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ARTICULOS





MENENDEZ PELAYO Y MARIA ROSA LIDA DE MALKIEL ANTE
CELESTINA Y LA LENA ROMANA

Por Amancio Labandeira Fernández
Universidad Complutense. Madrid

Menéndez Pelayo en sus Orígenes de la novela (1905-1910) (1) publicó
un extenso y enjundioso estudio sobre La Celestina que ha venido siendo
considerado como la base de los trabajos celestinescos hasta que en 1962 Ma
ría Rosa Lida de MalIciel escribió La originalidad artística de "La Celesti
na" (2), en donde con una gran erudición unas veces se ponen en duda y
otras se rechazan muchas de las afirmaciones hechas por el polígrafo santan
derino. Concretamente nosotros nos vamos a referir en este artículo a la me
dianera romana y los rasgos que de ésta puedan verse reflejados en la Celesti
na de Rojas; y para ello debemos apuntar que Menéndez Pelayo después de
haber repasado, entre otras, las obras de Plauto , Propercio y Ovidio nos pre
senta una lena romana de la cual se pueden extraer los siguientes rasgos ca
racterizadores : 1) Es gran habladora; 2) Por experiencia conoce a fondo las
artes del engaño; 3) Es gran bebedora; 4 ) Actúa por interés; y 5) Es perita en
artes mágicas y hechicerías (3).

Una vez sentadas estas premisas comenzamos diciendo que, a nuestro
juicio, el primer gran error que María Rosa Lida de Malkiel presenta en su
estudio es el haber utilizado en la investigación un número muy reducido
de textos romanos, pues se trata, casi exclusivamente, de los citados por Me
néndez Pelayo, y representan una muestra muy pequeña para que podamos
considerar como definitivas las deducciones a que llega esta autora. El segun
do gran equívoco, -con el cual tergiversó parte de sus conclusiones-, fue el
dividir la literatura romana, que utilizó para su trabajo, en dos partes (come
dias y elegías) (4), y acometer el análisis de cada una de ellas por separado
haciendo distintas indagaciones en cada grupo de obras.

En lo que se refiere al análisis de esta investigadora, hay que precisar
que comienza diciendo que lo que Celestina lleva a cabo en la Tragicomedia
"es la seducción de Melibea, con todas sus acciones anejas" (5); y después de
hacer un repaso de las viejas plautinas afirmando que sólo las de la Asinaria y
Cistellaria son "dos ejemplares bien definidos de la lena" (6), recalca el dato
de que el número de comedias de Plauto se eleva a veinte, tratando, sin duda,
de minimizar al máximo la presencia de las lenas en la comedia romana. Esta
apreciación es sumamente exagerada a nuestro parecer, y lo que debe hacer
María Rosa Lida, cuando habla a continuación de las elegías de Propercio
(IV,5) y' de Ovidio (Amores, 1,8) (7), es añadir a las viejas de las comedias
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otras dos lenas: Acanthis y Dipsas, cuyos rasgos están todavía más caracteri
zados, y a las que nosotros sumamos las de Tibulo (1,5; 11,6; 1,2) Y Apuleyo
(El asno de oro, IX, 14-30) desconocidas para esta erudita; y por ello debe
mos llegar a la conclusión de que las lenas aparecen en la literatura romana
en un número nada desdeñable.

Sigue María Rosa Lida diciendo que "en cuanto a la función dramática
primera de Celestina -la seducción de Melibea-, no hay en Planto ni en Te
rencio el menor germen por la razón palmaria de que la comedia romana no
cuenta entre sus personajes activos a la mujer honesta a la que la tercera haya
de seducir" (8); esto no es cierto ya que en el Curculio (vv. 46-47) la prota
gonista es una simple esclava (la condición no quita la honestidad) que se en
cuentra en casa de Cappadox, y a quien este lenón pretende prostituir; pero
refiriéndonos a la literatura romana en general tenemos que remitir a los lec
tores a unos textos, al parecer ignorados por María Rosa Lida, como son los
de Tibulo (1,2), Ovidio (Amores, 11,20) y Apuleyo (El asno de oro, IX, 14
30), en donde la amante es una mujer de condición libre y a menudo casada,
y por 10 tanto ya tenemos en la literatura romana lenas que seducen o tratan
de seducir a mujeres honestas.

A continuación María Rosa Lida declara que "en vano se buscará este
tratamiento trágico de la codicia [la muerte de Celestina] en el teatro de
Plauto y Terencio, pues aunque la pasión de ganancia es también nota domi
nante de las lenas y lenones, no se expresa, como en Celestina, en asociación
concreta con todas sus reacciones y notas de carácter, sino en la forma más
crudamente esquemática y discursiva" (9). Efectivamente, el asesinato de la
medianera en la obra de Rojas puede ser un enfoque original de este autor;
pero a simple vista se deduce también que toda comparación entre La Celes
tina y cualquiera de las comedias romanas, se muestra viciada por el hecho de
que Celestina es la protagonista indiscutible de una de las obras maestras de
la literatura universal, mientras que la lena de la comedia romana es un perso
naje en proceso de formación (10), que ocupa un lugar secundario en unas
obras teatrales todavía muy primitivas; y abundando en el aspecto de la
avaricia podemos contestar que en la comedia romana no asistimos a ninguna
muerte a causa de la codicia, pero también hay que decir que la avidez y el
ansia de dinero es una de las características fundamentales de todo este tea
tro y especialísimamente plauto recrea este defecto en las lenas, y ello es
muy natural ya que se trata, al parecer, de personajes que no suelen regentar
casas públicas (11), y que dependen, casi siempre, para su sustento de una so
la meretrix a la que tratan de explotar al máximo mientras sea posible, re
cordándola contínuamente que "goce" mientras sea joven y defendiéndola
de los amantes--, que a pesar de sus posibles buenas intenciones-, no sean re
comendables por su 'situación económica. En resumen, el que Celestina fuese
asesinada por codicia, no quita que la avidez de dinero de la alcahueta de Ro
jas sea similar y paralela al ansia de ganancia de las lenas romanas, aunque és
tas no fuesen víctimas del correspondiente crimen. Aquí conviene recordar
las palabras de la propia María Rosa Lida cuando dice que en la comedia ro
mana "sus lenas funcionan como máquinas indiferentes a la lujuria con que
trafican y de la que sólo les interesa el dinero que les rinde" (12).

En cuanto a la seducción por medio de la palabra, María Rosa Lida ase
gura que "las lenae de Planto y Terencio nunca ejercen [a excepción de
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Scapha de la Mostellaria] artes de seducción, [y que] ha de reconocerse que
son del todo ajenas a la actividad esencial de Celestina en la Tragicome
dia" (13). Como se puede observar en la comedia romana las lenas no "son
del todo ajenas'. a esta actividad ya que se hace la salvedad de Scapha; pero
esta afirmación resulta mucho más comprometida si la extrapolamos a otros
textos de la literatura romana, donde tenemos el ejemplo que nos brinda
Apuleyo en El asno de oro (IX, 14-30), en el que vemos cómo la alcahueta
critica a su ama el haber tomado otro amante sin haberle pedido consejo,
pues ella le tenía reservado otro, del cual dice: "Quanto melior Philesitherus
adulescens et formosus et liberalis et strenuus et contra maritorum ineffica
ces diligentias constantissimus!" (IX,6). y después de haberle contado la me
dianera con mucho detenimiento las aventuras del mancebo (IX, 17-21), la
mujer del molinero comenzó a alabar a este tipo de amantes, diciendo que
eran dichosas aquellas mujeres que tenían un amigo tan decidido; a lo que
contestó la encubridora que ella le aleccionaría debidamente a ese amante
y le haría acudir con entusiasmo a las citas que dispusiese su ama.

En otro estado de cosas, refiriéndose a la pasión de las alcahuetas de la
comedia romana por el vino, dice María Rosa Lida que "puesto que las fuen
tes medievales no incluyen el amor al vino entre los rasgos de la tercera, es
probable que el influjo de Plauto haya determinado la incorporación del ras
go a la semblanza de Celestina, aunque más no fuera para autorizar literaria
mente un dato que Rojas pudo recoger de la vida real. La expresión del rasgo
nada debe a Plauto, pues la manera ya abstracta, ya mitificadora [de alabar
el vino] de este autor es el polo opuesto del arte de Rojas" (14). Aquí debe
mos responder que estamos totalmente de acuerdo con la opinión de Bonilla
de que a falta de antecedentes medievales de alcahuetas aficionadas a la bebi
da, el personaje de Celestina se pudo haber enriquecido tomando este rasgo
de la comedia plautina, 10 que "no arguye, sin embargo, imitación absoluta
de los modelos latinos" (15);.y, desde luego, de lo que queda constancia es

_ de la afición de la" alcahueta romana al vino, como puede verse no sólo en
Planto (Curculio, Cistellaria, Aulularia), sino también en Propercio (IV,5);
Ovidio (1,8) y Apuleyo (El asno de oro, IX,15).

Por último, María Rosa Lida considera la magia como un aporte especí
fico de la elegía romana a la Tragicomedia, aunque no la tiene en cuenta
como un elemento orgánico del drama, pues "la magia de Celestina, la única
vez que se muestra directamente en escena, es una decoración latinizante al
gusto de la época, una como ejecutoria de erudición, que- declara a su autor
bien versado en las convenciones de la poesía latina" (16). A esto no tene
mos nada que añadir nosotros, ya que declara a Fernando de Rojas como in
teresado en la poesía romana y nos parece acertado este juicio. Y para termi
nar nos dice esta investigadora, dejando ya la literatura romana, que "en con
traste con la comedia y elegía romanas, estas obras [la comedia elegíaca, elfa
bliau, y el roman courtois] tratan del amor hacia una mujer honorable, y el
cambio de enfoque determina en el tradicional personaje una variante que
anuncia la actividad esencial de Celestina: el interesado ir y venir entre héroe
y heroina hasta dar cima a su pasión" (.1 7). Debemos corregir este punto y
decir que el "amor hacia una mujer honorable" ya constaba en unos textos
romanos [Tibulo (1,2), Ovidio (Amores, 11,20 y Heroidas, XI) y Apuleyo (El
asno de oro, IX,14-30)] no tenidos en cuenta por María Rosa Lida; y en
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cuanto a la actividad de correveidile de la alcahueta queda reflejada perfecta
mente en Ovidio (Amores, 1,11), Tibulo (1,2) y en Apuleyo (El asno de oro,
IX,14-30 ).

En definitiva, después de todas estas precisiones, concluiremos diciendo
que el estudio de Menéndez Pelayo es compendioso y extenso, pero que co
mo todo trabajo pionero deja forzosamente aspectos sin cubrir suficiente
mente mediante las referencias literarias apropiadas. Por otra parte, hemos
comprobado que el análisis que María Rosa Lida realiza sobre el mismo tema
no aporta datos sustanciales dignos de ser tenidos en cuenta; y es seguro que
si D. Marcelino hubiese podido leer las páginas 534-542 de La originalidad
artística de "La Celestina" podría haber rechazado muchas de las afirmacio
nes que allí se hacen, con tan sólo el esfuerzo de presentar más textos roma
nos en apoyo de sus propias teorías, pues él siempre pensó que con 10 que
exponía se podía ver claramente que la medianera romana era uno de los pre
cedentes más antiguos, en el que se pudo haber apoyado Fernando de Rojas
para crear su magistral personaje.

NOTAS

(1) Citaremos siempre por La Celestina, Madrid, Espasa-Calpe, S.A., 1947.

(2) Buenos Aires, EUDEBA, 1962,755 pp.

(3) Orígenes de la novela, op, cit., pp. 68-78.

(4) La originalidad... , op. cit., pp. 534-539 Y 539-542.

\5) Ibidem, p. 534.

(6) Ibidem, p. 535.

(7) Ibídem, pp. 539-542.

(8) Ibídem, p. 535.

(9) Ibidem, p. 536.

(10) cr. Tomás González Rolán, "Rasgos de la alcahuetería amorosa en la literatura latina"
en La Celestina y su contorno social, Barcelona, Hispam , 1977, p. 277. '

(11) La Phryne de Tibulo parece regentar una.

(12) Ibidem, p. 537.

(13) Ibidem, p. 538.

(14) Ibidem, p. 537.

(15) A. Bonilla y San Martín, "Antecedentes del tipo celestinesco en la literatura latina"
Revue Hispanique, XV, New York-París, 1906, p. 386. '

(16) La originalidad... , op. cit., p. 541.

(17) Ibídem, p. 542.



VALLE INCLAN y SU RECEPCION DE LA POETICA DARIANA

Por Laura R.Scarano
Universidad de Mar del plata

Numerosos críticos han aludido ya al parentesco generacional y artísti-.
ca de valle Inclán y Rubén Daría, y a los puntos de contacto entre ambos
desde el punto de vista poético. A partir del conocimiento biográfico que
existió entre ambos (testimoniado en poemas, dedicatorias, prólogos y car
tas) creo que queda pendiente aún indagar los modos en que valle Inclán re
cibió y reelaboró el aporte de Daría, su innovación formal y su concepción
estética y los ejes básicos de tal coincidencia. Voy a concentrarme para ello
en dos o bras específicas de la producción de valle: su libro de poemas El
Pasajero (1920) y sus meditaciones estéticas de La lámpara maravillosa
(1916), intentando rastrear en ambas las claves estéticas fundamentales que
autorizan hablar de una auténtica recepción del ideario poético dariano por
parte de valle Inclán. Pero además considero necesario dibujar brevemente
las alternativas históricas de tal relación y los testimonios que de ella han
quedado. El propósito no es señalar influencias o fuentes sino advertir los
ejes básicos que confirman la pertenencia de ambos a una misma concepción
artística de la realidad y de la obra, a un movimiento espiritual -el modernis
mo-, que implica un consenso epocal finisecular compartido por Hispano
américa y España.

Daría y Valle Inclán: la amistad de dos estetas

Daría llega a España el 1 de enero de 1899, comisionado por el diario
La Nación de Buenos Aires para comentar como corresponsal la situación del
país luego del desastre colonial de 1898. valle lo conoció el mismo año en
que quedó manco y probablemente a través del escritor bohemio Alejandro
Sawa, compañero asiduo de Daría "en sus aventuras nocturnas en el Barrio
Latino durante su primera estancia en París en 1893" (1). Modelo de la
bohemia literaria, amigo de Verlaine, paradigma del decadentismo, Daría,
Valle y muchos otros verán encarnado en Sawa el ideal del esteta al que to
dos ellos aspiraban. De hecho, una de las cartas que valle escribe a Daría es
en ocasión de la muerte de Sawa. Daría no se atrevió a asistir a su funeral y
en cambio envió una carta en que decía "lleno de temor a la muerte: No voy
a la casa, porque no quiero ir donde está Ella' '. (2) Pero la carta que valle
escribe a Daría testimonia el vínculo de amistad que los unía y el impulso
de solidaridad ante el infortunio del amigo común:
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"Querido Daría: Vengo a verle después de haber estado en casa de nuestro
pobre Alejandro Sawa. He llorado delante del muerto, por él, por mí, y por
todos los pobres poetas. Yo no puedo hacer nada. ud tampoco, pero si nos
juntamos unos cuantos algo podríamos hacer...

Quería matarse. Tuvo el final de un rey de tragedia: loco, ciego y furio
so" (3).

La carta no tiene firma; tras la última palabra Valle Inclán puso una
cruz. Esta solidaridad ante la muerte es una de las más profundas coinciden
cias espirituales de ambos poetas, ya que Daría, emocionado por esta carta,
escribió el prólogo a la obra de Sawa, que ambos lucharon juntos por publi
car como ofrenda póstuma, Iluminaciones en la sombra.

Pero no será ésta la única razón de la íntima amistad de Rubén y Valle,
sino que descubrirán intereses comunes en las tertulias nocturnas de los cafés
madrileños, como la fascinación por las doctrinas gnósticas y ocultistas, el
culto del misterio simbolista, el horror y repudio del sistema burgués triun
fante, la nostalgia por los mundos exóticos y decadentes; el eros vital, los jar
dines galantes dieciochescos, etc. Daría recuerda en su Autobiografía esa
época compartida: "Teníamos inenarrables tenidas culinarias, de ambrosías
y sobre todo de néctares, con el gran D. Ramón del valle Inclán... " (4).

Como testimonio de la convivencia estética de ambos baste citar la pin
tura que de ellos hizo Juan Ramón ]iménez en El Sol, aparecido en Madrid
por aquellos años. En el. café Pidoux, uno de los tantos escenarios de su in
tercambio literario, así quedan retratados, mientras valle lee en voz alta
"Cosas del Cid" de Daría, recientemente publicado:

"Rubén Daría, chaquet negro y negro el sombrero de media copa, totali
dad estropeada, soñolienta, perdida. Valle, pantalón blanco y negro a cuadros,
levita café y sombrero humo de tubo, deslucido todo. Rubén Darío estalla sus
galas con brío; a Valle, la gala opaca funeral, le sobra y le cae por todas par
tes. Rubén Darío, botarga, pasta, plasta, no dice más que "admirable" y son
ríe un poco, linealmente, más con los ojillos mongoles que con la boca frun
cida. Valle, liso, hueco, vertical, lee, sonríe abierto, habla, sonríe, grita, son
ríe, aspavientea, sonríe, va y viene, sonríe, entra y sale. Salen. Los demás re
piten "admirable", con vario tono. "Admirable" es la palabra alta de la época;
"imbécil", la baja. Con admirable e imbécil se hizo la crítica modernista.Ru
bén Darío, por ejemplo, admirable; Echegaray, por ejemplo, imbécil. .." (5).

En esta íntima relación espiritual, Daría asume una especie de paterni
dad estética y Valle acepta conmovido ver prologadas tres de sus obras con
poemas de Rubén. En 1904 publica Sonata de Primavera, precedida por un
"Soneto Autumnal al Marqués de Bradomín", que confirma la incipiente ce
lebridad de valle y su personaje. Las Sonatas serán la cúspide modernista en
la trayectoria valleinclanesca, y este soneto dariano es digno pórtico para el
mundo evanescente y verlainiano del marqués de Bradomín, a quien Daría
dirige el poema, identificando autor con personaje, y creando una atmósfera
verdaderamente modernista, con sus signos decadentes y sugerentes: el oto
ño, el versalles "doliente" y "melancólico", el "chorro de agua", el horror
de "la vulgar gente", el mármol, la paloma profética, las prosas sutiles, las
rosas...
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iMarqués como el divino lo eres- te saludo!
Es el otoño y vengo de un Versalles doliente,
Hacía mucho frío y erraba vulgar gente,
El chorro de agua de Verlaine, estaba mudo (6).

13

El segundo soneto que Daría envía a Vallesirve de prólogo a Aromas de
leyenda de 1907, Y es probablemente el más conocido y divulgado. Daría
retrata magistralmente a Valle, si bien dedica nominalmente el poema a su
amigo el Marqués de Bradomín, reiterando la identificación de ambos (fo
mentada por el mismo Valle): "Este gran don Ramón de las barbas de chi
vo... " (7). Como quien describe iconográficamente una estatua, Daría re
corre la presencia y la figura de valle Inclán acentuando sus rarezas, su ima
gen bohemia, para expresar su mundo interior, su visión del arte y de la rea
lidad. A través de los versos recrea el paradigma del poeta carismático y vi
dente, ideal poético del modernismo en general: " ...parece un viejo dios, al
tanero y esquivo,/ que se animase en la frialdad de su escultura", "a través
del zodíaco de sus versos actuales,/ se me esfuma en radiosas visiones de poe
ta". Es quizás una de las pocas veces que Daría transparenta explícitamente
sus sentimientos ante la experiencia de la amistad: "Tengo la sensación de
que siento y que vivo/ a su lado una vida más intensa y más dura".

El tercer poema que Daría dedica a valle Inclán será la "Balada lauda
toria" que prologa el libro Voces de gesta, publicado en 1912. Tenemos tes
timonios de la creciente ansiedad con la que valle esperaba este poema,
como lo muestran las cartas que le escribe en 1911:

"Supongo habrá recibido el segundo acto de Voces de gesta que le mandé
hace días. No deje de enviarme las pruebas para corregir deficiencias que no
he podido subsanar en la copia. ¿Y mi prólogo en verso?" (8 de septiem
bre) (8).

y el 16 de septiembre le vuelve a recordar: "No se olvide de mi prólo
go" (p. 188), para reiterarle el 23 de octubre, luego de una serie de cartas
cruzadas:

"Querido Rubén: Mucho deseaba saber de ua. Había preguntado sus se
ñas y no me habían sabido dar razón de ellas. ¡Cuánto le he recordado en to
dos mis viajes y cuánto he hablado de usted! (... ) Ya sabe que sólo desea com
placerle el mejor de sus amigos y el mayor de sus admiradores. Valle Inclán".
(p. 189).

Esta balada a diferencia del primer soneto la dirige Daría a valle Inclán,
poeta, y recr~a su mundo estético, donde vida y arte se confunden en un úni
co camino. Está definido por un hálito de misterio y fabulación: "Del país
del sueño, tinieblas, brillos, (... )/ ha traído cosas muy misteriosas / Don Ra
món María del Valle Inclán" (9); la fascinación por lo trágico e increíble:
"Cosas misteriosas, trágicas, raras,/ (... ) /dice en versos ricos de oro y esmal
te ... "; la mitificación de circunstancias reales de su vida (como el episodio
de la pérdida de la mano): "Para él la palma con el laurel (... )/ que han sido
ganadas en buena lid/ por el otro manco que hay en Madrid:/ Don Ramón
María del valle Inclán". Otra vez el énfasis final está puesto en esta expe-
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riencia de amistad estética y espiritual: "Señor, que en Galicia tuviste cuna:
/ mis dos manos estas flores te dan,/ amadas de Apolo y de la Luna, cuya sa
cra influencia siempre nos una... ".

En Luces de bohemia (1924) Valle Inclán recrea al admirado poeta Ale
jandro Sawa a través de su personaje Max Estrella, e incluye como integrante
indispensable de ese ambiente de bohemia, a su amigo Rubén Daría. En la
escena 9, en un escenario típico de café madrileño, Max encuentra a Rubén
en "un rincón sentado y silencioso". El tema obligado será la muerte deifi
cada, la "Dama de Luto" que fascina a Max y aterra a Rubén:

Max: ¡Salud hermano, si menor en años, mayor en prez!
Rubén: ¡Admirable! ¡Cuánto tiempo sin ver.nos, Max! ¿Qué haces?
Max: ¡Nada!
Rubén: ¡Admirable! ¿Nunca vienes por aquí?
Max: El café es un lujo muy caro, y me dedico a la taberna, mientras llega la

muerte.
Rubén: Max, amemos la vida, y mientras podamos, olvidemos a la Dama de

Luto.
Max: ¿Por qué?
Rubén: ¡No hablemos de Ella!
Max: ¡Tú la temes y yo la cortejo! iRubén, te llevaré el mensaje que te plaz

ca darme para la otra ribera de la Estigia! (10).

Rubén está fielmente retratado por su afición al alcohol y su fascina
ción por el esoterismo y' el pitagorismo, la Gnosis y la Magia: "Yo también
estudio las matemáticas celestes" (p. 106) ; "Yo he sentido que los elementos
son conciencias... Mar y Tierra, Fuego y Viento, divinos monstruos. Posible
mente Divinos porque son Eternidades" (p. 107).

Pero junto a este fervor por el ocultismo, Rubén confiesa su fe religiosa
y trascendente, testimonio real del fabuloso sincretismo de creencias presen
te en su obra y en la del mismo Valle Inclán:

Max: ¿Tú eres creyente, Rubén?
Rubén: ¡Yo creo!
Max: ¿En Dios?
Rubén: ¡Yen Cristo!
Max: ¿Y en las llamas del infierno?
Rubén: iY más todavía en las músicas del Cielo! (... )
Max: Para mí no hay nada tras la última mueca. Si hay algo, vendré a decírtelo.
Rubén; Calla, Max, no quebrantemos los humanos sellos!
Max: Rubén, acuérdate de esta cena. Y ahora, mezclemos el vino con las rosas

de tus versos. (p. 108-109).

Juntos celebran por último el regreso a su aldea del marqués de Brado
mín, presente en los versos del poema que recita Daría, y beben a la salud
"de un exquisito pecador":

La ruta tocaba a su fm,
en el rincón de un quicio oscuro,
nos repartimos pan duro .
con el marqués de Bradomín! (p. 111-112).

Señala Zamora Vicente que estos versos "pertenecen efectivamente a un
apartado de la obra del poeta llamado Peregrinaciones. Y es una a Composte-
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la. y son, como recuerda el joven del café, el final de la composición (" ¿Ha
cia qué vaga Compostela/ iba yo en peregrinación? Con valle Inclán o con
San Roque?/ ¿adónde íbamos, Señor?"). En el fin hay alguna diferencia con
el texto de Luces de bohemia. Los versos, aparecidos en Lira póstuma, dicen
así: "La ruta tenía su fin,/ y dividimos un pan duro,/ en el rincón de un qui
cio oscuro/ con el Marqués de Bradom·ín" (11).

En la misma obra, parte de la escena decimocuarta va a "literaturizar"
una vez más a Daría, poniéndolo en el mismo nivel estético que al marqués
de Bradomín, confirmando una amistad repetidamente poetizada (como vi
mos en los poemas de Daría dedicados al personaje). En un escenario lúgu
bre de cementerio, Rubén y Bradomín acompañan el cortejo fúnebre de su
amigo Max. Si la vida encontró a valle y a Daría separados ante la muerte
de Sawa, valle Inclán recupera aquí esa circunstancia dolorosa, reuniéndose
con su amigo Rubén a través de la piel de su personaje, para dar el último
adiós al amigo común. El diálogo obligado será la muerte, tema predilecto de
ambos:

Rubén: ¡Es pavorosamente significativo que al cabo de tantos años nos haya
mos encontrado en un cementerio!

Max: En el Camposanto. Bajo ese nombre adquiere una significación distinta
nuestro encuentro, querido Rubén. (p. 155).

Ambos personajes juegan con la evocación y música de las palabras:
"Camposanto tiene una lámpara (... ) Tiene una cúpula dorada" (p. 155).
Evocan el horror existencial ante lo desconocido: " ... la muerte muchas veces
sería amable si no existiese el terror de lo incierto" (p. 156); la complacencia
en el pecado: "Yo espero ser eterno por mis pecados" (p. 156); la estetiza
ción de la muerte como misterio anhelado: " ... nosotros divinizamos la muer
te. No es más que un instante la vida; la única verdad es la muerte... " (p.
156); el conocido culto al amor y la mujer: "Todas las niñas son Ofelias"
(p. 158). Por último aluden a la depuración formal de la tarea poética, típica
mente modernista: "Max: ¿Son versos, Rubén? ¿Quiere Ud. leérmelos? Ru
bén: Cuando los haya depurado. Todavía son un monstruo". (p. 162).

Todas estas afirmaciones representan el ideario modernista común, las
preocupaciones, inquietudes y anhelos de ambos personajes y poetas. Daría
como personaje representa en esta obra la coronación de la bohemia moder
nista hispánica. Como señala Zamora Vicente "aparece envuelto en el clima
ausente de su personalidad soñadora, y repitiendo infatigablemente el "ad
mirable" que tanto circuló como palabra alta del modernismo literario. Con
esas palabras empieza su aparición y con esas termina" (12).

Estos testimonios de la amistad estética de Rubén y valle no hacen más
que corroborar la difundida opinión de la contaminación de vida y arte en
los éstetas modernistas. Bradomín y valle Inclán no son más que dos facetas
de una misma realidad espiritual; Rubén ingresa como personaje al mundo
literario de valle Inclán, sin perder sus contornos reales y biográficos. Arte y
vida se fusionan y fluyen en un mismo cauce, y este postulado esencial per
mite comprender las profundas coincidencias espirituales y artísticas de am
bos poetas.
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Darío y Valle Inclán: Claves de una poética común

Ya varios críticos han intentado un acercamiento a esta relación pecu
liar a través del concepto de fuentes e influencias (13). Ambos poetas y am
bos teóricos del arte manifiestan coincidencias espirituales y artísticas que
superan y exceden tal aproximación (más interesada en advertir préstamos
textuales, que en definir los modos coincidentes de producción literaria), y
ambas obras pueden ser estudiadas con productividad y sin detrimento algu
no de la originalidad respectiva, dentro del marco de una estética de la recep
ción. La comunidad espiritual entre ambos poetfts autoriza un análisis deteni
do de las claves poéticas comunes, pues estas manifiestan una idéntica cos
movisión -la del modernismo-, y un mismo sistema de representación de
la realidad.

Así como en la vida, también en la obra Daría funcionará como modelo
hegemónico, y el proceso de recepción establecerá una vía que parte de su
obra hacia la producción de valle Inclán (sin ignorar la vía inversa que ya va
rios críticos han advertido en "Los motivos del lobo" del último Darío). La
cosmovisión común se apoyará en numerosos elementos que trataré de sin
tetizar alrededor de tres ejes o claves de significación. Para ejemplificarlos
me detendré en algunos textos de El pasajero y La lámpara maravillosa, que
reiteran tópicos presentes en la producción dariana. Las coincidencias pue
den agruparse en torno a tres ejes, que a su vez incluyen numerosas caracte
rísticas relevantes:

1- La concepción de la realidad supone una actitud de tensión o anhe
lo hacia un ideal o absoluto superior cuya marca esencial es el misterio. Este
culto al misterio implica la conjunción de diversas doctrinas y corrientes de
pensamiento filosófico, religioso y estético: el pitagorismo y platonismo,
la Gnosis y el ocultismo, la teosofía, el cristianismo, el simbolismo y la teo
ría de las correspondencias baudelerianas, etc.

2- La concepción del hombre se apoya en un dualismo agónico entre
cuerpo y alma (carne y espíritu, satanismo e idealismo) e incorpora tópicos
obligados como el de la pasión erótica y la' exaltación sensorial de la belleza
femenina; el anhelo de evasión de la realidad material hacia mundos de en
sueño, exotismo, fantasía, decadentismo; el paso "del tiempo y la ambigua
fascinación por la muerte, etc.

3- La concepción del arte que el modernismo desarrolla está en el cen
tro mismo de la producción de ambos poetas y es una de las preocupaciones
esenciales: la obra es un objeto de creación autónoma que sustituye a la rea
lidad, y es a la vez, vía de conocimiento del misterio y del absoluto. Ser ar
tista supone una consagración quasimística, equiparable a un verdadero "sa
cerdocio del arte", que implica a la vez dolor y sufrimiento (con frecuencia
equiparado a la Pasión cristiana). El proceso de creación parte de una aten
ción y cuidado extremo a la música y sonoridad de las palabras. Se trata pues
de una "estética de la palabra", que supone un intento gnoseológico y exige
una "consagración" extrema. Esto explica el creciente interés modernista
por definir teórica y metapoéticamente el quehacer artístico, y su permanen
te afán por "Iiteraturizar" la vida histórica (14).

El pasajero, publicado en 1920, sorprende a la crítica tradicional que
intenta diferenciar con claridad en la trayectoria valleinclanesca una prime-
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ra etapa modernista (en vías de extinción hacia 1920) de una segunda etapa
posterior esperpéntica. Sin embargo, no hay tal ruptura, sino un proceso de
transición fluida desde un estadio de estilización positiva (idealización) hacia
su opuesto (deformación grotesca); la "estética de lo feo" no es, en princi
pio, más que una estilización de signo contrario (plenamente anticipada ade
más en ciertos tópicos decadentistas y"en el demonismo de la más pura tradi
ción modernista).

Ma. Esther Pérez, por ejemplo, al analizar las correspondencias entre
Rubén y Valle, concluye afirmando el carácter ambiguo del modernismo
de este último, y, desde el punto de vista de su trayectoria poética, define a
El pasajero como un "retorno al modernismo", después de publicar en 1919
La pipa de Kif "que corresponde a la literatura desencajada de posguerra"
(15). Esta supuesta "ambiguedad" no es tal si vemos la obra de valle Inclán
como una unidad de la cual prácticamente nunca están ausentes los postula
dos esenciales del programa modernista, en cuanto a los modos de represen
tación de la realidad y a la concepción del instrumento poético y del arte en
relación al hombre (16).

No hay duda de que, de la obra lírica de Valle Inclán, El pasajero, se ofre
ce como el mejor ejemplo para desentrañar esta comunidad de 'espíritu con
Rubén y la visión modernista.

En cuanto a la concepción de la realidad,Valle suscribe el máximo pos
tulado rubendariano y modernista: el culto del misterio. Lo real no reside
en la manifestación fenoménica y aparencia! de las cosas, sino en sus corre
latos ideales. La teoría de las correspondencias de Baudelaire, la concepción
analógica del mundo, la postulación de Ideas eternas del platonismo, se con
jugan aquí en su concepción de una realidad superior y enigmática.

El segundo poema del libro, "Clave 11", constituye un compendio de las
diversas corrientes. de pensamiento que cruzan su idearlo modernista, pero a
la vez es un poema metapoético que describe la relación entre el poeta y la
realidad. Se trata de un verdadero rito de iniciación -el del arte-, por el cual
el artista "penetra" la selva nocturna" (la realidad simbólica detrás de la
aparencial), devela las claves secretas e ingresa a un estado de éxtasis y comu
nión con el "Todo" o absoluto.

El canto le es comunicado al poeta por la naturaleza: "Cuando iba por
la selva nocturna, sin destino,/ escuché una esperanza cantar sobre el cami
no,/ en la alborada de oro. Yo pasaba... " (17).

Las rosas, símbolo de la belleza y de la vida, serán el emblema de la rea
lidad ideal anhelada: "Conversé con las rosas, y, como un amuleto.z recogí
de las rosas el sideral secreto".

De acuerdo a la teoría analógica existe un ritmo musical en la naturale
za que se corresponde armónicamente con el ritmo de las esferas cósmicas, el
pitagorismo nutre esta concepción con su teoría de los números: "Los nú
meros dorados / de sus selladas cláusulas me fueron revelados".

Finalmente el poema culmina con el éxtasis de la revelación, una vez
develado el misterio:

Mi alma se daba,
dándose gozaba,
y trascendía
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su esencia en goce.
Se consumía
en la alegría
delque conoce.

Numerosos poemas de El pasajero y pasajes de La lámpara maravillosa,
contienen alusiones a estas diversas doctrinas que conforman el sincretismo
religioso y filosófico típico del modernismo:

a- la concepción simbólica del mundo y la teoría de las corresponden
cias: "Un símbolo eran las cosas más bellas / para mí: la rosa, la niña, el
acanto" (Clave XII, p. 60); "Aprendamos a descubrir en cada forma y en ca
da vida aquel estigma sagrado que las define y las contiene" (18).

b- el ideario pitagórico: " iNúmero celeste! iGeometría dorada! / ¡Ver
so Pitagórico! [Clave de Cristal!" (Clave XIV, p. 63); "Canta el Pitagórico /
Yámbico, Dorado Número del Sol." (Clave X, p. 58).

c- el pensamiento platónico y neoplatónico "El Sol es la ardiente fuen
te que provoca/ las Ideas Eternas en vaso mortal". (Clave X, p. 58); la con
cepción del -acord.e y del ritmo analógico: "Con el ritmo que vuelan las es
trellas/ acordaba su ritmo la resaca" (Clave VIII, p. 56); "Viéndola, se entien
de mejor la doctrina / de Platón. La bella busca en las figuras,/ falsas de la
luz, claridades puras... " (Clave XXIII, p. 77).

d- las concepciones gnósticas, esotéricas y ocultistas: "i Encendidos
ritos de celestes 1ares!/ ¡Sellados destinos del humano coro!/ Soles que las
normas guardan del Tesoro/ demiúrgico... " (Clave IX, p. 57). Y en sus medi
taciones: "En este amanecer de mi vocación literaria hallé una extrema difi
cultad para expresar el secreto de las cosas, para fijar en palabras su sentido
esotérico ... " (p. 25).

e- la magia y la cábala, el culto al demonio: "Es la hora del alma en
pena:/ una bruja en la encrucijada,/ con la oración excomulgada/ le pide al
muerto su cadena". (Clave XX, p. 73); "Cortesana de Alejandrina" (Clavé
XXII) es un poema dedicado a los fabulosos "secretos de la abracadabra", a
"la ciencia de magos" y "a los signos dispersos" (p. 76); "Ciencia cabalística
dicta sus posturas" (Clave XXIII, p. 77). Las invocaciones al demonio (Luz
bel, Satán, el Anticristo) son permanentes: " .. .la mano suspensa para obrar
el mal,/ sobre la consola invoca a Belial" (p. 77); "El pecado enrama/ mi tes
ta. El laurel/ del mundo es mi llama,/ soy luz de Luzbel". (Clave XXIV, p.
78).

f- las alusiones mitológicas: "Me daba Epicuro sus ánforas llenas,/ un
fauno me daba su agreste alegría" (Clave XII, p. 60); "El dionisíaco don de
los molinos/ enciende las divinas represalias, / y junta ramos celtas y latinos/
en trocaicos cantares de faunalias". (Clave V, p. 47).

En "Rosa gnóstica" (Clave XXVIII) Valle conjuga todas estas doctrinas
bajo la concepción común del tiempo circular, la existencia del pecado y la
caída original del hombre, el poder del demonio y la conciencia de culpa:

Nada será que no haya sido antes.
Nada será para no ser mañana.
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Eternidad son todos los instantes
que mide el grano que el reloj desgrana.

Eternidad la gracia de la rosa,
y la alondra primera que abre el día,
y la oruga, y su flor la mariposa.
iEterna en culpa la conciencia mía!

Al borde del camino, recostado
como gusano que germina en lodo,
siento la negra angustia del pecado,
con la divina aspiración al Todo.

El gnóstico misterio está presente
en el quieto volar de la paloma,
y el pecado del mundo en la serpiente
que muerde el pie del Angel que la doma. (p. 87)

19

Este poema nos permite advertir además la concepción valleinclanesca
del hombre: la profunda escisión entre "la aspiración al Todo" y la sed espi
ritual de absoluto, coexistiendo con "la negra angustia del pecado", paloma
y gusano, Angel y serpiente.

Otra profunda coincidencia con el credo dariano es la utilización emble
mática de figuras que simbolizan el ideal, el ensueño, la aspiración del hom
bre a trascender sus límites materiales. El ideal anhelado tiene diferentes
nombres. Una de las asociaciones claves y recurrentes es la del color azul: "Y
toda azul, la hora... ) (p. 50); "azules espejos/ del sol a lo lejos... " (p. 51); "y
en los laureles que enciende el día/ daba mi alma su grito azul". (p. 70). Es
también frecuente la identificación del ideal con figuras aladas y aéreas (pája
ros) o con el cisne, que reúne la cualidad aérea y acuática, dos de los elemen
tos preferidos en la poética dariana: "Enlazan sus trinos/ sobre los caminos/
mirlo y ruiseñor" (p. 52); "Como el cisne de la laguna/ iba mi barca de mar
fil/ en el plenilunio de Abril/ sobre la estela de la Luna" (p. 67).

Este acceso a una realidad superior entraña el escape de la realidad pro
saica e implica además la creación de mundos exóticos por la vía de la ima
ginación. En valle como en Rubén el mítico mundo indígena y ellegenda
rio Oriente son los universos preferidos: "Era el jinete/ de cobre -un indio
que nació en Tlaxcala-... " (p. 59); Era una reina de raza maya... " (p. 68);
el poema "Rosa de Oriente" (Clave XIX): "Cortó su mano en un jardín de
Oriente... " (p. 71); las alusiones a las Mil y Una Noches (Clave XXVII). Y
en La lámpara maravillosa define el exotismo como actitud estética, ya que
las palabras "nos parecen más bellas cuando guardan huesos o cenizas (... ).
Yo para mi ordenación tengo como precepto, no ser histórico ni actual,
pero saber oir la flauta griega. Cuanto más lejana es la ascendencia hay más
espacio ganado al porvenir". (p. 86-87).

En cuanto a la concepción del hombre ya hemos visto que la realidad
humana está traspasada por una tensión agónica entre cuerpo y alma, carne y

, espíritu, que se duplican sucesivamente en satanismo y angelismo, pecados y
virtudes, arrebato erótico y anhelo místico, goce del presente y horror del
futuro, vida y muerte (la repetida dupla dariana de Pan y Apolo, flauta y lira,
etc.).
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"Alma mía, que gimes por asomarte fuera de la cárcel oscura, enlaza en un
acorde tus emociones, perpetúalas en un círculo y tendrás la clave de los enig
mas. Descubre la norma de amor o de quietud que te haga centro, y tocarás
con las alas el Infinito. (... ) Para romper tu cárcel de barro, colócate fuera de
los sentidos, y haz por comprender el misterio de las horas, por persuadirte de
que no fluyen y que siempre perdura el mismo momento". (p. 49-20).
Era el alma, libertada de los vínculos carnales, la que amaba y lloraba (... ).
El alma, amaba su cárcel de tierra porque era un don recibido del Señor".
(p. 233-235).

El presente vital es el reino del cuerpo y del afán erótico. La mujer re
presenta la faz luminosa y apetecible de la vida, el triunfo de la carne y el rei
nado del pecado y de lo demoníaco. La lascivia del hombre lo emparenta con
Luzbel: "La casa profané con mi lascivia. (... )/ La encendida furia / de eros
me pasó con su saeta / y mi melancolía fue lujuria". (Clave xxv, p. 81).

El erotismo impregna gran parte del modernismo valleinclanesco y la
seducción del pecado ahonda el contraste agónico del hombre, quien, en su
delirio, se animaliza:

¡El gato que runfla! ¡La puerta que cruje!
¡La gotera glo-glo-glo !
¡Solos en la casa! A la puerta ruge
la bestia abortada cuando nací yo.

La bestia a la puerta brama estremecida,
en sus ojos queda la noche otoñal
y lejana, aquella noche de mi vida,
con sus dos caminos. Y seguí el del mal!

¡Me llamó tu carne, rosa del pecado!
Solos en la noche, desvelado yo,
la Noche de Octubre, el mar levantado...
¡La gotera glo-glo-glo!" (Clave XXI, p. 74-75)

La mujer, como en Daría, es la vía por la cual se cumple esta "condena
del pecado", es la encarnación de la tentación demoníaca: " ...enroscada a sus
senos, la Serpiente / decora la lujuria de un sentido / sagrado" (p. 71), "rojo
pecado sus labios son (... )/ Con roja llama / pintó su boca la tentación".
(p. 70), "¡Sierpe! ¡Rosa! ¡Fuego! (p. 76) definen emblemáticamente el
eros femenino y reafirman su carácter diabólico: "Quieta y sibilina, mirando
el cristal, / la mano suspensa para obrar el mal ... " (p. 77).

Venus, como en Azul de Daría, es el máximo nombre simbólico que lo
femenino adquiere en este proceso de deificación: "Por tu enigma reminis
cente / para el recuerdo venusino/ del beso ardiente/ como el vino" (Clave
XIII, p. 62). Al trazar su trayectoria estética en La lámpara maravillosa dirá:

"Son tres las rosas estéticas, y cada una tuvo amanecer distinto. (.oo) Fue la
primera la rosa erótica, rosa de sangre que se abre en el corazón del mundo
guardadora del enigma panida, plena de amor y plena de posibilidades (oo.).
El erotismo anima como un numen las normas de aquel momento estético
donde la voz del sexo es la voz del futuro. (... ) Apolo y Venus representan
el ansia religiosa del instinto genitor por hacer divino el ideal humano".
(p. 135-137).
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La contraparte de esta exaltación erótica será la presencia cada vez más
angustiosa de la muerte, la amenaza del término del goce y de la vida, la con
ciencia del tiempo. El sentimiento que actúa como mediador en este tránsito
espiritual es, como en Darío, la melancolía.

Era yo otro tiempo un pastor de estrellas,
y la vida como luminoso canto.

Me daba Epicuro sus ánforas llenas,
un fauno me daba su agreste alegría,
un pastor de Arcadia, miel de sus colmenas.

Pero hacia el ensueño navegando un día,
escuché lejano canto de sirenas
y enfermó mi alma de Melancolía. (Clave XII, p. 60).

El tiempo es también una de las figuras para aludir al misterio y al enig
ma, en "La rosa del reloj" este funciona simbólicamente como clave del enig
ma humano: "Es la hora de los enigmas / cuando la tarde del verano / de las
nubes mandó un milano / sobre las palomas benignas". (Clave XX, p. 72).

Aves agoreras, como el cuervo, son mensajeras de la muerte. En la Clave
XXIX titulada "La trae un cuervo" vemos concentrarse este sentimiento
fatalista: " ¡Tengo rota la vida! En el combate / de tantos años ya mi aliento
cede,/ y al orgulloso pensamiento abate./ la idea de la muerte, que 10 obse
de". (p. 89). Valle Inclán reconoce esta recepción de elementos macabros y
tétricos y en el poema "Aleluya" de La pipa de Kif (1919) explicita sus ante
cedentes poéticos, reconociendo la función mediadora fundamental de Da
río: "Darío me alarga en la sombra / una mano, y a Poe me nombra" (19).

Esta proximidad de la muerte provoca un sentimiento de culpa y la
consecuente necesidad de redención, así aparecen en la poesía de Valle figu
ras mediadoras como la de Cristo, y alusiones sacramentales como la del
"místico pan", el "dolor" de la Pasión, etc. En "La trae un cuervo" la con
ciencia del tiempo y de la muerte provocan en el poeta un afán de arrepen
timiento que 10 impulsa a asemejarse a Cristo:

Quisiera entrar en mí, vivir conmigo,
poder hacer la cruz sobre mi frente,
y sin saber de amigo ni enemigo,
apartado, vivir devotamente.

¿Dónde gozar de la visión tan pura

que hace hermanas las almas y las flores?
¿Dónde cavar en paz la sepultura
y hacer místico pan con mis dolores?

En "La trae una paloma" este proceso de culpa y necesidad de reden
ción se extrema y la imaginería es definitivamente bíblica. Este código reli
gioso, tan caro a Darío y al modernismo por sus virtudes estéticas, comple
ta esta dualidad agónica que recorre la obra de valle Inclán: lo sacro y 10
profano, el cuervo y la paloma, el pecado y la redención purificadora. El do-
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lar es la vía por la cual el hombre se redime de su esencia perversa, rompe sus
ataduras con la carne y el demonio y salva su espíritu por su identificación
con Cristo:

Corazón, melifica en tí el acimo
fruto del mundo, y de dolor llagado,
aprende a ser humilde en el racimo
que es de los pies en el lagar pisado.

Por tu gracia de lágrimas el limo
de mi forma será vaso sagrado,
Verbo de luz la cárcel donde gimo
con la sierpe del tiempo encadenado.

¡Alma lisiada, negra arrepentida,
arde como el zarzal ardió en la cumbre!
iEspina del dolor, rasga mi vida

en una herida de encendida lumbre!
¡Dolor, eres la clara amanecida,
y pan sacramental es tu acedumbre! (Clave XXXI, p. 92).

También así se explica la incorporación de la mujer como la interme
diaria entre el hombre y Dios, operando de acuerdo a la difundida imagen
mariana, como intercesora en el proceso de redención y salvación (como
aquel "Francisca Sánchez, acompáñame... " del último Daría):

En el espejo vi la sombra mía
negra, sobre los pasos de la muerte,
y el ánima llorosa que vencía
con su oración el sino de mi muerte.

Aquel amor lejano, ahora vestido
de niebla sideral, su ardiente Idea
abre como un arcángel, y el sentido
inmortal de la vida, en mi alma atea. (C. XXVII, p. 86).

Resuenan ecos quevedescos en este sentimiento casi existencialista del
paso del tiempo y la cercanía de la muerte:

¡Todo hacia la muerte avanza
de concierto,
toda la vida es mudanza
hasta ser muerto!

iPide a la muerte posada,
peregrino,
como espiga que granada
va al molino!

j La vida! ... Polvo en el viento
volador.
.Sólo no muda el cimiento

del dolor! (Clave XXX, p. 90-91)
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De este mismo tono es su poema final "Karrna", donde en una efusión
de su eclecticismo religioso, el poeta afirma su aspiración final a una paz du
radera edificada sobre el aquietamiento de las pasiones, íntimamente vincula
do a la concepción del quietismo presente en La lámpara maravillosa (20):

Quiero una casa edificar
como el sentido de mi vida,
quiero en piedra mi alma dejar
erigida. (p. 95-96)

La imagen del artista carismático presente ya en la Clave 11, del poeta vi
dente capaz de descifrar los secretos de la realidad (el "bosque de símbolos"
de Rubén) es herencia directa del difundido credo romántico-simbolista que
Valle comparte con apasionamiento, como queda expresado en sus medita
ciones:

"En este mundo de las evocaciones sólo penetran los poetas, porque para
sus ojos todas las cosas tienen una significación religiosa, más próxima a la
significación única. Allí donde los demás hombres sólo hallan diferenciacio
nes, los poetas descubren enlaces luminosos de una armonía oculta. El poeta
reduce el número de las alusiones sin trascendencia a una divina alusión carga
da de significaciones" (p. 48-49).

Pero esta concepción del arte, a diferencia del romanticismo, implica
una actitud de clara autoconciencia con respecto al lugar privilegiado 'del
poeta ante los hombres y su misión de esteta capaz de crear un mundo alter
nativo por la palabra. El culto a la música convierte a los poemas en "claves
sonoras" como los denomina valle en El Pasajero; la proclama dariana de
una palabra con "cuerpo y alma" obedece al mandato estético de cincela
miento formal, y ·la lúcida tarea de someter el verbo a la inspiración poética
convierte al poeta en artífice y escultor riguroso del poema, que se transfor
ma en joya o rosa cultivada cuidadosamente: " ...para purificar mi Disciplina
Estética (... } me impuse normas luminosas y firmes como un cerco de espa
das". (p. 23) " ...algo semejante acontece con las palabras (... ), el poeta
las combina, las ensambla, y-con elementos conocidos inventa también un li
naje de monstruos. El suyo. Logra así despertar emociones dormidas... ". (p.
60); "El poeta hade confiar a la evocación musical de las palabras, todo el
secreto de esas alusiones que están más allá del sentido humano" (pp. 61-62).

Esta poética basada en la palabra atribuye al poeta poderes quasi-má
gicos, pues puede transfigurarlas y dotarlas de sentidos esenciales, continuan
do la vertiente programática de Darío acerca de la "virtud demiúrgica" del
verbo (expuesta con amplitud en sus prólogos):

"Las palabras son humildes como la vida. Pobres ánforas de barro, contie
nen la experiencia derivada de los afanes cotidianos, nunca lo inefable de las
alusiones eternas. El hombre que consigue romper una vez la cárcel de los
sentidos, reviste las palabras de un nuevo significado como de una túnica de
luz. Entonces su lenguaje se hace sibilino. (... ) Han de ser las palabras del
inspirado como las estrellas en el fondo cenagoso de una cisterna: un punto
de luz y un halo tembloroso sobre el agua espejante, sombría, muerta (... ).
El secreto de las conciencias sólo puede revelarse en el milagro musical de
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las palabras. Así el poeta, cuando más obscuro, más divino!" (p. 62-63).
El verbo de los poetas, como el de los santos, no requiere descifrarse por

gramática para mover las almas, su esencia es el milagro musical" (p. 67).

Aún así las palabras son precarias y apenas pueden sugerir la inéfabili
dad de la belleza. Recordamos aquel soneto de Daría "Yo persigo una for
ma", en muchas de las afirmaciones metaestéticas de valle acerca de los lími
tes de la experiencia poética: "Hay algo que será eternamente hermético e
imposible para las palabras" (p. 29). Pero esta conciencia de los límites ver
bales convive con la certeza de la capacidad ilimitada _gel poeta para percibir
el absoluto, como Daría lo expresara en "Dilucidaciones" (El canto errante),
adjudicando al poeta el poder de la "visión y supervisión"; en este sentido
valle afirmará: "El poeta, como el místico, ha de tener percepciones más allá
'del límite que marcan los sentidos, para entrever en la ficción del momento,
y en el aparente rodar de las horas, la responsabilidad eterna" (p. 51).

Esta exaltación constante del arte conduce a románticos, simbolistas y
modernistas a identificar la poesía con la creación divina, con la encarnación
del verbo cristiano en una "religión del arte" . Valle, como Daría, no está
exento de esta tentación: "La obra de belleza, creación de poetas y profetas,
se acerca a la creación de Dios (... ). El alma demiurga está en nosotros, y el
verso y el ritmo vuelven a ser creados" (p. 91).

La revelación de la belleza es a la vez revelación del sumo Bien y Ver
dad, ya que so~ los constituyentes indivisibles del absoluto desde el plato
nismo hasta el cristianismo, por eso Valle funde en su concepción estética
las máximas virtudes teologales y el poeta, en tanto es capaz de develar la
belleza, accede al conocimiento de Dios y del amor:

"Amor es un círculo estético y teologal, y el arte una disciplina para trans
migar en la esencia de las cosas y por sus caminos buscar a Dios" (p. 112).

"Toda la doctrina estética es una enseñanza para amar el bien" (p. 114).
" ¡Busca en todas las cosas un ingenuo conocimiento y procura amarlas

en el bien ajeno, olvidada para siempre de tus fines mundanos, alma peregri
na del mundo! Si tal alcanzas, te será revelada la íntima belleza de todas las
cosas, y sin ciencia de sabios, cubierta de luz, entenderás la palabra campesi
na y enigmática del Hijo" (p. 122-123).

Por último, como en Daría, el poeta lleva "la corona del crucificado
por el arte", y su destino está signado por la fatalidad y el dolor. Su misión
se vuelve redentora: "Di mi palabra con mi alma al viento,/ como una espada
llevo mi cruz". (p. 45).

El pensamiento estético y modernista de valle culmina con la misma
profesión de fe de Daría: a pesar de la certidumbre de la muerte, el poeta es
capaz de sobrevivir en su arte ya que la poesía es una de las formas de vencer
el tiempo y el espacio: "Todo se halla sometido al círculo de las vidas y de
las muertes, todo menos la creación estética, verbo espiritual que se perpe
túa ...La creación estética es una larva angélica" (p. 225).

No hay duda de las profundas correspondencias estéticas entre las dos
obras aquí analizadas. Algunos críticos se han preguntado por qué valle
"vuelve" al modernismo en 1920 con El pasajero y si La lámpara maravillosa
sintetiza en realidad "toda" su doctrina estética. Creo que ambas preguntas



VALLE INCLAN y LA POETICA DARIANA 25

sólo pueden responderse a partir de la recepción y reelaboración que valle
hace de Darío y del modernismo. La profunda renovación espiritual y for
mal que supusieron ambos no pasan inadvertidos para valle Inclán y su evo
lución posterior hacia nuevas formas estéticas aparentemente muy alejadas
del modernismo (más en cuanto a contenidos que a formas) no surge de una
negación absoluta de lo anterior, sino que supone aquel ideario y reelabora
sus aristas más profundamente renovadoras. No olvidemos que el
modernismo supone la más radical reacción estética y espiritual hispánica a
un arte y a una concepción del mundo realista, utilitaria y pragmática. El
sentir existencial y el ácido fatalismo del último Daría, como la visión defor
madora y crítica de Valle Inclán son fórmulas herederas de ese esp íritu de
cambio y reacción (21). Pero no ha sido el propósito primordial de este tra
bajo mostrar la continuidad de ambas expresiones, sino advertir la común
cosmovisión de ambos poetas que, en una misma época y en una misma len
gua, coinciden en sus modos de representación de la realidad a través del
arte. Este consenso epocal, esta profunda afinidad espiritual, y los ecos poé
ticos de Daría en la poesía valleinclanesca son los testimonios más tangibles
de un circuito de recepción y producción del arte que excede las fronteras de
los países particulares, pero que sin embargo, reconoce en una lengua común
el fundamento más firme de su íntimo parentesco.
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LA LIBRERIA Y LAS COLECCIONES ARTISTICAS DE
DON FRANCISCO RODRIGUEZ DE LA TORRE,

SECRETARIO DEL REY C_ARLOS II (1699)

Por José Luis Barrio-Moya

La lenta, anquilosada y complicada máquina burocrática que movía la
administración española durante la época de los Austria estaba formada por
un simnúmero de funcionarios -covachuelistas, según la terminología de
aquel tiempo- que iban desde los soberbios consejeros de Castilla hasta toda
una legión de oidores, notarios, oficiales, porteros, secretarios, escribientes,
abogados, etc, que pululaban por los patios y galerías del antiguo Alcázar
de Madrid, sede de los distintos Consejos, que eran los órganos encargados
de gobernar el todavía inmenso imperio hispano. Desde hace ya algunos años
ese nutrido grupo de funcionarios, así como los organismos donde estaban
adscritos, están siendo objeto de profundos estudios por parte de los historia
dores, tanto españoles como extranjeros, pudiendo citarse los de Gilbert (1),
Escudero (2) o Fayard (3). Estos meritorios trabajos han puesto de mani
fiesto la importancia tanto política como cultural y económica de este gru
po social, que vino a ocupar en la España del siglo XVII, en lo que se refiere
a "status", el de una burguesía comercial, casi inexistente en nuestro país.
Para continuar en esa línea investigadora vamos a dar a conocer los libros
y otros bienes del hidalgo madrileño Don Francisco Rodríguez de la Torre,
secretario del rey Carlos II y su escribano mayor de rentas reales en el Con
sejo de Hacienda, amen de ocupar el honroso cargo de "regidor perpetuo de
la villa de Ocaña por el estado de hijosdalgo".

Había nacido Don- Francisco Rodríguez de la Torre en Madrid, fruto del
matrimonio formado por Don Pedro Rodríguez y Doña Juan de la Torre,
vecinos y naturales de la villa y Corte. Tuvo Don Francisco Rodríguez una
agitada vida sentimental, puesto que contrajo matrimonio tres veces, al en
viudar de sus respectivas esposas, llegando incluso a separarse de su tercera
mujer, Doña Feliciana María Franco, para posteriormente volverse a reconci
liar con ella.

El 17 de febrero de 1698 Don Francisco Rodríguez de la Torre otorgó
su testamento (4). En él pedía ser enterrado en la "bóbeda de la capilla del
santo xpto. de la parroquia de San Ginés desta villa donde soy congregante y
por estar allí enterrado el dicho mi padre".

De su primer matrimonio con Doña Petronila Vicenta Martín de Lanuza
nacieron cinco hijos, cuatro de ellos muertos en la primera juventud, y sólo
la primogénita sobrevivió algunos años más como monja profesa en el
cónvento de Santa Clara en Ocaña.
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Viudo de su primera mujer, Don Francisco Rodríguez de la Torre, vol
VIO a casarse con Doña Catalina Florentina de Alzola y Merchanaz. Esta
unión fué muy prolífica ya que nacieron diez hijos: Doña Juliana Melcho
ra y Doña María Antonia, ambas monjas en el convento de Santa Clara en
Ocaña; Doña Jacinta, Doña Josefa Paula y Doña María Teresa que lo fueron
en el monasterio toledano de Santa Ana, Doña Catalina, Doña Mariana y
Doña Gertrudis que siguiendo el ejemplo de sus hermanas ingresaron en el
convento de San Ildefonso de la ya citada villa de Ocaña, De los diez hijos
de este segundo matrimonio sólo dos fueron laicos, la hija mayor Doña Bár
bara María y el único varón Don Pedro Francisco.

De su tercer matrimonio con Doña Feliciana María Franco, viuda de
Don José Brunón, caballero de la orden de Santiago, no tuvo hijos, y de la
que se separó aunque después se reconciliaron, y así lo apostilla en su testa
mento, cuando afirma "que nos hemos separado y de un acuerdo y confor
midad nos bolbimos a xuntar".

Hombre generoso, no olvida Don Francisco Rodríguez de la Torre en su
testamento a sus criados y servidores, a los que deja diversas mandas y lega
dos, y sobre todo a los conventos de Toledo y Ocaña donde residían sus
hijas. De esta manera al convento de San Ildefonso en Ocaña manda "los dos
niños Jesús y San Juan de talla que están en el altar de mi oratorio". A la
Virgen de los Remedios de Ocaña envía una "lámina de miniatura de la
Transfiguración de nuestro señor con marco de evano y bidrio de cristal que
está en mi oratorio y que se ponga en el camarín". Al monasterio de Santa
Clara también de Ocaña, "donde tengo dos hixas religiosas" lega "una pintu
ra de Cristo en la coluna y san pedro lloroso con marco negro y molduras
doradas que es de mano de Morales para que la pongan en el coro por devo
ción mia". Al convento de Santa Ana de Toledo, "donde tengo tres hixas
religiosas" envía "otra pintura compañera de la antecedente de nuestra seño
ra al pie de la cruz y nuestro señor difunto en su regazo de mano de Morales
con marco negro y molduras doradas para que se ponga en la parte donde
fuere de la devoción de la señora abadesa de dicho convento".

Por último al convento de San Ildefonso en Ocaña lega "un lienzo pin
tura de nuestra señora, san Joseph, el niño y San Juan bautista de mano de
Joseph de Rivera que fue de la devoción de Da Catalina florentina mi segun
da mujer para que se coloque esta pintura en altar separado que se ha de ha
cer y poner a mi costa en dicha yglesia en la parte y lugar que pareciere a la
señora abadesa y religiosas, cuyo altar se ha de hacer como ba referido a mi
costa, poniendo en ella pintura y añadiendole al marco lo que correspondie
se de talla dorada en forma de retablo, mesa de altar, savanilla y frontal, mi
sal, atril, dos candeleros de bronce de pie alto y lo demás que fuere necesario
en planta decente, devota y permanente para cuya execución y cumplimien
to señalo hasta quinientos ducados de·vellon".

Don Francisco Rodriguez de la Torre murió en Madrid el día 2 de julio
de 1699 y cuatro días después se iniciaba el inventario de sus bienes (5). El
26 de julio comenzaba la tasación de los mismos cuando el pintor Diego de
Dueñas valoraba las pinturas (6). La colección pictórica de Don Francisco
Rodríguez de la Torre fué una de las muchas que se formaron en Madrid
durante el siglo XVII, época dorada del coleccionismo español (7), corriente
cultural que sacudió a la sociedad española del siglo XVII desde los mas
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encopetados nobles (8), hasta artistas (9), funcionarios (10) e incluso emba
jadores extranjeras (11).

Don Francisco Rodríguez de la Torre poseyó una selecta pinacoteca
compuesta por 68 pinturas, de una temática variada puesto que se contaban
cuadros religiosos, mitologías, floreros, alegorías, bodegones y fruteros, así
como un exótico biombo chino. Con respecto a los autores de las pinturas
Diego de Dueñas al hacer la tasación menciona a artistas de la talla de Ribera,
El Greco, Morales, Ar ellano , Eugenio Caxés, Mateo Cerezo y Francisco Ro
dríguez, así como tres copias de Bassano de las que no cita los temas. La ta
sación se realizó de la siguiente manera:

-Primeramente se pone un quadro de nuestra señora con el niño dormi
do, san Joseph en el obrador y san Juan, de tres baras de largo' y dos y
quarta de ancho original de Joseph de Rivera con marco negro, moldu
ras y cartelas de talla dorada, 2200 rs, (12).

:"-Un cuadro de nuestra señora de la contemplación con el niño desnu
do, en la mano la forma del santisimo, de vara y tercia en quadro, mol
duras y tarjetas doradas, 55 rs,

-Otro quadro de san Pedro del Domenico greco, de vara y quarto de
ancho, marco negro, molduras y cartelas doradas, 660 rs (13).

-Dos quadros yguales de mano de Morales, uno de nuestro señor a la
col una y san Pedro lloroso y otro de nuestra señora al pie de la cruz
con su hijo en el regazo con marcos negros y molduras doradas, 1100
rs.

-Otro quadro de san Francisco de Asis de mano de Cajes, de dos baras
escasas de alto y vara y media de ancho con marco negro, 660 ~s.

-Otro quadro de san Gerónirno de mano de Cerezo, de vara y dos ter
cias de alta y vara y quarto de ancho con marco negro, 440 rs.

-Otro' quadro del trinpho de David de vara y quarta de ancho y tres
quartas de largo con marco negro, 88 rs,

-Tres quadros yguales copia del Basan, de cerca de vara de ancho y tres
quartas de alto con marcos negros y molduras doradas, 600 rs.

-Otro quadro del desposorio de Santa Catalina de cerca de vara de alto
y tres quartas de ancho con marco negro, cartelas y molduras doradas,
220 rs,

-Dos floreros yguales de Arellano de media bara de ancho y una tercia
de caida con marcos negros y molduras doradas, 130 rs.

-Dos quadros yguales de vara y media de ancho poco mas de vara de
largo con marcos negros lisos de los cinco sentidos el uno y el otro de
la fabula de neptuno, 550 rs.

-Dos quadros yguales de Jhs. y Maria dolorosos de tres quartas de caida
y dos tercias de ancho con marcos negros y molduras doradas, 220 rs.

-Otro quadro de nuestra señora con el niño en brazos desnudo, de vara
menos sexma de caida con marco negro, 66 rs.

-Otro del Bauptismo de xpto de la misma medida y marco, 66 rs.
-Otro quadro de nuestra señora con el niño dormido en el regazo y san
Juan a un lado de vara menos sexma de caida y dos tercias de ancho,
200 rs.

-Dos sobre ventanas viejas con marcos negros lisos de vara y tercia de
ancho y media vara de caida, 24 rs,
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-Un lienzo de nuestra señora de Belen de vara y dos tercias de caida y
vara y quarta de ancho con marco dorado, 900 rs.

-Dos lienzos de bodegones con marco negro yguales de vara y quarta
de ancho y vara escasa de caida, 88 rs.

-Un lienzo de orgeo con marco negro Ílano, de dos varas escasas de an
cho y vara y tercia de caida, 88 rs,

-Siete lienzos viejos de vara escasa de ancho y media vara de caida
yguales con marcos negros, 77 rs.

-Quatro lienzos fruteros viejos yguales de media vara escasa en quadro,
40 rs,

-Un lienzo de Jesus y san Juan de vara y media de caida con marco ne
gro, 44 rs,

-Una tablita de unas peras con marco negro, 22 rs.
-Quatro liencos de floreros de dos tercias de caida y media vara escasa

de ancho yguales con marcos negros, 44 rs.
-Otro lienzo de nuestra señora con el niño dormido, san Joseph y san

Juan de vara escasa de caida y dos tercias de ancho con marco negro,
88 rs,

-Un quadro de nuestra sñeora del sagrario con marco ymitando de pie
dra azul molduras y cartelas doradas, de vara de caida y tres quartas
de ancho, 400 rs.

-Ocho laminas de cobre de diferentes misterios con marcos de evano
yguales de tercia de caida y quarta de ancho, 704 rs,

-Dos pinturas en espejos yguales de Jesus y Maria de una tercia en qua
dro con marcos de evano, 88 rs.

-Una pintura de miniatura de la transfiguración de nuestro señor con
un cristal delante y marco de evano de una tercia de alto y quarta de
acho, 120 rs.

-Otro lienzo de san Pedro de una tercia en quadro con poca diferencia
con marco negro y moldura dorada, 88 rs.

-Una caveza de un ece horno del mismo tamaño y marco, 36 rs.
-Dos quadros yguales del Baptismo de xpto. y huida a Egipto de tercia

de ancho y quarta escasa de caida con marcos negros y molduras do
radas, 132 rs.

- Tres laminitas de cobre yguales con marcos negros de quarta de ancho
y media de caida, 100 rs,

-Una laminita de cobre de san Francisco de Paula de quarta de caida
con marco de peral negro con molduras doradas ondeadas, 44 rs.

-Un lienzo del santo Sudario de media vara de ancho y quarta de cai
da con marco negro y moldura, 20 rs.

-Otro quadro de nuestra señora de Belen con cerco de flores y marco
dorado de media vara en quadro,.8 rs,

-Otro quadro de nuestra señora de la Concepción de tres varas y tercia
de caida y vara y tercia de ancho con marco negro, 200 rs.

-Un biombo de la China de estrado, 250 rs. (14).
-Un lienzo de arquitectura de Gutierrez de la hija del faraón quando

hallo a Moyses en una cesta de mimbres con marco dorado y tallado,
de tres varas de ancho y dos de caida, 1200 rs. (15).
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El 26 de junio de 1699 el ebanista José Fernández Coto tasaba "las co
sas de madera", es decir muebles, esculturas; etc., entre las que destacaban
las siguientes piezas:

-Dos escriptorios de concha y evano con doze gavetas y seis panes de
bronze dorado, escudillos y florecillas, con las esquinas de 10 mismo,
corredores de bance dorado y dos pies con yerros y cantoneras dora
das cubiertos de cedro o caoba con unas aletillas de guarnición, 2000
rs.

-Un escaparate grande para varros de verate y ocho bidrios sptales. de
concha y bronzes con corredor enrrejado de medio punto con fufete
del mismo genero y pies torneados, 1500 rs.

-Dos urnas altas de concha y evano y bronze con bidrios xpistalinos y
pies altos de 10 mismo torneados, 3200 rs.

-Dos niños de Napoles nuevos con peanas doradas y azul que estan
dentro de las urnas antezedentes, 1500 rs.

-Dos niños Jesus y san Juan de talla con peana dorada y azul, 800 rs.
-Dos hechuras de san Francisco y san Antonio de azabache, 100 rs.
-Dos urnas de concha y bronzes con tres vidrios christalinos cada una

con dichas dos hechuras de san Francisco y san Antonio, 600 rs.
-Otro escaparate de caoba cubierto de evano con seis vidrios xpistalinos

y seis ordinarios, 300 rs,
-Una cama de palo santo de Portugal con cavezera y bronzes, torneada

la madera salomonica y lecho de caoba, 5500 rs,
-Una cama antigua de palo santo y bronzes dorados de dos cavezeros y

remates, 800 rs.
-Un catre de palo santo y bronzes con una cavezera, 300 rs.
-Un Arca grande de caoba con cantoneras y cevellones de pino teñido,

de vara y quarta de largo y una escasa de ancho, cantoneras y cerradu
ras, 550 rs,

-Una escrivania de evano y palo santo, 66 rs,
~Una urna de una tercia en quadro de cedro, evano, tres vidrios y leon

cilIos de pies con una nuestra señora dentro de vox, 66 rs.
-Dos relicarios ochavados con reliquias, xpistales y pies de pino teñi

dos, 120 rs,
-Un escriptorcillo de evano y marfil de ocho navetas y portezuela de 10

mismo y pie de nogal teñido, 330 rs.
-Un bufete de evano y marfil cubierta la tabla, pies y cantoneras y

yerros dorados, 180 rs.
El 28 de julio de 1699 Francisco de Herrera "maestro tapicero" evalua

ba "lo tocante a su oficio".
-Siete paños de tapizeria finos, de la historia de Jacob, de cinco anas de

caida, 7148 rs.
-Otra tapiceria de cinco paños finos de Bruselas de la historia de David,

de cinco anas de caida, 5998 rs,
-Ocho tapices de arboledas, dos enmarcados, 900 rs.
-Una alfombra de Alcaraz, de ocho varas menos sexma de largo que en

todo tiene treinta y una varas y tercia, 1034 rs.
-Una alfombra turca de quatro varas y tercia de largo y dos y tres quar

tas de ancho, 150 rs.
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-Un tapete de la Yndia traido de vara y media de largo, 30 rs.
-Otro tapete viejo, 20 rs.

El 29 de julio de 1699 Francisco Alvárez tasaba los coches y Juan de
Arechavaleta "errador", las m ulas. El 30 de julio Juan de Paz "maestro cal
derero", evaluaba las "cosas de cocina". El1 de agosto Catalina de Saravia
tasaba la "ropa blanca" y el 3 del mismo mes, Francisco del Campo "maestro
sastre" hacía lo propio con "los vestidos y ropa de lana y seda". El 7 de agos
to de 1699 Antonio Bizarro "librero en la puerta del Sol" tasaba la liberia de
Don Francisco Rodríguez de la Torre, que contaba con obras de autores tan
prestigiosos como Séneca, Juan Eusebio Nieremberg, Diego Hurtado de Men
daza, Juan Bautista Poza, Nicolás Causin, Diego Saavedra y Fajardo, Alonso
de Villegas, Sor Maria de Agreda, Juan Márquez, etc.

-Primeramente taso seis tomos de a folio de flosantorum de villegas
Alonso de Villegas. Flor santorum. Toledo 1584), 250 rs.

-Otro libro noticias favorables de Montalvo, 15 rs,
-Otro vida del sutil escoto, 15 rs.
-Otro tomo segundo flosantorum de Villegas, 22 rs.
-Mistica ciudad de Dios en dos tomos (Sor María de Agreda.- La místi-

ca ciudad de Dios, Madrid 1670), 150 rs.
-Sol de la verdad, 15 rs,
- Vida de Juan Rusbroquio, 24 rs,
- Vida de fray Andrés de Guadalupe, 20 rs.
-El Gobernador xpistriano (Juan Marquez.- El gobernador christiano

deducido de las vidas de Moises y Josue. Salamanca 1612, Pamplona
1615),20 rs.

-Exercicios de Rodriguez primero y segundo, 20 rs.
- Vida de fray Francisco de la Cruz (seguramente fray Francisco de la

Cruz.- Relación de la vida del venerable siervo de Dios fray Luis de Je
sús. Nápoles 1668), 12 rs.

-Fundación de descalcas de Salamanca (tal vez Fernando Manrique de
Luxan.- Relación de las fiestas de la ciudad de Salamanca en la beatifi
cación de la Santa Madre Teresa de Jesús, fundadora de la reformación
de los Descalces y Descalcas, Salamanca 1615), 10 rs,

-Empresas políticas de Saabedra (Diego de Saavedra y Fajardo.- Idea
de un príncipe cristiano representado en cien empresas. Munster 1640)
12 rs.

-Historia del rey Don Sevastian (Juan de Baena Parada.- Epitome de la
vida y hechos de Don Sebastian. Madrid 1692),6 rs,

-Alcaraz consejos de saviduria, 10 rs.
-Exercicios de Rodriguez primer tomo, 10 rs.
-Gobierno de los turcos, 6 rs.
-Sueño de Maldonado, 5 rs,
-Guerras de Granada (Diego Hurtado de Mendoza.- Guerra de Granada.

Madrid 1627),6 rs.
-Hospital Real de la Corte, 4 rs.
-Historia del cardenal Cisneros, 15 rs,
-Poza de bien morir (Juan Bautista Poza.- Practica de ayudar a bien

morir. Madrid 1619),4 rs. '
- Vida del padre Luis de la Punte (Francisco Capuchin.- Vida y virtudes
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del venerable padre Luis de la Puente de la Compañía de Jesus. Sala
manca 1652), 10 rs,

-Catezismo de eusebio (Juan Eusebio Nieremberg.- Practica del catecis
mo romano. Madrid 1642),3 rs,

- Vida de san Francisco Jabier (fray Francisco García.- Vida y milagros
de San Francisco Xavier. Toledo 1673), 13 rs.

-Jubileo de la Porciuncula, 6 rs,
-El devoto de la Virgen, 8 rs.
-Los siete libros de Seneca, 8 rs.
-Vida del hermano Diego de Jesus (fray José de Santa Teresa.- Historia

de la vida, virtudes y maravillas del venerable hermano de Diego de Je
sús. Cuenca 1671), 8 rs,

-La corte santa de Causino en nueve tomos (Nicolás Caussin.- La Corte
Santa. Madrid 1664), 60 rs.

-Patrozinio de nuestra señora en España con tablas, 12 rs.

El 9 de septiembre de 1699 Pedro Medrana "platero", tasaba los obje
tos de plata y un dia después Juan Muñoz "tasador de las Reales Joyas de ca
mara de la Reyna nuestra señora y contraste de esta Corte" hacia lo mismo
con las valiosas alhajas de Don Francisco Rodríguez de la Torre, entre las que
destacaban: "un broche de oro pulido compuesto de cintas enlazadas y cala
das con una rosa de tres orlas en medio y una corona imperial por remate,
y un pendiente de dichas cintas con un colgante en medio de un diamante y
guarnecido todo con ciento y setenta y cinco diamantes delgados". La joya
fué valorada en 400 ducados de plata.

NOTAS

(1) R. Gilbert. El antiguo Consejo de Castilla. Madrid 1964.

(2) J.A. Escudero. Los secretarios de Estado y del despacho. Madrid 1969.

(3) Janine Fayard, Los miembros del Consejo de Castilla (1621-1746). Madrid 1979.

(4) Archivo Histórico de Protocolos de Madrid. Protocolo= 14507, fol", 104-118.

(5) Archivo Histórico de Protocolos de Madrid. Protocolo= 14507, folo. 193-241.

(6) Nada conocemos sobre este pintor, salvo que el 28 de octubre de 1671, tasaba las pin
turas que Doña Antonia García de Pasa aportó en dote al contraer matrimonio con Don Francisco
Varez de Espinosa (vid. Mercedes Agullo y Cobo.- Mas noticias sobre pintores madrileños de los siglos
XVI al XVIII. Madrid 1981, 76-77).

(7) José Luis Barrio Moya. Colecciones pictóricas madrileñas del siglo XVII en Antiquaria,
n? 5,38-45.

(8) Alfonso E. Pérez Sanchez. Las colecciones de pinturas del conde de Monterrey en Bole
tín de la Real Academia de la Historia (1977), 417-459; José López Navío. La gran colección de pintu
ra del marqués de Leganés en Analecta Calasanctiana (1962), nO. 8, 259-330;José Luis Barrio Moya.
Los libros y las colecciones artísticas del marqués de Campotejar en Analecta Calasanctina (1983), nO.
XXV, 183-194.

(9) José Luis Barrio Moya. Los bienes del pintor Francisco Rizi en Archivo Español de Arte,
t. LVI, nO 122. Madrid, enero-marzo 1983.
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(10) Janine Fayardr josé González (1583-1668), "creature" du comte-duc d'Olivares et con
seiller de Philippe IV en Hommage a Roland Mousnier. Paris 1980,351-368.

(11) José Luis Barrio Moya. La colección pictórica de Don Enrique de Reede, embajador de
Holanda en España (1669) en Boletín de Arte de la Universidad de Málaga, na. 6,1985,251-256.

(12) Fué este cuadro el que Don Francisco Rodríguez de la Torre donó a la iglesia del conven
to de San Ildefonso en Ocaña para que fuera colocado en un retablo. José Ribera realizó un original
con el tema de La Virgen con el Niño, San José en el taller y San Juan hoy perdido, aunque se conser
van diversas copias del mismo en los Museos de Berlín y Toledo, en el monasterio de El Escorial y en
la iglesia napolitana de San Pedro ad Aram. Es probable que el cuadro de Ocaña fuer el original perdi
do de Ribera.

(13) Durante mucho tiempo se pensó que El Greco fué ignorado por los coleccionistas de los
siglos XVII y XVIII, cosa que no fué cierta en absoluto como ha demostrado el profesor Pita Andrade
(josé Manuel Pita Andrade. Dominico Greco y sus obras a 10 largo de los siglos XVII y XVIII. Madrid,
1984).

(14) Los biombos chinos llegaban a España a través del llamado galeón de Manila o nao de
Acapu1co que, desde Filipinas y con escala en México traía a nuestro pas los productos orientales.
Los biornbos fueron muy apreciados por las élites españolas del siglo XVII.

(15) Obra del pintor Francisco Gutiérrez activo en Madrid a mediados del siglo XVII, muy fa
moso en la época como autor de perspectivas arquitectónicas.



LA "DEPOSICION~' DE CALDERON y LA POETICA DEL BARROCO

Por Stelio Cro
McMaster University

En varias de sus obras Calderón, a través de sus personajes, emite juicios
sobre las artes visuales y sobre la pintura en particular (1). El texto donde
más claramente calderón expresó su concepción de la pintura en relación a
las otras artes, y el único texto teórico que nos ha llegado del gran dramatur
go, nació de circumstancias no directamente relacionadas a su quehacer tea
tral. Este documento es la "Deposición" que Calderón escribió en 1677 en
favor de los pintores (2), en ocasión de un pleito sobre prebendas, sueldos e
impuestos adjudicados a los "profesores de la pintura", es decir, los maestros
que trabajaban en la Corte de Madrid. Este texto se publicó por primera vez
en 1761, en el Caxon de Sastre de Don Francisco Mariano Nipho (3), quien
no puso ni comentario, ni notas al texto que, por otra parte, presenta varian
tes importantes con el original autógrafo que he descubierto recientemente
y que se edita a continuación. La segunda edición del texto publicado por
Nipho se reimprimió en 1936, por Ernest R. Curtius, quien incluyó un resu
men en la edición en inglés de su obra European Literature and the Late
Middle Ages (4). Una tercera edición del texto de Nipho se reimprimió, con
signos ortográficos corrientes, como apéndice a la edición de Manuel Ruiz
Lagos de El pintor de su deshonra (5). El mismo autor comentó de nuevo el
texto publicado por Nipho en su Estética de la pintura en el teatro de Cal
derón (6).

El texto de la "Deposición" es de importancia fundamental para enten
der la concepción de la poética barroca en Calderón. El objeto del presente
trabajo es el de aclarar en qué medida el texto de la "Deposición" constituye
un documento esencial para comprender la concepción poética de Caldéron
y el papel que él otorgó a las artes visuales, y a la pintura en particular, para
concebir sus alegorías o "lienzos animados" en sus obras dramáticas (7).

El estudio de lapintura tuvo en Calderón dos funciones: primero, la uti
lización técnica pictórica en la concepción y realización de las escenografías
que ocurren en sus ,obras. Es por ello que la visualización se verifica como el
elemento esencial de las alegorías. En Caldéron se observa una concepción
de la pintura como arte total: "Artes de los Artes, que a todos los domina,
siruiendose de todos" (8). Es ésta una concepción típica del periodo barroco,
como podemos ver en los autores vigentes de la época, como Francisco Pa
checo, autor de un Arte de la pintura (9).

¿Cuáles son los modelos alegóricos de Calderón? Sin duda está la tradi-
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ción medieval, los Misterios y Milagros. Pero la teoría y práctica de la alego
ría había tenido su expresión máxima en Dante y en su Divina Comedia. En
la crítica ca1deroniana las referencias a Dante son numerosas. Marcelino Me
néndez y Pe1ayo, al poner de relieve el carácter nacional de la obra caldero
niana y su indisputable superioridad en el género del auto sacramental,
afirma que la complejidad y riqueza de sus alegorías le acercan a Dante: "Es
más: en la historia de la alegoría dentro de la literatura cristiana, habría que
colocarle en puesto muy cercano a Dante" (10). A1exander A. Parker, al
destacar su excepcional formación teológica, ha subrayado que, mientras
Dante es el poeta del tomismo en particular, Calderón, más ecléctico, es el
autor dramático de la Escolástica en general (11). Ernes R. Curtius sigue el
modelo romántico al afirmar que por su recreación original de la tradición
cristiana Calderón se puede comparar a Dante (12).

Antes de Menéndez y Pe1ayo, de A. Parker y de E.R. Curtius, los prime
ros en establecer un paralelo entre Calderón y Dante fueron los críticos ale
manes del movimiento romántico. Augusto Guillermo Sch1ege1 compara los
autos con la Divina Comedia por el hecho de que también ellos presentan
una interpretación alegórica y cristiana del universo. Para Federico Schlege1
Calderón es, con Dante, el ejemplo supremo del poeta cristiano, por su trans
figuración cristiana de la imaginación. José de Eichendorff afirma que el ob
jeto de la poesía cristiana es el de presentar una conciliación entre lo eterno
y 10 terreno. Esto se puede lograr solamente a través del simbolismo. El sim
bolismo de Dante es desde arriba hacia abajo, pues la Divina Comedia consti
tuye un dogma poético que se aplica a todas las manifestaciones individuales
de lo terreno. Al contrario, el simbolismo de Calderón es orgánico y emplea
el método contrario: a todas las cosas de esta vida, incluso los mitos y leyen
das, se las eleva al plano espiritual y se les otorga una significación universal.

Al reseñar a estos críticos románticos A. Parker observa que el defecto
de estos críticos fue el de no darse cuenta que la poesía de Calderón estable
ce una relación estrecha entre el mundo sobrenatural y la vida humana y que
en vez de ayudar para el entendimiento del autor español, como era la inten
ción de estos críticos, al no darse cuenta de la imaginación altamente discipli
nada y muy práctica de Calderón, 10 retrasaron y confundieron aún más. Par
ker concluye que los elogios de los románticos alemanes a Calderón le hicie
ron más daño que bien (13).

Pero a pesar de las diferencias que corren entre la crítica romántica y la
crítica calderoniana de nuestros días es claro que ya hace más de siglo y me
dio que el acercamiento entre Calderón y Dante se propone como el de los
dos ejemplos más altos del género de la alegoría cristiana.

Creo que para aclarar el carácter de la alegoría ca1deroniana sea necesa
rio compararla con la alegoría de Dante. Atisbos dantescos se perciben en los
versos de Calderón, como en los siguientes del auto El verdadero Dios Pan:

"Si en ricas guedejas de oro
funda la Gentilidad
su ofrenda, con más verdad
yo en el hallado tesoro
de Preciosa Margarita
tan peregrina y tan bella,
que no nació igual a ella ... " (14)
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En dos lugares del Paraíso Dante había representado a este reino como
una margarita. El primer ejemplo es el del cielo primero o de la Luna:

"Per entro se l'etterna margarita
ne ricevette, com'acqua recepe
raggio di luce permanendo unita" (15).

El segundo ejemplo es en el cielo segundo o de Mercurio, llamado por el
emperador Justiniano una "margarita":

"E dentro alla presente margarita
luce la luce di Romeo, di cui
fu l' ovra grande e bella mal gradita" (16)

De por sí estos ejemplos serían insuficientes para llevar a cabo un estu
dio comparado si algo más esencial no relacionarara a los dos autores, es de
cir, su concepción de la poesía que en ambos significa algo mucho más com
plejo que la concepción clásica o renacentista, por la confluencia, en ambos,
de ars docendi y delectandi y de teología cristiana.

En un paso del Convivio Dante habla de dos alegorías: de los poetas y
de los teólogos. Al hablar de los cuatro sentidos de las Sagradas Escrituras
Dante advierte que estos sentidos son el literal, el alegórico, el moral y el ana
gógico. Al aclarar el segundo sentido, Dante advierte que los teólogos inter
pretan la alegoría de otro modo que el que siguen los poetas (17). Charles
S. Singleton cree que Dante en la Divina Comedia sigue la alegoría de los teó
logos, inspirada en la alegoría de las Sagradas Escrituras (18).

A fines del auto El verdadero Dios Pan la Simplicidad afirma que para
aclarar su sentido se requieren letras divinas y humanas, es decir, que el
contenido alegórico del auto se desenvuelve al mismo tiempo, como prescri
be el paso del Convivio, en el plano de la alegoría poética y de la teológica:

"Y sea pidiendo perdón,
diciendo todos a un tiempo:
divinas y humanas letras
desengañen el concepto
del fabuloso dios Pan
en el Pan Dios Verdadero" (Autos, p. 1262)

En su Deposición calderón explica que la pintura sirve dos propósitos:
primero, imita a la naturaleza y, segundo, expresa la interioridad del alma hu
mana: "hallo, que la mas significativa era, ser la Pintura, un casi remedo de
las obras de Dios, y emulación de la Naturaleza, pues no crio el Poder cosa,
que ella no imite, ni engendro la Prouidencia cosa, que no retrate; y dejando
para adelante el humano milagro de que en una lissa tabla representen sus
primores con los claros, y obscuros de sus sombras, y luces, lo caneaba, y lo
llano; lo cercano, y lo distante; lo aspero, y 10 leve; lo fertil, y 10 inculto; lo
f1uctuoso , y lo sereno; hizo segundo reparo en que transcendiendo sus relie
bes de lo visible alo no visible, no contenta con sacar parecida la exterior su
perficie de todo el Universo, elevo sus diseños a la interior passion del animo,
pues en la posicion de las facciones del hombre (racional mundo pequeño)
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llegó su destreza aun él copiarla el alma significando en la variedad de sus
semblanzas, ya lo severo, ya lo apacible, ya lo risueño; ya lo lastimado, ya lo
iracundo, ya lo compassiuo, de suerte, que retratado en el rostro el Corazon,
nos demuestra en sus afectos, aun mas parecido el Corazon, que el rostro,
con que una vez cumplida, y muchas admirada su difinicion, passó la Curiosi
dad de este Testigo él inuestigar su origen... " (13-26).

Esta concepción de la pintura le servirá a Calderón para construir la ale
goría de El Pintor de su deshonra, cuando en la primera escena de la Jornada
Segunda, Don Juan Roca no logra retratar a Serafina. La crítica ha puesto de
relieve el carácter barroco de esta escena. Manuel Ruiz Lagos resume estas
opiniones al decir que en esta escena Don Juan Roca "se comporta como un
barroco consumado (... ) quiere retener la belleza y el amor de Serafina que
inconscientemente ve escapar" (19). La antítesis, tan típica del Barroco, en
tre ser y tiempo, entre permanencia y cambio, entre lo fijo e inmóvil del arte,
y la perpetua fluidez de la vida están simbólicamente representados en esta
escena. Mas hay otro aspecto, no menos importante, en esta escena, y se rela
ciona a la concepción calderoniana de la pintura que acabamos de leer, esto
es, la expresión de la interioridad de la conciencia humana, de forma que "re
tratado en el rostro el Corazón, nos demuestra en sus afectos, aun más pare
cido el Corazón, que el rostro". Al darse por vencido ante el rostro de su
mujer, Don Juan Roca anticipa el desenlace de la tragedia. Adquiere así signi
ficación el desmayo de Serafina, en la Jornada Primera, al enterarse de la no
ticia de la muerte de Don Alvaro. Mas éste es vivo aún y más enamorado que
nunca de Serafina que le ama también. La imposibilidad confesada de Don
Juan Roca a retratar a Serafina significa dos cosas: el rehusarse a ver el cora
zón de su mujer y la falta de pruebas de 10 inimaginable, pues Serafina le ha
sido fiel. Al mismo tiempo, esta escena anticipa otra, en la Jornada Tercera,
en la que Don Juan, simulando su identidad bajo el disfraz de un pintor, des
cribe un cuadro ejecutado por él. La obra representa los celos de Hércules
por el rapto de Deyanira perpetrado por el Centauro. La escena final consti
tuye el tercer "lienzo animado" de este tríptico: enmarcados desde la venta
na, tras la cual Don Juan los observa, Serafina y Don Alvaro se abrazan. Es el
último cuadro y Don Juan lo destruye, al matar a ambos. Este "lienzo ani
mado" es como una proyección del primero, que Don Juan se rehusó a ter
minar, por no ser "Pintor de su deshonra". Esto crea otra dimensión de la
obra, la que podríamos definir la dimensión crítica. Entre los dos "lienzos",
Don Juan que trata en vano de retratar a su mujer y los dos amantes enmar
cados por el marco de la ventana, hay una "alegoría inanimada", el cuadro
del Centauro y Deyanira, que los une. Este es el único cuadro terminado y
trata de un tema clásico. Lo interesante es que este cuadro está tomado de la
escena final de otro drama calderoniano: Los tres mayores prodigios. En el
último "episodio de la Jornada Tercera' de este drama, calderón hace que los
tres tablados se unan formando una única escena. La escena donde se había
representado a Jasón y su conquista del vellocinode oro, la de Teseo que ma
ta al Minotauro y la tercera de Hércules y Deyanira, se unifican, como el
mismo autor indica: "Aquí se juntan los tres tablados, y pasan marchando al
son de trompetas y cajas, y al mismo tiempo cantan" (20). Con esta técnica
del dinamismo visual Calderón coloca estos tres episodios mitológicos en una
perspectiva crítica, le da una vuelta dinámica que, al mismo tiempo, destru-
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ye el concepto neoclásico de la estaticidad renacentista y prepara la visión
jocosa, "sanchopanzesca" podríamos decir, desde la perspectiva del Barroco,
de la mitología pagana, con una neta diferenciación de los cánones de la esté
tica neoclásica. Pantuflo, el donaire de la Jornada Segunda, comenta la muer
te en la hoguera de Hércules y Deyanira, llorados por Teseo que la define co
mo "fénix será de su fama", con estas palabras: "¡ Lindo par de chicharro
nes/ /para mi hambre se asan!" A lo que Sabaón, donaire del episodio de J a
són, comenta: " ¡Lindas gallinas se queman!" y Narcisa y Clarín, quienes en
la primera escena de la Jornada Tercera habían huido espantados por la fiera
aparición de Hércules, se intercambian bromas, mientras Hércules y Deyanira
se están quemando:

Clarín: "¿Qué aguardas Narcisa, para
echarte al fuego?"

Narcisa: "Que tú//te eches antes" (Dramas, p. 1589).

. Aunque éste no sea un auto sacramental, es clara la intención alegórica
de esta escena. El mito de Hércules y Deyanira, los celos de Hércules, repre
sentan la crisis moral del mundo pagano, anuncian su fin inevitable, como es
el destino que los dos protagonistas han provocado por sí mismos. Ante ese
fin, el mundo cristiano, moderno, representado por los donaires, por Narcisa
y Clarín, expresa su repulsa fundamental. Esa es la razón por la cual esta
escena final se reproduce en el drama El pintor de su deshonra (Jornada Ter
cera, Dramas, p. 898). Calderón transporta este "lienzo vitalizado" para lo
grar el efecto de la alegoría. Calderón condena el delito de Don Juan, quien
confiesa: "Un cuadro es//que ha dibujado con sangre//el pintor de su des
honra" (Dramas, p. 903).

La "alegoría inanimada" es el símbolo de los celos y del honor, ambos,
las fuerzas que desencadenan la tragedia. Mientras los "lienzos animados"
constituyen el mundo humano, pasible de cambios, la "alegoría inanimada"
representa las pasiones en su dimensión permanente, de amenazas fatales e ine
vitables. calderón ha construido una serie de imágenes que se originan de acuer
do a un montaje alegórico. Esta concepción dinámica interior es la que diferen
cia el teatro de Calderón del teatro anterior a él. Es lo que intuyeron los críticos
alemanes del Romanticismo, los mismos que le compararon a Dante.

Ambos, Dante y Calderón, además de ser poetas de la alegoría, fueron
artistas eximios. Como artistas debieron enfrentarse al problema de la forma
que podía expresar mejor el espíritu de sus obras. En Dante la descripción
del viaje, del peregrinaje al más allá, se desarrolla en tres etapas y estilos dife
rentes, de acuerdo a las tres partes de la obra. Al llegar al Paraíso, Dante per
cibe que la materia se ha vuelto de tan difícil representación material, verbal
y conceptual, que a menudo confiesa la imposibilidad de referir con palabras
lo que las palabras no bastan a expresar (21). La última imagen de la Divina
Comedia es la del viajero que, llegado al término de su peregrinaje, llega al
término de sus posibilidades expresivas:

"All' alta fantasia qui manco possa;
ma giá volgeva i1 mio disio e '1 velle,
si come rota ch'igualmente emossa,
l'amor che move il sale el'altre stelle"

(Paradiso, XXXIII, 142-145)
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Si observamos la razón por la cual Dante interrumpe aquí la narración,
además de la obvia imposibilidad de representar. a Dios, está la más inmedia
ta falta de voluntad pues el "disio" y el "velle" se han compenetrado perfec
tamente en el amor divino (l'amor che move il sale e l'altre stelle) al punto
de haberse transformado en un instrumento musical (come rota ch'igualmen
te e mossa), como una parte integrante de la sinfonía celestial que domina el
Paraíso dantesco, a menudo descripto en la Divina Comedia alegóricamente
como una lira gigantesca cuyas cuerdas se mueven armoniosamente al ser to
cadas por la mano de Dios (22).

Calderón opta por otra solución. El personaje que admite que el tema es
demasiado difícil para ser representado, como Don Juan en El pintor de su
deshonra, deberá enfrentarse a él. En el caso de este drama la dificultad se re
suelve en una tragedia. Ello se puede explicar con la naturaleza del medio
artístico y del público al que iba dirigido. Como autor dramático Calderón se
dirigía a una multitud heterogénea, que percibía de diferentes maneras sus
dramas y autos sacramentales, aunque en este entendimiento se declararan
enteramente satisfechos, según la preparación con la que asistían a la repre
sentación (23). Mientras la concepción de su medio expresivo le sugiere a
Dante una necesaria solución musical como la más alta expresión de la divini
dad, en Calderón, la necesidad de su medio expresivo le impele hacia la solu
ción visual y plástica. No hay duda que la cultura musical de Calderón era
vasta y que él la utilizó de forma muy eficaz y con gran dominio de este me
dio expresivo (24). Mas para él la pintura constituía la síntesis de todas las
otras artes.

La razón por la cual A. Parker expresó sus reservas ante los entusiasmos
románticos de los alemanes es que éstos no habían aclarado la forma o solu
ción necesaria a uno y a otro autor. Las alusiones de contenido a la alegoría
hechas por los alemanes y, después' de ellos, por todos los que mencionaron
a Dante como antecedente de Calderón, se habían limitado a señalar las ana
logías sin subrayar la necesidad de una y otra forma alegórica, musical en
Dante, visual y pictórica en Calderón.

En esta breve introducción no se puede desarrollar un estudio de la ale
goría calderoniana en relación a la de Dante, pero sería oportuno señalar
que Calderón se hizo intérprete de la poética del Barroco y formuló la alego
ría de la única forma necesaria a la cultura de su tiempo y a la percepción
que él tuvo del teatro. Lo que en Dante es lo inefable e imprecisable propio
de la forma musical, en Calderón se vuelve lo muy concreto e inteligible,
el cuadro animado de la escena.

El texto que he transcrito en la presente edición es el origianl autógra
fo de Calderón, como declara el testigo: " ... y lo firmó: Don Pedro Calderón
de la Barca; ante mi Eugenio García Coronel" (274-275). El texto de Nipho
presenta, en varios lugares, abreviaciones y variantes con respecto al original
que aquí he transcripto.

Para apreciar el criterio con el que, aun a fines del Siglo XVIII, se edita
ban en España los textos de Calderón, he creido oportuno incluir, después
del texto de la "Deposición", un inventario completo de las variantes de
Nipho, indicando con un número la línea correspondiente de mi edición.
Para el texto de Nipho sigo la edición de 1761 que, como hemos visto, ha
tenido varias impresiones hasta nuestros días.
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El texto de Nipho nunca se ha comparado con el original. El de Nipho
es un texto bastante fiel, aunque abreviado. S.us abreviaciones se refieren so
bre todo al comienzo y al final de las ocho preguntas dirigidas a Calderón
sobre este pleito. Su finalidad era la de lograr un texto más coherente, que
evidenciara un estilo más pulido y más legible de la transcripción de las res
puestas de Calderón. Los editores posteriores abreviaron a veces el texto de
Nipho. Por ello es necesario un inventario completo de las variantes, que se
pueden distinguir en cuatro clases: '

1. Abreviaciones. De éstas hay dos tipos: a) que modifican el significado
del original (Al); b ) que no modifican el significado del original (A2). "

2. Errores de lectura (E).
3. Variantes ortoftáficas. De éstas hay dos tipos: a) que modifican el

significado del origina (VOl); b) que no modifican el significado del origi
nal (V02).

4. Variantes gramaticales y sintácticas (VG).
El hecho que todas las ediciones de la "Deposición" se han basado

hasta ahora en el texto de Nipho hace imperativo que el estudio de las varian
tes se haga a partir de ese texto fundamental, porque los otros editores han
acentuado aun más las variantes con respecto al original de calderón. La ver
sión de Nipho ha quitado espontaneidad al original. En el texto hay varios
pasajes en que Calderón, al hablar de un objeto determinado, recuerda otro
por analogía, en pasajes como el siguiente: "Y ya que Leyes cita; Ley ay ... "
(207). Nipho , atento a la inteligibilidad del texto, convierte esta expresión
espontánea en un "Y hay ley... ". Nipho ha editado el texto original abre
viando y corrigiendo, a veces cometiendo errores de lectura, con el fin de
que el lector pudiese pasar de un concepto a otro sin detenerse en las pausas
reflexivas propias del que se dispone a dar sus respuestas ante una comisión
de jueces. El original de calderón nos permite coger el tono sereno y convin
cente y hasta el énfasis con el que el gran dramaturgo aprovechó esta opor
tunidad extraordinaria para aclarar su convicción de la pintura como "arte
total".

En la comparación textual he incluido entre paréntesis la abreviación
con la referencia a la variante de acuerdo a la clasificación explicada más
arriba. En la transcripción del texto he reproducido la ortografía del original
indicando en corchetes las abreviaciones del original. He reproducido los po
cos acentos del original, aunque ellos no respondan a las reglas de la prosodia
del castellano corriente. Lo mismo se puede decir de las mayúsculas, que
también he reproducido siguiendo el original. Las variantes se han indicado
en la sección titulada "Variantes en la edición de Nipho", que sigue el texto
del original de Calderón en la presente edición.

NOTAS

(1) El que ha estudiado mejor este aspecto de la obra calderoniana es Manuel Ruiz-Lagos de
Castro en su trabajo Estética de la pintura en el teatro de Calderón (Granada: Gráficas del Sur, 1969).

(2) El título completo de este autógrafo es el siguiente: "Deposición hecha por D[o]n Pedro
Calderón de la Barca en favor de los Professores de la Pintura en el pleyto con el.Procurador General
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de esta Corte, sobre pretender este se les hiciese repartirn[ien]to de Soldado". El título dado por
Nipho muestra algunas variantes: "Deposición de Don Pedro Calderón de la Barca" y "Soldados". De
la comparación textual entre el texto publicado por Nipho y el manuscrito autógrafo de Caldéron he
observado cuatro clases de variantes: abreviaciones, errores de lectura, variantes ortográficas y varian
tes gramaticales. Todas estas variantes se indican en la sección "Variantes en la edición de Nipho", que
sigue el original de Calderón. Hay que advertir que al ser el texto de Nipho el único conocido hasta
ahora y el que los otros críticos y editores han reproducido, los errores de Nipho se hn transmitido, a
veces aumentados por errores de imprenta o descuidos de lectura, a las ediciones más recientes de este
texto de Calderón.

(3) Cf. D. Francisco Mariano Nipho, Caxon de Sastre, o monton de muchas cosas, buenas,
mejores, y medianas, etc., en siete tomos, Madrid, por los tipos de la Imprenta de D. Gabriel Ramírez,
1761. La Deposición de Calderón está en el Tomo IV, pp. 22-35.

(4) Cf, E. R. Curtius, European Literature and the Latin Middle Ages (New York: Harper
and Row Publishers, 1963), pp. 559-570.

(5) Madrid: Ediciones Alcalá, 1969, pp. 209-219.

(6) cr, op. cit., pp. 9-11,19.

(7) Con esta frase creo que se puede sintetizar la exégesis estructural magistralmente desarro
llada por A. Parker, quien distingue cuatro estadios diferentes, propios del auto calderoniano: fantasía,
argumento, metáfora y realidad. Para una discusión de estos cuatro estadios ver Alexander A. Parker,
The Allegorical Dramas ofCalderón (Oxford: The Dolphin Book, 1968), pp. 73-82.

(8) Deposición (edición de Stelio Cro), 52-53. (Los números indican la línea de mi edición,
cuyo texto está incluido al final.cDesde ahora las referencias a este texto se harán indicando las líneas
entre paréntesis después de la cita.

(9) ct E.R. Curtius, op. cit., pp. 565-566.

(10) Cf. Marcelino Menéndez y Pelayo, Calderón y su teatro, (Madrid: Tipografía de la "Re
vista de Archivos", 1910), p. 396.

(11) Alexander A. Parker, The Allegorical Dramas ofCalderón, op. cit., p. 69.

(12) Cf. E.R. Curtius, op. cit., p. 568.

(13) Cf. A. Parker, op. cit., pp. 29-31. Para este resumen de la crítica romántica sigo en gene
ral a A. Parker, op. cit., pp. 27-36.

(14) Pedro Calderón de la Barca, Obras Completas, Tomo III, Autos Sacramentales, Recopila
ción, prólogo y notas por Angel Valbuena Prat, p. 1257. Las referencias a esta edición se harán con la
abreviación Autos y el número de la página entre paréntesis.

(15) Paradiso, 11, 34-36; según el texto crítico de la Societá Dantesca Italiana "riveduro , col
commento scartazziniano in questa nona edizione rifatto da Giuseppe Vandelli" (Milano: Hoepli,
1929), p. 619.

(16) Paradiso, VI, 127-129~ Ibidem, p. 661.

(17) Cf. Dante Alighieri, Convivio, 1I, i, 4;la cita se puede leer en Tutte le Opere di Dante, "a
cura di" Fredi Chiappelli (Milano: Mursia, 1965), p. 513.

(18) Cf Charles S. Singleton, Dante Studies: Commedia. Elements of Structure, (Cambridge,
Mass., Harvard University Press, 1965), pp. 4-16, 84-94.

(19) Cf. Manuel Ruiz Lagos, "Preámbulo", El pintor de su deshonra, op. cit., p. 43.

(20) Pedro Calderón de la Barca, Obras Completas, Tomo 1, Dramas, Nueva edición, prólo~o
y notas de Angel Valbuena Briones (Madrid: Aguilar, 1969), p. 898. Las referencias a esta edicion
se harán con la abreviación Dramas y el número de página entre paréntesis.

(21) Cf. Paradiso, 1,4-9; 70-74; XXX, 22-36; XXXI, 136-138; XXXIII, 55-57; 106-108; 121
123, 139-145. Estos son los lugares en los que Dante confiesa la insuficiencia de expresar con palabras
la experiencia transcendental que él tuvo del más allá.

(22) Paradiso, 1,76-78; 125-126, edición citada, pp. 612, 616. También en la Oda "A Francis-
co de Salinas" de Fray Luis de León hallamos esta idea de Dios músico del universo:

"Ve como el gran maestro
A aquesta inmensa cítara aplicado,
Con movimiento diestro
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Produce el son sagrado
Con que este eterno templo es sustentado".

Estrofa citada en Dámaso Alonso, Poesía española (Madrid: Gredos, 1957), p. 177, quien cita a San
Agustín como la fuente de Fray Luis de León.

(23) Cf. A. Parker, The Allegorical Dramas ofCalder6n, op. cit., p. 71.

(24) Cf, Jack Sage, "The Function oí Music in the Theatre oí Calderón", en Pedro Calderón
de la Barca, Comedias. Critical Studies ofCalder6n's Comedias, Edited by J.E. Varey (London: Gregg
International Publishers Limited, Tamesis Books Limited, 1973), Vol. XIX, pp. 209-230.

TRANSCRIPCION DEL TEXTO ORIGINAL

[1 f. r] Deposicion hecha por D[o] Pedro Calderon de la Barca en favor de los Professores 1
de la Pintura en el pleyto con el Procurador General de esta Corte, sobre pretender este se
les hiciese repartim[ien]to de Soldado.

En la Villa de Madrid a 8. de Julio de 1677 a[ños] la parte de los Professores del Ar-
te de la Pintura de esta Corte, para mas probanza de lo articulado en su Interrogatorio, 5
que va por cabeza; presentaronl [or] testigo al S[eño]r D[o]n Pedro Calderón de la Barca
estante en esta Corte, Caval1ero el Orden de Santiago, Capellan de Honor de S[u] Mag[es
tad] y de la R[ea]1 Capilla de los S[eño ]res Reyes nuevos de la S[an]ta Iglesia de la Ciudad
de Toledo, etc.

2a A la segunda pregunta dijo, que por la natural inclinacion, que siempre tubo el la 10
Pintura, solicito saber lo que de ella avian s~nt~do antiguos Esc~tores,que la admirar?n de
mas cerca, y como para entrar en conocimjienjto de qualquier Supuesto es la pnmera
Puerta su difinicion ; hallo, que la mas significativa era, ser la Pintura, un casi remedo de
las obras de Dios, y emulacion de la Naturaleza, pues no crio el Poder cosa, que ella no
imite, ni engendro la Prouidencia cosa, que no retrate; y dejando para adelante el humano 15
milagro de que en una lissa tabla representen sus primores con los claros, y obscuros de
sus sombras, y luces, 10 concabo, y lo llano; lo cercano, y lo distante; lo aspero, y lo leve;
10 fertil, y lo inculto; 10 fluctuoso, y lo sereno; [1 f. v] hizo segundo reparo en.que trans
cendiendo sus reliebes de 10 visible él. lo no visible, no contenta con sacar parecida la exte-
rior superficie de todo el Universo, elevo sus diseños a la interior passion del animo, pues 20
en la posicion de las facciones del hombre (racional mundo pequeño) llego su destreza
aun el copiarla el alma significando en la variedad de sus semblantes, ya lo severo, ya lo
apacible, ya 10 risueño; ya lo lastimado, ya lo iracundo, ya lo compassiuo, de suerte, que
retratado en el rostro el Corazon, nos demuestra en sus afectos, aun mas parecido el Cora
zon, que el rostro, con que una vez cumplida, y muchas admirada su difinicion, passola 25
Curiosidad de este Testigo el inuestigar su origen, y hallo en el asentado principio de reci
uidas autoridades, que bien como la Eterna Sabiduría para obstentarse Criadora saco de
una nada la fabrica de todo, assi quiso, que la que todo auia de imitarlo se produgese de
otro nada. Salian de bañarse en el Mar unos muchachos, y hallandose desnudos en su ori-
lla', notaron quan parecidos los semejaba el Sol en el arena, y trabiesam[en ]te jugando em- 30
pezo uno a seguir con el dedo los perfiles de la sombra de otro, viendo quan imitada deja-
ba su estatura, porfiando á qual mejor, prosiguieron en contrahacerse los unos el los otros;
la nouedad del que después hallo las varias formas de naturales Cuerpos esculpidas (fuesse
o no Parrasio, aquien muchos lo atribuyen) cargo la imaginacion en como podria adele n-
tar aquel principio; y bien, o mal, como supo, les fue añadiendo ojos, y bocas. Complací- 35
do de ver que no dejaba [2 f. r] de darles un algo de mas viuo, entro en esperanzas de que
podria su desvelo mejorar dibujos a costa de borrones, y assi siguiendo a porfiadas instan-
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cias de su Idea, en repetidas lineas las grauadas señas del informe embrion, que le ofreció
la playa, lo fue perfecionando hasta lograrle parecido; y como es facil hollar la senda que

40 ay desde 10 inventado a lo añadido, siguieron otros su dictamen, que él emmiendas del
estudio, y mejoras del tiempo, crecio él la suma estimacion en que ay se halla; de modo,
que para argumento de ser la Pintura inspirado Numen de sobrenatural aliento, baste sa
ber, que fue su primer taller la luz, su primer bosquejo la sombra, su primer lamina la are
na, su primer pincel el Dedo, y su primer Artifice la joven trauesura de un acaso. Y lo di-

45 cho en esta pregunta lo sabe por las noticias participadas de lo mucho que ay escrito; y
que ha leydo, y responde.

3a A la 3a pregunta, dijo, que aunque (sobre tan alta Difmicion, y no menos misterioso
origen) Hubo quien intentase deslucirla, motejandola de no ser Arte liberal, por no hallar
la en el Numero de los Siete, que comunmente se llaman liberales (pues siendo corno son

50 Grammatica, Dialectica, Retorica, Arithmetica, Geometria, Musica, y Astronomia y no es
tando entre ellos la Pintura, le pareció bastante consequencia de no serlo) tambien hubo
quien digese, que el no nombrarla no fue omission, sino cuidado, respecto de ser tan Arte
de los Artes, que él todos los domina, siruiendose de todos. La Grammatica 10 diga la pri
mera, como primero fundamento de ellos, y de las Ciencias, pues la tributa las Concordan

55 [2 f. v] cias con que se auienen sus matices en la mezclada union de sus colores, puesto
que el dia que no distribuyera 10 blanco a la azucena, 10 rojo al clavel, y 10 verde a sus ho
jas (y assi en todo) cometiera solecismos en su callado Ydioma. La Dialéctica Juez, que
distingue por via de argumento 10 bueno de 10 malo, 10 cierto de 10 dudoso, y 10 falso de
10 verdadero, viendo quantd (a fuer de grande) viue expuesta a disputas, y Questiones, y

60 (a fuer de Docta) obligada a sustentarlas, y arguirlas, lo diga la Segunda, dando él sus Aca
demias Sylogismos en forma bien que como el que para exemplo de parte suya, depone
este Testigo él la objeccion passada por no estar entre los Artes liberales, que graduó la
Griega escuela assienta el murmurador no serlo la Pintura; luego tampoco 10 sera la Escul
tura, la Simetria, la Architectura, la Oratoria, la Poesia, y otras Mathematicas, que no es-

65 tan en aquella Clase numeradas, como tampoco estan entre los Siete Sabios Suyos Aristo
teles, ni Platon, y no por esso dejaron de Ser Sabios. Luego arguis: pues concedido el
antecedente, no podeis negar la Consequencia: y quando ella no baste, baste[n] otras que
el pariedad reduzca[n] la Theorica el la Practica, en el presumpto Juicio, que hace este Tes
tigo. Supongase que Pedro, por que conuino él su proposito, hablando de el ayre, e de el

70 fuego los llamó elementos, porque parase en ellos su discurso dejarian de serlo el agua, y
la tierra? No, que el elegir él unos no es excluir a otros, con que es constante, que asisti
da de la Dialectica siempre en sus Conclusiones quedara ventajosa la [3 f. r] Pintura. La
Retorica, orden de bien hablar él que se Remiten la Oratoria, y la Poesia, cuyo principal
asumpto es la persuasion, tambien la asiste con la energia de sus locuciones; pues Retorica

75 muda no persuaden menos, que pintadas sus voces, articulados sus matices; que mayor
eloquencia que la que representa? pues sabiendo que es un manchado lino de minerales,
y licores, hacer creer (o quando no 10 crea, que 10 dude) que se ve presente 10 historiado,
y real lo fabuloso. y boluiendo el la cita, que quedo pendiente, en quanto él que retrate in
teriores afectos pase su noble engaño de la eficacia de los propios al arrebatamiento de los

80 agenos. Si pinta batallas ferboriza él empressas; si incendios atemoriza a horrores; si tor
mentas, aflige; si bonanzas deleita; si ruinas, lastima; si Payses diuierte; si jardines recrea,
y si posthuma fama de generosos Heroes acuerda en sus retratos sus proezas, mueve a dis
culpada embidia de sus hechos; si Doctos Sugetos, el digna emulacion de sus estudios; s~

Santos Varones a gloriosa imitacion de sus virtudes; y finalmente si en reuerentes Sirruia-
85 eros nos pone a la vista aun los mas arcanos mysterios de la fee, que dormido Corazon no

despierta al silencioso ruido del Culto, de la reuerencia, y del respeto. Tal es la eficacia
de sus iluminadas u obscurecidas lineas, y Ya que lineas dice, corralas la Arithmetica en
sus pautadas reglas. Es la Arithmetica Mathematico punto él cuya enseñanza, uso, y cono
cim[ ien [to se reducen con las demas Mathematicas, la Architectura, y la Escultura; y tan

90 superior a todas, que todas necesitan de ella, y ella no necessita de ninguna; porque para
la perfeccion de sus numeros no ha menester valerse de sus lineas, y ellas para la perfec
cion de sus lineas [3 f. v1han menester valerse de sus numeras, y con ser tan su Dominio
es tal el Vassallage que rinde él la Pintura, que no dará perfecto rasgo sin arithmetico pre
cepto, que la asista. La Geometria, él quien siguen la Simetria, que es lo mismo, y la Pres-

95 pectiva en quien resultan de ambas los efectos, tiene a su cargo la proporcion de tamaños,
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y medidas, creciendo, o abreuiando al campas de la estatura las facciones; y no solo al
campas de la estatura; pero al campas de la distancia, en que a de colocarse, pues talvez
desplace mirada de cerca, lo que mirado de lejos, no desplace: estos dos contrarios extre
mos pone en razon la Prespectiva; pues se ve, que en un mismo Quadro proporciona cerca
nías y distancias, quando en el primero termino demuestra el Real frontispicio de Sump
tuoso Alcazar, tan regularmente executadas Architectura, y Escultura, que desprendidas
del lienzo estatuas, y Columnas, dan él entender en sus resaltos, que por detras de ellas se
pasa al termino segundo en cuyo espacio executando la Obtica sus grados, se van disminu
yendo su fabrica, y la vista, hasta tocar en el tercero, que apenas perceptible le ofrece tan
cabal como primero, con tanta consonancia templados sus diseños, que unisonas no dejan
de carearse con la Musica: pues si ella tiene por objeto suspender el espiritu a clausulas so
noras, ano menos acordes clausulas le suspende la Pintura con las ventajas, que lleba el
Sentido de la Vista al del oydo, y mas si terminando el Orizonte se corona de nubes, y de
Cielos, llebandose tras si la imaginatiba a la especulacion de Signos, y Planetas. Con que
contribuyendo él la Pintura la Grammatica sus Concordancias, la Dialectica sus Conse
quencias, la Retorica sus persuasiones, la Poesia sus inventibas, sus energias la Oratoria, la
Arithmetica sus numeras, la Musica sus Consonancias, la Simetria sus medidas, la Archi
tectura sus [4 f. r] Nibeles, la Escultura sus bultos, la Prespectiva, y Obtica sus augmentos,
y diminuciones, y finalmente la Astronomia, y Astrologia sus Caracteres para el cono
cim] ien ]to de las imagenes celestes, quien duda, que numero transcendente de todos los
Artes sea el principal que comprehende atodos, y esto responde, etc.

4a A la quarta pregunta en q[uan]to a la Estimacion, en que ha visto tener, y tiene a
los Professores de la Pintura, dijo: Que si hubiera de hacer memoria de los Romanos Em
peradores, Sumos Pontificies, inclytos Cesares, Reyes augustos, Principes Soberanos, Titu
las, y Caualleros particulares, que no solo la honrraron; pero la exercieron, fuera introdu
cir inadvertido noticias de Historiador en deposiciones de Testigo; pues fuer precisso, que
acordara él Neran en sus primeros años (corregido Discipulo de Seneca) alternando con el
pincel el Cetro; yassimismo él Elio Adriano, aMarco Aurelio, Alejandro Severo; y princi
palm[en ]te a Constantino Octauo, que desposeido del Imperio, no saco de sus desechas
ruinas mas thesoro, que el averla aprendido para alimentarse de ella, él Alexandro Magno,
cuya liberalidad antepuso en honor de la Pintura, entre Cariño, y pribanza, el amor de la
pribanza: él Julio Cessar, que en publicas Edictos mando que los Pintores gozasen privile
gios de Ciudadanos Romanos, dando a los estrangeros (francos de tributos) capaces sitios
para sus Escuelas, en que cursasen los hijos de los NobIes, con prohibicion de que no en
trásen él ellas los Esclavos; por que no desluciese 10 bajo de la seruidumbre 10 generoso de
su estudio, en que mas que otros se esmeraron los dos Fabios, Pintores ambos, y ambos
Embajadores por el Senado el Ptholomeo de Egypto, y los dos Consules hijo, y nieto de
Numa Pompilio, Segundo Rey de Romanos: y en mas vecinos tiempos al Pontifice Julio
Segundo, de q[uie]n Michael Angelo obtubo honrro [4 f. v] sos Caualleratos, como de
Urbano Octavo Diego de Romido Pintor Español el avito de Christo en Collar de oro con
medalla de su efigie; y de Lean X Raphael de Urbino la Dignidad Cardenalicia, cuya sagra
da purpura desuaneció en grana de poluo lo arrebatado de su muerte; y transcendiendo de
Patria agena, apropia Patria, el S[eño ]rRey D[o]n Juan el II armo Cauallero de espuela
dorada a Dello Pintor florentino: el S(eño]r Rey D[o]n Fernando el Catholico él Fran
c[is]co .del Rjncon con avito de Santiago: el S(eño]r Emperador Carlos Quinto a Bacho
Vandinelo con el mismo auito, v a Njnuestro] Berruguete con laue de Ayuda de su Ca
mara: el S[eño]r Rey Phelipe 20 con honrras, y m[e]r( ce]d(e]s el quantos, o naturales, o
estrangeros enriquecieron con sus originales el no menor de sus Thesoros en la Octava
marauilla de su R[ea]l fabrica de San Lorenzo, con tanta magnificencia, que aun a los
ausentes alcanzaron sus honores; pues no pudiendo venir él España el Ticiano acausa de
averle embiado la Señoria de Venecia, Patria suya, el Constantinopla él ruego del Gran Tur
co, que era entonces, y aviendo embiado segun las medidas que le fueron remitidas, los
Quadros que ay el Escorial contiene suyos, en gratitud de ellos, le embió, entre otros
dones, el avito de Santiago, con recomendacion a la Republica, de que le admitiese igual
asu mayor Nobleza; y el S(eño]r Rey Phelipe IV tubo. tan natural afecto a la Pintura, que
oy se conserban en su Guardajoyas, por las mas preciosas, primorosos dibujos de su mano,
aviendo dado aDiego Velazquez de Sylua su Ayuda de Camara, con el avito de Santiago,
el Oficio de Aposentador Mayor de su Palacio, y a Juan Carreña la llabe de su furriera,
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Ocupacion de toda seguridad, y confianza, él cuyo exemplar su Mag[esta]d n[uest]ro feli
cissimo Carlos II (que Dios guarde) para consolador retrato suyo (porque aun en esto no
se pierda de vista la Pin [5.f. r] tura) asistido del Serenissimo S[eño]r D[o]n Juan de Aus
tria (Universal Mecenas de todos los benemeritos en estas facultades) ha honrrado a D[o]n
Franc[is[co de Herrera con el puesto de M[aest ]ro Mayor de sus R[eale ]s Obras, y aD[o]n
Franc[is]co Rozi, y D[o]n Franc[is]co Mur, conIlabe tambien de su furriera, ultimo ho
nor, que con esperanza de los futuros pone a sus Professores en posession de todos los
passados, y esto responde etc. '

sa y 6a A las Quinta, y Sexta preguntas, en -q[uan]to a los Privilegios que en todas ,eda
des han gozado los Professores del arte de la Pintura, dixo: que aunque para comproba
cion de su Nobleza bastara a su corto juicio, lo que lleba declarado, con todo esso , no
fiando de si la autoridad de tan considerable punto, se remite alo que a cerca del escriuie
ron el Liz[enciad]o Gaspar Gutierrezde los Rios, Abogado de los R[eale]s Consejos, en la
General noticia de los Artes liberales, D[o]n Juan Butrón en los Discursos Apologeticos
de la ingenuidad de la Pintura, el D[octo]r Juan Rodriguez de Lean Predicador de S[u]
Mag[esta]d en la Panegirica Deposición de un Memorial que de parte de los Pintores se
presento en este mismo caso, autorizado con las aprobaciones de D[on] Juan de Jauregui
Caual1erizo de la S[eño]ra Reyna D[oñ]a Isabel de Borbon, Pintor insigne, y Profesor de
todas buenas letras; Del M[aest ]ro J oseph de Valdiviesso, Capellan de honor del S[eño]r
Infante Cardenal; y de Lope de Vega Carpio del avito deS. Juan, y familiar del S[an]to
Oficio: y a una Información en derecho que en favor de sus immunidades escriuió el
Liz[enciad ]0 D[o]n Alonso Carrillo, Abogado tambiende los R[eale]s Consejos, en cuyo
trabajado estudio (feliz parto de su lucido ingenio) se hallan recopiladas quantas essencio
nes en distantes siglos les fueron concedidas. y finalmente a una Executoria ganada en
contradictorio Juicio por parte de los Plateros en fauor de todos los Artes, que constan de
dibujo, concedida del S[eño]r Carlos Vy de la S[eño]ra Reyna Djoñja juana su Madre en
esta V[ill]a [5 f. vl de Madrid el año 1552 en que expressam[en]te declara no ser compre
hendidos con los demas oficios (en una Pragmatica de trages) porque el arte (essas son sus
palabras) no es Oficio; y assi el Derecho les nombra a sus Professores Artifices, y no Ofi
ciales; porque propia, y verdaderamente Oficial es el que hace obra para cuya composi
cion no se requiere Ciencia, ni Arte; y Artifice se dice aquel, cuya obra no se puede hacer
sin Ciencia, y noticia de algunos de los Artes liberales. y prosigue para distincion de qua
les son los exceptuados, o los comprehendidos, nombrando algunos, que omite aqui este
testigo, por no hacer 10 fauorable odioso, el dia que no influye para el merito de unos el
no merito de otros, y tambien se remite a las executorias, que tienen ganadas los Pro
fessores de la Pintura, y Otros, sobre no pagar alcauala, y ser exemptos de contribuir al
tercio Prouincial de Valladolid, que tienen presentadas, en el Plero sobre que se litiga, y
esto, y los demas, que refiere en respuesta de las preguntas 5 y 6a 10 sabe por tener
de ello particular noticia, y responde.

7a A la 7a pregunta dixo: que de quanto deja dicho, y deja de decir, nada para con el
pone en mas alto predicamento a la Pintura, y~a sus Professores, que la amiga desunion,
en que siempre se han mantenido, y conseruado sin hacer nunca Cuerpo de Comunidad
aparte, ni tener Examinadores, J untas, ni Cabildos; pues si talvez han hecho algun servicio
a su Rey, ha sido conJotesta de Donatiuo voluntario, y aun esse concedido por algunos
Particulares, sin gener poder de todos, como consta de no aver jamas nombrado entre si
Repartidores, tanto por no aver tenido neces]s]idad de ellos, quanto por la impos[s ]ibili
dad, qu:e hubiera en ajustar la igualdad de los repartimientos con la desigualdad de [6 f. r]
las Pinturas. Alguna hubo (Bulario fue su Autor) que se ferio a peso de oro, y muchas ay,
que no valen lo que valiera el Bastidor sin ellas; como pues auian de auenirse Estos Extre
mos? Por que si le repartiera considerable precio al que acosta; de Estudios adquirió cau
dales, y se le reserbara por pobre al que a falta de Estudios hizo vulgar el exercicio, fuera
grabar aciertos, y tolerar errores, quando fuera mas jU,sto declarar errores para premiar
aciertos; y mas avista de las leyes, que dan por libres a los eminentes en sus Artes de Capi
tales penas; y ya que Leyes cita; Ley ay, que ordena, que el que labrare en agena poses
sion deje a su Dueño lo fabricado, o lo sembrado en ella; y luego la misma Ley dispone,
que si la Posession fuese una Tabla en 'fue diestro Pintor hubiese executado algun dise
ño de estimable valor, en ese caso ceda a Tabla a la Pintura, quedando la Pintura para el
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Pintor, y el precio de la Tabla para el Dueño; con que si la misma Ley, que en comun
obliga a todos, priuilegia en particular él la Pintura, .bastante consequencia deja el las
demas, para que la miren como esempta, y traten como noble.; que habilidad, que él diuer
sion de mayores cuidados aprehenden Reyes, no puede quedar villana para nadie. y para
llegar de una vez al sumo encarecim[ien]to de las prerrogatibas que la asisten, Dios, quan
to aDios, se Retrato en el Hombre; pues le saco del exemplar de su Idea, Imagen, y Seme
janza Suya. Dios, quanto hombre (no auiendo permitido que humano pincel le retratase,
deslumbrando a esplendores el quantos lo intentaron) porque el mundo no quedase sin
tan gloriosa prenda, se retrato a si mismo en el blanco Cendal de la piadosa Veronica; y su
misma Divinidad (que aunque bajo con el alma al Limbo, quedo con el Cuerpo en el Se
pulchro) se retrato en la Sabana Santa, y Santo [6 f. v] Sudario de Rostro, de que son fie
les testigos Roma, Saboya, J aen y Oviedo : conque formando este Testigo de su Deposi
cion un Circulo perfecto, que donde empieza acaba, buelue á acabar donde empezó, rarifi
candase en ser la Pintura remedo de las obras de Dios; pues Dios en cierto modo Pintor
se retrato en sus mayores Obras, y esto responde.

ga A la ga pregunta dijo: que todo 10 que lleba dicho es publico; y notorio, publica
voz, y fama, y Comun Opinion, y lo sabe por lo mucho, que ha leydo assi en Historias,
como en otros escritos curiosos, y noticias de Personas de toda creencia, y fidedignas le
han participado, y que es la Verdad para el Juram[en]to, que lleba fecho, en que se afir
mo, y ratifico, y siendo necessario 10 hace, y depone de nuevo, y 10 firmó: D[o]n Pedro
Calderón de la Barca ante mi Eugenio Garcia Coronel.

Este pleyto no llego a estado de Sentencia, y esta en el Oficio de Juan Mazan de Be
navides Escriv[ an]o de el numero de esta Villa.

VARIANTES EN LA EDICION DE NIPHO

ORIGINAL (Edic. de S. Cro) NIPHO (Ed. de 1761)

Línea 1 hecha por de (VG)
" 2 rcleyto rc1eytO-, (VG)
" 3 es e (VG)

3 hiciese hiciesse (V02)
" 3 repartim.to repartimiento (V02)
" 3 Soldado Soldados (VG)
" 4 a[ños] años (V02)
" 6 que va por cabeza suprimido por Nipho (Al)
" 6 presentaron presentaron (V02)

6 al S[eño]r suprimido por Nlpho (Al)
" a nuevos Nuevos (V02)

g la Ciudad suprimido por Nipho (Al)
" 10 tubo tuvo (V~
" 11 avian havian ( 2)
" 11 antiguos Escritores los Antiguos Escritores (VG)
" 14 obras Obras (V02)
" 15 Prouidencia Providencia (V02)
" 16 lissa lisa (V0ct

19 reliebes relieves 0(J
19 alo no visible a no visi le G)
23 compassiuo compassivo (V02)

" 24 Corazon corazon (V02)
" 24 Corazon corazon (V02)
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Línea 25 rostro, con que rostro. Con que (VOl)
" 25 difinicion definicion (V02)
" 26 Curiosidad curiosidad (V02)
" 26 Testigo testigo (V0-J)
" 26 inuestigar investigar ( O~)

" 27 reciuidas recibidas (V02
28 auia havia (V02)
28 produgese produxesse (VO~

" 30 trabiesana[en]te traviessamente ( 02)
" 31 dejaba dexaba (V02)

36 dejaba dexaba (VOa)38 grauadas gravadas (V J,)
39 herficionando herfeccionan o (V02)
39 ollar alIar (E)
40 ay hay (V02)
43 primer taller taller primero (VG)
44 Dedo dedo (VO~
44 trauesura travesura 02)
44-47 V 10 dicho en esta pregunta 10 sabe

por las noticias participadas de 10 mu-
cho que ay escrito; y que ha leydo, y
responde. 3a A la 3a pregunta, dijo,

suprimido por Nipho (Al).que
47 Difinieion defmicion (Vea.)

" 47 misterioso mysterioso (V 2)
" 48 Hubo huvo (VO~
" 48 intentase intentasse V02)
" 48 deslucirla deslucir el Arte de la Pintura (VG)
" 50 Grammatica, Retorica Gramatiea, Rhetorica (V02)
" 50 Geometria, Musica Musica, Geometría (VG)
" 51-52 hubo quien digese huvo quien dixesse (V02)
" 52 omission omision (V~

53 Grammatica Gramatica ( 2)
" 55 auienen avienen (VO

d
)

" 56 azucena Azucena (V 2)
56 clavel Clavel (V02)
56 hojas ojas (VOy)

" 57 assi asi (VO
rv57 Ydioma idioma O~

59 Questiones :luestiones ( 02)
60 Docta octa (VO

r)" 61 Sylogismos silogismos V0-J,)
64 Architectura Arquitectura ( 02)

" 66 dejaron dexaron (VOi
66-67 Luego arguis: pues concedido el an- luego conee Ido el antecedente, no

tecedente, no se puede (A
d
)

" 69 conuino convino (V 2)
69 de el del (VO )

" 70 parase parasse ?vOy
70 dejarian dexarian (V ~
71 asistida assistida (VO

b73 Retorica Rhetorica (V 2)
73 Remiten remiten (V02)

" 74 asumpto assunto (V~)
74 Retorica Rhetorica ( 02)
76 pues Pues (VO~
77 dude duden (V )
78 en quanto aque retrate en quanto que retrate (A2)79 pase passe (V02)
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Línea

"
"

"

"

"

79 propios
81 deleita
81 Payses
81 diuierte
82 proezas,mueve
83 Doctos Sugetos
84 reuerentes
85 mysterios de la fee
85 Corazon
86 Culto
86 respeto. Tal
87 uobscurecidas lineas

87 dice
94 La Geometría, á quien siguen la

Simetria, que es lo mismo
95 quien
96 abreuiando
97 talvez
98 lejos
98 extremos

101 Architectura
103 pasa
103 Obtica
105 como primero
105 dejan
107 lleba
109 imaginatiba
110 Grammatica
111 Retorica
111 inventibas
112 Architectura
113 Nibeles
113 Obtica
113 augmentos
116 y esto responde, etc.
117 A la quarta pregunta
118 dijo
118 hubiera
120 Caualleros
120 honrraron
121 Testigo
121 pre cisso
122 Cetro
122 Alejandro
124 Octauo
124 desposeido
125 averla
127 pribanza
127 Cessar
127 gozasen
129 cursasen
129 entrasen
130 desluciese
130 bajo
130 seruidumbre
131 los dos Fabios
132 Embajadores
132 Ptholomeo

proprios (V0
2)deleyta (V02)

Países (V02)
divierte (V02)
proezas, y mueve (VG)
doctos sugetos (V02)
reverentes (VO ,)
Mysterios de laZFe (V02)
corazon (V02)
culto (V02)
respeto? Tal (VG)
o ,obscurecidas sombras, y líneass
(VO )
d~e~E) ,
La Geometría, que es 10 mismo (E)

quienes (VG)
abreviando (V02)
tal vez (V02)
lexos (V02)
estremos (V02)
Arquitectura (V02)
passa (V02)
Optica (V02)
como el primero (VG)
dexan (V02)
lleva (V02)
imaginativa (VOZ)
Gramatica (V02.)
Rhetorica (V02)
inventivas (V02)
Arquitectura (V02)
niveles (V02)
Optica (VO )
aumentos (~02)
suprimido por Nipho (Al)
suprimido por Nipho (Al)
dixo (V~2)
huviera (V02)
Cavalleros (VOZ)
honraron (V02)
testigo (V02)
preciso (V02)
Ceptro (V02)
Alexandro (V02)
Octavo (V0z!T
desposseido \v02)
haverla (V02)
privanza (V02)
Cesar (VO )
gozassen C~02)
cursaran (VG)
entrassen (V02)
desluciesse (V02)
baxo (V02)servidumbre (V02)
los Fabios (A2)
Embaxadores (V02)
Ptolomeo (V02)
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Línea

Línea
"

"

"

134 honrrosos
137 desuanecio
137 poluo
138 Patria agena
140 Bacho
142 honrras
146 averle
147 aviendo
147 le fueron remitidas
150 tubo
151 conserban
153 llabe
155

161 Yesto responde etc.
162 A las Quinta y Sexta preguntas
164 lleba
165 acerca del
165 escriuieron
201 Panegirica Deposicion
204 Profesor
207 derecho
210 essenciones
212 fauor
179 del
179 y de la S(eño]ra
180 el año 1552
181-185 subrayado
187 fauorable
189 aleauala
190-192 y esto, y lo demás, que refiere

en respuesta de las preguntas 5a y
6a lo sabe por tener de ello parti
cular noticia, y responde.

193-194 A la 7a pregunta dixo: que de
quanto deja dicho, y deja de decir,
nada para con el pone en mas alto
predicamento a la Pintura.

196 Juntas
197 Donatiuo
198 Particulares
200 hubiera
201 Pinturas
201 hubo
202 auian de auenirse
202 Estos Extremos

honrosos (V02)
desvanecio (V02)
polvo (V02 )
agena PatrIa (VG)
Vacho (V02)
honras (V02)
haverle (V02)
haviendo (V02 )
se le remitieron (VG)
tuvo (V02)
conservan (V02)
llave (V02)
Nipho inserta aquí una nota apologé
tica:
"Esta expresión es mui conforme al
tiempo del Autor; y a acausa de po
nerse la pieza entera, se ha dexado
por no mutilarle cosa alguna; además,
que yo venero las producciones de
Don Pedro Calderón, y no hallo tan
facil como otros el atrevimiento de
enmendarle, como ha sucedido en
muchos de sus Autos, a los que se
han puesto remiendos que desdicen
bastante del original que los produ
xo". Esta nota Nipho también la in
cluyó en la edición de 1781.
Suprimido por Nipho (A2.)
suprimido por Nipho (A2)
lleva (V02)
acerca de el (V02)
escrivieron (V02)
panegyrica disposición (E)
Professor (V02)
Derecho (VOZ).,
esempciones ~ v02)
favor (V0-2)
por el (VG)
y la Señora (A2)
en el año 1552 (A2)
Nipho no subraya \V01)
favorable (V02)
alcavala (V02)

suprimido por Nipho (Al)

Nada pone en mas alto predicamento
ala Pintura (Al)
juntas (V02)
Donativo (V()22
particulares (V02)
huviera (V02 )
pinturas (V02 )
huvo (V02)
havian de avenirse (V02)
estos estremos (V02)
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Línea
"

"

"
"

"

"
"

203 si le repartiera
203 de Estudios
204 reserbara
204 a falta de Estudios hizo
205 grabar
207 y ya que Leyes cita; Ley ay
207 posession
208 deje
210 ese
212 priuilegia
212 deja
213 esempta
213 que habilidad
214 aprehenden
215 prerrogatibas
215-216 Dios, quanto el Dios, se Retrato
216 en el Hombre
217 auiendo
217 retratase
218 esplendores
218 quedase
220 bajo'
221 Sepulchro
225-301 y esto responde. A la 8a pregun

ta dijo: que todo 10 que lleba dicho
es publico, y notorio, publica voz y
fama, y comun Opinion y 10 sabe
por 10 mucho que ha leydo assi en
Historias, como en otros escritos
curiosos, y noticias de Personas de
toda creencia, y fidedignas le han
participado, y que es la Verdad para
el Juram[en]to, que lleba fecho, en
que se afirmó, y ratifico, y siendo
necessario 10 hace, y depone de
nuevo, y 10firmo: D[ o]n Pedro Cal
derón de la Barca ante mi Eugenio
Garcia Coronel.

si se les repartiera (VG)
de sus estudios (VG)
reservara (V02)
por falta hizo ~Al)
gravar (V02)
y hay ley (~1)
possession (V02)
dexe (V02)
esse (V02)
privilegia (V02)
dexa (VOz~
exempta ~ V02)
y habilidad (VG)
aprenden (VO ) ,
prerrogativas (V02)
Dios, quandoDios se retrato (VG)
en el hombre (V02)
haviendo (V02)
retratasse (V02)
explendores (V02)
quedasse (V02)
baxo (VOZ¿
Sepulcro ~ v02)

y todo 10 que lleva dicho este testi
go, lo sabe por lo mucho que ha lei
do, assi en historias, como en otros
escritos curiosos, y noticias de perso
nas de toda creencia, y fidedignas; y
ser comun opinion, y publica voz, y
fama, en que se afirma, y ratifica, y
10 firmo Don Pedro Calderón de la
Barca. Ante mi, Eugenio Garcia Co
ronel. (Al)





POR UNA MORFOLOGIA TIPOLOGICA DEL SAINETE
(A PARTIR DE GONZALEZ DEL CASTILLO)

Por José M a Sala Valldaura

. No parece posible una definición, breve y totalizadora, de los sainetes
de González del Castillo, aunque el análisis de su estructura sirve para encua
drarlos dentro de unos límites no demasiado amplios. Buscar un eventual
sainete arquetípico del autor gaditano llevaría además a una abstracción ex
cesiva, cuando ni se pretende hallar los universales del subgénero ni la obra
del sainetero andaluz de finales del siglo XVIII, por muy representativa que
la consideremos, bastaría para empresa tan general. En esta recopilación
de las características estructurales de los sainetes de González del Castillo,
me limito pues a establecer ordenadamente las bases de su composición,
convencido de que ello puede servir de ayuda para estudios globales e, inclu
so, de que tales estudios conducirían a menudo a parecidas afirmaciones (1).
A partir de dichas estructuras semántica y sintáctica, intentaré fundamentar
asimismo una estructura de la acción, un sistema semántico y sintáctico de la
función de los personajes, es decir, una morfología tipológica. Su interés,
para la comprensión profunda del género del sainete y de la práctica narrativa
y teatral, se revela también de manera muy clara (2).

En un plano general, puede afirmarse que el sainete de González del
Castillo es el resultado del desarrollo de una anormalidad : esencial e in trínse
ca tanto en las damas, petimetres, cortejos, abates, etc. de acuerdo con su ex...
travagancia, como en payos, hidalgos y otros tipos rurales, dada su ignoran
cia; producto sólo de una desviación -por exageración, mímesis de las clases
altas ... - en los protagonistas populares urbanos, especialmente majos y
majas.

La situación inicial o es de normalidad, caso bastante común en saine
tes de ambiente urbano y tipología popular; o de normalidad amenazada por
un acontecimiento, como en los sainetes burlescos del payo; o -con un ele- .
mento dinámico implícito o explícito- de falsa normalidad, anormalidad ini
cial o previa. A pesar de esta variedad, hay tres funciones comunes a cual
quier situación inicial: la ambientadora; la introductora, directa o indirecta
mente, de la acción; y la presentadora de personajes.

Como se desprende del párrafo anterior, no siempre es necesario un mo
tivo inicial explícito: no 10 es para varios sainetes, en particular para los de
marco escénico urbano con tipos pertenecientes a las clases alta o media. En
cambio, González del Castillo parece tener que justificar el interés por los
personajes campesinos mediante un acontecimiento social" (que permite evi-
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denciar la ignorancia y su burla) y estar obligado a romper la cotidianidad de
los majos para darles el papel de protagonistas. El baile, la boda, los toros
y, en los niveles campesinos, también la recluta son los motivos iniciales más
usados.

Inexistente o rota la normalidad, la intriga crece linealmente o -en Los
literatos y El cortejo substituto- de modo radial. (La existencia en algunos
sainetes de escenas independientes de la acción narrativa nuclear se basa en
la importancia del "burlarse de" y se justifica por los efectos cómicos, salvo
en El marido desengañado, cuyo party sirve para incrementar el suspense).
La oposición del antagonista al actuante, a veces por medio de un destinata
rio y a veces con la colaboración de adyuvante o adyuvantes, enreda la tra
ma. Cuyo proceso verbal puede ir en consonancia con el factual, aunque lo
más frecuente es su contraste -cómico y anormalizador-: en unas ocasiones,
los hechos desmienten las palabras simultáneamente; en otras, con posteridad
e incluso con anterioridad. A este propósito, conviene tener en cuenta la
complejidad del teatro como espectáculo, al valerse de otros códigos aparte
del verbal: la expresión corporal -mímica, gesto, movimiento-, su aparien
cia, etc., según señala Tadeus Kowzan (3), y también, gracias ala falsa reali
dad del escenario y a la complicidad del espectador, la potenciadora dualidad
Dentro/Fuera (4).

Las bases semánticas que permiten la gradual anormalización del sainete
son tres: una en relación con la circunstancia histórica vigente, con la acepta
ción minoritaria de las clases altas de un nuevo código social, que transgrede
la moral establecida; las otras dos, tradicionales, cifradas en "burlar" y
"engañar". En éste último caso, reducible a "burlar a ... para... ", se distinguen
el engaño directo, dos engaños en oposición y la inversión de predicado, con
la ayuda de "pegar".

Las relaciones sintácticas (posibles, como veremos, merced a los
personajes desencadenadores y enlaces) entre las secuencias suelen ser de im
plicación, mientras que el énfasis acostumbra a conectar las oraciones de
cada secuencia (5). Cabe sin embargo, entre las distintas partes, la yuxtapo
sición o sucesión no causal -ya sea por independencia de marco y persona
jes, ya sea por sucesivas salidas de éstos para dialogar con el personaje axial
y el én fasis .

Si la autonomía de alguna escena supone una voluntad cómica y una
ambientación costumbrista, la ausencia de normalidad final indica poca subs
tancia temática y escasa entidad tipológica, amén de una mayor relación con
los entremeses y pasillos menos ambiciosos. Pero casi siempre el sainete aca
ba con el regreso a una situación de normalidad, con la actividad del persona-

je-solución, y en una sola escena. (Unicamente alargan a dos o más escenas el
regreso al estatismo previo o inicial, la tercera parte de El soldado fanfarrón
y la segunda de La casa de vecindad). El comentario moralizador puede
poner fin a sainetes con tema de actualidad y personajes urbanos de clase
media o alta; la afirmación de valores populares, a sainetes con majos como
protagonistas.

"Castigar" es la consecuencia final de "transgredir" y generalmente
"pelear"; también de "engañar". En cambio, cuando la burla se mueve gra
cias a la superioridad del espectador frente a la acción y, además, las denota
ciones éticas son mínimas, basta con que "se vaya" ("irse") el objeto, el su-



POR UNA MORFOLOGIA TIPOLOGICA DEL SAINETE 55

jeto activo o pasivo de la facecia. Una relación de causa-efecto une, pues,
"transgredir" y "engañar" con "castigar"; un final yuxtapuesto puede zanjar,
por contra, la mera burla.

Sobre una base semántica y sus relaciones sintácticas (secuencias y ora
ciones dramáticonarrativas) apoyamos una estructura funcional de las accio
nes; "c'est l'apparition de la relation entre les termes qui est la condition né
cessaire de la signification", indica A. J. Greimas (6). Dado el funcionalismo
de los personajes, puede aventurarse la hipótesis de que éstos forman parte
del sistema semántico y sintáctico y, en consecuencia, de que encarnan pape
les activos o necesidades nexuales de la intriga. Se establece con ello una
morfología tipológica y una primera división: personajes con funciones en la
acción; personajes requeridos por la estructura. Y por función de un
personaje entendemos su incidencia en el desarrollo de la acción, según V.
Propp (7).

Si partimos del conjunto general de figuras que aparecen en los cuarenta
y tres sainetes de González del Castillo (8), de suscuatrocientos sesenta y
tres personajes -amén de payos, reclutas, disfrazados, etcétera, que no ha
blan-, podemos establecer una media de "dramatis personae" ligeramente
superior a diez. En un extremo, Los palos deseados con cuatro intérpretes,
Los naturales opuestos y El recibo del paje con cinco, y Los caballeros desai
rados, El gato y La inocente Dorotea, con seis. En otro, El baile desgraciado
y el maestro Pezuña, con dieciocho; la primera parte de La casa de vecindad,
con diecisiete; con uno menos, Los majos envidiosos y El lugareño en Cádiz;
con quince, buñoleras, vendedores y ministros de la justicia, La feria del
Puerto; con catorce, alguacil y disfrazados, la segunda parte de La casa de
vecindad; etcétera. Teniendo en cuenta además la composición de las compa
ñías teatrales (9), cabe extraer los siguientes puntos: la acción o intriga nece
sita, al menos a veces, pocos personajes; los sainetes con mayor reparto son
los más ambientados y se caracterizan por tener un propósito costumbrista,
poseer parties o marcos escénicos realistas. La hipótesis avanzada más arriba
(los tipos forman parte de los sistemas semántico y sintáctico) tiene, pues, el
respaldo de la primera y más general conclusión.

Morfología funcional de la acción

Dejando a un lado algun-os casos en que el personaje ejerce una doble
función (especialmente una en el desarrollo, la de adyuvante, y otra en el fi
nal de la acción, como personaje solventador; así, Ambrosio en Los naturales
opuestos y el sargento en El recluta por fuerza), a cada tipo corresponde una
sola: bien es el protagonista o actuante (A), o bien su antagonista u oponen
te (B) -en el primer plano de la acción; o sirve de adyuvante de uno de los
dos (C), o es el destinatario de la acción (D) - en el segundo plano. Las posi
bles combinaciones de estas cuatro funciones integran todas las variantes, to
do el potencial sistema morfológico de la intriga.

El modo más simple es la oposición entre protagonista y antagonista:

1) Avs. B(B\B",B"'... )

En este caso -para mayor desarrollo, radial- hay varios oponentes del
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actuante: El cortejo substituto, Los literatos, El médico poeta, entre algunos
más, lo ejemplifican. '.

Cabe una segunda posibilidad con la duplicación de este antagonismo.
En El recibo del paje, marido y mujer se oponen entre sf al igual que paje y
criada:

11) A vs, B
A' vs. B'

A la oposición que relaciona protagonista con antagonista es posible
añadir un adyuvante:

111,1) A vs, B
C

o bien,

111, 2) A vs, B
C

En aquel caso (111,1), el actuante es auxiliado en la trama por un tercero
contra la oposición del antagonista. Así, el "público" -los actores disfraza
dos- son el adyuvante de Vicenta en su lucha coriloscompañeros (El desa
fío de la Vicenta). El alcalde colabora con las mujeres en su oposición a los
maridos (El triunfo de las mujeres), hasta convertir en actuantes a quienes
eran al principio de la intriga antagonistas.

En el segundo caso (111,2), el adyuvante está al servicio del oponente.
Ocurre de este modo en aquellos sainetes con un conflicto sentimental, sin
que la situación alcance a ser la propia del triánguloamoroso; un ejemplo
lo aclara: Lamberto o el protagonista se enfrenta con Casimira, su mujer y
oponente, ayudada en su comportamiento y en su acción por los médicos
y el cirujano (El marido desengañado). La misma estructura de funciones y
relaciones late en La mujer corregida y el maridodesenoañado,

Una cuarta posibiliad es el triángulo amoroso {dos hombres que rivali
zan por una mujer), sin la colaboración de personajes sedundarios:

IV) A: vs, B
D

Constituye una excepción El letrado desengañado por tomar el papel
activo la mujer que quiere a Tadeo y se opone a don Pedro, el letrado. Con
doble actuante, doble oponente y doble destinatario discurre La feria del
Puerto. Con varios personajes oponentes, suavizado el conflicto amoroso, El
café de Cádiz.

Una mayor complejidad que la del modelo cuatro tienen los sainetes
burlescos de los tipos tradicionales avaro y tutor (en algunas ocasiones como
variaciones del triángulo) :

V) A vs. B
C

D

"A" es el amante que con la ayuda de los criados o el aya (C) pretende
casarse con la inocente doncella (D) y se opone, hasta vencerle, al avaro y
egoísta tutor (B): La inocente Dorotea, Los palos deseados, El liberal y aun
el núcleo central de El robo de la pupila en la feria del Puerto.
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B
(Rita)

vs.

Tiene mayor interés -por la mayor riqueza que suponen en la caracte
rización del personaje y en la estructura dramáticonarrativa- los sainetes
en los que hay un desplazamiento de funcionalidad: en El día de toros en
Cádiz, Canuto pasa de adyuvante de Eusebio a desencadenante y adyuvante
de la nueva oposición entre Clara y Carmen.

Sólo un doble esquema con desplazamientos puede ilustrar la base fun
cional de El gato:

a) A
(Nicolás)

C
(Pablo)

C
(María)

B'
(María)

vs.b) A'
(Nicolás

Rita)

Todos los sainetes de González del Castillo son reducibles -incluso El
maestro de la tuna- a estos modelos en los que la función del actuante ver
sus la del oponente es la primordial. Una mayor complejidad morfológica se
alcanza con la presencia de adyuvantes y destinatarios o con la duplicidad
de la relación antagónica principal, especialmente cuando ésta se vale del des
plazamiento del papel de un personaje. Esto último interesa, más allá del aná
lisis estructural, como revelador de una mayor complejidad del tipo.

Otras conclusiones afectan al estudio de la ideología: el rol de oponen
te que representa siempre la petimetra, no tanto por ser mujer como por su
anormalidad social; el caso singular de un petimetre actuante, con un final
insólito (El cortejo substituto); la variedad de funciones encarnadas por ma
jos y majas, representativa de su mayor complejidad de comportamiento y de
"su" mayor aportación ideológica; la exclusiva misión activa -índice de su
defensa y necesaria a causa del regreso final a la normalidad- del marido;
etcétera.

Morfología de la estructura

La sintagmática narrativa de los sainetes, según la clasificación que aca
bamos de intentar, parece susceptible de ser sistematizada. Algo similar
puede hacerse en el terreno de la composición (10), procurando diferenciar
primeramente de los personajes de la base estática de una o varias escenas,
aquéllos otros que contribuyen a la sintaxis dinámica de la intriga. Y, en se
gundo lugar, esforzándose en distinguir las diferen tes misiones nexuales que
afectan a la citada sintaxis, al inicio, durante el desarrollo y en el desenlace
de la acción.

A) Personajes principalmente ambientadores

En estrecha relación con el marco escénico exterior y realista, y por tan':
to como inicio de la obra o de un espacio teatral, aparecen los personajes arn-
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bientadores. No son tanto acompañamiento de figuras Importantes como
elementos vivientes de la animación colorista. .

Por lo general, su presencia en el escenario es aprovechada para ejempli
ficar la condición del protagonista, montar un breve y gracioso diálogo (El
lugareño en Cádiz, El robo de la pupila en la feria del Puerto ... ) e incluso dar
pie al motivo inicial, como en Los zapatos, cuyo protagonista ofrece un bu
ñuelo a Mariana para trabar amistad con ella. Pero se trata siempre de una
tarea secundaria; pues prevalece la de ambientar.

Otras veces -los payos y las payas en Felipa la Chiclanera; soldados y
reclutas de la bandera en El recluta por fuerza, hasta el zapatero, Teresa y
María en el comienzo de La casa de vecindad-, el papel representado es el de
verdadero comparsa, necesario para dar cuerpo y verosimilitud a determinada
acción y a determinado ambiente.

Acaso sean los disfrazados que acompañan al juez de La casa de vecin
dad, segunda parte, los de menor funcionalidad en toda la tipología de los
sainetes de González del Castillo, ya que ni hablan ni tienen necesidad de
llevarse preso a alguien. Sólo una mínima función ambientadora justifica
su aparición en escena.

B) Personajes nexuales
No ya al servicio principal de la base estática, sino de la acción, nos en

contramos con un buen número de personajes que intervienen por necesida
des de composición de la intriga: sostienen el entramado de las secuencias,
aunque no tomen parte activa en ellas. (Un adyuvante, sin embargo, puede
ser personaje enlace o solución). La situación en la obra influye en la labor
que se desempeña, por lo que clasificamos a estos personajes en cuatro gru
pos a partir de su lugar y su misión: personajes presentadores, personajes
desencadenadores, personajes comentadores, y -con un papel más importan
te en la intriga- personajes solución.

Toda obra narrativa necesita de estas figuras informativas o ejecu
tivas, que Propp no considera encarnaciones de una función sino meros
"elementos auxiliares que sirven de lazo entre las funciones" (11). Excep
ción hecha del personaje-solución, que encarna a veces una función activa en
el sainete, las demás figuras son enlaces en el sentido más amplio de la pala
bra y sirven "para establecer -como escribe C. Lévi-Strauss- (12) una rela
ción inmediata entre dos personajes, o entre un personaje y un objeto, cuan
do las circunstancias de la narración no habrían permitido más que una rela
ción mediata". El día de toros en Cádiz puede ilustrar las distintas tareas ne
xuales realizadas por los personajes.

El primer diálogo entre Clara y su criada sirve para presentar el proble
ma y el motivo iniciales. La llegada de Ignacio refuerza la presentación con
los comentarios a que la situación da lugar:

"Ignacia.
Clara.

Clara.
Ignacia.

¿Pues qué tienes, Clarita?
Que no tengo ni una blanca.
[000 ]

Yo me muero.
y con razón;

porque no es decible cuánta
reputación en los toros
una buena moza alcanza" (13)
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La criada anuncia poco después la presencia en la casa de los silleteros,
e Ignacia, cumplida su labor de comentadora de la importancia social de los
toros y de la general estrechez económica, se va. Ambrosio, el ropavejero a
quien se ha llamado para empñear el colchón, remacha lo afirmado.

La sirvienta anuncia luego a Canuto, al que presenta con esta caricaturi
zación:

"Simeona. El es largo
y angosto como sotana,
moreno, mal encarado,
y tiene unas patillazas
que parecen dos orejas
como de perros de aguas" (14)

El recién llegado -personaje enlace- introduce la complicación central
de la trama, al informar que Eusebio no sólo mantiene relaciones con la peti
metra Clara, sino también con la maja Carmen. Eusebio compra el silencio de
Canuto y jura con falsedad a Clara que no tiene tratos con gente del pueblo.

En un nuevo marco escénico, el campo, los vendedores ambientan
pregonando sus mercanc.ías. Canuto, borracho, habla con un nuevo comen
tador, el marinero Norberto, personaje que permite descubrir a las claras el
modo de ser de su amigo .y, mástarde, conocer a Carmen. Esta es informada
por el personaje enlace, Canuto, de que Eusebio corteja a una petimetra.

El diálogo entre dos figurones abre un paréntesis cárnico en este mo
mento importante de la acción, que proseguirá, acrecentado el interés por la
pausa, con las peleas entre la dama y la maja, el caballero y el tuno. Acude
la guardia cuando Canuto finge haber sido herido por la espada de Eusebio
y resuelve el conflicto.

En pocos sainetes aparecen personajes que presentan, comentan, conec
tan y resuelven, como en El día de toros en Cádiz. Más a menudo, alguno de
estos cometidos es innecesario para la estructura de la acción. Pero, sea de un
modo o de otro, no varían mucho la substancia y la forma de estas misiones.

La presentación puede hacerse mediante una o varias preguntas,
mediante el anuncio de una salida a escena o por una información sobre los
atributos de un personaje. Tadeo permite que el marqués exponga su afición
plebeyista gracias a una serie de preguntas, al igual que Pepillo en La feria del
Puerto; Curro, en cambio, da pie con su llegada a que el mismo marqués de
Los caballeros desairados manifieste su pasión por los toros. Don Juan, inqui
riendo y comentando, pone en antecedentes al público de El médico poeta.
El sacristán de Felipa la Chiclanera nos explica también el acontecimiento
inicial del sainete, y algo parecido hacen en el suyo Perico y Manolo:

"Perico.

Manolo.

[ ... ]
¿a qué viene ese jaleo
que se ha armao tan de pronto?
¡Toma; ahora preguntas eso!

Que la Tomasa ha venido
hoy desde Cádiz al Puerto;
y la Bastiana [...l'' (15)

La lista podría alargarse: Basilia en El marido desengañado, Pedro en La
inocente Dorotea, Antonio en El robo de la pupila en la feria del Puerto,
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Pascual en Los jugadores, el hombre en El payo de la carta,...
El comentario en la antesala del baile (dividido el escenario por una

cortina que "esconde" la fiesta) es en realidad una presentación y un enlace
justificativos de la pelea que va a tener lugar, núcleo de la acción de El baile
desgraciado y el maestro Pezuña. Comentar, con frecuencia por medio de
apostillas a los hechos del actuante o del oponente, 'es la tarea propia de los
comparsas: apenas la situación, algo alejada del comienzo, separa el comenta
rio de la información primera o presentación de la intriga. Por este lugar en la
sintaxis dramáticonarrativa, el comentario suele tener menos importancia:
cabría incluso prescindir de Norberto en El día de toros en Cádiz... aunque
no del tambor de la tercera parte de El soldado fanfarrón, paciente y' curioso
escucha de las "hazañas" del protagonista.

En el desarrollo representa un papel sintáctica y semánticamente más
destacado el personaje enlace, por encontrarse en el gozne de las distintas
secuencias y mediar por lo cual entre la normalidad y la transgresión, ésta y
la pelea, la acción y su final. Curioso es el caso del ladrón de Felipa la Chicla
nera, que sin siquiera aparecer desencadena el núcleo de la acción, en igual
grado, casi, que la vendedora de El chasco del mantón o el tuno de El fin
del pavo. En estrecha relación con el concepto de enlace como justificación
de una oración narrativa posterior no subsiguiente, figuran la Marquesa de
Los cómicos de la legua, Juanillo y Rabón en La boda del Mundo Nuevo,
etcétera.

Los personajes-solución, que ponen punto final a la intriga al volverla a
la normalidad previa o inicial, escapan en parte a la morfología nexual, por
cuanto su papel es activo. Tienen un "sentido" o "valor", aplicando la termi
nología lingüística de ph. Hamon, (16) en el sistema sintagmático de la narra
ción y la dramatización. De todas maneras, actúan no tanto dentro del proce
so narrativo como en la interseción de su apogeo y el comienzo de su fin,
por lo que se establece un paralelismo con la presentación. (Véase el esquema
adjunto ).

El personaje-solución no siempre está motivado: no sabíamos, por
ejemplo, que un espectador había ido a buscar el texto de la obra en El desa
fío de la Vicenta, ni siempre se nos explica cómo la justicia ha tenido noti
cias de la pelea -cuando ésta no supone necesariamente alboroto. La solu
ción se alcanza o bien porque interviene algún representante de la justicia
o bien porque "interviene", cuando la transgresión no ha sido intensificada
por la pelea, una reflexión moral tras el escarmiento.

Normalidad
inicial o previa Anormalidad

Normalidad
final

situación estática - - - - - - -.- - - -- - - - ~ dinámica _. - -- - - -,- -~ estática
I 1
I ,
I I

ambientación (con : :
nuevo marco escénico) I :

I 1

Presecitación soiución
desencadenante

enlace
comentario

(parties y personajes cómicos)

I plano de secuencia
sintagmática

II necesidades de
composición

III complementos de
comicidad.
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(4) Vid. C. Pérez Gallego, "Dentro-fuera y presente-ausente en teatro", en Semiótica del tea
tro (ed. J.M a. Díez Borque-L. García Lorenzo), Barcelona, Ed. Planeta, 1975.
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tica del Decamerón, M., Taller de Ediciones J.B., 1973, p. 40).
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mentos, 1971, p. 33.

(8) Juan Ignacio González del Castillo, Obras completas (pról. Leopoldo Cano). M., Librería
Suc. Hernando, 1914, 3 vols.

(9) El gracioso y la graciosa, generalmente tercera pareja en las obras largas, protagonizaban
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nes, las dos damas y el barba. (Cfr. sobre la formación y composición de las compañías: Emilio Cotare
10, Don Ramón de la Cruz y sus obras. Ensayo critico y bibliográfico. M., Impr. José Perales y Martí
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cit, París, Ed. Payot, 1977. (Cit. por Antonio Tordera, "Teoría y técnica del análisis teatral", en Jena
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HISTORIA E INFRAHISTORIA EN "LA HIJA DEL CAPITAN"

Por Clara Arranz Nicolás

Introducción

La obra que hoy conocemos con este título y que junto con "Los cuer
nos de Don Friolera" y "Las galas del difunto" forman la trilogía esperpénti
ca "Martes de Carnaval", vió la luz en Junio-Julio de 1927, como número de
la "Novela Mundial", independientemente de las que habían de ser sus com
pañeras de volumen. Con la redacción definitiva en 1930, volvió a publicarlas
valle en un volumen denominado "Martes de Carnaval" en unión de las dos
mencionadas. "La hija del capitán" no es sólo el último esperpento sino tam
bién la postrer obra dramática de D. Ramón. La Dirección General de Seguri
dad prohibió su circulación, incautándose de la edición, alegando que ataca
ba las buenas costumbres de "las clases respetables" (1). Es significativo que
de dos veces que fue encarcelado valle en ambas figuró la aparición de "La
hija del capitán" (2).

La formación de trilogías es un hecho que se repite en la obra literaria
de valle Inclán varias veces: "Las comedias bárbaras", "El ruedo ibérico"
"Retablo de la avaricia". La unión trilógica de lasobras que integran "Martes
de Carnaval", no es arbitraria, pues varios aspectos comunes las unen. Por un

. lado contribuyen a formar una gran simetría estructural y temática: "Los
cuernos de Don Friolera", de mayor amplitud, va encuadrada entre las dos
obras más breves. Poseen las tres un tema en común: el reflejo de la historia
contemporánea contado con ordenación cronológica. Casalduero (3) así lo
ha hecho notar: partiendo del 98, en "Las "Galas" (4) pasamos por los años
de pistolerismo de Barcelona, Martínez Anido y Dato, de 1917 a 1921 y lle
gamos al Directorio Militar, 13 de Septiembre de 1923.

Es la cronología de la más completa desmoralización: periodo de incu
bación del mal, seguido de su plena manifestación y finalmente de su lógica
consecuencia. Pasamos del soldado de Las Galas, a los oficiales de Los Cuer
nos y vamos a parar al General.

El nombre que encuadra la trilogía "Martes de Carnaval" es una parodia
muy en consonancia con el contenido de los tres esperpentos. Con este ape
lativo hace referencia a Marte, dios de la guerra, y alude burlescamente a la
clase militar, ya que es el antimilitarismo el tema común de los esperpentos,
asociandolo a otro vocablo no menos burlesco: Carnaval (5).

El presente estudio es un intento de divulgación y revalorización de una
obra, que como dice M. Bermejo (6) "pese al tono granguiñolesco y su inten-
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cionado aire caricatural, he de confesar que por sus nuevos valores literarios,
me parece digna de mejor suerte de la que hasta el presente parece haber te
nido. Creo que no se le ha dedicado todavía el análisis que merece y la mayo
ría de las referencias críticas que esta obra suscita, son brevísimas o estan es
critas como de pasada". La obra ha sido calificadora con gran variedad de
apelativos: "befa anticonstitucional", según Marcos Bermejo, "denuncia vio
lenta, grotesca y esperpéntica de la dictadura militar española" dice de ella
González López. Para Rafael Cante es una "sátira esperpéntica de los
pronunciamientos" (7). También es vista con esta perspectiva por Summer
Greenfield (8). Lo cierto de todo ello es que Valle refleja con una óptica gro
tesca la génesis y culminación de una "militarada". Este tema engrosa la li
teratura valleinclanesca de la tiranía política (junto con Tirano Banderas), a
la vez que crea una escuela que se ha denominado "mester de tiranía" de la
que han tomado notables enseñanzas algunos escritores: M.A. Asturias con
"El señor presidente" (9), A. Carpentier también acude a este tema en "El
recurso del método" y lo mismo sucede con García Marquez en su "Otoño
del patriarca" o con Uslar Pietri en "Oficio de difuntos".

La Historia como materia estética

Ya desde las novelas de la Guerra Carlista, valle Inclán utiliza la Histo
ria como materia estética y aunque muchos aspectos (literarios, vitales, etc...
la separan del esperpento y del ciclo de Ruedo Ibérico, sin embargo son muy
parejos en cuanto nos muestran la actitud preocupada hacia la Historia de
España (hecho que evidencia desde el primer momento, que Valle siempre se
tomo muy en serio, pese a sus contradicciones, su compromiso con la reali
dad histórica). En las novelas del Carlismo y las Sonatas presenta una historia
y una actitud muy diferente a su obra posterior. Es evidente que valle mues
tra simpatías hacia la causa perdida del Carlismo y a pesar de que la opinión
de cierta crítica se inclina hacia la postura estética de su Carlismo, sin
embargo parece más convincente la interpretación de críticos como G. de
Nora o B. Marcos, quienes opinan que el Carlismo de Valle es un refugio para
manifestar su desagrado, su profundo descontento con la política entonces
imperante.

En este sentido J. Maravall en un excelente artículo (10), explica las
razones que movieron a valle a defender el Carlismo: "Le atrae de este, la
garantía de la tradición y la lucha sangrienta si hace falta contra la sociedad
bárbara". y de A. Valle-Arce citamos unas palabras que atestiguan lo expues
to (11) dice que deja entrever: "Una fuerte coloración política, para llamarla
de alguna manera, sólo que la crítica ha preferido matizar esa coloración con
tonos neutros debido a la impopularidad de esas ideas". Sin embargo, como
antes decíamos, varias son las diferencias que, a nuestro juicio, separan la
actitud historiadora de Valle antes y 'después del esperpento:

- Por un lado su radicalización política y su pesimismo creciente, muy
manifiesto en los esperpentos como veremos más adelante.

-Su cambio de estética: de un personal modernismo hacia la creación
de un nU:,evo género: el esperpento.

- y también, en conexión con el primer aspecto, su creciente animad-
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version por la clase militar e incluso por la monarquía. Basta alguna cita
de contraste entre ·el rey Carlos VII de las "Sonatas de Invierno" y el Alfon
so XIII de "La hija del capitán": "D. Carlos de Barbón es el único príncipe
soberano que podría arrastrar con dignidad el manto de armiño, empuñar
el cetro de oro y ceñir la corona recamada de pedrería con que se represen
ta a los reyes en los viejos códices. "Carlos VII aparece como un rey ejemplar
lejos del esperpéntico Alfonso XIII. Similar opini6n merece a valle el Car
los V de la "Sonata de Estío". Un español aventurero sueña con un rey como
él: "Sépalo vuecencia: quiero hacer emperador a D.Carlos V" (E,225) "Se lo
daremos señor. Y después la corona de España" (E,226). Todo esto en con
traste con la imagen grotesca, carente de majestad y casi animalizada con que
aparece Alfonso XIII: "El monarca, asomado por la ventanilla del vagón,
contraía con una sonrisa belfona la carátula de unto y picardeaba los ojos
pardillos sobre la delegación de beatas catequistas. Aplaudió, campechano,
el final del discurso, sacando la figura alombrigada y una voz de caña hueca.

Sin embargo, es en la obra titulada "Una tertulia de antaño" publicada
en "El cuento semanal", 23 de Abril de 1909, poco antes de dar a conocer
la trilogía carlista (1908) donde valle se enfrenta a un determinado y recien
te momento de la historia española y como sin quererlo nos ofrece una inter
pretación de la misma realmente amarga. Allí aparece lo que mas tarde
desarrollaría profundamente :

-Temprana visión esperpéntica de la nobleza.
-Aversión a la democracia republicana.
-Antimilitarismo.
-Preocupación por España.

Todo ello elaborado ya con recursos esperpénticos como la animalización.
"La hija del capitán" constituye muy especialmente uno de los ejemplos
literarios en los que Valle esperpentiza de una forma más directa la historia
reciente. Ya han sido señalados por varios críticos (J.A. Hormigón, Bermejo,
M. Zaheras) y rastreado en "El Imparcial" por un periodista de la época,
Serrano Anguita, los hechos históricos esperpentizados por él utilizando una
técnica sintetizante (que por otro lado es una constante de su obra según se-
ñala Greenfield) (14). .

En este tipo de agit-prop, como ha sido calificado, Valle reune dos he
chos históricos distantes en el tiempo:

-Un suceso que conmovió la opinión pública de la época: el crimen
perpetrado por el Capitán Sánchez y su hija María Luisa, en la persona de un
golfo llamado Rodrigo Jalón, socio del círculo de Bellas Artes (aspecto que
coincide también con la obra así como "la facturación del cadaver" al estilo
yanqui y la atribución al Capitán Sánchez de haber comido carne de soldado,
cubano rebelde).

-El golpe de estado de Primo de Rivera, capitán general de Catalú a,
ocurrido el13 de Septiembre de 1923.

Los hechos políticos a. que nos referimos fueron tan graves, que Valle
los utiliza deliberadamente esperpentizándolos para que resulte así con ma
yor fuerza su intención denunciadora.

Si confrontamos algunos sucesos de la Historia de España de aquel en
tonces y algunos momentos de la obra, observaremos su casi absoluta coinci
dencia. Ciñéndonos al relato hecho por Tuñón de Lara (1 5) Y concretamente
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a la figura de Alfonso XIII, nos dice el citado historiador, que el rey no mira
ba con malos ojos la idea de un golpe militar y de un gobierno de igual índo-
le, lo que no era un secreto para nadie, sobre todo desde que en Mayo de
1921 se permitió, en un discurso pronunciado en Córdoba, críticas a las Cor
tes, impropias de un monarca constitucional. En "La hija del capitán", el
mismo rey Alfonso "consagra" y aplaude el nuevo régimen militar.

Siguiendo al historiador, tenemos los siguientes datos: el general Primo
de Rivera, segundo marqués de Estella, celebró varias entrevistas por aquellas
fechas con los generales Sara, Cavalcanti, Dabán, Berenguer y con el duque
de Tetuán. En la escena quinta de la obra, el general, su ayudante y un briga
dier empiezan a tramar un golpe de estado como ·se trasluce de las palabras
del primero: "Aprovecho la ocasión para decirte que he renunciado a mi em
pleo de pararrayos del actual gobierno" (16). Seguimos al hilo de la historia:
la situación militar se agravó en Marruecos para colmo de males. Nuevamen
te se envian tropas desde España. La inestabilidad política era total al llegar
el-mes de Septiembre. El Gobierno se desmoronaba y sus miembros más li
berales dimitieron por desacuerdo con el estado mayor central que pedía
más hombres y dinero para la guerra de Marruecos. Añádase al caos político
las pretensiones militares' (17). De la misma forma en la obra, el General ven
cedor de Periquito Pérez, que representa a Primo de Rivera, se nos muestra
con las mismas pretensiones y se erige en "salvador de la patria". Dice así
a su ayudante: "¿Un proceso ahora cuando medito la salvación de España?
En estos momentos me debo por entero a la Patria. Tengo un deber religio
so que cumplir. i La salud Pública reclama un Directorio Militar! Mi vida fu
tura está en ese naipe. Hay que acallar esa campaña insidiosa. Ponte al habla
con el director del Constitucional" (18). Y más adelante el redentor de la
patria dice: "Si ha de salvarse el país, si no hemos de ser una colonia extran
jera, es fatal que tome las riendas el ejército. "La burguesía también se sentía
desazonada por el régimen político que caía pues veía esfumarse su salvación
en un "régimen de autoridad". Ante esta situación, volviendo a la Historia,
Primo de Rivera comienza a actuar y convoca e112 de Septiembre a los con
jurados para iniciar el movimiento, mientras las fuerzas políticas incluido el
rey estaban paralizadas, como prueba del desprestigio del seudoparlamenta
rismo monárquico. Conocida la marcha de los acontecimientos, el rey llega a
Madrid para aprobar oficialmente el golpe. En este punto de nuevo conflu
yen el relato histórico y los hechos ficcionados por Valle, salvo que la llegada
del tren no tiene como término Madrid sino Orbaneja (19). También Tuñón
nos hace el relato pormenorizado de los hechos, concretamente del famoso
tres, el tren de la consolidación de la dictadura: "El rey seguía sin prisa.
Mientras tanto en Barcelona, Primo de Rivera se impacientaba. El tren real
se hacía esperar. El sol lucía desde hacía horas sobre el madrileño Puente de
los Franceses, cuando el tren entró en agujas. En los andenes esperaba el go
bierno en pleno. García Prieto propuso la destitución de Primo de Rivera,
Sanjurjo, Muñoz Cobas y demás generales y la convocatoria inmediata de las
Cortes. Negóse el rey en redondo. Besó el monarca a su servidor y lo puso
en la calle". Valle con esta parodia burlesca de la militarada, corroborada por
las fuerzas vivas y la Iglesia, así como por los intelectuales de pacotilla, apun
ta con dedo acusador hacia unos hechos históricos, hacia unos sucesos que
odiaba y a los que quiere poner en evidencia con su personal mordacidad.
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Implacable detractor de la corrupción .observa con enojo como todo cruje, en
el viejo armazón político, administrativo y social del país. Y el escritor va a
levantar acta de esta crisis múltiple, desenfadadamente en apariencia, pero
con un indecible poso de amargura tras la pirueta sarcástica, creando así "La
hija del Capitán". Hay que añadir que él fue uno de los primeros en alzarse
contra la dicta,d.ura prim~riveri~ta'(20), ya que en ~n principio ~a m~~oríade
las fuerzas polfticas y sociales vieron con buenos OJos este cambio militar. Pa-
rece ser que uno de los hechos que movieron a tomar esta actitud al autor
fue la política abiertamente antiintelectual del dictador, pues el nuevo poder
parecía inquietarse más por las críticas de los intelectuales que por el alegato
de los presidentes de las Cámaras, Romanones y Melquiades Alvarez. Para
colmo y como consecuencia de esa actitud antiintelectual se produjo la de
portación de Unamuno y Rodrigo .Soriano, el cierre del Ateneo y el encarce
lamiento del mismo Valle, todo lo cual le dió pie más que sobrado a éste últi
mo para la creación de esta dura sátira antimilitarista (21). Es este aspecto de
antimilitarismo el más común a los tres esperpentos que forman la trilogía,
plagada de rabiosa hostilidad hacia todo tipo de ideas de carácter castrense.
La esperpentización de la clase militar mana irrestañable en las tres obras de
"Martes de Carnaval", desde el soldado "ventolera" de las "Galas" hasta el
más alto rango del ejército. Hay por tanto en todala obra de valle un proce
so de degradación, que. tomando como punto de partida sus primeras obras
llega en "La hija del capitán" hasta la misma figura real. Rezuma este esper
pento de manera incontenible, un feroz antimilitarismo desde sus primeras
páginas, donde aparece ya el "capitán Chuletas" convertido en antropófago
y prostituyendo a su propia hija para salvarse él. Nos muestra más tarde un
general "viva la virgen", mujeriego y jugador que para salvar su honor le da la
ventolera de llevar a cabo un golpe de estado, esgrimiendo tópicos patriote
ros, promesas demagógicas (22) y toda una serie de "divinas palabras", con
las que se ha embaucado al pueblo español en más de una ocasión.

Todo ello parece estar lacónicamente refundido en esta frase valleincla
nesca: "A España en todos sus intentos de regeneración le sale siempre la
misma sarna de perros patriotas".

Los acontecimientos señalados, especialmente el golpe de estado y los
sucesos que le rodearon, formaba parte de la historia reciente de la España
de Valle, pero es de notar cómo, en la obra que comentamos y a pesar de su
brevedad, nos topamos con una serie de tipos o más bien de subtipos que
protagonizan una muy particular historia: la infrahistoria,

La infrahistoria

valle en contra del cosmopolitismo modernista nos ofrece en los esper
pentos y en el Ruedo Ibérico, con su mueca acezante, una realidad angustio
sa de la Historia de España como lo hicieron en su dia Quevedo, Larra o Ga
ya. En "La hija del capitán", la historia se convierte en infrahistoria y no es
siquiera Infrahistoria la vida común de los pequeños hombres que protagoni
zan la geografía madrileña (como son los campesinos que pueblan los
pueblos castellanos en Azorín). El autor Valle, nos presenta las capas más
bajas de la sociedad: golfos, prostitutas, chulapos acreditados en el tapete,
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pícaros o en su defecto la mezcolanza de la España oficial y eclesiástica con
ellumpen, reduciendo a los dos al mismo grado de esperpentización. La clase
militar no participa de ninguna virtud castrense y sus miembros se compor
tan como verdaderos golfos: jugadores, mujeriegos, etc ... y lo mismo los
acróbatas de código, las clases burguesas representadas por doña Suplicio,
huecas y retóricas como su discurso. Todo este retablo está presidido parece
decirnos Valle, por el golfo mayor de España: Alfonso XIII, que recibe el
aplauso de todos estos personajes, rematado por el de otro golfo: "Viva el re
generador de la sociedad!" le hace gritar al término de la obra el autor, para
evidenciarnos áun más su pensamiento. La infrahistoria de "La hija del capi
tán", situada en un Madrid expresionista bajo las macilentas luces interiores
de velas y quinques o de las luces exteriores proyectadas por las farolas o por
la luna. Otras veces la luz solar ilumina unos colores estridentes donde están
enmarcados los personajes.

La ciudad de Madrid, envilecida, es el elemento esencial en los esperpen
tos como símbolo de la capitalidad y centralismo que rige la vida española.
El Madrid de su experiencia personal es el Madrid descrito en "La hija del
capitán" como lo prueban las alusiones. constantes a lugares verídicos de la
geografía de la ciudad, .al círculo de Bellas Artes, por ejemplo. Este Madrid
execrado por Valle se constituye en cabeza de toda la deformación grotesca
del "ruedo ibérico" .

"La hija del capitán" a pesar de su brevedad, posee una extensión pare
cida al primer esperpento, sin embargo, el número de personajes es bastante
más numeroso: treinta y uno "dramatis personae" con nominaciónindividuali
zada y participación en el diálogo frente a 13 de Las Galas, en las mismas cir
cunstancias, evidencia la voluntad de Valle de mostrarnos un amplio espectro
de la sociedad española. Todo este numeroso retablo de "dramatis personae"
donde nadie se alza con el protagonismo a pesa.r del alusivo título "La hija
del capitán" cuyo nombre de batalla es la Sini y su función es servir de ele
mento distanciador y de portavoz de las ideas del autor, no impide el que la
obra sea más bien de personaje colectivo y el verdadero protagonista de la
misma sea Madrid y su infrahistoria. El Madrid infrahistórico aparece, ya
que el elemento infrahistórico, el pueblo llano, es eliminado' del proceso es
perpentizante. La desmitificación que da de lleno en "los de abajo" también
alcanza a la España oficial y a las clases burguesas así como a la Iglesia (al
igual que en Las Galas) y a ciertos intelectuales de pacotilla. Toda la última
escena ejemplifica esta situación (25). Volviendo al Madrid abigarrado de gol
fería percibimos una importante ausencia, como arriba ya dijimos: el mundo
del sudor, del esfuerzo y del trabajo que se encarna en el pueblo. La actitud
de valle Inclán hacia el pueblo toma un nuevo giro especialmente hacia el
17, sustituyendo el tema y el tono bradominesco por el de la calle, y rom
piendo a partir de entonces toda -posible identificación con lo aristocrático
al tiempo que busca un sentido épico en lo popular. El escritor intenta salvar
al pueblo del proceso esperpentizante suprimiendo su presencia en la obra,
sólo así se salva de la esperpentización y de la deformación de los espejos
de la Calle del Gato (26). Sin embargo, no existe el mundo del esfuerzo y del
trabajo honrado sino una "lucha por la vida" de raices picarescas: el golfo
que abandona los estudios para ir tras su novia y se hace organillero, la Sini
que se debe prostituir para alimentar su lujo, los "acróbatas del código" que
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viven de ilegalidades jurídicas, etc ... La mezcolanza que hemos observado en
tre los personajes de la España oficialy la del lumpen, reflejan un conflicto
caótico en sus comportamientos, lo mismo que en su lenguaje. El caos llega a
tal punto, que la diferenciación lingüística desaparece y todos hablan idénti
camente, muy al contrario de sus obras anteriores donde el lenguaje diferen
cia perfectamente a cada clase social, que usa sólo su habla característica.
Obviamente con la igualación lingüística se busca el degradar y humillar de
un modo especial a la clase militar, poniendo en su boca un vocabulario vul
gar y arrabalero (27).

Para construir todo este friso humano e infrahistórico que configura "la
hija del capitán" se utilizan técnicas comunes a otros esperpentos: animaliza
ción, humanización, rasgos expresionistas, técnicas del teatro de la crueldad
y las imbuye, distanciándolo demiúrgicamente en un mundo absurdo y nihi
lista. Evidentemente los recursos empleados por valle a más de ser extraordi
nariamente diversos, son de difícil clasificación. En la caracterización de los
seres y personajes es frecuente sobretodo la de tipo expresionista: así la igua
lación prosopopéyica, animalización, cosificación y personificación: Se redu
ce a la misma categoría a personas, animales y cosas, todo se hace equivalen
te, lo humano se deshumaniza y la irracionalidad se eleva. La obra ofrece nu
merosos ejemplos aplicables a todos los personajes por igual. Ya en la rela
ción que hace valle de los dramatis personae, incluye en la misma lista a per
sonas y a un loro de ultramar, así como a organillos y charangas. El recurso
más frecuente en "La hija del capitán" y el más típicamente esperpéntico es
la animalización :Al convertir a los hombres en animales se quiere expresar
la mezquindad del género humano ya que en esa identificación jamás se
busca el lado noble del animal. "El general vencedor de Periquito Perez" es
llamado en la obra "tío ganso", que posee un sobresalto taurino. Las imáge
nes taurinas.son frecuentes en la obra con un especial significado: la concep
ción de España como un coso taurino y de sus habitantes como reses bravas,
con lo que parece adelantarnos ya el Ruedo Ibérico.

"El pollo de Cartagena" cuyo apelativo ya es una animalización es ade
más "un lince".

Las mujeres beatas inflan la "pechuga buchona".
La Sini es "una víbora" y. su padre el capitán Chuletas es animalizado

en forma de "boquerón".
No faltan animalizaciones de orden secundario referidas a otros perso

najes. En este mundo descoyuntado todo está simbólicamente unido: las co
sas se animan y las personas se animalizan o son sometidas a un proceso de
cosificación. Se animiza el proceso del capitán "Chuletas": "Para que el pro
ceso duerma... " o la mesa camilla: "A la mesa le han puesto bragas" o bien
uno de los ingredientes fundamentales de la golfería: las cartas, "peina ese
naipe".

Con el fenómeno de la cosificación, se produce un alejamiento esteticis
ta más fuerte: Los seres humanos se convierten en "cosas tangibles", así el
vencedor de Periquito Pérez está "siempre con las luces alcohólicas en el
campanario", El Pollo se convierte en un "paquete" y así se dice: "el trámite
más expedito es facturarlo ... " o se transforma en meros fantoches a dos se
res: "la pareja de dos bultos... ". La materialidad se va degradando y dilu
yendo, así la Sini es "aciclonada y esta materialidad se llega a convertir en
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meras sombras: "el eco angustiado de aquel grito paraliza el gesto de las tres.
figuras ... ". Todo este proceso degradador y caótico: hombre convertido en
animal, cosa o fantoche, o bien alterador de un mundo racional: cosas se ani
man, nos evoca un mundo al revés donde está tan trastocado que casi ya ni
queda lugar para la rebelión y la protesta.

Globalizados estos procedimientos esperpentizadores adquieren ya altu
ras ontológicas. Viene a decirnos Valle, que el hombre contemporáneo acep
ta pasivamente su suerte, ya que se ha convertido en un mero ser irracional
o en un simple fantoche. Es lo mismo que ocurre con otros procedimientos
de la novela en Kafka donde sus personajes son meros signos gráficos, esca
rabajos, cuya esencia humana ha quedado destruida para convertirse en sim
ples iniciales como en el caso de K o en un escarabajo como sucede en "La
Metamorfosis" .

Emparentado con ese mundo rebelde, que nos comunica valle en su
teatro y del que hablabamos anteriormente, el esperpento valleinclanesco
está basado en un sistema de protesta mediante la paradoja, al igual que dos
precursores del drama de vanguardia: A. Jarry y A. Artaud.

La protesta de A. Jarry contra la condición humana era primitiva y sal
vaje, una protesta basada en un nihilismo ciego. La idea central de A. Jarry,
y en' esto coincide de lleno con todos los modernos dramaturgos de vanguar
dia y desde luego con Valle, era que los seres humanos son incapaces de pen
sar rectamente (es decir objetivamente) y que en consecuencia actuaran de
acuerdo con las absurdas paradojas a que les conducen sus respectivas mane
ras de pensar. En la literatura valleinclanesca y sobre todo en el esperpento es
donde se muestra mejor esta tara de la condición humana. Así el "Juanito
Ventolera" de "Las 'Galas del difunto" es el personaje lúcido que pacadóji
camente se comporta de una manera incluso sacrílega, llevado por sus "ven
toleras". Algo similar ocurre en "La hija del capitán". Como veremos la Sini
es el único personaje lúcido que a la vez participa de los desmanes de los se
res esperpénticos que pueblan la obra. Otro punto de unión entre los dos dra
maturgos es el humorismo: Los efectos humorísticos de A. Harry (según
Wellwarth), se logran gracias a esta forzada unión de sátira cínica y descarado
sainete cuya función es una forma de rebeldía, (Jarry y valle por supuesto
fueron rebeldes que insistieron en construir su propio mundo ideal después
de haber rechazado por completo toda realidad existente). Es indudable que
de los tres esperpentos, es el que estudiamos ahora el que nos deja con mayor
claridad un regusto a sainete, con tonos madrileñistas y además desgarrador
que se materializa en 10 que más arriba denominamos infrahistoria: voz de
calle madrileña, argot típico, coloquialismos, vulgarismos, lenguaje pop.ula
chero y tipos de igual' índole. Tanto en un caso como en otro, este regusto
sainetero de este humorismo popular brota una necesidad de burla o quizá
de aturdimiento. Otras veces el teatro de A. Jarry pasa de su ingenua rebel
día cósmica ("Ubu rey") a una sátira social ("Ubu encadenado") en un afán
de burla contra la naturaleza humana. La sátira no sólo es social en Valle, si
no también política. valle es el autor cuya creación dramática se aproxima
más al teatro soñado más tarde por Artaud. Su obra esperpéntica es todo un
repertorio para un teatro-de la crueldad.

Artaud dice, que la función del drama es evidenciar mediante un teatro
de la crueldad la condición del alma humana. Hay que rebelarse contra la so-
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ciedad, contra la moderna dramaturgia. Los dos Artaud y Valle se mostraron
innovadores hasta ~n el último aspecro: la rebelión contra la estructura física
del teatro. La escena I y 11 (H de C) ofrece situaciones antológicas dignas del
mejor teatro de la crueldad: el caso del capitán Chuletas convertido en un
antropófago, suscita comentarios aún más crueles si cabe, que sus hechos.
Mediante estas situaciones dramáticas de crueldad Valle intenta enseñar la
verdadera realidad del hombre y denunciar las despiadadas condiciones en
que muchos viven.

El expresionismo es sin duda uno de los ingredientes básicos del esper
pentismo que contribuye a gestar la Infrahistoria de la obra que comenta
mos. Por otra parte, es indudable que el carácter perturbador del teatro valle
inclanesco se consigue gracias a la expresividad simbólica de esta técni
ca (29). Con el expresionismo de valle Inclán las tensiones espirituales refle
jadas en la sociedad española se convierten en desesperanza y pesimismo,
como su homónimo el expresionismo alemán que tomó esta misma actitud
frente al nazismo.

Los tres esperpentos integrados en "Martes de Carnaval participan en
mayor o menor medida de la técnica expresionista y de su estética. Y digo en
mayor o menor medida porque no todos poseen los mismos aspectos
formales o ideológicos. Así lo irracional que convertido en demonismo esta
presente en "Las Galas" no asoma por ejemplo en ninguno de los otros dos
esperpentos de "Martes de Carnaval", sin embargo sí participan los tres de lo
esencial: de la función de denuncia social que posee el expresionismo.

En el esperpento que comentamos, el expresionismo queda bien patente:
1o Por la configuración de personajes y objetos.
20 Por la esquematización del paisaje.
30 Por la unión de la luz y el sonido.
40 Por el estilo asindético.

Una de las formas del expresionismo está en la construcción de seres y perso
nas a base de las técnicas de animalización, animación, objetivación etc ... ya
descritas más arriba.

Otra técnica no menos frecuente y significativa en la otra es la selección
subjetiva pertinente de rasgos físicos y síquicos en la construcción de los re
tratos. En este sentido, valle rompe con toda una tradición clásica regida por
la ordenación clásica: Cabeza, tronco y extremidades. valle sustituye esta
ordenación por la jerarquización a base de impresiones más llamativas y su
gestivas, de modo que _el lector tenga que conjugarlos y reinventar el
personaje abase de la técnica de sugerencias ofrecía por el creador, principio
presente en toda su estética por cierto. Ya en "La lámpara maravillosa" dice
al respecto: "La creación estética es el milagro de la alusión y de la alegoría".

Uno de los retratos más expresivos de la obra es presentado primero con
la apariencia general de un ser descoyuntado, hasta llegar por medio de una
"objetización" y con una cuidadosa estructuración a seleccionar varios deta
lles significativos o más llamativos por su aspecto humorístico más que por
su aspecto degradatorio: la nuez, el lazo deshilachado, la calva, las manos
flacas ... para cerrar el retrato con la mención al aspecto general de este triste
fantoche con más apariencia de muñeco descoyuntado que de ser humano.

El esquematismo expresionista de las figuras llega él- tal extremo en su
finalidad deshumanizadora que en la primera aparición de un personaje, en



72 CUADERNOS PARA INVESTIGACION DE LA LITERATURA HISPANICA

este caso, Sinibaldo Pérez, no conocemos sus rasgos físicos faciales sino sus
atuendos (30). Su significación es doble: 10

._ Deshumanizadora, al poner ma
yor importancia en los atuendos que. en los rasgos físicos de dicha persona.
20 . _ Con la en umeración de prendas 'tan postineras el autor nos hace resaltar
el engolamiento fatuo del capitán Chuletas.

Todas estas técnicas expresionistas (y las que más adelante comentare
mas) degradan a los personajes hasta hacerles seres infrahumanos, protagonis
tas de una Infrahistoria española, que Valle refleja en este esperpento.

Su estética expresionista se complementa con la integración de los ele
mentos visuales y acústicos para formar todos ellos una entidad dramática,
contribuyendo con ello a la creación de un teatro total. En las acotaciones
Valle concentra una infinidad de complejos elementos visuales, que él perci
be como fundamento esencial del contenido dramático. Estos elementos vi
suales se pueden concretar en:

-Actitud escultórica de los personajes, muy frecuente en toda la litera
tura esperpéntica. Es lo que A. Alonso llama "decoro escultórico" (31).

-La luz en que están inmersos los personajes valleinclanescos y cuya
función esencial es descoyuntarlos aún más si cabe debido a las luces y colo
res, que por ·su violencia hacen pensar en la pintura expresionista. La luz
solar abre la obra mostrándonos un Madrid moderno enmarcado en perfiles
violentos: "Madrid Moderno: En un mirador espioja el alón verdigualda un
loro ultramarino. La siesta. Calle jaulera de minúsculos hoteles. Persianas ver
des. Enredaderas. Resol en la calle. En yermos solares... " (1a escena).

En "Las Galas del difunto" por ejemplo, la luz lunar servía para reducir
a los personajes iluminados por ella a meras siluetas. También en "La hija del
capitán" las luces violentas dibujan, delinean la silueta de las cosas y objetos.
La obra se abre precisamente con la fuerte luz solar de la hora de la siesta.

En el resto de las escenas es la luna quien dibuja el perfil dé las cosas,
o las personas: "En el marco de la ventana vestida de luna, sobre el fondo es
trellado de la noche, aparece el golfante del organillo" (32).

La voz humana y el sonido poseen gran importancia en los esperpentos
lo mismo que diversas funciones. La voz humana adquiere en ocasiones una
función caracterizadora degradante que unida a otros rasgos de igual índole
intensifica la caricatura: " ...Una voz de caña hueca". Otras veces por medio
de una innovadora técnica cinematográfica los sonidos dibujan una rica pers
pectiva: "Un mirador en el Círculo de Bellas Artes. Tumbados en me
cedoras... Se oye la gresca del billar, el restallo de los tacos, las súbitas
aclamaciones. El viejales ... Pasa la calle el campaneo de los tranvias y el alari
do de los pregones" (33).

Hay un tema dominante en el expresionismo alemán: "vater-shon rno
tiv", la revuelta de los hijos contra los padres, la protesta contra un mundo
heredado. En "La hija del capitán" el tema de la revuelta filial, junto a otros
aspectos ya comentados (antimilitarismo, crítica política, etc ... ) ribeteado
con signos y situaciones del teatro de la crueldad, se manifiesta como ya vi
mos en las relaciones Padre-Capitán Huletas, hija-La Sini. Pero esta rebelión
filial se proyecta simbólicamente en la obra hacia una rebeldía de mayor tras
cendencia: la rebelión contra las instituciones formalistas de un mundo here
dado al igual que sus congéneres esperpénticos Max Estrella y J. Ventolera.
Con casi la misma violencia con que A. Gide emite el grito famoso en "Les
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nourritures terrestres": "Farnilles je vous hais", la hija del capitán en una cri
sis paternofilial exclama: "¡Asesino! .¡Chuletas de Sargento!".

En cuanto a la creación de un estilo expresionista, el recurso más llama
tivo es la enumeración caótica de los objetos y personas entremezcladas, que
evidencia una época en crisis: "Pagodas, mandarines, áureos parasoles".
Igualmente ocurre con los escenarios que a veces se convierten en una especie
de bazar donde cabe todo: "La cigüeña disecada, la sombrilla japonesa, las
mecedoras de bambú... (esc. tercera). Otras veces en el caos manifiesto .se
funde todo por medio de una simbiosis sinestésica: "Una rinconada en el Ca
fé Universal: espejos, mesas de marmol, rojos divanes, mampara clandestina,
parejas amarteladas. En torno de un velador, rancho y bullanga, sombreros y
zamarras: Tiazos del ruedo manchego, meleros, cereros, tratantes, de ga
nados".

Otro rasgo expresionista digno de destacar es la yuxtaposición de. nom-
bres como única forma sintáctica, sin aludir a las relaciones lógicas por medio
de nexos de coordinación o subordinación.

Esta sintáxis, supone una actitud expresionista que reduce el lenguaje
a sus rasgos más significativos, creando. una ambientación a base de notas di-
rectas ypefiles netos (34). .

Es sin duda, su concepción de distanciamiento 10 que niás explícita
mente teorizó valle de toda su estética esperpéntica a través de dos textos.
En el primero de forma clara y contundente, en la famosa entrevista q'ue hizo
Martínez Sierra a Valle en ABC, el 7 de Diciembre de 1938: "Comenzaré por
decirle a usted que creo que hay tres modos de ver el mundo artística o esté- .
ticamente: de rodillas, en pie o levantado en el aire. Cuando se mira de rodi
llas -y esta es la posición más antigua en literatura- se da a los personajes, a
los héroes una condición superior a la condición humana, cuando menos a la
condición del narrador o del poeta... Hay una segunda manera, que es mirar
a los protagonistas novelescos como de nuestra porpia naturaleza, como si
fuesen nuestros hermanos... y hay otra tercera manera, que es mirar el mun
do desde un plano superior y considerar a los personajes de la trama como se
res inferiores al autor con un punto de ironía. Los dioses se convierten en
personajes de sainete. Esta es una manera muy española, manera de demiur
go, que no se cree en modo alguno hecho del mismo barro que sus muñecos.
"En el segundo texto, (citado por Francisco Madrid), más implícitamente,
pero no por ello menos significativo de esta actitud: "Escribo en forma escé
nica, dialogada, casi siempre. Pero no me preocupa que las obras puedan ser
o no representadas más adelante. Escribo de esta manera porque me gusta
mucho, porque me parece que es la forma literaria mejor, más serena y más
"impasible" de conducir la acción. Amo la impasibilidad en el arte. Quiero
que mis personajes se presenten ellos ólos y sean en todo momento ellos sin
el comentario, sin la explicación del autor".

En los denominados esperpentos por el mismo Valle, queda especial-
mente manifiesta esta técnica. .

Es absolutamente imprescindible poner de manifiesto la comparación
entre el distanciamiento brechtiano y el más propiamente dicho descoyunta
miento valleinclanesco, para ver los puntos comunes y divergentes entre los
dos dramaturgos vanguardiastas y a la vez hacer resaltar el propósito y fm de
este método en sus obras. Tanto para Valle como para Brecht este procedi-
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miento teatral no sólo afecta a la ficción literaria sino también a la realidad
aunque no en igual medida. En Brecht, la realidad es dramatizada en cuanto
modificable, porque esta animada en su interior de una tensión dialéctica
que la impulsa a trasformarse (tendencia objetiva y posibilidad de cambio).
Mientras que Valle al presentar esa realidad descoyuntada, grotesca, señala la
necesidad de cambio pero no marca soluciones coherentes ni concretas para
realizar ese cambio. y sin embargo, los dos dramaturgos muestran las contra
dicciones socioeconórnicas o políticas por medio de las monstruosidades y
deformaciones que provoca en el hombre la militarada llevada a cabo por un
general, saturnal y panzudo, veterano de toros y juergas, fumador de vegue
ros, etc... , manifiesta las contradicciones que rigen la política española al es
grimir, el autor del "coup" motivos distintos a los reales para llevar a cabo el
cambio político y enmascarar su escandalo personal con tópicos patriote
ros (35).

También Brecht, habla frecuentemente del teatro como lugar en donde
se revelan las contradicciones económicas y sociales de una época histórica,
contradicciones que tienden a encarnarse en los comportamientos humanos
de sus personajes. Es significativo en este sentido, el personaje brechtiano de
Madre Coraje, que vive como traficante en la guerra y en ella pierde a sus hi
jos, gran contradicción viviente que reproduce en sí, en sus heridas sin cura,
las contradicciones de una época y de un sistema económico.

En Valle, además junto a las contradicciones sociales aparece unido el
elemento grotesco, ingrediente fundamental para crear su Infrahistoria, el
cual sirve para exagerar la realidad y mostrar mejor la falta de sentido de las
acciones, que no responden a una concertación lógica. También los persona
jes que protagonizan esa realidad aparecen convenientemente distanciados
por medio de las técnicas mencionadas (muñequización, cosificación ... ),
con un fin antiilusionista, antihipnótico y para evitar la identificación perso
naje-público. Respecto a la influencia en el espectador los dos dramaturgos
toman una postura análoga para lograr el distanciamiento (Verfremdung) y
evitar la identificación o la catarsis del espectador e intentan estimular en el

.público una actividad crítica. El espectador, de este modo, desarrolla una es
pecie de "ojo ajeno" y alcanza a descubrir las contradicciones y posibilidades
en el proceso social o político que se dramatiza.

En el teatro brechtiano, la penetración de una tensión dia1ectica dentro
de la escena es de una mayor coherencia política y de una más profunda
sistematización, mientras que en el esperpento valleinc1anesco los valores po
líticos están más desdibujados.

En Valle, la denuncia esperpéntica de lacras sociales y políticas y las
contradicciones insertas en que incurren los hombres, sirven para exagerar la
realidad y mostrar mejor su falta de sentido de las acciones. Las contradiccio
nes' insertas en la obra conducen al absurdo: el absurdo de la sociedad y de
los sistemas políticos, el absurdo de las acciones que conducen a esta situa
ción. Y por extensión la obra expresa el absurdo metafísico del hombre. "La
hija del capitán" está montada sobre un absurdo ya que un crimen equivoca
do desencadena una serie de hechos que conducen al "coup" final con acom
pañamiento de bombo y platillos (36). Por ello el autor nos evidencia con
gran lucidez que estos actos absurdos conducen al desastre a la humanidad
y su denuncia se extiende también a la crítica situación española que condu-
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ciría irremisiblemente a la guerra civil.
El general vencedor de Periquito Pérez , esperpentización del dictador

Primo de Rivera, se comporta como un contradictor y opositor a la verdad
histórica ("soy un viva la virgen que salva España). En valle el absurdo forma
parte de la incoherencia de nuestra condición y po~ tanto lleva al fracaso
absoluto, por eso el único escape que le queda al ser humano es la carcaja
da de la desesperación, la carcajada de la Sini en este' caso. Por eso, dice F.
Rico, igual que en el posterior teatro del absurdo, el esperpento trata de re
ducir la pesadez de la congoja con el paroxismo de la risa, Para provocar
la risa Valle degrada sistemáticamente la realidad y convierte lo grotesco
en categorías absurdas de la tragedia. Así el hombre se convierte en un ser
para el absurdo. Las acciones absurdas de ','La hija del capitán" nos llevan a
un final nihilista: el pesimismo (aunque enmarcado en una mueca de risa).

Por eso la obra de Valle no ofrece soluciones, no enseña nada, destruye
y de ahí que el antilema que "La hija del capitán", derivado claramente
de su dialéctica,parece.identificarse con aquella frase anarquista ( ): "Avan-'
zad a todo vapor a través del fango, destruid todo lo que podáis, de las insti-
tuciones tan sóloresistirá aquello que sea fundamentalmente bueno". .

Por la vinculación histórica e infrahistórica la obra valleinclanesca ad
quiere fuertes dosis de compromiso: "Asedio a la realidad" como le ha llama
do G. Díaz Plaja (37) que comienza hacia ~l año 17 (coincidiendo con la cri
sis política y social española) (38), y que va en aumento hasta llegar al esper
pento de modo especial en "La hija del capitán", último de sus esperpentos
y el que mejor refleja los hechos políticos de la España contemporánea como
acabamos de ver, 'y que según vimos le acarreó un par de detenciones (39).
Quizá por su "honradez" no exenta de contradicciones aquel "castillo de
fuego" como fue llamado por J.R.J. fue un hombre preocupado y compro
metido con su época hasta el punto de que junto con A. Machado es hoy uno '
de los escritores menos cuestionados. Su pensamiento y su conducta como
ha señalado Tuñón de Lara experimentaron un desarrollo inverso al de otras
figuras del 98. Su "compromiso estético" le costó caro también y tuvieron
que llegar los grandes renovadores de la escena occidental, Artaud Brecht,
Ionesco, Beckett ... para que directores, críticos y espectadores recapacitaran
sobre la insólita dramaturgia del gallego. Todos sus avances llegaron antes
que el teatro de la crueldad propugnado por Artaud y antes del teatro del ab
surdo, llegando a acercar la literatura al cine, ( ) como lo evidencian los es
perpentos "Las galas" y "La hija del capitán" ( ).

La contribución más fecunda se relaciona con la floreciente novela his
panoamericana y como nadie es profeta, en este caso poeta, en su tierra,
han sido los novelistas del otro lado del Atlántico quienes mejor han aprendi
do la lección del viejo maestro en lo que se refiere a la búsqueda constante de
un nuevo lenguaje y de una nueva visión. Así nos lo evidencian García Má.r
quez, Vargas Llosa, C. Fuentes, O. Paz y los seguidores de la novela del mes
ter de tiranía, como ya apuntamos. Su influencia peninsular se puede cifrar
en Cela en el campo de la novela y concretamente la veta tremendista tiene
raices valleinclanescas y no hay porque relacionarlo con renovaciones extra.n
jeras· (léase existencialismo) como se ha venido haciendo en numerosas oca
siones ( ) El drama español apenas ha bebido en sus corrientes. Su:ausencia
total, durante casi medio siglo, de los escenarios españoles ha hecho que el
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tiempo perdido sea irrecuperable. Por eso su obra no ha podido dejar hijos
por decirlo así, aunque paradójicamente se le reconocen nietos: Riaza, Rui
bal, López Mozo etc ...

NOTAS

(1) S. Miranda reproduce la nota que la Dirección General de Seguridad publicó al respecto.
S. Miranda, "Recuerdo de mi amistad con Valle Inclán", NO 199-200, pág. 10,1966.

(2) Primo de Rivera encarceló dos veces a Valle y ambas coincidieron con la aparición de
"L~ hija del capitán". .

(3) CasaldueroL: "Estudios sobre el teatro español".- Ed. Gredos, pág. 283.

. (4) Aunque en Las Galas reproduce paródicamente·situaciones de la guerra de Cuba, siguien-
do su habitual técnica sintetizante parece hacer alusión crítica a los desastres de la guerra de Marruecos
(especialmente a la batalla de Annual) mucho más cercana a la redacción de la obra, como ya hice no
tar en: "Las Galas del difunto: historia y símbolo de una decadencia", Rve "Nueva Estafeta", Abril
82, n? 41. •

(5) Momentos de la obra justifican el citado apelativo, siempre con tono despectivo o irónico
burlesco. Pág. 214, 219, "La hija del capitán" Ed. Espasa Calpe. 5a ed., 1979.- Esta será la. edición a la
que nos referiremos en adelante. -

(6) Bermejo Marcos, M.: "Valle Inc1án: introducción a su obra".- Ed. Anaya, 1971.

(7) Conte R.: "Valle Inclán y la realidad", Cuadernos Hispanoamericanos.

(8) Greenfield S.: Madrid in the mirror esperpento "La hija del capitán", publicado en
Hispania, mayo de 1965.

(9) En este caso, la in fluencia llega hasta páginas concretas, así presenta bastante similitud
el discurso de doña Suplicia en "La hija del capitán" y el pronunciado por "la lengua de vaca" que apa
rece en la novela de M.A. Asturias.

(10) J. Maravall: "La imagen de la sociedad arcaica en Valle Inclán "Revista de Occidente,
nO 44-45, pág. 243, Madrid 1966.

(11- Avalle Arce, A.: "Las dos Españas de V. Inclán" incluido en el libro "Pensamientos y le
tras en la España del siglo XX", Vandergilt University Press, Nashville, 1966.

(12) "Sonata de Invierno", ed. Espasa Calpe.

(13) "Sonata de Estio", ed. Espasa Calpe,

(14) Greenfield, Sumner: "Anatomía de un teatro problemático", ed. Fundamentos.

(15) Tú óñ de Lara, M.: "La España del siglo XX" 5a ed. tomo 11.

(16) "La hija del capitán", Ed. Espasa Calpe, pág. 225.

(17) El historiador J.M. Jover Zamora analiza la situación y dice al respecto: Por los años
17-23 hay un complejo problema militar en cuya raiz se encuentra una oficialidad excesiva. Después
del desastre de Cuba y cuando el ejército español no tenía finalidad alguna profesional, contaba con
499 generales, 578 coroneles y mas de 23000 oficiales. Había en España sólo para 30000 hombres
seis veces más oficiales que en Francia para 180000. "Introducción a la Historia de España" Ubieto,
Regla, Jover, Seco, Ed. Teide.

(18) "La hija del capitán" Ed. citada, pág. 224.

(19) G. Díaz Plaja en una réplica a S. Greenfield, al referirse a Orbaneja dice: "la escena de la
estación de ferrocarril, probablemente refleje una capital de provincia bajo el nombre de Orbaneja, eco
probablemente de la Orbajosa galdosiana... " G. Díaz Plaja, Las Sonatas. En mi opinión sin embargo
se trata de una recreación paródica del segundo apellido del dictador Primo de Rivera (al que va diri-
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gida la obra). Valle por medio de su habitual técnica sintetizanre transfiere la denomin.ación de dicho
apellido, Orbaneja, al lugar que designa los hechos de la última escena..La función de esta denomina
ción toponímica es altamente significativa ya que en la última escena (se desarrolla en Orbaneja al
contrario del resto que tiene lugar en Madrid) dicho lugar representa la consolidación de la Dictadura
y su dictador Miguel Primo de Rivera y Orbaneja.

(20) No todo fueron críticas al nuevo régimen dictatorial. Tuñón de .Lara nos comenta que al
principio las críticas no abundaron, el mismo Ortega añade el historiador, habitualmente circunspecto
daba constancia de los hechos, vistos con su óptica particular: "Si el movimiento militar ha querido
identificarse con la opinión pública y ser plenamente popular, justo es decir que lo han conseguido
por entero" (El Sol, 17 nov. 1923).

(21) Tuñón de Lara, M.: "La España del siglo XX", 5a ed. La represión intelectual según Tu
ñón de Lara se extendió a amplios sectores de la Universidad: "Lo que no quiere decir que no hubiese
descontento, el' de los estudiantes e intelectuales empezó a crear problemas a la Dictadura. Cuando
Unamuno fue traladado a Fuerteventura, en Madrid se registraron ya serios incidentes promovidos
por las manifestaciones de estudiantes. Se detuvo a varios de ellos, se formó expediente a los catedráti
cos de la Universidad Central Jiménez de Asúa y García del Real, y se procesó a Fernando de los Rios ,
que lo era de Granada. Tú óñ de Lara, op. cit.; pág. 156.

(22) "La hija del capitán", pág. 222.

(23) Ibídem, pág. 224.

(24) Cita tomada de un artículo de Valle titulado "Los encantados", citado por J.A. Hormi
gón en R. del V.I.: La política, la cultura, el realismo y el pueblo. Ed. Comunicación.

(25) "La hija del capitán", pág. 223. op. cit.

(26) J.A. Hormigón nos señala otra ejemplo que muestra la actitud hacia tal pueblo, que se
desprende de las novelas de El Ruedo Ibérico. Muy distinta valoración de las clases populares y sus
dirigentes nos ofrece Valle según Hormigón, mostrando una gran ternura por aquellas, por los verdade
ros protagonistas de dar cuerda a la historia de España en aquel otoño del 68. Sin embargo nos
descubre sus insuficiencias, la ingenuidad de aquellos juramentos valientes, idealistas y líricos, dispues
tos a un sacrificio muchas veces estéril.

(27) Los ejemplos son numerosos, sobre todo los que aparecen en pág. 186, 198, 201. "La hi
ja del capitán.. ed. cit.

(28) Las páginas 214, 230, nos ofrecen muestras abundantes de este nivel de lenguaje. "La hi
ja del capitán", ed. cit.

- (29) J. Monleón al comentar este aspecto dice: Entre el teatro de Valle y la sociedad española
hay una cantidad tal de conexiones que el proceso dinámico, la solidaridad entre el autor y el público

. (que también Sender le niega a Valle) se establecen de modo casi violento. J. Monleón "El teatro de
Valle Inclán", Rev. Primer Acto, nO 82, 1967.

(30) Ese. 1, acotac. 2a: "Salía en traje de paisano el Capitán Sinibaldo Pérez: flux de alpaca
negra, camisa de azulina, almidones, las botas militares... " "La hija del capitán", ed. cit., pág. 179.

. (31) Alonso, A.: La estructura de las sonatas de Valle Inclán. Estudio incluido en "materia y
forma en poesía", Madrid, Gredos 1955, pág. 224-25.

(32) "La hija del capitán", pág. 194, ed. cit.

(33) A. Risco: Las estéticas de Va1le Inclán en los esperpentos y en "El ruedo ibérico". Ed.
Gredos, 2a ed. 1975.

(34) "La hija del capitán", págs. 189 y 201, ed. cit.

(35) El General: Redactaré un manifiesto al país. Me sacrificaré una vez más por la Patria,
por la Religión y por la Monarquía. Las figuras más ilustres del generalato y los jefes con mando en
tropa celebramos recientemente una asamblea... Faltó mi aquiescencia ¡con ella ya se hubiera dado el
golpe!. "La hija del capitán", ed. cit. pág. 222.

(36) Escena última. 2a acot., pág. 229.

(37) Díaz Plaja, G.: "Las estéticas de Valle Inclán". Ed. Gredas la.

(38) Tíñ ón de Lara. Op. cit., pág. 126.

(39) J.A. Hormigón así lo documenta en op. cit., pág. 230.





IDEOLOGIA LINGUISTICA EN EDUARDO MALLEA:
UNA INDAGACION A TRAVES DE

LA CIUDAD JUNTO AL RIO INMO VIL

Por David William Foster
Arizona State University

Muchos, a esa hora, como él, andarían por la
ciudad en busca de sus propios fantasmas, su
propio ser evadido e incomunicable. Desconoci
dos para sí. ¡Ah, arge~tinos, puebl~ habitado
por lentas, densas, glutmosas emociones-eme
ciones no llegadas aún al verbo, vehementes y
reprimidas, taciturnas, buscando salidas en el
pozo de cada ser! (p. 98) (1)

I

Dos son los postulados claves que sustentan a la crítica frente a la obra
narrativa de Eduardo Maella: el panorama de la vida humana argentina caren
te de valores morales y espirituales orientadores y, como consecuencia, el
recurrente caso del individuo sumido en la desesperación ante una experien
cia vivencial sin sentido -lo cual viene a ser el resultado inevitable de ello- y
el cerrado mutismo que viene a ser la característica más irreducible de los
personajes de Maella. Este mutismo asume muchas caras siendo en realidad
un síntoma superficial de toda una serie de aspectos nucleares del personaje
malleano, A veces se trata de un caso agudo de abulia, la incapacitación para
la acción. Puede tratarse del ensimismamiento hermético que le hace prescin
dir de toda necesidad de contacto con el otro. Fluctúa entre ser la rabia de la
frustración incapaz de desahogarse en palabras y una afásica donde el indivi
duo va perdiendo contacto con su entorno, va perdiendo el don del lenguaje
que permite la nutrición espiritual e intelectual recíproca entre los seres hu
manos. Sea el que sea el matiz de mutismo que caracterice un determinado
cuento o novela de Mallea, los comentarios críticos han subrayado una y
otra vez cómo la tremenda carga que atormenta a sus personajes suele encon
trar su más sólida manifestación en el infranqueable mutismo de sus tipos
paradigmáticos. De ahí que, La bahía de silencio (1940) funcione como el
empréstito metafórico más elocuente de todos los títulos de sus escritos (2).

Este mutismo aunado a la desesperación existencial de la que es un fe
nómeno concomitante han sido sometidos a repetidos análisis en la ya exten
sa crítica sobre la narrativa de Mallea, crítica que ha proporcionado como
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justo reflejo deIa misma la imagen de una obra sin fisuras volcada hacia una
determinada caracterización sostenida: e implacable del ser argentino. Esta
crítica en su mayor parte es de índole temática: interpreta traduciendo en
otro registro expresivo más llano pero al mismo tiempo más sintético, las
cualidades semánticas que parecen desprenderse de los raras veces apresura
dos escritos de Mallea. El juego entre las dilatadas narraciones del escritor y
la depuración por la crítica de las constantes que las sustentan proporciona
el carácter primordial a los estudios realizados hasta la fecha con muy pocas
excepciones.

Ante la necesidad de proponer nuevas perspectivas para el estudio de
Mallea y urgido por el deseo de prescindir de la simple reafirrnación de los
análisis de conjunto de los que ya disponemos, este abordaje a Mallea propo
ne como punto de partida los susodichos postulados críticos para desarro
llar otro tipo de abordaje. Como ya se anunció en el título de esta ponencia,
el interés se centrará en las cuestiones referentes a lo que se podría llamar la
"ideología lingüística" de Mallea, entendiendo por "lingüística" no solamen
te lo directamente verbal sino también todo lo referente a la configuración
estructural del texto literario. Ya que el tema parecería ser tam ambicioso
como la obra de nuestro narrador, pienso ilustrar mis comentarios basándo
me en una de sus primeras grandes colecciones de cuentos, La ciudad junto al
río inmóvil (1937). (Me permito observar que esta selección es un poco arbi
traria y responde a mi interés circunstancial en profundizar en el proyecto
narrativo de la década del treinta en la Argentina; la verdad es que se hubiera
podido partir en realidad de casi cualquiera de las obras de Mallea acorde con
los fines de esta investigación).

Entendemos por ideología un conjunto estructurado de valores que dan
cuenta del mundo y de la experiencia tanto colectiva como individual. Estos
valores (ideo'logemas en la terminología de Fredric Jameson (3) ) no consti
tuyen una imagen realista o documental del mundo -y a estas alturas de
nuestro escéptico siglo sabemos que el mencionado proyecto de representa
ción sería fundamentalmente imposible- sino que son nada menos que una
interpretación de la experiencia, una traducción o mediatización de ella en
términos de conceptos que pueden ser transmitidos entre los miembros de una
comunidad o sociedad como un sistema compartido de creencias sobre ellos,
su mundo y su lugar en él. Sería claro que las instituciones que llamamos reli
giosas, sistemas políticos y ethos comunales constituyen las manifestaciones
más globales de ideologías que interpretan la experiencia humana.

En una sociedad cerrada, todos los fenómenos culturales se supeditan a
la ideología dominante sin contradicciones, ironías o transgresiones. En una
sociedad abierta o liberal, solemos encontrar en la cultura -o, por lo menos,
en sus manifestaciones más arriesgadas y creativas- una relación desconstruc
tivista en oposición a la ideología rectora del poder. En el caso de Mallea
-y hay que recalcar que el interés aquí no está precisamente en perfilar su
relación con los valores dominantes de la sociedad argentina de su tiempo;
otros lo han hecho en bastante detalle- es indudable que su posición como
escritor implicaba una interpretación determinada por él mismo sobre la Ar
gentina (una sociedad que él juzgaba en un estado de bancarrota espiritual
debido en gran parte al desenfrenado énfasis en el desarrollo económico-in
dustrial) y la postulación de una imagen específica de los individuos de esa
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sociedad que tomaba en cuenta la versión personal del hombre-escritor sobre
las implicaciones del esquema dominante que él mismo había identificado.
La verdad es que con esto no se ha dicho nada original respecto a la función
del escritor moderno sino que se trata de confirmar el papel esencialmente
antagónico de Mallea como escritor y la relación entre la sociedad tal como
él la interpretaba y su propia visión del ser argentino como ,juego entre
estructuras axiológicas identificado por nosotros como ideología.

Aquí 10 que se quiere desarrollar a raíz de esta premisa sintética son los
efectos en el lenguaje narrativo de la postura que Mallea asume en su escritu
ra ante la sociedad argentina en la interpretación que quiere proporcionar y
en la manera en que configura sus relatos como discurso artístico sobre el
conflicto de valores, tema principal de su literatura.

"Ideología lingüística" entonces, se refiere a cómo la textura expresiva
de la narrativa de Mallea, como sería el caso en todo escritor, devieneestríe
tamente en una subcategoría de la preocupación ideológica de su obra que la
crítica ha identificado una y otra vez en términos de su temática principal.
Ahora, lo que más caracteriza a Mallea como voz narrativa (y de ahí en ade
lante, por "Mallea" se- entenderá el que habla como voz narrativa en sus es
critos y no necesariamente el Eduardo Mallea histórico, a pesar de que la ver
dad es que parece haber bastante continuidad entre los dos, a diferencia de
lo que solemos encontrar en gran parte de la literatura contemporánea), radi
ca en su papel como mediador .entre estratos de la ideología o entre las varias
ideologías en juego. Es decir, el esquema que caracteriza la narrativa de
Mallea, la macroestructura global de sus relatos, es un texto en el que la voz
narrativa asume el papel de referirle al lector una interpretación del vivir
conflictivo, desarraigado, agónico, desesperado y demás, de un individuo
frente a una situación personal en la que se encuentra inmerso.

Esta voz narrativa cumple con dos funciones primordiales que sustentan
la interpretación sociocultural que se propone la obra de Mallea: 1) La voz
narrativa identifica una 'situación vivencial espiritualmente degradante o esté
ril, donde los sentimientos del individuo son un grito callado frente a su inca
pacidad de ajustarse a los esquemas de vida en los que se encuentra. Esta des
ubicación o desarraigo espiritual se vuelve la imagen primordial del conflicto
entre ideologías rectoras en la obra de Mallea. 2) La frase oximorónica "gri
to callado" da pie a la segunda función de la voz narrativa en Mallea. Debido
al hecho que sus personajes están atrapados en el mutismo de su desespera
ción y a que no pueden volverse voz dentro de los esquemas de expresión
que dicta la ideología dominante del rastacuero y del bon vivant despreocu
pado, recaen en el silencio que tiene tantas implicaciones elocuentes en estas
obras. Como consecuencia, la voz narrativa asume el papel de hablar por esta
gente. Habla en dos niveles. Por un lado, da expresión a los sentimientos, los
pesares, las preocupaciones y las angustias que los mismos personajes no son
capaces de articular o que sólo pueden presentar o expresar incoherente y
fragmentariamente. La voz narrativa cubre así el silencio con su articulación
o complementa y rectifica una expresión que juzga deficiente.

Por otro lado, la voz narrativa interpreta a los personajes -de ahí ese as
pecto de las obras de Mallea que las hacen parecer a veces ensayos ligeramen
te disfrazados de cuentos, diatribas con aderezos de ficción. Esta textura es
innegable y la diferencia entre los escritos de Mallea y 'la novela contempo-



82 CUADERNOS PARA INVESTIGACION DE LA LITERATURA HISPANICA

ránea tan característicamente dialogal en el caso de la Argentina (Manuel
Puig, sin ir más lejos), es francamente 'notable. Pero sería un error menosca
bar esta textura como el resultado tan siquiera de un editorialista que no se
resigna a escribir editoriales, puesto que la función de la voz narrativa en las
narraciones de Mallea se desprende directa y consecuentemente de su inter
pretación de una situación humana que pretende abordar. Sería insólito en
contrar en los relatos de Mallea personajes carcomidos por la desesperación
enervante que fuesen locuaces hasta' tal punto que· la voz narrativa tuviese
que ceder ante su expresión. En Ciudad, el personaje de "Rapsodia del alegre
malhechor" puede hablar torrencialmente porque nunca piensa y mucho me
nos siente, y en el contexto del mutismo de los otros personajes de los cuen
tos de Ciudad, su locuacidad se vuelve aún más un trazo de su insignificancia
como seres humanos. De ahí que Mallea los presente precisamente como ex
ponentes de la ideología que propone denunciar y de la ironía de la expre
sión de la voz narrativa al describir sus triunfos en el punto en el que se pro
duce el choque de los sistemas de valores:

La tarde, la calle, también lo acogieron nuevamente en su seno con un gran
aire de complacencia. Todo -la humanidad,el aire, las cosas~ en el orbe le
mostraba una expresión de consentimiento, colmándolo de halagos. La vida
iba tras este hombre, le era sumisa y dócil como una masa humana a un tirá
nico dictador. El veía en su derredor, ya ordenados, el torbellino de la suerte,
la riqueza y la salud, y con un simple gesto exultante se apoderaba de ello.
Estos dominadores desaprensivos tienen a sus pies la jauría del mundo, lista
para saltar a su mandato. (pp. 112-113)

Una vez entendidas estas funciones de la voz narrativa en Mallea, pode
mos proceder a abordar todo el esquema de expresión lingüística y narrativa
como derivaciones estratégicas que sirven para rectificar el propósito global
de la interpretación transgresiva de Mallea de la ideología dominante. Otra
vez urge subrayar el papel de la voz narrativa como mediadora entre un mun
do develado por la narrativa de Mallea y el lector. No hay lugar a dudas que
esta concepción de la función de la voz narrativa responde a un tremendo hu
bris en cuanto a los derechos de la literatura, siendo precisamente esta auto-

. atribución la que posibilita la interpretación 'tan antagónica de Mallea en cier
to momento de la literatura argentina (atribución que encontramos de un
modo generalizado en todo el proyecto literario-cultural de los años treinta y
cuarenta y que queda paradigmatizado en la literatura tanto transgresiva co
mo marginada del socialrealismo. Este dominio ejercido por la voz narrativa
arroja una serie de consecuencias tan determinantes para la estructura del
texto literario como significante para el papel cómplice del lector, a quien se
convida a compartir la actitud socioculturalmente crítica del narrador ante
su material. Estas consecuencias son fundamentalmente de índole lingüísti
ca -la configuración del lenguaje expresivo para enmarcar retóricamente la
interpretación ideológica propuesta- y de índole discursiva -las estrategias
estructurales de las que el texto se vale para proseguir dicho fin. En adelante,
esta investigación enfocará cinco de estos rasgos que constituyen aspectos
de la ideología lingüístico-narrativa de Mallea dentro del esquema ideológica
mente interpretativo de su obra. Los rasgos a ser estudiados son: 1) las moda
lidades del parecer; 2) las frases consesivas; 3) las preguntas retóricas; 4 } los
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apartes parentéticos y exclamativos; y 5) los registros expresivos anticolo
quiales.

Comencemos nuestra investigación con dos rasgos aparentemente de
simple índole estilística; la concentración de frases encabezadas por los nú
cleos parecía que y como si. Estos rasgos pasan de la categoría de 10 llana
mente estilístico -estilístico entendido en el sentido corriente de tanto 10
que embellece- como lo que vinculiza la expresión personal del escritor, su
decir poético- y cobran un valor concreto dentro del esquema ideológico
que se está manejando aquí al cumplir con la caracterización de la misma na
turaleza del discurso como un significado literario propuesto ante, contra y
por encima de una realidad dada. Es decir, como ya se ha propuesto como
postulado axiomático de la obra de Mallea, sus relatos se erigen como una in
terpretación categóricamente antagónica a la Argentina que él concebía co
mo un esquema socioculturalmente delatorio y espiritualmente opresivo.

Así, las estrategias retóricas que tienden a enmarcar la voz narrativa o
la interpretación de la misma de una situación o acontecimiento en términos
de la escisión categórica entre el punto cero de una realidad vivencial y los
comentarios sobre ella, cobran un énfasis privilegiado dentro de la evolución
del texto. Si bien un giro o fórmula como parecía que recalca la fragmenta
ción del contexto dado' para señalar los elementos tan ofensivos al ojo avizor
del narrador, aposiciones del carácter como si para subrayar el juego de com
paraciones que el narrador va estableciendo entre un detalle y una imagen
o metáfora para subrayar la cualidad lamentable o repudiable del tema abor
dado. Tanto el complemento de parecia que como el de como si son propo
siciones interpretativas de la realidad a la que la narración nos remite como
origen del texto (el porqué se articula) como el comentario que la voz narra
tiva arroja sobre el tema abordado (el para qué del texto).

Por ejemplo, ya al final del primer párrafo del primer relato, "Sumer
sión", en el cual se pormenoriza la cualidad del engaño de "aquella ciudad",
se remata la acumulación de los rasgos negativos de esta manera: "pero estos
últimos 'hombres y mujeres de la urbe inhóspita' engañaban sin conciencia
como si la atmósfera les impusiera insidiosamente una conducta" (p. 15).
Aunque la conducta impuesta no se define con la candorosa franqueza que
caracteriza la detallada descripción de la ciudad engañosa, el hecho es que no
cabe duda de que se trata de una conducta inadmisible, reprensible. Pero la
afirmación es al mismo tiempo irónica, pues en vez de dar paso la fórmula
protástica a una situación hipotética -valor semántico que comúnmente se
atribuye a las construcciones subjuntivas encabezadas con si- el resultado
es que en términos de la retórica narrativa se enfatiza precisamente 10 que de
bería entenderse como la interpretación contundente que se le articula al
lector.

Lo mismo sucede con las frases introducidas por parecía que: el
complemento no se propone solamente como una posibilidad, sino que se
caracteriza por ser nada menos que el comentario privativo que se atribuye
al narrador antagónico:

Ana Borel no se turbaba por ningún espectáculo en aquella casa sombría
y estaba en ella como un huésped constantemente asilado. Junto al ventanal
abierto a la plazoleta, llevaba sus cuentas sin abandonar un instante la con
centración que alzaba, todavía más, el alto arco de su ceja derecha. De tanto
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en tanto, con un gesto penoso rechazaba su frente los cabellos lacios: parecía
querer abrirse luz en cielo de gruesas nubes. ("La angustia", p. 141).

Ante la descripción de la casa sombría en la que Ana Borel trabajaba co
mo tenedora de libros, el gesto inconsciente que el narrador interpreta como
un amago, bien que fútil, de aspiración hacia la luz, se vuelve no mera conjec
tura circunstancial, sino certero indicio de la angustiada búsqueda del perso
naje femenino.

Debemos recalcar en este punto que no se trata de una simple concen
tración enfática de las dos figuras que hemos descripto, y no cabría decir en
términos de una estadística estilística cuántos casos de ellas se dan en tres
cientas páginas de Ciudad. Porque precisamente no se trata de la id~ntifica
ción de fenómenos recurrentes en sí, sino de la caracterización de elementos
que dan la tónica de la actitud discursiva que destila ciudad. De este modo,
las dos figuras son puntos de referencia para una serie de trazos verbales que
sirven para puntualizar cierta forma de narración que va esbozando una rela
ción crítica o antagónica ante tina situación existencial y otra que Mallea
plantea en sus relatos. Consecuentemente los reflejos e variantes de estos tra
zos explícitos siempre sirven para cumplir con la misma función textual: des
viar la descripción de una situación hacia una interpretación de ellos que re
fuerza su sentido negativo como otro ejemplo del panorama ya degradado
que Mallea se ocupa de auscultar.

Otra figura que funciona en forma semejante como marcador de la tran
sición de la descripción a la interpretación es la combinación concesiva pero
'sin embargo', fórmula que puede funcionar también para contrastar dos in
terpretaciones que caracterizan por igual el amplio trasfondo espiritual de
los personajes quela voz narrativa se atribuye el derecho de revelar. En este
caso, la estrategia retórica contribuye a enriquecer y fortalecer las interpre
taciones, agregando perspectivas complementarias que constituyen el "se
creto" de esta gente que el narrador está compartiendo con el lector:

Si él hubiera aplicado esa potencia reflexiva, rica, fluvial a la creación, el
acto de predominio que se opera sobre el mundo exterior: los seres, la mate
ria, las cosas, las circunstancias. Pero la vocación de Solves no era otra, sino
ese vasto, perdurable sueño en el que vivía sin moverse. ("Solves, o la inma
durez", p. 56)

A él, que no había hecho otra cosa en su vida más que estar en calma,
monstruosamente en calma. Pero lo que le producía la sensación más doloro
sa era verse desapar humanos; desaparecía, se alejaba. ("La causa de Jacobo
Uber, perdida", p. 213).

Pasando a un rasgo más explícito que los pequeños detalles de fórmulas
verbales que cobran resonancia dentro del esquema de lectura propuesto,
podemos insistir en que un fenómeno tan obvio como las preguntas retóricas,
fenómeno doblemente signado en castellano, como es archiconocido, asume
también un papel primordial en cuanto a la caracterización, de una determi
nada ideología de la acción narrativa. Se trata simplemente, de aquellos casos
en los que el narrador se vale de la pregunta retórica, pregunta que sólo
superficialmente parece ser una apelación al lector , para reforzar la evolución
de su interpretación. De más está recordar que la pregunta retórica es una de
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las figuras del discurso más venerables, sirviendo para insinuar soslayadamen
te la actitud que el oyente deberá adoptar ante el caso expuesto. En lo que
respecta a los textos de Ciudad, las preguntas retóricas funcionan para recal
car la relación privativa que propone la narración entre el narrador y el lec
tor como parte del análisis crítico al que quiere inducir al lector, así como
indicio acertado del abismo que media entre el acto de la narración y lo
narrado. De esta manera, la pregunta retórica, más que un detallé retórico
estilístico, se erige también como un trazo "lingüístico (en el sentido de una
determinada configuración sintáctico-semántica) arrojado por la ideología
narrativa de estos textos. El juego de la pregunta y su adecuada contesta
ción sirve para especificar un detalle sintético de los personajes sin que ellos
mismos participen de este momento de profundización compartido tan sólo
por el narrador y su privilegiado lector:

La potente iluminación nocturna lo sorprendía 'a j accbo Uber' siempre
lleno de aprensiones imaginarias. ¿Qué temía? Temía seguramente al no pisar
firmemente sobre lo real, alguna oscura catástrofe que permanentemente lo
amenazaba como un torrente a un clavel del aire suspendido en plena intem
perie. (p. 194) .

Es más, la implicación de la relación entre pregunta y respuesta está re
forzada por una serie de observaciones que lejos de constituir aspectos del
autoconocimiento que tiene Jacobo Uber, son detalles del análisis que el
narrador comparte confidencialmente con el lector: "lleno de aprensiones
imaginarias", "no pisar firmemente sobre lo real", "como clavel del aire".
Lo que Jacobo Uber siente vaga e indefinidamente como malestar generaliza
do, el narrador lo articula en los términos elocuentes ora de un lenguaje de
análisis psicológico, ora de un lenguaje figurativo de metáforas y símiles
descriptivos. Una y otra vez, este esquema queda confirmado como una de
las estrategias narrativas primordiales en los textos de Mallea. Para dar sola
mente un ejemplo más, uno en particular indicativo a este respecto, en el
cuento "La angustia" se inaugura el desenlace con una serie de seis interroga
ciones que dan la tónica de la agonía mortal de la protagonista:

¿Qué era, de dónde provenía, en qué extraña causa arrancaba aquel feroz
alejamiento que ella, de pronto, había emprendido? ¿Qué debía haber he
cho 'Brenes, el esposo de Ana Borel' para acercarse a ella, para penetrarla en
su verdad, en su cuerpo y en su alma, igualmente cerrados y huraños? Nada.
Seguramente nada. (p. 184)

Del proceder narrativo es significativo que, si bien el narrador enuncia
preguntas que Brenes se habrá formulado a sí mismo, es el lector y no Bre
nes quien disfruta de la comprensión aportada por las respuestas dadas a
continuación en la narración.

En realidad, las preguntas retóricas son solamente uno de los elementos
sintácticos más explícitos de los que se vale el narrador para confirmar su re
lación interpretativa ante el lector. Pero hay elementos que sirven también
para sostener esta relación. Bastante explícitas son las expresiones de admira
ción y los apartes parentéticos, Si las preguntas retóricas exigen que el lector
acepte primero las premisas inherentes a la pregunta y a continuación el dere-
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cho del narrador de contestar su propia pregunta -contestación que el lector
también debe aceptar como igualmente válida~ las expresiones de admira
ción y exclamación son aún más directas en la medida de que sólo requieren
de la confirmación en el parecer del lector . Así en "Salves, o la inmadureza",
las exclamaciones son esgrimidas como marcadores de un denso núcleo de
sentimientos que caracterizan el desasosiego de la' protagonista, Cristiana, la
antiabúlica, y por ello, la antagonista del personaje, Salves:

¡Oh, ensueño humano, en marcha, inhumano! Cristiana entreabrió los
labios y dejó escapar despacio el humov.que fué a mezclarse con el aire noc
turno y hacerse aire. ¡Qué ganas de reírse de ella y del mundo, desesperada
mente, a carcajadas! Pero toda una región de su ánimo estaba a oscuras, se
resistía. ¡Qué hacer, qué decir, qué gritar! Nada: la vida no se detiene. Uno
no la para, no la guarda, no la somete a la espera. (p. 10 1)

Este fragmento revela muy bien la estrategia discursiva que caracteriza
la articulación de los narradores de Mallea. Aunque hay una clara disyunción
entre el incisivo comentario del narrador y la profunda pero muda angustia
de los personajes, existe al mismo tiempo un destacado empleo del estilo
indirecto libre que le permite a la voz narrativa alterar sus observaciones ana
líticas que derivan del escrutinio objetivo con declaraciones que parecen ser
la explicación de los vagos sentimientos callados de los individuos sometidos
a examen. De hecho, los apartes parentéticos, marcados ora con el grafema
del paréntesis, ora con la letra bastardilla, se erigen como la traducción reali
zada por el narrador del subconsciente del personaje en el mundo material
en el que se desplaza y que los relatos sólo evocan a grandes trazos generales,
sin que pueda encontrar el medio de su propia articulación. En cambio , el
propósito y el mérito del discurso del narrador es nada menos que alcanzar
o efectuar esta articulación, aunque es lícito estimar que tal articulación sir
ve más para informar al lector que para redundar en el autoconocimiento
del individuo-personaje:

La lujosa vida de los transatlánticos, hombres que juegan en los salones
al póker, bebiendo, ymujeres que esperan algo de la atmósfera nocturna,
paseando por las anchas cubiertas con sus chales vistosos sueltos al aire libre.
("Los jóvenes hombres muertos", p. 244)

Este pequeño detalle en bastardilla marca la ruptura entre lo puramen
te descriptivo de cierto estilo de vida (obviamente, la que condena Mallea) y
la identificación efectuada por el narrador de la problemática psicoespiritual
que sólo alcanza su articulación a través de su narración analítica. En el si
guiente fragmento, del mismo relato, el párrafo parentético funciona para
establecer tajantemente la diferencia entre la despreocupada vida de gran
tren' de los nuevos ricos y los sombríos acontecimientos de un mundo histó
rico cuya existencia ellos son fundamentalmente incapaces de percibir:

(Lejos, en algunas partes del mundo, hombres padecían, clamaban, levan
taban los ojos sufriendo por una causa, una idea, una convicción -por instan
tes renacían, por instantes morían... tantas veces frustrados. A la luz del in
cendio que devora moralmente el planeta aparecían, vez tras vez, rostros
atormentados por la desesperación y el sacrificio; caras buscando salidas
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para evadirse de las llamas, hombres en la posición del que va a dar un salto
-sobre el abismo-, agonizados, aterrados... ) (p. 258)

Ahora bien, dicho lo anterior respecto a los elementos parentetrcos ,
tenernos que reconocer que en realidad, todo el discurso de los narradores de
Mal1ea es esencialmente parentético, en la medida que implica la escisión
entre la expresión superficial de una vivencia superficial y la profundización
-el propósito de la narración que abordamos como lectores de Mallea- en
una subconciencia que, por su alienación a la vida superficial, es un dominio
o zona realmente aparte, al margen, parentético. Mallea "mete entre parénte
sis", en el sentido del análisis fenomenológico de Hüsserl, todo un sector de
angustia existencial para delimitar el campo del comentario analítico que es
objeto de su discurso narrativo. De esta manera, la estrategia del paréntesis
se convierte en uno de los marcadores primordiales y privilegiados de la lite
ratura de este escritor. Asimismo, los dos textos en bastardilla que abren y
cierran la colección -"Introito" y "Adiósü"- son nada menos que confi
dencias parentéticas que el narrador utiliza enmarcando para el lector los
nueve relatos que componen el libro.

Otro aspecto de las estrategias discursivas de Mallea para explicitar la
naturaleza primitiva de sus narradores ante el lector es el lenguaje fundamen
talmente anticoloquial que caracteriza la expresión tanto del narrador como
de los protagonistas y personajes de .los relatos. Aunque Mallea tendió a
desarrollar un mayor interés en los sociolectos porteños en la evolución de
su arte narrativo, en los textos recogidos en La ciudad junto al río inmóvil
encontramos un rasgo altamente definidor de grandes segmentos de la lite
ratura argentina, especialmente durante la época en que el libro se publicó.
Mientras que Roberto Arlt estaba desviando el lenguaje de la narrativa hacia
la incorporación agresiva y sin concesiones del habla callejera de los sectores
sociales marginados, derivación que iba a constituir como la modalidad fun
damental de la novela argentina contemporánea, un escritor como Mallea
seguía identificado con una modalidad de expresión académicamente más
"fina" (4).

Aunque es indudable que Mallea es un escritor argentino por muchos
rasgos de su manejo del español -sin ir más lejos, la utilización de ciertos vo
cablos y el valor semántico particular de otros- ante textos coetáneos como
Los siete locos y los lanzallamas, dista mucho de reflejar la amplia gama de
matices lingüísticos que podemos resumir con el ambiguo término de "expre
sión coloquial". Muchos críticos se han permitido el derecho de denunciar a
Mallea por su alegada inhabilidad de representar fiel y acertadamente estas
modalidades del habla argentina (denuncia que se extiende, lógicamente, a la
galería de personajes que desfilan en sus relatos, donde el individuo de inape
lable marginación social no tiene entrada). Pero habría que reconocer las ven
tajas para el discurso narrativo que le podríamos atribuir a este carácter tan
fundamental de la ideología literaria de Mallea, el cual está directamente .fun
damentado en una ideología lingüística concomitante. Es indudable que se
ría posible conjugar el lenguaje narrativo de los escritos de Mallea con sus
opiniones personales sobre la cuestión de los sociolectos en la Argentina y
con sus criterios personales sobre el desarrollo ideal de la cultura nacional,
siendo las varie~dasles del castellano en la Argentina una consecuencia natural
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de dicho desarrollo. Es también indudable que los escritores contemporáneos
de mayor impacto y divulgación disentir ían de estos juicios. Pero para los fi
nes de este análisis, pienso que poco importa aprobar o refutar los conceptos
culturales que le pudiéramos atribuir a Mallea, puesto que la verdad es que
nos cuesta, en términos generales, aceptar cualquier formulación cultural que
no se ajuste a las preocupaciones de nuestro momento presente, hecho que la
denuncia retrospectiva de los escritores latinoamericanos tiende a olvidar. De
esta manera, lo que más viene al caso para un asesoramiento de las
consecuencias narrativas de la forma en que diserta el narrador de los textos
de Malleay en el que se expresan los personajes (en las poquísimas oportuni
dades en que llega~ a hablar), es la convalidación de la textura antagónica de
esta modalidad narrativa. Es así como la naturaleza decididamente anticolo
quial de la narración (lo cual no es lo mismo que afirmar que es artificial o
pedantemente académica) sirve para recalcar la disyunción que el discurso
de Mallea pretende postular entre su sociedad y su interpretación de la
misma propuesta en sus escritos. Al homologar todos los personajes y sus cir
cunstancias en un solo criterio de expresión lingüística, desde funcionarios
públicos hasta profesionales, desde gente de la clase dirigente hasta morado
res de los barrios periféricos O marginados, el narrador enfatiza cómo todos
han pasado por el filtro de su implacable escrutinio analítico, imponiendo
una distancia entre ellos y, en términos sociolingüfsticos, su contexto vital.
No es que haya individuos que se expresen como los personajes de Mallea,
sino que el discurso del narrador conjuga todo tipo de personajes dentro de
un solo esquema lingüístico, resultando en el carácteranticoloquial postula
do. Enmarcados dentro del discurso antagónico del narrador de los textos,
los personajes llevan a cabo su propio discurso como corolarios. de la relación
de complicidad entre narrador y lector. Creo que no hay mejor ejemplo de este
detalle importante en Ciudad que el cuento "Conversación", donde el diálo
go de la pareja parece ocupar una tierra de nadie radicalmente escindido de
un contexto legítimamente coloquial. De ahí que el diálogo empleado en
este texto se caracterice por la morosidad de una conversación de distraídos,
conversación cuya continuidad con los comentarios analíticos del narrador
supera y rebate los signos gráficos que han de diferenciar los dos dominios
de expresión:

-Por Dios, basta, no seas ridícula.
Hubo otra pausa. El hombre del traje blanco salió del bar...
-No soy rídicula -dijo ella-

Habría querido agregar algo más, decir algo más significativo que echara
una luz a todas esas frases vagas que cambiaban; pero no dijo nada; volvió a
mirar las letras de la palabra Tintorería; el patrón llamó al mozo y le dió una
orden en voz baja el mozo fué y habló con uno de los dos clientes que ocupa
ban la mesa extrema del salón; ella sorbió la última gota del aguardiente
ámbar.

-En el fondo, Ema es una mujer bastante conforme con su suerte -dijo él.
Ella no contestó nada.
-Una mujer fría de dorazón -dijo él.
Ella no con testó nada.
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-¿No crees? -dijo él.
Tal vez -dijo ella. .
-y a tí a veces te da por decir cosas tan absolutamente fantásticas.
Ella no dijo nada. .
-¿Qué. crees que me puede interesar en Erna? ¿Qué es 10 que crees?
-Pero, ¿para qué volver sobre 10 mismo? -dijo ella-. Es una cosa que he di-

cho al pasar. Sencillamente al pasar. (pp. 129-130)

- -
Esta conversación podría comunicar el mismo contenido semántico si

fuese únicamente un diálogo entre los dos 'personajes sin las apostillas del
narrador, o solamente un reportaje del narrador observador. Como diálogo
enmarcado por las observaciones del narrador, sirve para reforzar la caracte
rización desarrollada por el narrador de una relación completamente carente
de trascendencia. Así, tanto lo que dice el narrador como lo que dicen los
personajes, se apoya mutuamente: la caracterización insistente del narrador
de cómo la mujer se niega a contestar las palabras de su marido tiene su con
firmación en la observación fastidiada de ella que remata la cita que se acaba
de transcribir. Por otra parte, las palabras inconscientes del diálogo de la pa
reja tienen su eco en la intrascendencia de los detalles referidos por el narra
dor en el paréntesis que. cubre el momento de silencio en la tediosa conversa
ción. El impacto global termina siendo precisamente la estimación sintética
que proporciona el narrador sobre la tónica de una existencia abismalmente

. estéril: "El estaba distraído, exacerbado, y ella miraba los carteles rosa y
amarillo -habría deseado decir muchas cosas, pero no valía la pena, callaba"
(p. 133). Con 10 dicho, se hace evidente que por el aspecto anticoloquial de
Mallea. no pretendo insistir solamente en su aparente evasión de los sociolec
tos argentinos dominantes en el habla coloquial sino en enfocarla manera có
mo se utiliza la expresión verbal. de los personajes, menos como una caracte
rización de su habla natural, que como tan sólo otro elemento en la relación
que busca el narrador crítico con el lector para lograr confirmar su comenta
rio antagónico de la realidad sociocultural argentina. Es así también que po
demos justificar el hecho de que tan poco diálogo en los textos de Ciudad (y,
de hecho, en toda la obra narrativa de Mallea): Ya se ha observado que una
de las funciones que se atribuye el narrador es la de hablar por individuos
que él estima no pueden hablar en su propia voz, o porque no tienen voz con
la cual expresar su angustia existencial o porque las palabras que esgrimen no
sirven para ese propósito. Ante el mutismo, la incoherencia o la superficiali
dad del individuo que padece de angustia existencial sobresale el narrador
que emprende la auscultación en su nombre, como lógica consecuencia de la
superioridad de su percepción analítica. Dentro de este tipo de esquema,
los personajes se expresan solamente para reforzar la imagen que el narrador
ofrece de ellos y de su crisis y solamente como ligeros trazos explícitos de to
da la conciencia submergida que el narrador se propone en su tarea de
develar. .

II

Esta caracterización de la ideología lingüística que sustenta a los textos
narrativos de Mallea podría arrojar la impresión de una crítica negativa de
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una modalidad literaria que no se ajusta a criterios considerados más apropia
dos hoy en día. Sin embargo, no hay nada más alejado del propósito de este
análisis. La verdad es que estos comentarios se han ocupado de uno de los
primeros libros de Mallea para realzar la distancia que media entre los textos
de Ciudad y las variedades que postula la narrativa argentina contemporánea.
Pero si uno se empeña en esta aproximación discriminatoria no es con un
propósito de carácter negativo, sino descriptivo. Indudablemente Mallea de
terminó para sí cierta misión como escritor y un imperativo de análisis socio
cultural que le permitió llegar a ser uno de los comentaristas más elocuentes
de la sociedad argentina del siglo XX. Esta misión la buscó en términos de
una determinada modalidad narrativa que estimaba se adecuaba a su impera
tivo analítico, configurándose en una ideología de expresión verbal y discur
siva que servía para postular los signos de su interpretación. Escrutar esta
ideología, sus principios rectores y sus consecuencias para la configuración
de un discurso ideológico sólo puede tener como saldo crítico, la descripción
adecuada de este importante proyecto creativo (5).

NOTAS

(1) Eduardo Mallea, La ciudad junto al no inmóvil; 4a ed. (Buenos Aires: Editorial Sudame
ricana, 1966).

(2) Véase mi estudio de esta novela, "Eduardo Mallea and the dilema of the prophetic o bser
ver",- en Currents in the contemporary Argentine novel (Columbia, MO; University of Missouri Press,
1975), pp. 46-69.

(3) The political unconscious (Ithaca, NY: Cornell University Press, -1981). Consúltense tam
bién William C. Dowling, [amenson, Althusser, Marx: an introduction to the Political Unconscious
(Ithaca, NY: Cornell University Press, 1984),-y Christopher Butler, Interpretation, deconstruction, and
ideology;an introduction to some current issues in literary theory (Oxford: Clarendon Press, 1984).

(4) Sobre el estilo literario de Manea, consúltense Myron 1. Lichtblau, El arte estilístico de
Eduardo Mallea (Buenos Aires: Juan Goyanarte, 1967).

(5) Este trabajo, en forma abreviada, integró la serie de ponencias en el Homenajea Eduardo
Mallea -celebrado en la Library of Congress en mayo de 1983 bajo los auspicios de la Embajada de la
República Argentina. Un fragmento apareció en La Gaceta de Tucumán (11-XI-1983).



LA FUNCION DEL POETA EN EL DISCURSO DEL MODERNISTA
ARGENTINO LEOPOLDO DIAZ

Por Mirtha Susana Matilla

1. Función de la poesía en el fin de siglo. El sacerdocio poético

En la antigüedad clásica la inspiración poética estuvo asimilada al don
de la profecía, el poeta recibía las verdades que comunicaba, de un ser supe
rior. Esta fuente divina de la poesía le confería al escritor el papel de media
dor entre la instancia divina y la humana. Con el advenimiento del cristianis
mo la literatura fue custodiada por los sacerdotes y se siguió considerando en
épocas teocéntricas, como la Edad Media, que Dios iluminaba e inspiraba a
los poetas, así se constituyó una doctrina en la que la función del pieta es
taba sometida a la fe y a la educación de los hombres. En los siglos XVI y
XVII con el imperio del antropocentrismo cultural, se renueva la doctrina
y aunque los poetas comparte esta orientación, también dignifican con sus
voces la literatura profana. Los poetas proclaman su inspiración divina, pero
manifiestan la falta de comprensión y la hostilidad del vulgo. Duante el clasi
cismo la literatura se emancipa de la Iglesia y a partir del siglo XVIII se con
vierte en un oficio y se cree en la dignidad de las letras y en su acción sobre
las costumbres. En el siglo XVIII caen en desuso los dogmas y las autorida
des tradicionales y surge una litaratura laica, militante que proclama el sa
cerdocio literario.

En el siglo XVIII el poeta legisló para un mundo en renovación, destro
nó los viejos poderes espirituales y reivindicó su herencia. Paul Benichou
cita los orígenes de este nuevo poder intelectual a mediados del siglo XVIII
(1). Nos detenemos en esta revisión en las características del discurso román
tico y la función del poeta romántico para ver los puntos de contacto que
tienen con la voz poética de Díaz. El poeta romántico comienza a tomar con
ciencia de su oficio o profesión al que convierte en casi un sacerdocio. Béni
chou destaca la "energen de un campo intelectual específico para el poeta
romántico, que se produciría, por otra parte plenamente, en el posterior
modernismo (2).
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En el romanticismo se produce la consagración del poeta; la poesía
convertida en verdad, religión, luz en que su autor reemplaza al sacerdote
con una misión, un ministerio para cumplir. En cuanto a las desdichas del
poeta y la gran miseria del oficio, eran lugares comunes desde el Renacimien
to ya, es el atributo por excelencia de quien encarna la humanidad. El hom
bre de genio sufre por no ser comprendido por el vulgo y sufre también en
virtud de su propia índole: un alma demasiado grande para su cuerpo, ates
tigua así la dualidad del universo y la supremacía de lo espiritual.

La persona poética de Leopoldo Díaz manifiesta perfectamente la
dualidad aludida y la incomprensión. Su vocación poética va unida a la
amargura y prosperan en su discurso como versión posible de su sacerdocio.
El poema "Profesión de fé -sic-" alude desde su mismo título a la con
ciencia profesional, asociada a la función de mediador divino. Se trata de
un oficio con nobles fines que lo guían en su absoluto poder abarcador:

"Belleza, Virtud y Verdad
/ .. ./
Adorando la gran Naturaleza" (3).

La religiosidad invade este poema, porque es necesaria para la inspira
ción del artistas. En ese clima místico casi él recibe el mensaje superior
que debe transmitir y para producir una mayor comunión se serpara de la
fama mundana a su torre "azul" de tristeza.

El nuevo poder espiritual que nacería en el siglo XVIII del descrédito
de la Iglesia fue el romanticismo, y de allí en más se dibuja entre este poder
espiritual y la sociedad cuyo nacimiento acompañó, Un conflicto no previsto
hasta entonces; desde el momento en que se evidenciaba que no eran reduc
tibles una potencia a la otra (el nuevo poder y la sociedad) fue menester
preguntarse qué relación había entre ellas y cuál era la función del poeta.
Con el romanticismo los poetas intentan una respuesta positiva con su apos
tolado, actitud que persistió en Leopoldo Díaz,

El de los románticos "fue un sacerdocio de una época que no cree en
los sacerdotes" dice Bénichou (4), ellos transmiten un mensaje más cercano
al hombre y a su cultura antropocéntrica del siglo XIX por lo que se imprega
de libertad de pensamiento y de creencias y de aceptación de las diferencias
por ser inherentes al género humano. Con este ángulo se articula la ausencia
dogmática de Darío y de sus continuadores, con el culto por la "mismidad.",
También el Díaz / poeta tiene pree~inencia en su vocación pro la originali
dad; en "A un artista" (5) manifiesta los pesares de poeta por la incompren
sión humana, pero, por otra parte se erige mayúsculo en sí mismo y parece
hasta gozar de ese aislamiento en el que se sumerge:

"Artista: no te importe el grito vano
De ignora gente o de falaz arrullo
/.../
Cuanto más solo estés, más serás tuyo" (6) .

. Así se expresa repitiendo en el verso final las palabras de Leonardo Da
Vinci. .
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2.1. Poeta vate

Aceptando la posibilidad de examinar sociológicamente la textualidad
poética de Díaz podemos anticipar que este enfoque se articulará dos veces:
1) como necesidad de establecer la función del poeta, nucleada en torno a
aspectos estético-ideológicos propios de la época -modernismo vía Daría
y resabios románticos por tradición-. En un análisis estructural del discurso
establecemos la existencia de una función explícita que concierne a una uni
dad de sentido -corresponde a la función del poeta como vate o profeta,
portavoz de la injusticia social en Latinoamérica precolombina envestido de
dones sacros. Los poetas marcadamente "funcionales" son los que tratan so
bre la función del poeta. La voz que escuchamos en "Sursum Corda" (7)
es la del poeta vata, comprometido con una realidad histórica y sufriente
por la incomprensión del medio que no escucha su mensaje "divino" y ver
dadero. Se dirige hacia todos los poetas que sufren como él:

"Poeta! no dobles la cervíz -sic-, levanta
/.../
y al viento arroja tu leyenda santa
/ .. ./".

y en el mismo poema su voz se ecige en acusadora de los conquistadores
españoles y sus desmanes en América, ahogando la ira en un estoicismo reli
gioso que lo fecunda y purifica:

"Himno soberbio á -sic-la justicia canta,
A los verdugos tu ventanza hiera.
Sufre, medita y combatiendo espera,
Que el arma en el martirio se ajiganta -sic-"

Su arma es; la pura "verdad", y su compromiso como poeta, la "histo-
ria":

"Poeta, tu espada, la verdad. La gloria
Por suprema ambición de tu destino;
Tu dama la virtud, tu fe la historia".

En "La duda" concibe al arte todo como iluminación de los seres su
periores. El poeta-hombre se debate en la bipolaridad carne-espíritu de rai
gambre cristiana; se halla encadenado al mundo terrenal física y psíquica
mente (por razones espaciales y de placeres y goces inherentes al género
humano) e imposibilitado de emprender un vuelo purificador que eleve
su espíritu hacia un ser superior. Cuando menciona a Dios, se refiere a uno
o más dioses, no es necesariamente el Dios católico sino los de una visión
panteísta y secularizada:

"El hombre, fatigado peregrino,
Sigue entre sombras, como el héroe griego,
Bajo el mandato del impulso ciego;
Las pendientes oscuras del destino.
/ .../
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El pensamiento, se debate en vano
Con el monstruo feroz que lo encadena;
/.../
/ ... / ni el soberano
Grito del Arte en su interior resuena"

Años después, en 1923, en el poema "poeta y alondra" reiterará la mis
ma idea de analogías baudelaireanas:

"El mundo con mezquinas cadenas me sujeta;
Humo y ceniza, alondra, los sueños y la gloria" (8).

2) El segundo punto de articulación se amplía desde el nivel semántico
al morfológico como una función implícita o "integradora" -para usar ter
minología bartheana- y se configura a partir de una temática pluralista (exo
tismo y cosmopolitismo incluidos) y toda clase de impresiones fónicas y rít
micas, recargada de ronamentos que aluden a los sentidos. Estos poemas
"indiciales" giran en torno a un eje estructural connotado por la intención
de elevar los espíritus del aburguesado clima materialista del público. A lo
largo de su obra poética resuenan los lamentos por el imperio del mercanti
lismo vacuno de una época "decadente". El oficio divino del poeta tiene co
mo finalidad los espíritus aislados no corrompidos por el afán de riqueza:

"Oh! inspirado Musset tú comprendiste
. El mal profundo, y con sarcasmo ardiente:

Llegamos tarde á un siglo decadente
En estrofas proféticas dijiste!
iInclínate, mortal, ante el Dios Oro;
/ .../
Patriotismo, virtud: todo es mentira!
/ .../
y tú, apostol del arte, y tú, poeta
Romped el molde y destrozad la lira!" (9).

La voz poética permanece convencida de la impresión sensorial que de
be provocar la poesía y establecer una relación "simpática" -en el sentido
etimológico del término- con el lector; con un fondo bello y poblado de vi
siones tenues de ensueño:

"Que el verso embriague como un noble vino;
Que esparza aromas de inmortal tristeza
y evoque; en lontananza de belleza
La visión de lo vago y lo divino" (10).

y también dirá en Las dnforas y las urnas.'

"Haz de tu verso un canto de alondra matinal.
Pide a la flor su aroma y a la vida sus sueños;
Alza enormes Alhambras de arabescos pequeños;
/ .../
Despierta el alma obscura dormida en la montaña.
y en todo abismo enciende sereno resplandor" (11).

La creación poética se erige en una "visión de especie superior". Su dis
curso proclama la primacía de la visión poética sobre la revelación religiosa.
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El poeta es un vate munido de connotaciones proféticas, con una rnisióri
sagrada, elevadora y justiciera; pero no siempre se refiere al Dios cristiano,
es más, si lo hace no es muy claro en su intención y se torna una deificación
panteísta. Al aconsejar a otro poeta como él en su quehacer le dirá:

"Y al viento arroja tu leyenda santa" (12).

"Inclínate mortal ante el Dios Oro" (13)

driá en "Decadencia" para denotar el cambio de objeto adorado que se ope
ró en la cultura finiscular. Esa adoración también se propaga al mundo natu
ral:

"Adorando la gran Naturaleza" (14)

"Bardo se excelsa inspiración divina" llama al poeta que debería cantar a
América Latina (15). Y, finalmente, en Las ánforas y las urnas la concepción
olímpica de los dioses, con un poeta inmaterializado con capacidad divina de
recorrer todos los tiempos y espacios:

"en el alma relámpagos de la estirpe divina
/ .../
¡Doy gracias a los dioses" (16).

Otro ejemplo de este mismo aspecto es el poema "La fuente sagrada"
en el que el poeta es inspirado por el dios Pan, quien lo incita a "meditar"
y a "cantar" en su oficio de poeta (17).

Para Octavio Paz la poesía modernista "consuma las tentativas románti
cas y las trasciende. Baudelaire y sus grandes descendientes dan una concien
cia -quiero decir: una forma significativa al movimiento romántico / .. ./ ha
cen de la poesía una experiencia total, verbal y espiritual" (18). El poeta
ya no cuenta o dice al mundo, sino que intenta cambiarlo; y si esta idea la
aplicamos a la poesía de Días, no sólo comprobamos que se evidencia un dis
curso "comprometido" con una realidad histórica de la América precolom
bina, sino que se trata de una actualización de "potencias poéticas", es decir,
de poner en juego sus competencias artísticas -una retórica colorida, atrac
tiva y convincente; un estilo engalanado de musicalidad, ritmo y sonoridad;
una originalidad que se resuelve en "mismidad" de su discurso frente a otros
y de la introspección individual del artista con la búsqueda del mundo inte
rior (19). Todo ello a fin de elaborar una estrategia textual o catártica desti
nada a un lector-modelo que debía informarse acerca de su propia tradición
latinoamericana a la vez que elevarse espiritualmente sobre una realidad cada
vez más materialista y abyecta en la que los valores del espíritu carecían de
poder expansivo.

2.2. Poeta protavoz de la injusticia social. Antiespañolismo

La América precolombina se vuelve presente para el poeta como una de
las formas de su apetito por actualizar la realidad continental. En su crítica
a la tradición hay una crítica a España, actitud antiespañola que tiene un
doble origen: por una parte expresa la voluntad de separarse de la antigua
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metrópoli y por otra, identifica españolismo con tradicionalismo. En "La
lengua castellana", un poema, la alabanza al idioma incluye su admiración
por la tierra madre, produciéndose una real simbiosis a través de la lengua
de las generaciones de ambos continentes (20). Todo el volumen, de Atlánti
da conquistada (1906) al que pertenece que poema anteriormente citado,
está dedicado a contar desmanes que cometieron los conquistadores españo
les con los indios americanos; y los sufrimientos de esa raza extinguida en
analogía con los que otros marginados posteriores en la serie histórica del
continente, que serían los gauchos (21).

En la "Dedicatoria" del libro de poemas Atlántica conquistada la voz
poética se dirige a la "Argentina del porvenir", y no sólo como portavoz
de su patria, sino de todos los píses latinoamericanos. En el "Pórtico" a
la misma obra su compromiso poético traspasa las fronteras americanas y
se convierte en universal. El poeta nutrido de fuentes europeas: Byron, Par
nasianos y otros, canta al continente americano:

"Sigue el tropel de los conquistadores,
Que derromban imperios y murallas
y se cubren de sangre en las batallas.
Ell1anto vió -sic- correr de Moctezuma
El yelmo de Cortés vió -sic- entre la bruma" (22).

Su inspiración poética se remonta a un pasado aún más lejano en el
"Preludio" de Las ánforas y las urnas, allí describe su trayectoria como poe
ta desde la antigüedad griega y a través de los siglos llega a América para
cantar los lamentos del indios y despotricar contra los españoles:

"Y desperté en Atlántida, después de 3000 años,
para cantar del Inca los torvos desengaños
y acribillar de flechas las manos españolas" (23).

"Escucho el himno ardiente de los conquistadores:
Mis labios han besado los labios de otra edad.
Y vi cuando Pizarro diezmaba los imperios
De las vencidas razas compadecí el lamento ..." (24).

Cuando Paz habla de la poesía modernista dice que ella fue la primera
aparición de la sensibilidad americana en el ámbito de la literatura hispánica,
e hizo del verso español el punto de confluencia entre el fondo ancestral
del hombre americano y la poesía europea. La visión de identidad continen
tal de Díaz/poeta corresponde a la que tuvo Darío cuando comprendió
la separación entre el hombre latinoamericano y su propio historia, a través
del contacto que tuvo con otros latinoamericanos en Europa. En su discurso
abunda la alusión a los incas dizmados por los bárbaros conquistadores, a los
colonizadores, a los héroes de la independencia argentina, la angustia del gau
cho, y las loas a los unitarios (25); pero hay desembarazo de la contempora
neidad. Vale recoradr la cita de Paz en este aspecto que resulta válida para la
estética de Díaz:

"Olvidó o no quiso ver la otra mitad: las obligarquías, la opresión, ese paisaje
de huesos, cruces rotas y uniformes manchados que es la historia latinoame
ricana" (26).
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La interioridad del poeta ya no es presentida como el "yo" compacto
de los románticos. En el discruso de Díaz se asiste al comienzo de una desin
tegración del yo poético porque, en palabras de Rama, éste sufre la hostili
dad de un sistema despersonalizado-materialista (27) y se refugia en un mo
do de pervivencia que será la sensorialidad. El romántico Díaz avanza hacia
ese mundo sensorial de sus poemas" el verso debe "embriagar", esparcer
"aromas" (28) "despertar el alma obscura dormida en la materia" (29) y
en una verdadera trasposición artística será como un orfebre con su verso:

" ¿Cincelaré los flancos del ánfora sonora
/ .../
¿Burilaré en la piedra sutil bajorelieve" (30).

Rama coincide con Walter Benjamin (31) en cuanto a un fenómeno que
se produce en Hispanoamérica para el primero, coincidente con el europeo
del segundo, y es la "emergencia histórica del hombre privado" o "culto por
el interior" (32). El interés por cultivar este interior espacial en las viviendas
se corresponde con la interioridad personal resuelta en franca bipolaridad
con la creciente humanidad del medio social. En ese interior el poeta espera
recuperar la subjetividad amenazada:

"Ala visión interna mis ojos se han abierto
/ .../
La realidad es frágil; el hecho, pasajero / ../" (33).

La introspección del poeta en su inspiración y el proceso creador cul
mina en un acto poético "único", "original", producto de un verdadero "or
febre" que "cincela" o "repuja" sus versos (34) en la soledad:

"Oh! soledad, oh fuente fecunda, te bendigo
/ .../
¡No importa! desterrado del torbellino humano
La gran visión interna del ideal persigo" (35)

Este nuevo camino, por el que el discurso funciona impulsado por esa
fuerza subjetiva transformadora, no es para Noé Jitrik un resabio romántico
del culto a la individualidad; es "la instancia del invento, concepto que de
ninguna manera es antagónico de la máquina, sino, en el modernismo, com
plementario" (36). Se trataría entonces de un fenómeno peculiar de la mo
dernidad aunque tenga fuertes arraigos a la tradición romántica. Silvia Mo
lloy dirá que el "aislamiento es el reflejo de una actitud general; de la "época
ante la poesía" (37).

La persona poética se recluye en su mundo interior por dos razones
invocadas: 1. porque allí encontrará la esencialidad del mensaje que debe
comunicar desde ese ángulo profético; y 2. porque a ello lo obliga el rechazo
que experimenta de parte de sus lectores, según sus propias confesiones tex
tuales. Es el tema romántico de un público incapaz de comprender lo que el
poeta escribe y la voz que se lamenta de la incomprensión hacia el artista.
El sufriente poeta trae "verdades" a un mundo ciego y sordo que lo obliga a
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integrarse solidariamente al grupó de artistas que se hallan en su misma
condición; se reconocen en lo que Sarlo denomina "una comunidad de artis
tas" como proceso naciente en el siglo xx (38). Un ejemplo de esa inclina
ción es su aliento al escritor Joaquín Castellano:

"Desafiando el horror de la batalla
y oprimiendo los bordes de su herida
I lO.!
Y arrostro del obstáculo la valla
Con la fe por el Arte engrandecida" (39).

y se repite su solidaridad e identificación con todos los artistas en gene
ral; con el magno poeta, considerado el término en su sentido etimológico:

es el que hace u opera, y que siente la incomprensión de su ofi
cio. El arte, así con mayúscula está concebido como una gran empresa signi
ficativa de una misma entrega a las necesidades humanas:

"Si; como Benvenuto, has cincelado
Joya, cofre, puñal, yelmo, armadura,
1...1
El nombre de poeta has merecido" (40).

Se produce una mitologización de la figura del poeta; se siente a sí mis
mo como un marginal, un bohemio, un "raro" que se une a sus semejantes
que "sueñan y 'sufren como él" (41).

NOTAS

(1) Pau1 Bénichou, La coronacián del escritor 1750-1830. Ensayo sobre el advenimiento de
un poder laico en la Francia moderna. Trad. Aurelio Garzón del Camino. Tit , orig: Le sacre de l'écri
vian 1750-1830. Essai sur I'avénement d'un pouvoir larque dans la France moderne, 1973 (México:
FCE, 1981) p. 16.

(2) "El credo que anuncia el hombre de letras es una magnificación de la humanidad; este
credo es el que funda su sacerdorio. Cierto es que, si bien se rechaza la teología de la caída y del peca
do, se sigue suponiendo por 10 general un Dios, fijador supremo del orden y de la felicidad 1...1Queda
definido un cuerpo de pensadores ajeno y superior a toda profesión; hay quien escribe que ser autor
es hoy un estado, como ser militar, magistrado, eclesiástico o financiero 1...1las letras no constituyen
precisamente un estado, pero hacen sus veces para aquellos que no tienen otro". Paul Bénichou, Op.
cit ., p. 37.

(3) Leopoldo Díaz, "Pro fesiórrde fé -sic-", en Atldntida conquistada (París: Atar, 1906)
Bilingüe. Trad. F. Raisin,

(4) P. Bénichou, Op. cit ; p. 440.

(5) L. D., "A un artista", en Atlántida conquistada, Op. cit.

(6) Id.

(7) LoO., "Sursum Corda", en Sonetos (Bs. As.: Imprenta, Litografía y Encuadernación de
Jacobo Peuser, 1888).
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(8) L. D., "Poeta y alondra", en Las dnforas y las urnas (Cristiarua Del Mallingske Eogtryk
keri, 1923J.

(9) L. D., "Decadencia", en Sonetos, Op. cit.

(10) L. D., "Que el verso embriague", en A. conquistada, Op. cit.

(11) L. D., "Canon de humildad", en Las dnforas y las urnas, Op. cit.

(12) L. D., "Sursum Corda", Op. cit.

(13) L. D., "Decadencia", Op. cit.

(14) L. D., "Profesión de fé", Op. cit.

(15) L. D., "El poeta que vendrá", en A. conquistada, Op. cit.

(16) L. D., "A los dioses", en L. dnforas y als urnas, Op. cit.

(17) L. D., "La fuente sagrada", en L. dnforas y als urnas, Op. cit.

(18) Octavio Paz, "El caraco. y la sirena" en Cuadrivio (México: Joaquín Martiz, Serie del Vo
lador, 1965), p15.

(19) cr, Noé Jitrik, Las contradicciones del modernismo. Producción poética y situación so
ciológica. (México: El Colegio de México, 1978).

El verdadero artista es aquél que en el estudio constante, y en el aislamiento de su torre ebúr
nea, pone bajo el triunfo de la Idea, perseguida y adorada, todo 10 que para la mayoría opaca y gorda
sorprende o deslumbra". Rubén Daría, "Bajo-relieves, de Leopo1do Díaz", en Revue Illustrée du Río
de la Plata, dic/1895.

(20) L. D., "La lengua castellana", en A. conquistada, Op. cit.

(21) Se refiere a los lamentos del gaucho "domesticado" en "El canto del povador", en Sone
tos, Op. cit.

(22) L. D., A. conquistada, Op. cit.

(23) L. D., "Preludio", en L. dnforas y las urnas, Op. cit.

(24) L. D., "Habla la musa de América", en A. conquistada, op. cit.

(25) cr, L. D. "A Bs, As."; en BAAL (Boletm de la Academia Argentina de Letras), T. XII,
45, 1943, pp. 63-69. Canto leído por Leopoldo Díaz en Mendoza en nov. de 1884, en honor de Do
mingo F. Sarmiento que regrasaba de los Estados Unidos de América.

(26) Octavio Díaz, Op. cit ., p. 55.

(27) Angel Rama, Literatura y clase social (México: Folios, 1984) 2a ed. p. 110.

(28) L. D., 4Que el verso embriague", Op. cit.

(29) L. D., "Canon de humildad", en L. dnforas y las urnas, Op. cit.

(30) L. D., "Cincelaré los flancos", en L. dnforas y las urnas, Op. cit.

(31) cr, A. Rama, Op. cit.

(32) ts.; p. 112.

(33) Cf, Ld., "A un poeta", en A. conquistada, Op. cit.

(34) Recordemos que Daría dijo en Prosas Profanas: "La fuente está en tí mismo", en una
afirmación de mismidad que liga producto y productor en una unidad de sentido.

(35) L. D., "Lejos de toda pompa", en L. dnforas y las urnas, Op. cit. Fue publicado como
"Soliloqui del poeta", en La Nación (20/6/37).

(36) Noé Jitrik, Op. cit.

(37) Silvia Molloy, "Conciencia del público y concepto del yo en el primer Daría", en Rib ,
XLV, 108-109, p. 451.
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(38) Beatriz Sarlo y Carlos Altamirano, "La Argentina del Centenario: campo intelectual, vida
literaria y temas ideológicos, en Ensayos argentinos. De Sarmiento a la vanguardia (Bs. As.: CEAL,
1983) p. 82.

(39) L. D., "Grito de aliento", A. Joaquín Castellanos, en Sonetos, Op. cit.
CE. "Sueños", "Sursum Corda", en Sonetos; y, "a los que sueñan" y "A un artista", en A. con-

quistada. .

(40) L. D., "A un poeta", Op. cit.

(41) L. D., "A los que sueñan", Op. cit.



APROXIMACION A LA BIBLIOGRAFIA DRAMATICA DE
LUIS DE BELMONTE BERMUDEZ

Por Alejandro Rubio San Román
Universidad Complutense. Madrid

Los estudios bibliográficos sobre los poetas dramáticos del siglo XVII
han experimentado .un importante desarrollo merced a la publicación de
distintas monografías: unas describen generalmente con exactitud, los ma
nuscritos e impresos de comedias que se conservan en una biblioteca; otras,
de carácter más particular, catalogan las obras y sus ejemplares de un deter
minado autor, para lo que se valen, en ocasiones, de otras fuentes bibliográ
ficas. Ejemplos de las primeras serían las de Baiton (1), Bergman (2), Boyer
(3), Simón Palmer (4), etc.: de las segundas: Profeti, sobre la obra de Pérez de
Montalbán (5), MacCurdy sobre la de Rojas Zorrilla (6), Simón Díaz y José
Prades (6), sobre Lope, etc., sin olvidar los estudios sobre los dramaturgos
del siglo XVII de Cotarelo y Mori (8). En esta última 'corriente se encuentra
nuestro trabajo bibliográfico sobre el teatro de Belmonte , teniendo en cuen
ta, entre otros los datos recogidos por Simón Díaz en su Bibliografía de la
Literatura Hispánica (9).

El motivo fundamental de esta publicación es dar a conocer los textos
de la obra dramática de Belmonte, la recopilación de datos, noticias y refe
rencias que estaban dispersos en diferentes bibliografías y catálogos, como la
Bibliografía de Simón Díaz (10), Catálogo de la Barrera (11), el Indice de
Medel (12), etc, sobre la obra del poeta sevillano,. en un solo trabajo.

La mayor dificultad ha estado en la exposición de los datos que hemos
recopilado en nuestra investigación, casi todos de interés y que han servido
para completar, en alguna medida, la bibliografía sobre la obra dramática de
Belmonte Bermúdez. Todo ello nos llevó a replantear su exposición, pues al
gunas noticias tenían difícil inclusión en los métodos que, hasta hace algún
tiempo, se consideraban como "tradicionales", por lo que optamos por una
fórmula más amplia, en la que se pueda presentar todo o la mayor parte del
material recopilado.

El criterio que hemos utilizado para la división de la obra dramática
de Belmonte ha sido la división por géneros literarios.

1. 1. Comedias.
1.2. Autos sacramentales.
1. 3. Entremeses.
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Así se ha incluido la totalidad de las obras dramáticas de Belmonte,
aquellas de las que conocemos sus textos como de las que solo se conservan
noticias de que pudo escribirlas o se, la atribuyen, por orden alfabético de sus
títulos. El único problema que se plantea es cuando una comedia tiene dos o
más títulos, como se manifiesta en algunos catálogos bibliográficos, sin
aclarar o hacer referencia de donde se tomó su atribución a talo cual obra.
Hemos intentado averiguar su procedencia y, en casi todas las ocasiones
se ha conseguido. En el caso de que la comedia tenga varios títulos con
sideramos a uno como principal, el que se encuentra en la cabecera del
texto y, a continuación, se describe la ficha bibliográfica y, aunque se den
entrada a otras denominaciones, siempre se remite al principal. En el índice
de títulos se puede comprobar lo que aquí se manifiesta.

Inmediatamente se indican las atribuciones de las obras. ·Después
describe: el primero y los últimos versos de las piezas, donde no se mantiene
un criterio rígido, por el interés de las noticias que, en la súplica de la pieza
dramática, puedan existir. A continuación se enumeran y describen los dis
tintos manuscritos e impresos, y se indican la biblioteca, junto con la signa
tura, donde puede consultarse, así como los repertorios bibliográficos que los
citan. Todos estos datos sobre la obra teatral belmontina se encontraban
dispersos y nuestra intención ha sido recopilarlos. Finalmente se recogen las
noticias, datos, referencias, opiniones, etc., que no han tenido cabida en los
apartados anteriores.

Este catálogo se completa con los índices de títulos y primeros versos
sobre la obra dramática de Belmonte Bermúdez, como las abreviaturas.

NOTAS

(1) A. J. C. Baiton: Comedias sueltas in Cambrigde University Library : a descriptive catalo
gue. Cambrigde, The University, 1977.

(2) Hannah E. Bergman and Szilvia E. Szmud, A catal0l-ue of comedias sueltas in The New
York Public Library, Grant Scu1tler ltd., 1980 [Valencia, Artes Graficas Soler, 1981], 2 vols,

(3) Mildred Vinson Boyer. The Texas Collection of Comedias sueltas. Boston, G. K. Hall,
1978.

(4) Ma Carmen Simón Pa1mer. Manuscritos dramáticos del Siglo de Oro de la Biblioteca
del Instituto de Teatro de Barcelona, Madrid C.S.I.C., 1977 (Cuadernos bibliográficos XXXIV).

(5) María Grazia Profeti, Per una bibliografta di [, Pérez de Montalbdn, Universitd degli
studi di Padova, 1976.

(6) Raymond R. MacCurdy. Francisco de Rojas. Bibliografia critica. Madrid, C. S. I. C.,
1965, (Cuadernos bibliográficos, 18).

(7) José Simón Díaz y Juana de José Prades. Ensayo de una bibliografia de las obras y artí
culos sobre la vida y escritos de Lope de Vega Carpio. Madrid [Tip. de la Editorial Castalia], 1955.
Existen otras muchas bibliográficas sobre Lope de Vega: María Cruz Pérez Pérez, Bibliografia del tea
tro de Lope de Vega. Madrid, C. S. I. C., 1973 (Cuadernos bibliográficos 29); La de Raymond Grismer,
etc., cuya enumeración nos llevaría a una lista que sale de los límites de este trabajo.

(8) Emilio Cotarelo y Mori. Tirso de Molina. Investigaciones-bibliográficas. Madrid, Imp. de
Enrique Rubiños, 1893; Don Francisco de Rojas Zorrilla, Noticias biográficas y bibliogrdficas. Madrid,
Imp. de la Revista de Archivos, 1911. "Luis Vé1ez de Guevara y sus obras dramáticas" (En Boletín de
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la Real Academia Española, 111, 1916, pp. 621-652; IV, 1917, pp. 137-171,269-308,414-444. "Ensa
yo sobre la vida y obra de don Pedro Calderón de la Barca"). (En Boletin de la Real Academia Españo
la, VIII, 1921, pp. 517-562; IX, 1922, pp. 17-70,163-208,311-344,429-470, 605-649;X, 1923, pp.
5-25, 125-157, Bibliograft'a de Moreto, Madrid, Tip. Archivos, Bibliotecas y Museos, 1927 [Reimpreso
también en el Boletín de la Real Academia Española, XIV, 1927, pp. 449-494]. "Mira de Amescua y
su teatro"). (En Boletín de la Real Academia Española, XVII, 1930, pp. 467-505,611-658, XVIII,
1931, pp. 7-90), etc.

(9) José Simón Díaz. Bibliograft'a de la Literatura Hispánica. Madrid, C.S.LC., 1973, 2a ed.
aumentada, VI, pp. 413-422 Y 960-961.

(10) Idem.

(11) Cayetano de la Barrera y Leirado. Catálogo bibliográfico y biogrdfico del teatro antiguo
español. Madrid, Imp. y Est. de M. Rivadeneyra, 1960, pp. 28-31.

(12) Francisco Medel del Castillo. Indice general alfabético de todos los títulos de comedias
que se han escrito por varios autores antiguos y modernos. Y de los autos sacramentales y alegóricos,
assí de Calderón, como de otros autores clásicos. Madrid, Imp. de Alfonso Mora, 1735. (Cito por la
reimpresión publicada en la Revue Hispanique, LXXV, 1922, pp. 146-369).

POESIA DRAMATICA

1.- COMEDIAS.
1.1.- ACIERTO EN EL ENGAÑO Y ROBADOR DE SU HONRA, EL.

Es de Luis de Belmonte Bermúdez,

Personajes:
Don Luis de Riuera. Da Clara.
Don Juan de Guzmán. Eluira, criada.
Corambre, criado. Leonor, dama.
Buril, criado. Inés, criada.
Leonardo, viejo.

E.- D. Clara. Espera, traydor, espera...
A.- D. Luis. y aquí tiene fin dichoso

aqueste confuso engaño
del robador de su honrra,
nustras faltas perdonando.

Manuscrito.-
1.- El acierto en el engaño y rovador de su honra.

Tiene licencias de Juan Navarro de Espinosa, diciembre de 1641. (FoI. 67r).
67 fols., 40 , letras del siglo XVII.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 15009.
(PAZ, 1, p. 5, nO 38; SIMON, VI, p. 413, nO 3648).
Atribuyen a Belmonte esta comedia sin indicar el ejemplar utilizado: GAR
CIA DE LA HUERTA, p. 13; ARTEAGA, sin foliar; BAR~RA, pp. 30 Y
523; MESONERO, p. LII.

KINCAID resume su argumento (pp. 43-45) y la clasifica dentro de las co
medias de "capa y espada", utilizando este manuscrito.

Doña Clara, viuda.
Inés, criada.

Afanador.
Don luan.

1.2.- AFANADOR EL DE VTRERA.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez.

Personajes:



v»agúazil y criados.
Vn capitán.
Vn mesonero.
Vnos passageros.
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Don Lope.
Martín.
Don Diego.
Doña Isabel, dama.
Dos valientes.

E.- Lope. ¿Qué tenéis don luan?...
A.- Afanador. Donde con pluma grossera

si bien dura la memoria,
veis un rasgo de' la historia
de Afanador el de Vtrera.

Impreso.- .
1.- Afanador el de Vtrera, De Luis de Velmonte.

Parte treinta y dos de comedias nuevas, nunca impresas, escogidas de los mejo
res ingenios de España. A Don Manvel Rangel de Macedo, Cavallero y Comen
dador de la Orden de Christo, y Fidalgo de la Casa de su Magestad, Camarero
y Canciller mayor del Ilustrísimo señor Obispo de Segouia, ... Año [Escudo del
Mecenas] 1669. Con licencia En Madrid. Por Andrés GarcÍa de la Iglesia. A costa
de Francisco Serrano de Figueroa, Familiar y Notario del Santo Oficio,y Mer
cader de libros en la calle Mayor.
4 hs.» 438+ 1 hs., 40 , (Págs. 402-438).
a) MADRID, Bib. Nac., R-22685.

(SIMON, VI. p. 416, nO 3684).
b) BOSTON.Bib. Publ., O. 172.1.

(WHITNEY, p. 31).
c) BARCELONA, Inst, Teat., 58635.

Citan esta impresión sin mencionar el ejemplar utilizado: FAJARDO, fol.
3r; LA BARRERA, p. 698; SALVA, 1, p. 409; COTARELO, XVIII, p. 781;
GALLARDO, 11, p. 60. r

2.- Afanador el de Vtrera. Comedia famosa, de don Lvis de Velmonte.
[Al final]: Con licencia: En Sevilla, a costa de J oseph Antonio de Hermasilla,

Mercader de libros en la calle de Génova, donde se hallarán otras di
ferentes, corregidas por sus originales. (s.a.),

32 págs., 40 •

a) MADRID, Bib. Nac., T-1478S11.

(SIMON, VI p. 416. na 3685).
b) MADRID, Bib. Mun., 5-10.

(SIMON, VI p. 416, na 3685).
c) PARIS, Bib. Nat., Yg. 353 (5).

(SIMON, VI, p. 416, na 3685).
d) _BARCELONA, Inst. Teat., 30106.
e) CAROLINA DEL NORTE, Bib. Uni., TAB 8,4.

(McKNIGHT,p. 6, na 4).
3.- Comedia Afanador el de Vtrera.

Valencia.
No conozco ejemplar.
(FAJARDO, fol. 3r).

Atribuyen esta comedia a Belmonte sin especificar el ejemplar utilizado:
MEDEL, pp. 148 Y 279; GARCIA DE LA HUERTA, p. 14; MESONERO, p.
LII.

KINCAID resume su argumento (pp. 45-48), analiza su métrica (pp. 208
209), señala algunas posibles fuentes (pp, 143-45) Y la clasifica dentro de las
comedias de "capa y espada".

1.3.- ALGUNAS HAZAÑAS DE LAS MUCHAS DE DON GARCIA HURTADO DE
MENDOZA, MARQUES DE CAÑETE.

"Poetas que escribieron esta comedia.
La Primera escena del primer acto es del Doctor Mira de Amescua.
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El fin de la misma escena que remata en estancias es del Conde del Vasto, hijo
del Marqués de Belmonte (Francisco de.Tapia y Leyva).

La segunda escena hasta dar fin al primer acto es de Luis de Belmonte Bermúdez.
Acto segundo.

La primera escena del acto segundo es de don luan Ruiz de Alarcón.
La segunda escena es de Luis Vélez (de Guevara).
La tercera, de don Fernando Ludeña.

Acto tercero.
La primera escena comienza don lacinto de Herrera (y Sotomayor).
Luego prosigue Diego de Villegas desde que sale Guacolda hasta que llevan pre

so a Caupolicán. .
La última es de don Guillén de Castro (y Bellvis).
La prisión del Maese de Campo Reinoso por el Marqués, es de Luis de Belmonte".

Personajes.
Españoles. Rengo.
El Marqués. Tucapel.
Don Felipe de Mendoca, Colocolo, viejo.

su hermano. Orompello.
Reinoso, Maese de Campo. Lecotán, mágico.
Rebolledo, Alférez. Galuarino.
Chilindrón, soldado Nacol.

gracioso. Conquín, indio gracioso.
y otros soldados Gualeua.

españoles. Guacolda.
Indios: Quidora.
Caupolicán, general. Otros soldados indios.

E.- Caupolicán. Prosígase la fiesta....
A.- Rebolledo. Y aquí Arauco, aquí su inuicto

conquistador tenga fin
aunque en la fama infinito.

Impreso.-
1.- Algunas hazañas de las Muchas de Don García Hurtado de Mendoca, Marqués

de Cañete. A don Ivan Andrés Hurtado de Mendoca, su hijo, Marqués de Cañe
te, Señor de las Villas de Pesadilla (sic.) y Valdolmos, Gentilhombre de la Ca
mara del Rey nuestro Señor, guarda mayor de la ciudad de Cuenca, Tesoro de
la Casa de la Moneda della, Alcalde mayor de Sacas, y cosas vedadas de los
puertos de entre estos reynos de Castilla y los de Aragón, y Valencia, y Capitán
de los hombres de armas eco
Por Luis de Belmonte Bermúdez, [Escudo de armas del Mecenas]. En Madrid.
Por Diego Flamenco.
Año 1622. 4 hs, + 70 folios.
a) MADRID, Bib. Nac.j R-I0352.

(SIMON, VI, p. 416, na 3686).
b) MADRID, Bib. Nac., R-30787.
e) MADRID, Bib. RAE., 41-11-38.

(SIMON, VI, p. 416, nO 3686; POSSE, p. 13, na 35).
d) SALAMANCA, Bib. Univ., 34250.

(SIMON, VI, p. 416, na 3686; POSSE, p. 13, na 35).
e) BOSTON, Bib. Publ., D. 203.4.

(WHITNEY, p. 31; NATIONAL, 45, p. 445).
f) PROVIDENCE, Bib. ]h. Cart.

Describen esta edición sin indicar el ejemplar utilizado: BARRERA, p. 525;
GALLARDO, 11, p. 61, na 1352; PEREZ PASTOR, 111, p. 74, na 1809; PA
LAU, 11, p. 141, na 26633; MARTI, p. 88.

2.- Obras de Guillén de Castro y Bellvis. Observaciones preliminares de Eduardo
Juliá Martínez. Madrid. Tipografía de la "Revista de Archivos", 1927. (Biblio
teca Selecta de Clásicos Españoles, 2a serie), 111, pp. 593-639.
(POSSE, p. 13, nO 37). .
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3.- Algunas hazañas de las muchas de Don Garcia Hurtado de Mendoza, Marqués
de Cañete. En Comedias de Don Juan Ruiz de AZarcón y Mendoza. En colec
ción hecha e ilustrada por Don Juan Eugenio Hartzenbusch. Madrid, Atlas,
1946, [1852], pp. 487-508 (BAE, 20).
(SIMON, VI, p. 416, nO 3687; POSSE, p. 13 nO 36).

KINCAID resume su argumento (pp. 96-100), analiza su métrica (pp. 221
222) Y señala la relacción temática con otras obras pertenecientes a los siglos
XVI-XVII (pp. 168-170).

Pensamos que esta comedia puede tener otro título, Las hazañas de don
García Hurtado de Mendoza, atribuida únicamente a Belmonte, por las siguien
tes noticias de los distintos repertorios y que a continuación describimos:

1.- Hazañas de Don García Hurtado de Meruloza. Parte diez y seis de varios.
Anterior a 1632.
(ARTEAGA, sin foliar).

2.- Hazañas de Don García Hurtado de Mendoza.
1622, 40 •

No conocemos ejemplar.
(FAJ ARDO, fol. 26v; así lo cita igualmente MEDEL, p. 192 Y 279, ¿es la im
presión de Madrid, Flamenco, 1622 ?).

Nicolás Antonio nos dice: "LUDOVICUS DE BELMONTE, comoediarum
poeta vel ea tempore audiebatur in theatris, quo sub Lupa Vega et allis Hispana
comoedia omnes alias omnium gentium omnisque aetatis provocabat, idem cre
do cum ea que inscripsit: Hazañas de D. García Hurtado de Mendoza. 1622, in
40 " . (Nov., 1, pp. 22-23).

Pensamos que por las coincidencias del año de impresión y tamaño que exis
ten entre las referencias expuestas y el impreso descrito de la comedia, Algunas
hazañas de las muchas de Don García Hurtado de Mendoza, Marqués de Cañe
te, pudiera muy bien ser la misma.

1.4.-·AMOR DESAFIADO.
Es de Luis de Belmonte Berrnúdez.
Hablan en ella las siguientes personas:

Sancho de Avila. Inés.
Bretón. Doña Beatriz.
Juan de Silva. Elvira.
Rodrigo. Criados.
Conde de Fuentes. Hombres.
Doña Leonor.

E.- Bretón.
A.- Sancho.

Yo no e de passar de aquí...
Estamos todos conformes,
pues la comedia se acabe
y destiérrense los zelos
donde el amor haze las pazes.

Manuscrito. -
1.- Amor desafiado.

48 fols., 40 , letra del siglo XVII (autógrafo y fumado).
BARCELONA, Inst. Teat., Vitre A Est. 5.
(SIMON, VI, p. 413, na 3649; SIMON PALMER, p. 4, na 37).

ARTEAGA, sin foliar, da este título como anónimo, ¿a qué texto se refie
re? No conocemos otra comedia que lo lleve.

No lo incluye Kincaid en su estudio sobre Belmonte.

1.5.- AMOR Y HONOR.
Es de Luis de Belmonte Berrnúdez,

Personajes:
Doña. Blanca.
Doña Isabel.

Don García.
Don Diego.
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Castro.
Vn correo.
Ramos.
Naranjo.

Clara.
Fernando.
Perea.
El Marqués don Pedro.
Don Pedro.

E.- Isabel.
A.- Fernando.

Hasta donde ha de llegar ...
y sea la historia nuestra,
respeto, honor y valor.

Itnpreso.- ~

1.- Comedia famosa. Amor y Honor. De Lvis de Belrnonte Bermúdez, (Fols. 264r-
280r).
Segvnda Parte de Comedias escogidas de las meiores de España.
Dedicadas al Señor Doctor Don Francisco Ramos Mancano, del Consejo de sv
Magestad, en el Real de Castilla, etc. Con privilegio. En Madrid. En la Imprenta
Real, Año 1652. A costa de Antonio de Ribero, Mercader de Libros, véndese
en su casa de la calle de Toledo.
4 hs. + 280 fols., 40 .

a) MADRID, Bib. Nac., R-22655.
(SIMON, VI, p. 416, no 3688).

b) MONPELIER, Bib. Mun., 34164.
(SIMON, VI, p. 416, nO 2688).

c) VENECIA, Bib; Naz., Damm. 3901.
(BIANCHINI, Rep. bibl., p. 57, nO 279).
Citan este ejemplar sin especificar elutilízado y le atribuyen esta comedia a

Belmonte: FAJARDO, fo1. 4v; ARTEAGA, sin foliar; BARRERA, pp. 30,527
Y688; SALVA, 1, p. 401;COTARELO, XVIII, p. 247; GAJ;,LARDO, 11, p. 60 ..

Atribuyen esta comedia a Belmonte sin indicar la impresión utilizada: GAR
CIA DE LA HUERTA, p. 21 ;MEDEL,p. 153 Y 279; MESONERO, p. LII.

ARTEAGA en su catálogo hace referencia a una comedia anónima con
este mismo título, al que añade un segundo: Estremos de las pasiones [sic],
no conocemos ningún ejemplar con estas características: ¿será la misma obra
impresa como anónima o una refunción de ella?

Kincaid resume el argumento (pp, 48-52), analiza su métrica (p. 210) Y la
incluye entre las comedias de "capa y espada". .

Déxame, Silvia, morir.
y aquí tres indignas plumas,
y si dignas de vuestro aplauso,
la semejanza os dibujan
de a un tiempo Rey, y Vassallo.

Silvia, Vliana.
Pasquín, criado.
Cesar, Cavallero.
Julio, criado.
Criados.
Música.
Acompañamiento.

El Rey Don Pedro.
El Príncipe.
Alabano, Labrador, Galán.
El Duque de Calabria.
El Almirante, Barba.
La Infanta.
Belisarda, Labradora, Dama.
Laura, criada.

E.- BeUsa.·
A.- Albano.

1.6.- A UN TIEMPO REY Y VASALLO.
Atribuida a "tres ingenios".

Es de Luis de BelmonteBermúdez, Dr. Antonio de Vargas y de Cáncer (?).

Personajes:

Manuscrito.-
'1.- A un tiempo rey y vassallo.

Licencia de representación de Juan Navarro de Espinosa en 1642 (fol. 54r.).
54 fols., 40 , letras del siglo XVII, autógrafo.
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MADRID, Bib. Nac., Res. 113.
(PAZ, 1, p. 3, nO 19; SIMON, IV, p. 413, nO 3646).

2.- A un tiempo rey y vassallo.
Con licencia de Juan Gaspar Perisanz en Zaragoza 1645 (fol. 64r).
MADRID, Bib. Nac., Mss. 16895.
(PAZ, 1, p. 3, nO 19; SIMON, IV, p. 413, nO 3647).
Este manuscrito es copia del M-1, porque se suprime los párrafos censurados
por Juan Navarro Espinosa.

Impreso>-
1.- A un tiempo rey y vassallo. Comedia famosa de tres ingenios.

(fol. 41-70). Lleva inserta Pintura de una dama. Por don Gerónymo Cáncer (p.
70). Ejemplar sin portada. Doze comedías las más famosas que hasta aora han
salido de los meiores y más insignes Poetas. Tercera parte. Lisboa. Antonio Al
varez. 1649.
480 pp., 4°.
MADRID, Bib. Nac., R-10991.
(SIMON, IV, p. 152, nO 168).

2.-A un tiempo rey y vassallo, (31 hs.),
Sexta parte de comedias nuevas escogidas de los mejores ingenios.
Con licencia. En Zaragoza por los herederos de Pedro Lanaja, Impresores del
Reyno de Aragón, Año de 1654. A costa de Roberto Duport, Mercader de li
bros.
4°.
MADRID, Bib. Nac., R-22659. (Sin portada ni preliminar).
(SIMON, IV, p. 157, nO 177; COTARELO, XVIII, p. 269).

3.- A un tiempo rey y vassallo. De tres ingenios.
Parte qvarenta y tres de comedias de diferentes au tores. Zaragoza, luan de
Ybar. A costa de Pedro Escuer. 1650. 2 hs.» 40+ 48 hs., 30 cm.
a) MADRID, Bib. Nac., T-i-30.

(PROFETI, Apunti, p. 177).
b) PARIS, Bib. Ars., 4° B. L. 40733.

(SIMON, IV, pp. 183-184, na 240: "Contiene sólo las diez primeras"; PRO
FETI, Apunti, p. 177: "macante due ultime comedie")

e) OXFORD, sa: saa; Arch, 111. 58.
(PROFETI, Bibl. Montalbán, 140, y Apunti, p. 177).

d) FRIBURGO, Bib. Uni., E-I032-g.
(PROFETI, Bib. Montalbán, 140, y Apunti, p. 177).

e) BOSTON, Bib. Publ., D. 171.4.
(PROFETI, Bib. Montalbán, 140, y "Apunti", p. 177).
Citan esta impresión sin mencionar el ejemplar utilizado:
BARRERA, p. 686; SALVA, 1, p. 415, nO 1183; RESTOR!, p. 8,nota 1).

4.- A un tiempo rey y vasallo, de tres ingenios.
Parte quarenta y tres de comedias de varios autores.
1660,40 .

No conozco ejemplar.
(SIMON, IV, p. 184, nO 240: "Citado por La BARRERA, p. 529, que remi
te al índice de Fajardo").

5.-' A vn tiempo Rey, y vassallo, de tres ingenios.
Doze comedias de diferentes avtores las mejores qve hasta aora han salido.
Cuyos títulos van a la buelta. Parte XXXVII. Año 1646. Con licencia. En Va
lencia a costa de luan Sonsoni sic mercader de libros.
a) BOLONIA, Bib., u«, AV. Tab. I. MI, vol. XXXVII.

(PROFETI, Bibl. Montalbán, p. 143-144, YApunti, p. 180-181.
BARRERA, (p. 708) describe esta impresión y, además, añade las siguientes

noticias: "Sin licencias ni aprobaciones.- Existe este tomo en la Biblioteca de
la Universidad de Bolonia, según nota remitida por el erudito Mter. Chorley al
señor don Pascual de Gayangos".

6.- NO 245 Comedia famosa. A un tiempo Rey. y vassallo. De tres ingenios.
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[Al final]: Con licencia, en Valencia, en la Imprenta de Joseph y Thomás de
Orga, calle de la Cruz Nueva, junto al Real Colegio de Corpus Chrísti, en donde
se hallará ésta, y otras de diferentes títulos. Año 1781.
34 hs., 40 •

a) MADRID, Bib. Nac., T-1350.
(SIMON, VI, p. 416, na 3680).

b) MADRID, Bib. R.A.E., 41-V-21 (2)
(MOLL, pp. 3-4, na 12).

e) CAROLINA DEL NORTE, Bib. Uni., CTAE 16,4.
(MCKINGHT, p. 3, na 20).

f) CAMBRIDGE, Bib. ii«, Hisp. 5.76.13 (10).
(BAITON, p. 10)

g) BARCELONA, Inst. Teat., 44548.
h) BARCELONA, Inst. Teat., 45340.
i) BARCELONA, Inst, Teat., 61040.

7.- NO 187. A un tiempo rey y vassallo, Comedia famosa de tres ingenios.
[Al final]: Con licencia: En Sevilla, por Francisco de Leeldael, en la casa del

Correo viejo.
24 hs., 40 •

a) MADRID, Bib. Nac" T-2605.
(SIMON, VI, p. 416, na 3682).

b) TORONTO, Bib, Uni.
(SIMON, VI, p. 416, n? 3682; MOLINARO, p. 2 na 7).

c) BARCELONA, Inst. Teat., 58042.
8.- Comedia famosa. A un tiempo rey y vasallo. De tres ingenios.

[Al final]: Se hallará esta comedia y otras de diferentes títulos, en Salamanca,
por Don Francisco Toxar. Año de 1793.

a) MADRID, Bib. Nac., T-14791 22.

(SIMON, VI, p. 416, na 3681).
b) MADRID, Bib. Nac., T-2607

(SIMON, VI, p. 416, na 3681).
c) MADRID, Bib, Nac" T-1481516.
d) TORONTO, Bib. Uni.

(SIMON, VI, p. 416, na 3681; MOLINARO, p. 2 na 7a).
e) CAROLINA DEL NORTE, Bib. ts«, TA 9,19.

(MCKNIGHT, p. 3, na 21).
f) WASHINGTON, Bib. Congo

(The Nat. Uni. Cat, vol. 45, p. 445).
g) BARCELONA, Inst. Teat., 71124.

9.- Núm. 13. Comedia famosa. A un tiempo rey y vassallo. De tres ingenios.
[Al final]: Hallaráse esta comedia, y otras de diferentes títulos, en Salamanca,

en la Imprenta de Santa Cruz: asimismo historias, Romances y Es
tampas. Calle de la Rúa.

24 hs., 40 •

a) MADRID, Bib. Nac., T-15011 1.
b) BARCELONA, Inst. Teat., 57540.

10.- Núm. 152. Comedia famosa. A un tiempo rey y vassallo, de tres ingenios.
S.1., s.i., s.a.
16 fols., 4°

Al final incluye una copla de pie quebrado de Gerónimo de Cáncer, titulada
Pintura a vna dama.
a) MADRID, Bib. Nac., T-3855.

(SIMON, VI, p. 416, na 3683).
b) BARCELONA, Inst. Teat., 57764.
c) BARCELONA, Insti Teat., 58943.
d) BARCELONA, Inst. Teat, 39797.
e) BARCELONA, Inst. Teat., 57017.

11.- Núm. 6. Comedia famosa. A un tiempo rey y vassallo. De tres ingenios.
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[Al final]: Hallarase esta comedia, y otras de diferente título, en Madrid, en la
Imprenta de Antonio Sanz, En la plazuela de la calle de la Paz. Año
1745.

24 hs., 4°.
a) CAROLINA DEL NORTE, Bib. Uni., TAB. 8,12.

(McKNIGHT, p. 3, na 19).
b) WASHINGTON, Bib. Congo

(The Nat. uni. Cat., vol. 45, p. 445).
12.- Comedia famosa A un tiempo rey y vassallo, Núm. 141. De tres ingenios.

[Al final]: Barcelona, Carlos Sapera, 1770.
24 hs., 4°.
CAROLINA DEL NORTE, Bib. Uni.
(McKNIGHT, na 19).

13.- A un tiempo rey y vasallo.
Valencia, ¿Impresor León?
(Según FAJ ARDO,
fol. 8v: "Suelta en Valencia, en Madrid, dice venderlas el impresor León".
No hemos encontrado ningún ejemplar con estos datos).

14.- Aun tiempo rey y vasallo.
Valencia, ¿Impresor León?
(Según FAJARDO, fol. Bv: "Suelta en Valencia, en Madrid, dice venderlas el
impresor León".

15.- A un tiempo rey y vasallo. De tres ingenios.
s.i., s.i., s.a,
18 págs. 40 •

BARCELONA,Inst. Teat., 39202.
La paternidad de esta comedia está, atestiguada en el manuscrito autógrafo

(M-l).
KINCAID resume su argumento (pp. 93-96) Y señala algunos datos relacio

nados con los distintos textos (pp. 167-168).

Carlos.
Ricardo.
Don Ramón.

• Flora.
Un Escudero.
Marineros.
Criado.

El emperador.
Alexandro.
Lisardo.
Doristo.
Clemente.
Serafina.
Irene.
Marcan.

1.7.- BUEN PAGADORES DIOS, EL.
Atribuida a Pedro Calderón y Luis de Belmonte.
Atribuida a un ingenio.
Atribuida a Luis de Belmonte,

Personajes:

E.- Voces.
A.-

Viva nuestro emperador...
porque sólo en esta vida,
el Buen pagador es Dios.

Impreso.-
1.- Núm. 203. Comedia nueva. El buen pagador es Dios.

De un ingenio de la corte.
[Al fmal]: Hallárase esta comedia, y otras de diferente título, en Madrid en la

Imprenta de Antonio Sanz, En la plazuela de la calle de la Paz.
Año 1739.

36 hs., 40 •

MADRID, Bib. Nac., T-14819.
2.- N. 37.- Comedia famosa. El buen pagador es Dios.

De un ingenio de esta Corte.
[Al final]: Hallárase esta comedia, y otras de diferentes títulos en Madrid, en la
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Imprenta de Antonio Sanz, en la Plazuela de la Calle de la Paz. Año
1751.

36 hs., 40 •

a) BARCELONA, Inst. Teat., 44075.
b ) BARCELONA, Inst. Teat., 61108.
c) BARCELONA, Inst. Teat., 35265.
d) BARCELONA, Inst, Teat., 37730 bis.

3.- El buen pagador es Dios. De Belmonte y Calderón. No conocemos ejemplar.
(FAJARDO, "La que se ha impreso con este título, está algo variada con res
pecto a El mejor tutor es Dios").

4.- El mejor tutor es Dios (Buen pagador es Dios), La Barrera cita este título como
segundo de la comedia El mejor tutor es Dios; no se encuentra en el texto de la
Parte veinte y ocho, sino en la súplica final de un impreso suelto que está en la
Biblioteca de la RA.E., atribuida únicamente a Belmonte. (LA BARRERA,
p.30).

Las referencias de los impresos 1.10 y 1.2o con el 1.4, corresponden a textos
diferentes; la única relación entre ambos es la coincidencia del título y los per
sonajes de esta comedia con los de El mejor tutor es Dios; ¿es una refundición
de la misma?

1.8.- CASARSE SIN HABLARSE

Es de Luis de Belmonte Bermudez.

Elvira.
Rey.
Ynés.
Ordeño.
Martín.

E.- Ynés.
A.- Martín.

Personajes:
Doña Leonor.
Don Diego.
Don Francisco Osorio.
Don Sancho.
Beatriz.

Pícaro, estad contento...
Donde el Poeta os suplica que
le perdonéis las faltas
para que mejor os sirva.

Manuscrito.-
1.- Casarse sin hablarse.

Tiene licencias de representación de Juan Navarro de Espinosa de diciembre de
1641 y Sebastián Fernando de Medrano (fols, 49r y 49v) respectivamente.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 15527.
(PAZ, 1, p. 83;..SIMON, VI, p. 413, nO 3631).

Esta comedia se cita en los siguientes catálogos: GARCIA DE LA HUERTA,
p. 38; MEDEL, pp. 163 Y 279; ARTEAGA, sin foliar; BARRERA, pp. 30 Y
533; M~SONERO,p. LII. .

KINCAID resume el argumento de la obra (pp. 52-56), analiza la métrica
(pp. 210-211) Yla clasifica entre las de "capa y espada".

1.9.- CAMPANA DE ARAGON, LA.
Atribuida a Antonio Martínez de Meneses y Luis de Belmonte Bermúdez ,

Personajes:
El Rey.
Don Lope.
Don Fernando.
Rui Ximénez.
Secretario.

E.- Lope.
A.- Fernando.

La Reyna.
Doña Beatriz.
Doña Leonor.
Muño,
Martín, gracioso.

Ya que con pública alegría...
y aquí con buelo veloz
suspendidas las dos plumas,
que no se atreuen al sol
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por modestas, tiene fm la
Campana de Arag6n.

Manuscrito.-
1.- La gran comedia de La Campana de Aragón.

68 fols., 40, letras del siglo XVII.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 16929.
(PAZ, 1, p. 77,no 543). .

Diferentes letras en el manuscrito. Al comienzo de la primera jornada se
atribuye a "Don Antonio Martínez Meneses y es diferente de una antigua", de
la misma pluma al principio de la segunda; "de Luis Belmonte", ambas letras
presentan caracteres del s. XVII.

KINCAID no la incluye entre las comedias de Belmonte.
LA BARRERA,_(p. 238), la incluye en el apartado de Antonio MartÍ

nez entre las "comedias sueltas", expresión ambigua, puesto que no hemos en
contrado ningún impreso de esta obra. Existe otra cornedig de igual título, de
Lope de Vega.

1.10.- CERCO DE SEVILLA POR EL REY DON FERNANDO, EL.

Es de Luis de Belmonte Bermúdez,

]afer.
Ardín.
Albaro.
Barquero.
Ariestán.
Soldado 10.
Soldado 20.

Moro.
Garci Pérez.

Tente, cobarde valiente...
pone en silenzio el Poeta
por la humildad de sus versos.

Personajes:
El Rey don Fernando.
Bermudo.
Celidoro.
La Ynfanta.
Rosalina,
Buitrón.
El Maestre.
Rey Moro.
Comar,

E.- Bermudo.
A.~

Manuscrito.-
1.- El Zerco de Seuilla por el Rey Don Fernando.

48 fols., 40, 1. del siglo XVII (autógrafo).
MADRID, Bib. Nac., Mss. 15149.
(PAZ, 1, p. 93; SIMON, VI, p. 414, nO 3653).

KINCAID resume el argumento (pp. 70-73), señala algunas fuentes de esta
comedia (pp. 153-155) Yla métrica (p. 211).
Pedro M. PIÑERO RAMIREZ '~Estudio de la comedia El cerco de Sevilla por el
Rey don Fernando, de Luis Belmonte Bermúdez" (En Homenaje al profesor
Carriazo, 111,1973, pp. 157-278) trata algunas cuestiones, que había estudiado
Kincaid, rectifica el estudio métrico de la hispanista y analiza relaciones de esta
obra con La Hispálica.

Ynés, criada.
Doña j uana,
Lope Gil. '.
Luis, vn alférez.
El cardenal.
Coronel Pedro.
Capitán ereje.

1.11.- CONDE DE FUENTES EN LISBOA, EL.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez.

Personajes:
El Conde de Fuentes.
Nuño, criado.
Vn platero.
Vn sargento mayor.
Alencastro.
Gonzalo.
Da Leonor.



BIBLIOGRAFIA DE LUIS DE BELMONTE BERMUDEZ 113

E.-Nuño. Qué esperan~a te sustenta...
y aquí, senado, el Poeta
con tan heroicas hazañas
da fin el Conde de Fuentes,
con que perdonéis sus faltas.

Iulia, criada.
Doña Hypólita.
Ostión, gracioso.
García de Paredes.

Manuscritos.-
1.- El Conde de Fuentes. Comedia en 3 jornadas. (En la cubierta pone: De Bel

monte).
53 fols., 40 , 1. del siglo XVII (fmales).
MADRID, Bib. Nac., Mss, 16834.
(PAZ, 1, p. 115, na 751; SIMON, VI, p. 414, na 3656).

Impreso.-
1.- El Conde de Fventes en Lisboa. Famosa comedia. De Luys de Belmonte.

S.l., s.i., s.a,
18 fols., 40 •

BARCELONA, Inst. Teat., 56990.
(BARRERA, p. 30, cita una comedia con este título, impresa y suelta, que bien
pudiera ser esta).

Atribuyen esta comedia a Belmonte sin indicar el ejemplar utilizado, aunque
presumimos que sea este manuscrito: FAJARDO, fol. 13r; MEDEL, pp. 167 Y
279; ARTEAGA, sin foliar; BARRERA, pp. 30 Y 537; MESONERO, p. LII.

KINCAID resume su argumento (pp. 73-75), analiza la métrica (p. 212) Y la
clasifica dentro de las comedias "históricas", basándose para su estudio en este
manuscrito.

1.12.- DARLES CON LA ENTRETENIDA
Atribuida a Juan Pérez de Montalbán.
Atribuida a Luis Vélez de Guevara.
Anónima.
Atribuida a Luis de Belmonte Bermúdez.

Personajes:
Carlos.
Don César.
Marqués del Basto.
Octavio, padre de Parcia.
Parcia.

E.- Parcia. Carlos que intentas. Carlos. Morir...
A.- .. que aderezen vna reja

con dos peladas de peso
que se ha quedado en la calle
y a vstedes, no es mi intento
dalle con la entretenida
que le cuesta su dinero.

Manuscrito.-
1.- Dalle con la entretenida. Comedia famosa de Luis de Belmonte.

44 fols., 40 , letra del siglo XVII.
Fechado el 1636 (fol. 1r).
MADRID, Bib. Nac., Mss. 16881.
(PAZ, 1, p. 141, na 926; SIMüN, VI, p. 414, nO 3655).

2.- Diego García de Paredes. L. Vélez de Guevara.
Es Darle con la entretenida, de Belmonte de Antigua.
71 hs., 40 , letra del siglo XVIII.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 14871.
(PAZ, 1, p. 141, na 926; SIMON, VI, p. 414, na 3654).
Es copia del manuscrito anterior (M-1).
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Impreso.-
1.- La gran comedia de Darles con la entretenida.

(Fols. 1r-21r).
Parte treynta vna, de las meiores comedias, que hasta oy han salido. Recogidas
por el Doctor Francisco Toriuio ·Ximenez. y a la fin va la Comedia de Santa
Madrona, intitulada La viuda tirana y conquista de Barcelona. Año [escudo]
1638. Con licencia y privilegio, en Barcelona: En la Emprenta (sic) de Iayme
Romeu, delante de Santiago. A costa de luan Sapera Mercader de libros.
277 fols., 40 •

a) MADRID, Bib. Nac., 23484.
(SIMON, VI, p. 416, nO 3690, atribuye esta comedia a Belmonte; PRO~E-
TI, pp. 137-8). ---

b) PARIS, Bib. Nat., Yg. 356.
(PROFETI, pp. 137-8).

e) PARIS, Bib. Ars., 4° B.L. 40732.
(SIMON, IV, p. 182, nO 234; PROFETI pp. 137-8).

d) LONDRES, Brit Mus., 11725.d.12.
(SIMON, IV, p. 182, nO 234; PROFETI, pp. 137-8).

e) MONTPELLIER, Bib. Mun., 34160.
(SIMON, IV, p. 182, nO 234).

f) PARIS, Bib. Maz., 11069.1.
(PROFETI, pp. 137-8).

g) FRIBURGO, Bib.Uni. E-1032-g.
(PROFETI, pp. 137-8).

h) BOSTON, Bib. Publ. D. 171.4.111.
(WHITNEY, p. 31; NATIONAL, 45, p. 445, p. 44; PROFETI, pp. 137-8).

i) PARIS, Bib. Maz., 11069. 1.
(PROFETI, pp. 137-8).

j) VIENA, Ost. Nat., + 38.V.12. (31).
(PROFETI, pp. 137-8).

k) FERRARA, Bib. Ar., L.8.2.14.
(PROFETI, pp. 137-8).

1) VATICANO, Bibl. Ap., Racc. Gen. Lett. Est. IV. 274.
(PROFETI, pp. 137-8).

11) BOLONIA, Bib. Uni., AV, Tab. I. MI. 162, vol. 26.
(PROFETI, pp. 137-8).

m) ROMA, Bib. Acc. Linc., 92-H-12.
(PROFETI, pp. 137-8).

n) BERLIN, Preu. Sta., Xk-1661.
(PROFETI, pp. 137-8).

2.- Dalles con la entretenida. Comedia famosa de Lvis Vélez de Guevara.
S.l., s.i., s.a,
16 fols., 40.
LONDRES, Brit. Mus., 11728. F.88.
(PROFETI, pp. 428-429).

3.- Diego García de Paredes. Comedia famosa. De Lvis Vélez de Guevara.
S.1., s.i., s.a,
16 hs., 40.
LONDRES, Brit. Mus., 1072. h.s (9).
(PROFETI, p. 428).

Se pueden documentar las siguientes atribuciones y títulos de esta come
dia, y otras que se escribieron sobre este mismo tema, en los siguientes catá
logos:
Darles con la en tretenida:
A Belmonte: ARTEAGA, sin foliar; GARCIA DE LA HUERTA, p. 50; ME
DEL, pp. 171 Y 279; FAJARDO, fol. 15v; BARRERA, p. 540; MESONERO,
p. LII.

Con el título, Diego García de Paredes, se le atribuye a Luis Vélez de Gue
vara: ARTEAGA, sin foliar, FAJARDO, fol. 18r.
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Se la atribuyen a Pérez Montalbán con el título Diego García de Paredes,'
ARTEAGA, sin foliar; BARRERA, p. 542.

KINCAID resume su argumento (pp. 119-122), analiza la métrica (pp. 225
226) Y señala las fuentes de esta comedia y el problema de autoría, que 10 re
suelve atribuyéndosela a Belmonte, basándose en el mss, 1.

1.13.- DESPOSADO POR FUERZA, EL.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez.

Personajes:
El Rey.
Don Fernando.
Castaño.
Fabio.
Oracio,
Julio.

E.- Castaño.
A.-

El Conde.
Alexandra,
Pompeyo.
Celia.
Floro.

Bicarro acompañamiento...
Donde con humildes versos
tosca pluma, rudo estilo
ha descubierto el Poeta
en tejidos laberintos,
que puede olvidar amando
amar vn mismo sujeto..

Impreso.-
1.~ El desposado por f1J.erza. Comedia famosa de Lvis de Belmonte Bermúdez.

s.i., s.i., s.a,
16 fols., 40.
a) MADRID, Bib. Nac., T-20615.

(SIMON, VI, na 3691).
b) CAROLINA DEL NORTE, Bib. Uni., TAB 8,5.

(McK.NIGHT, p. 70, nO 571, NATIONAL, 45, p. 445).
e) BOSTON, NATIONAL, vol. 45, p. 445.
d) BARCELONA, Inst. Teat., 56917.
e) BARCELONA, Inst. Teat., 57131.

2.- El desposado por fuerza, de Luis de Belmonte. Parte quarenta y vna de come
dias de varios autores. Valencia. (BARRERA, p. 686; SIMON, IV, p. 183 dice:
"De la 34 a la 38 nada se sabe: en el catálogo de Croft encuentro anunciadas:
Doce comedias de Lope de Vega y otros grandes poetas, Parte treynta y nueva.
Zaragoza. 1635. 40 ; la 40 no se conoce; la 41 será una de Valencia, s.a., citada
por La Barrera en dicha pág. 686, o la 41 impresa en Pamplona, s.a., con la cual
algo ha sustituído la desconocida de la verdadera Colección de 49 Partes";
SALVA, 1, p. 411).
No conocemos ejemplar.

3.- El desposado por fuerza, de Belmonte.
Valencia. (FAJARDO, sin foliar).
No conocemos ejemplar.

4.- El desposado por fuerza.
Parte once de varios autores.
No conocemos ejemplar.
(FAJARDO, sin foliar).

Esta comedia se la atribuyen a Belmonte con el título de El desposado por
fuerza: MEDEL, pp. -173 Y 279; Y con el de El desposado por fuerza y Olvidar
amando: BARRERA, p. 541, con una interrogante; ARTEAGA sin foliar;
MESONERO, p. LII.

Con este último título no conocemos ejemplar.
KINCAID resume su argumento, (pp. 56-59), analiza su métrica (pp. 212

213) e incluye esta comedia dentro de las de "capa y espada".
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1.14.- DIABLO PREDICADOR, EL.
Atribuida a Francisco García de Villegas.
Atribuida a un ingenio.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez.

Personajes:
Feliciano, galán. Asmodeo.
Luzbel. Astarot.
El Guardián de San Francisco Frai Antolín.
El Gobernador de Luca. Frai Pedro.
Octavia, dama. Frai Nicolás.
Juana, criada. Alberto, criado.
Dorothea. Celia, criado.
Ludovico. Un niño Jesús.
San Miguel. Nuestra Señora.

E.- Luzbel. Ha del obscuro reyno del espanto.
A.- Antolln. En la jornada del Cielo .

hallará sin distinción
este caso el que dude,
merezca, si os agradó,
por extraño, y verdadero,
ya que no aplauso, perdón.

Manuscrito>-
1.- El mayorcontrario amigo. Villegas.

46 fols., 40 , 1. del siglo XVII.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 16426.
(PAZ, 1, p. 343, na 2288; SIMON, VI, p. 414, na 2658).

2.- El mayor contrario amigo. Es esta comedia de Juan García de Villegas (L. dife
rente). De don Francisco de Villegas (fol. Lr.),
49 fols., 40 , 1. del siglo XVII.
MADRID"Bib. Nac., Mss. 15178.
(PAZ, 1, p. 343, na 2288; SIMON, VI, p. 414, na 3659).

3.- Mayor contrario amigo. De Villegas (1. diferente y posterior).
48 fols., 40 , 1. del siglo XVII.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 17271.
(PAZ, 1, p. 343, na 2288; SIMON, VI, p. 414, nO 3660).

4.- La gran comedia del Demonio por amigo.
(Port.),
La gran comedia de Mayor contrario amigo. De Francisco Villegas.

Licencia de Lucas Alfarez de Toledo en el convento de San Juan de los Re
yes en 28 de setiembre de 1635 (fol. 60v). Es de Alexandro Bautista (galán de
comedias) estando en esta ciudad (fol. 61v) de Zaragoza en 26 del año 1635.
61 fols., 40 , 1. del siglo XVII.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 15666.
(PAZ, 1, p. 343, na 2288; SIMON, VI, p. 414, nO 3661).

5.- El mayor contrario amigo. Comedia en tres jornadas. De Francisco Villegas (1.
diferentes y posterior al resto del manuscrito).
21 + 25 + 17 fols., 40 , 1. del siglo XVIII.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 17360.
(PAZ, 1, p. 343, na 2288; SIMON, VI, p. 414, nO 3662).

Impreso»-
1.- Comedia famosa. Núm. 98. El diablo predicador y su mayor contrario amigo.

De un ingenio de la Corte.
[Al final]: Hallárase esta comedia, y otras de diferentes títulos, en Salamanca,

en la Imprenta de la Santa Cruz; asímismo, autos, entremeses, histo
rias, y todo género de coplería. Calle de la Rúa.

36 pp., 4°.
MADRID, Bib. Nac., T-4554.
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2.- NO 98. Comedia famosa. El diablo predicador y su mayor contrario amigo. De
un Ingenio.
[Al fmal]: Con licencia: En Valencia, en la Imprenta de la Viudad de Joseph de

de Orga, calle de Santa Cruz, junto al Real Colegio del Señor Pa
triarca, en donde se hallara ésta y otras de diferentes Títulos. Año
1765.

36 pp. 4°.
a) MADRID, Bib. Nac., U-9280.

(SIMON, VI, p. 417, nO 3694).
b) CAMBRIDGE, Bib. Uni., Hisp. 5.76.6 (5).

BAITON, p. 74, nO 242).
c) BOSTON, Bib. Publ., D. 176.6.

(WHITNEY, p. 31).
d) AUSTIN, Bib. Cent. Hum.

(BOYER, p. 107).
e) BARCELONA, Inst. Teat., 71041.
f) BARCELONA, Inst, Teat., 61082.

(SIMON, VI, p. 1019, nO 3694)
g) BARCELONA, Inst. Teat., 61795.
h) BARCELONA, Inst, Teat., 57411.

(SIMúN, VI, p. 1019, nO 3694)
3.- Comedia. El diablo predicador y mayor contrario amigo. De un Ingenio.

[Al final]: En la librería de Quiroga calle de la Concepción, se venden todas las
comedias nuevas y tragedias, comedias antiguas, autos, saynetes, en
tremeses y tonadillas. Por docenas a precios equitativos. Año 1793.

36 pp., 40 .

a) MADRID, Bib. Nac., T-20776.
(SIMON, p. 417, nO 3695).

b) MADRID, Bib. Nac., T-577.
4.- Diablo Predicador.

87 hs., sin numerar, L. del siglo XVIII.
Dice en el interior que perteneció al repertorio de Adolfo Gil Porro.
BARCELONA, Inst, Teat., 67635.
(Tiene muchas variantes textuales e innovaciones y, además, su estado de con
servación es malo).

5.- Diablo Predicador. Comedia en tres actos.
70 hs., sin numerar, L. del Siglo XIX.

A.- Y pues ya lo sabéis todo
vámonos, padre, por Dios,
pues de lo que he trabajado
tal apetito me dio
que ppr comer, me comiera
además de mi ración
la suya, la de los frailes
y al Diablo Predicador.

BARCELONA,Inst. Teat., DXCII.
(Difiere de la que está manuscrita del s. XVIII y de las impresas).

6.- Núm. 16. Comedia famosa. El diablo predicador y mayor contrario amigo. De
un ingenio de la Corte.
[Al final]: Con licencia: En Sevilla, en la Imprenta de Manuel Nicolás Vázquez,

donde se hallará todo género de sentimiento, en la calle Génova.
il hs., 4°.
MADRID, Arch. Hist. Nac., Inquisición, 11387, nO 54.

Este texto se encuentra censurado por la Inquisición junto al expediente,
en el que se analizan las causas por las que se prohibe la representación de esta
comedia.

7.- Núm. 51. Comedia famosa. El diablo predicador y mayor contrario amigo. De
un ingenio de esta Corte.
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[Al final]: En Barcelona. Hallárase esta comedia, y otros diferentes títulos en
Madrid en la librería de don Isidro López, calle de la Cruz, a precios
equitativos.

34 pp., 4°.
MADRID, Bib. Nac., T-4634. .
(SIMON, VI, p. 417, nO 3697).

8.- Núm. 3. Comedia famosa. El diablo predicador y mayor contrario amigo. De un
Ingenio de la Corte.
[Al final]: Con licencia: En Cádiz, en la Imprenta de Mariana, calle de San
Francisco, N. 96.
38 pp., 4°.
a) MADRID, Bib. Nac., T-2635.

(SIMON, VI, p. 417, nO 3698).
b) MADRID,'Bib. Nac., T-15023.

(SIMON, VI, p. 417, nO 3698).
9.- Comedia famosa. El diablo predicador y mayor contrario amigo. De un Ingenio

de esta Corte.
[Al final]: Con licencias. Barcelona: En la Imprenta de Carlos Sapera, año

1764, véndese en su casa, calle de la Librería, y en la de Francisco
Suriá, calle de la Paja.

19 hs. (sin numerar), 4°.
a) MADRID, Bib. Nac., T-14964.

(SIMON, VI, p. 417, nO 33693).
b) VENECIA, Bib. Naz., 110. C. 31.25.

(BIAN'CHINI, p.'57, n<f280).
10.- Comedia famosa. El diablo predicador. De un Ingenio de esta Corte.

S.l., s.i., s.a,
36 pp., 4°.
a) MADRID, Bib. Nac., T-150187.

(SIMON, VI, p. 417, nO 3699).
b) MADRID, Bib. Mun., C-18744 (ant. 2202).
c) MADRID, Bib. Mun., 1-96-2.
d) CAROLINA DEL NORTE, Bib. Uni., TAB 8, 5.

(MCKNIGHT, p. 71, nO 585).
11.- Comedia famosa. El diablo predicador y mayor contrario amigo.

[Al final]: Se hallará esta, con un gran surtido de comedias y de saynetes, en
, Madrid en la Iibrerfa de López, calle de la Cruz, número 3.

24 pp. 4°.
MADRID, Bib. Nac., T-9303.
(SIMON, VI, p. 417, nO 3696).

El texto de esta comedia tiene variantes sustanciales con relación a algunas
impresiones descritas anterior y posteriormente.

12.- Comedia famosa. El Diablo Predicador, Mayor contrario amigo. De un ingenio
de esta corte.
[Al final]: Hallárase esta Comedia, y otras de diferentes títulos, en Madrid, en

la Imprenta de Antonio Sanz, en la plazuela de la calle de la Paz.
Año 1748.

18 hs., sin numerar, 4°.
BARCELONA, Inst.Teat., 35208.

13.- Comedia nueva. El Diablo predicador y Mayor contrario amigo, para hombres
solos. Tres actos.
S.l., s.i., s.a ..
24 pp., 4°.
BARCELONA, Inst. Teat., 44045.

14.- Comedia famosa. El diablo predicador y Mayor contrario amigo. De un inge
nio de esta corte.
S.1., s.i., s.a ..
36 pp., 40.
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a) BARCELONA, Inst, Teat., 33111.
b) BARCELONA, Inst. Teat., 39560.

15.- Núm. 147. Comedia famosa. El Diablo predicador, por otro título, El mayor
contrario amigo. De vn ingenio de esta corte.
S.l., s.i., s.a,
20 hs., 4°.
a) BARCELONA, Inst, Teat., 57792.
b) BARCELONA, Inst. Teat., 58923.

16.- El Diablo predicador. Drama en tres actos y en verso, original de un ingenio de
la corte.

_ Valencia, Imprenta de J. Aparisi y Compé, 1877.
63 pp., 8°.
BARCELONA, Inst, Teat., 71045.
(Tiene muchas variantes textuales);

17.- El Diablo predicador. Drama en tres actos y en verso, original de un ingenio de
la Corte.
Valencia, Terraza, Aliena y Compañía de editores, 1883.
62 pp., 8°.
BARCELONA, Inst. Teat., 72119.

18.- Comedia famosa titulada El diablo predicador y mayor contrario amigo, de
Luis de Belmonte Bermúdez .
Dramáticos contemporáneos de Lope de Vega, colección escogida y ordenada
con un discurso, apuntes biográficos y críticos de los autores, noticias
bibliográficas y catálogos, por don Ramón Mesonero Romanos.
Tomo segundo. Madrid, Atlas.' 1951 [1859], pp. 327-346.
(SIMON, VI, p. 417, nO 3701).

19.- El diablo predicador y mayor contrario amigo. De Luis de Belmonte.
Tesoro del Teatro Español desde sus orígenes (año 1356) hasta nuestros días,
arreglado y dividido en cuatro partes por D. Eugenio de Ochoa, París, Gardier
Hermanos, 1879, V, pp. 64-97.
a) MADRID, Bib. Nac., F-880.

(SIMON, VI., p. 417, nO 3700).
b) MADRID, Bib. R.A.E., 20-V-19.
c) TORINO, Bib. Naz., Coll. B-453/14.

(BERTINI, p. 46, nO 394).
d) LONDRES, Brit. Mus., 12230.
e) PARIS, Bib. Ars., Re. 6174.
f) BARCELONA, Inst. Teat., 38410.
g) BARCELONA, Inst. Teat., 67716.
h) BOSTON, Bib. Publ. D. 171.4.3.

(WHITNEY, p. 31).
20.- El Diablo predicador. Comedia famosa. De Lvis Belmonte.

Sexta pa.rte de comedias escogidas, de los mejores ingenios de España. Con
licencia en Zaragoca, por los herederos de Pedro Lanaja y Lamarca, Impresso
res del Reyno de Aragón y de la Vniversidad, año 1653.
VIENA, Ost. Nat., + 38.V.I0 (6).
(PROFETI, Bibl. Montalbán, pp. 153-4: "Si tratta di una reccolta si sueltas").

Describen esta impresión: BARRERA, p. 689: "Ha tenido presente esta pri
mera edición el señor barón A. F. de Schack. Es en extremo rara: no existe en
la Biblioteca Nacional de Madrid ni en la Imperial de Viena. Fue reimpresa en
Zaragoza dicho año, por los herederos de Pedro Lanaja. Su escasez puede atri
buirse a la prohibición de una de las comedias que contiene, titulada: El plei
to del demonio con la Virgen". Noticia que reproduce SALVA, 1, p. 402. Tam
bién la describen: RESTORI, pp. 32-33; JIMENEZ CATALAN, p. 265, remite
a Salvá; COTARELO, XVIII, pp. 262-3; SIMON, IV, p. 156, na 176; PROFETI
pp. 153-4. (SIMON, IV, p.156, nO 176).

Traducciones. -
1.- Le diable prédicateur; comédie espagnole du XVIIe siécle, traduite pour la pre-
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miére fois en [rancais avec notice e des notes. Par Léo Rouanet. París, A. Pi
card et fils; Toulouse, E. Privat 190.1.
a) BARCELONA, Inst, Teat., 43041.
b) SANTANDER, Bib. Men, Pelo 12.88.

(SIMON, VI, p. 421, nO 3749).
2.- El Diavolo predicatore. En Teatro scelto spagnuolo.

Turín, 1857-60.
PARIS, Bib. Ars., Re 6191. t. VIII.
(SIMON, VI, p. 421, nO 3752).

Refundiciones.-
Castigo de la Impiedad, y Luzbel predicador.

Es anónima.

Personajes:
Luzbel. Guardián del convento de San Francisco.
Asmodeo. Fray Antolín, lego.
San Miguel. Fray Pedro.
Ludovico, esposo de Octavia. Fray Nicolás.
Juana, criada. Hombre, 10,20,3°.

Juliana. Alberto, cuñado de Ludovico.
Una vieja mendiga.
Feliciano, capitán.

E.- Luz. Espíritus impuros del infierno...
A.- Diablos. Sufra el precito

rebelde y ciego
eterno fuego
su maldición.

Manuscrito. -
1.- Castigo de la impiedad y Luzbel predicador.

Drama de magia en cinco actos, escrito en verso sobre la comedia que, con el
título de El mayor contrario amigo, dió a luz un "Autor Anónimo del siglo
XVII''".
148 hs., 40 , letra del siglo XIX.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 14170.
(SIMON, VI, p. 413, nO 3652).

El tema de esta comedia difiere en parte de la de El Diablo Predicador y
mayor contrario amigo, que se atribuye a Belmonte. Es una refundición de la
misma.

Bibliografía. -
1.- AZORIN, "Una comedia moderna". (En ABC, Madrid, 12 de febrero de 1952,

p. 1. En este artículo Martínez Ruiz califica esta comedia como "obra capital"
del teatro español.

2.- DEMERSON, Paula de "Un escándalo en Cuenca" (En Boletín de la Real Aca
demia Española, XLIX, 1969, págs. 319-328).

Esta comedia, El diablo predicador, junto a La Renegada de Valladolid, es
una de las más conocidas de Luis de Belmonte Bermúdez. La obra tuvo una se
rie de problemas con la Inquisición, principalmente, a partir del siglo XVIII,
que se representó o no, según la circunstancia política en que se intentó su
puesta en escena, como demuestran los dos expedientes del Archivo Histórico
Nacional de Madrid, signatura 4493, nO 14 -mencionado en el Impreso 4
y 4435 nO 6, sin texto. Ninguno de estos expedientes hacen referencia al autor
de la obra.

KINCAID resume su argumento (pp. 122-127), analiza su métrica (pp. 226
227) y, finalmente, comenta la tesis del hispanista Leo Rouanet y otras cuestio
nes relacionadas con esta comedia (pp. 187-199).

RENNERT no duda en calificar a El diablo predicador de Belmonte como
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una "imitación" de Fray diablo de Lope de Vega (Vida de Lope de Vega
(1562-1635). Salamanca, Anaya, 1969, p. 464).

DIEGO GARCIA DE PAREDES
Véase: 1. 11.: Darles con la en tre tenida.

DIOS ES LA MEJOR DEFENSA.
Véase: 1. 25~: Mejor tutor es Dios, El.

1.15.- EN RIESGOS LUCE EL AMOR.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez.

Vn Alcayde.
Orsindo.
Lucindo.
Alastre.
Silvano.
Vn soldado.
Criados.

Personajes:
Teodoro.
Pierres.
Sigismundo.
Alfredo.
Arnesto.
La Infanta.
Celia.
El Rey.
E.- Teodoro.
A.- Sigismundo.

Qué importa que Sigismundo...
Porque en los futuros siglos
entre mármoles eternos
merezca nombre el que dixo
que en riesgos luce el amor
porque con él no ay peligro.

Impreso.-
1.- En riesgos luce el amor. Comedia famosa de Lvis de Belmonte.

s.i., s.i., s.a,
18 hs, (sin foliar), 40 •

a) MADRID, Bib. Nac., T-21433.
(SIMON, VI, p. 419, na 3730).

b ) MADRID, Bib. Nac., T-19010.
c) TORONTO, Bib. Uni.,

(SIMON, VI, p. 419, na 3730; MOLINARO, p. 44, na 228).
d) BARCELONA, Inst. Teat., 39822.

2.- En riesgos lvce el amor. Comedia famosa. De Luys de Belmonte.
S.l., s.i., s.a,
16 fols., 4°.
BARCELONA, Inst. Teat., 56986.
BARCELONA, Inst. Teat., 57757.

3.- En riesgos luce el amor.
S.l., s.i., siglo XVII.
18 hs., 4°.
(PALAU, 11, p. 141, nO 26624. Pensamos que se refiere al impreso 1,1, por la
coincidencia en los datos de tamaño, hojas y época de impresión).

4.- En riesgos luce el amor.
Valencia...
No conocemos ejemplar.
(FAJARDO, fol. 20r).

Atribuyen esta comedia a Belmonte sin especificar el impreso utilizado:
ARTEAGA, sin foliar; MEDEL, pp. 181 Y 279; GARCIA DE LA HUERTA,
p. 68; BARRERA, pp. 30 Y 547; MESONERO, p. LII.

KINCAID resume su argumento (pp. 67-70), analiza su métrica (p. 213) Y
la clasifica dentro de las comedias "heroicas".

1.16.- FIAR DE DIOS.
Es de Antonio Martínez de Meneses y Luis de Belmonte Berrnúdez.
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Personajes:
Trajano, bárbaro. Vn pastor.
Teodora, dama. Leoncio.
plácido, galán primero. Dos pescadores.
Adriano, galán segundo. Mayoral.
Julio, gracioso. Floro.
Siluia, villana. Leonido.
Vn criado de Adriano. Vrsón.
Cosario, tercer galán.

E.- Emperador. Entre equíuoca armonía...
A.- Adriano. Donde dos humildes plumas

segunda parte os ofrecen,
del más glorioso martirio,
que vio entre luces ardientes
ese luminar hermosa
que sobre cristales duerme.

Manuscrito>-
1.- Comedia famosa Fiar de Dios.

33 fols., 40 , letra del siglo XVII (contiene las dos primeras jornadas, falta la ter-
cera).
BARCELONA, Inst. Teat., 82654.
(SIMON PALMER, p. 4, nO 39).

Impreso.-
1.- Comedia famosa. Fiar de Dios. De Antonio Martínez y D. Luis de Belmonte.

(Fols. 106r-127r).
Parte vein te y seis de comedias nvevas, escogidas de los mejores ingenios de Es
paña. Dirigidas a Doña Isabel Correas Ximenez Cisneros y Castro, señora de la
Nobilissima Casa del valle de Mena, en la Montaña, y muger que fue de Don
luan Francisco Sierra y Cortacar, Regidor de la villa de Madrid, y su Tesorero,
Secretario de su Magestad en el Real de Castilla. Año [Adorno tipográfico]
1666. Con Privilegio, En Madrid. Por Francisco Nieto. A costa de luan Martín
Marinero, Mercader de Libros. Véndese en su casa de la Puerta del Sol.
4 hs. + 254 fols.
a) MADRID, Bib. Nac., R-22679.

(SIMON, VI, p. 417, nO 3702).
b) PARIS, Bib. Ars. Re 6157.

(SIMON, VI, p. 417, nO 3702).
e) MADRID, Bib. Fil. Letr., 86-0v-41-2.

A este ejemplar, muy deteriorado, le falta la portada y algunas comedias. No
cabe la menor duda, por 10 que se conserva, de que pertenece a esta edición
de la Parte veinte y seis... . Esta identificación ha sido posible por la folia
ción, tamaño del libro, tipo de letra de impresión y orden de las obras
dramáticas que se conservan, etc. Los folios 109-110, que corresponden a
esta comedia, se encuentran en muy mal estado.

d) NUEVA YORK, Hisp. Soc., P.G. 6218-C73-1652.
(The Cato Hisp. Soco 01 Am.(.

e) BARCELONA, Inst. Teat., 58557.
Describen esta impresión: BARRERA, p. 696 ; SALVA, 1, p. 407; COTARE
LO, XVIII, pp. 612-614.

El Título de esta comedia se lo atribuyen sólo a Belmonte: MEDEL, pp.
185 Y 279; GARCIA DE LA HUERTA, p. 74; Y a dos ingenios: BARRERA,
p. 550; MESONERO, p. LII.

KINCAID resume su argumento (pp. 100-103), analiza su métrica (pp.
221-222) Y señala las coincidencias temáticas con otras comedias de la época
(170-172).
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1.17.- FORTUNAS DE DONJUAN DE CASTRO, LAS.
Atribuida a tres ingenios: Belmonte, Rojas y Calderón.
Es de Lope de Vega.

Personajes:
Faustino, ermitaño.
Duque de Barbón.
El Rey de Sicilia.
Clarinda,
Floriana.
Belarda.
Liseno.
Felicio.
Vn mayordomo.
Páez. .
Feniso.
Alabarderos.
Rey de Inglaterra.

¿Nunca as oído decir?
La primera comedia
del Conde don Juan de Castro
en este suzeso queda.
Aguardad a la segunda
para que este suceso tenga
el logro que deseo
y el que desea el poeta.

La Princesa.
Rosela, dama.
D. Juan de Castro.
Rugero de Moneada.
Roberto, lacayo.
Feliciano.
Enrico.
Tibaldo.
Dos pilotos.
D.' Pedro, príncipe.
El Rey de Irlanda.
Mauricio.
Un armero.

E.- Princesa.
A.-

Manuscrito.-
Comedia titulada Las Fortunas de Don Juan de Castro.
Primera parte.
La qual concuerda con su original.
48 fols., 40 , letra del siglo XVI!'.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 16875.
(PAZ, 1, p. 218, nO 1457; SIMON, VI, p. 415, n? 3678).

f Es la comedia de Don Juan de Castro, primera parte, de Lope de Vega, aun
que los catálogos antes citados se la atribuyen a tres ingenios, Belmonte, Rojas
y Calderón. Esta obra fue refundida con el título de El mejor amigo el muerto,
en la que intervinieron estos mismos poetas, que pudo muy bien ser la causa de
la falsa atribución.

COTARELO, p. 187, rectificaba ya la paternidad de este manuscrito y estu
diaba aspectos temáticos y de las familias de los manuscritos.
Véase: 1. 24.: El mejor amigo el muerto.

1.18.- FUERZA DE LA RAZON, LA.
BARRERA, p. 501 Y MESONERO, p. LII, atribuyen este título a una comedia

desconocida de Belmonte.

1.19.- GRANJORGE CASTRIOrO y PRINCIPE ESCANDERBEC, EL.
Atribuida a Luis de Belmonte Bermúdez,
Es de Luis Vélez de Guevara.

Personajes:
Escandarbec.
Cristerna.
Amurates.
Sultana.
Ricardo.
Rosa.
Lain, gracioso.
Alberto, viejo.

Ceyla.
Celia.
Rey de Sicilia.
Fisberto.
Cautivos.
Soldados.
Acompañamientoo
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E.- Escanderbec.
A.- Lain.

¿Quién eres, Palas christiana?
Y, aquí Senado, se quede
la historia de Escanderbec
la voluntad os ofrece
el Poeta y perdón pide
si las faltas 10 merecen.

Impreso.-
1.- El Gran Jorge Castrioto y Príncipe Escanderbec.

De Luis Vélez de Guevara. (pp. 231-265). En la tabla se le atribuye a Luis de
Velmonte.
Comedias ~uevas, escogi~as de los ;neiores ingenios ~e Espa~a. Parte qvarenta y
cinco. Dedicadas a Gabnlde de Lean, mercader de LIbros, DIputado de los Hos
pitales Reales desta Corte y Consiliario del Hospicio del Aue María, y San Fer
nando. Año 1679. Con licencia en Madrid. En la Imprenta Imperial, por ]ospeh
Fernández de Buendía. Véndese en la casa luan Fernández Mercader de Libros,
junto a la portería de la Compañía de Iesús.
a) MADRID, Bib. Nac., R-22698.

(SIMON, IV, p. 176, na 217).
b) MADRID, Bib. Pal., VII-5367.

(SIMON, IV, p.176, na 217).
e) BOSTON, Bib. Pub. D. 172.1.

(WHITNEY, p. 31; NATIONAL, 45, p. 445).
d) BARCELONA, Inst. Teat., 61253.

Describen esta edición con las características arriba descritas, sin mencionar
el ejemplar utilizado: BARRERA, pp. 702-703; SALVA, 1, p. 412; COTARE
LO, XIX, p.179; S-IMON, IV, p.176, na 217, atribuye esta comedia a Luis Vé
lez de Guevara.

"Esta [Gran Jorge Castrioto] es en suma toda la historia verdadera de Escan
derbech, cuya vida escribió en dos comedias Luis Vélez de Guevara, nigenio el
más claro, fertil, agudo, y floridisimo de estos tiempos"

(En Para todos exemplos morales humanos y divinos en CJue se tratan diver
sas ciencias materias y facultades. Repartidos en los siete dias de la semana. y
dirigidos a diferentes personas. Y con algunas adiciones nuevas en esta quinta
impressión. Por el Doctor luan Perez de Montalvan. Natural de Madrid, y Nota
rio del Santo oficio de la Inquisición. Año MDCXXXV. A costa de Alfonso Pé
rez , su padre, librero de su Magestad. En Madrid en la Imprenta del Reyno ,
[FoI. 184v]

Cotarelo, después de un análisis minucioso de las diferentes impresiones de
la comedia, El Príncipe Escanderbec, impresa por vez primera en la Parte veinte
y ocho de comedias de varios autores..., Huesca, Pedro Blusón, 1634, y cuyo
autor es Vélez de Guevara, con los mismos personajes y texto que el de Come
dias nuevas y escogidas..., Cotarelo concluye con la afirmación que el autor no
es otro sino Luis Vélez. También hace referencia a otra impresión, atribuida
a Lope de 'Vega en la Parte XXVIII de Lope y otros autores, de la que no cono
cemos ejemplar. (COTARELO, "Luis Vélez de Guevara y sus obras dramáti
cas", En Boletín de la Real Academia Española, 111,1916, pp. 304-305).

Por otra parte, La BARRERA, (p. 30) reseña un ejemplar en el epígrafe
"comedias sueltas", que anteriormente había descrito Salvá (1, p. 606), Y que
no conocemos; únicamente señalar que de los títulos enumerados por La Barre
ra en este apartado sólo hemos encontrado una comedia suelta, En riesgos luce
el amor (Véase: 1. 15), el resto son obras manuscritas o desconocidas.

KINCAID resume su argumento (pp. 127-129), analiza su métrica (p. 227) Y
analiza el problema de autor de esta comedia como las distintas que tratan este
tema (pp. 199-205).

1.20.- HAMETE DE TOLEDO, EL.
Es de Luis de Belmonte y Antonio Martínez de Meneses.
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Personajes:
Doña Leonor.
Argelina.
luana.
Uno moro.
Un christiano.
Villanos.

No se ha visto con luces más hermosas ...
y aquí, Senado con esto
las dos plumas ponen fm
al Hamete de Toledo.

Hamete.
Don Gaspar.
Don Fernando, viejo.
Rustán.
Bato.
Goncalo,

E.- Rustan.
A.- Bato.

Manuscrito,»-
1.- Comedia. El Hamete de Toledo.

78 hs., (sin foliar), 1. del siglo XVIII.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 20091 1.

(PAZ, 1, p. 242, na 1616).
Impreso>-
1.- Comedia famosa. El Hamete de Toledo. De Belmonte y D. Antonio Martínez

(fols, 154r-178r).
Primera parte de comedias escogidas de los meiores de España. Dedicados a
Don Francisco de Villanueva y Texeda cavallero de la Orden de S[antiago].
Año [escudo], 1652. Con licencia, En Madrid, Por Domingo García y Morras.
A costa de luan de San Vicente, Mercader de Libros, vendese en su casa en la
calle Toledo.
4 hs. 266 fols., 40.
a) MADRID, Bib. Nac., R-22654.

(COTA'RELO, XVIII, p. 237-240; SIMON, VI, p. 416, nO 3703).
b) MONTPELIER, Bib. Mun., 34163.

(SIMON, VI, p. 417, nO 3703).
c) VENECIA, Bib. Naz., Dramm. 3899.

(BIANCHINI, p. 57, na 281).
d) NUEVA YORK, Bib. Hisp.Soc., PQ 6218-C73.

(SIMON~ IV, p.154, na 171).
e) BARCELONA, Inst.Teat., 58509 bis.

Describen esta impresión sin especificar el ejemplar utilizado: ARTEA
GA, sin foliar; FAJARDO, fol. 26v; BARRERA, pp. 30 Y 688; GALLAR
DO, 11,p. 60; SALVA, 1, p. 401.

2.- Comedia famosa. El Hamete de Toledo. De Belmonte y Don Antonio Martínez
(fols, 59r-82r).
Parte qvarenta y vna de famosas comedias de diversos avtores.
Impreso en Pamplona, Por J oseph del Espíritu Santo.
2 hs. 126 fols., 40 .

a) MADRID, Bib. Nac., R-22694.
(SIMON, VI, p. 417, na 3704).

b) BARCELONA, Inst. Teat., 58709.
Describen esta impresión sin especificar el ejemplar utilizado: BARRERA,

p. 701: "Este tomo, que carece de aprobaciones y licencias y no lleva más pre
liminares que la Tabla de comedias, es sin duda alguna de impresión furtiva,
hecha probablemente en Madrid. Describo aquí el ejemplar de la Biblioteca Na
cional; cítese otro que difiere de éste en tres circunstancias, a saber: el número
de piezas; contiene sólo once; su orden de colocación, y el de tener re.emplaza
da la de Mareta, No puede ser, y el Alcázar de secreto, de Salís, que le faltan,
por la titulada Preso, muerto y vencedor y Defensa de Cremona, atribuída a
Zamora, que en 1675 (fecha probable de este libro) contaría con once o quince
años de edad" . SALVA, 1, p. 411: "No se conoce la verdadera de esta Colec
ción: BARRERA la sustituye por una extravagante o de las fuera que se dice
impresa en Pamplona, s.a.; pero que, según todas las apariencias, es un tomo
donde un aficionado reunió doce comedias, la mayor parte ya incluídas e.n



126 CUADERNOS PARA INVESTIGACION DE LA LITERATURA HISPANICA

otros volúmenes, y les hizo imprimir una portada designándolo como 41 de la
serie". COTARELO, XVIII, p. 822~6.

3.- Comedia famosa El Hamete de Toledo. De Belmonte y D. Antonio Martínez.
S.1., s.i., s.a,
24 fols., 40 •

a) MADRID, Bib. Nac., T-19436.
(SIMON, VI, p. 417, na 886).

4.- Comedia famosa. El Amete de Toledo. De Belmonte y Don Antonio Martínez.
S.1., s.i., s.a,
24 hs. (sin foliar), 40 •

MADRID, Bib. Nac., T-15032 11.

(SIMüN, VI, p. 417, na 3704).
5.- Comedia del Hamete de Toledo.

Valencia...
No conozco ejemplar.
(FAJARDO, fol. 26v).

KINCAID resume su argumento (pp. 104-107), analiza su métrica (p. 223) Y
señala algunas cuestiones relacionadas con otras comedias de igual título y con
el mismo argumento.

Esta obra es una refundición de la de Lope de Vega, impresa en Doze come
dias de Lope de Vega, sacadas de sus originales por él mismo. Novena parte.
Año 1617. Madrid. Por la viuda de Alonso Martín de Balboa. A costa de Anto
nio Pérez, Mercader de Libros. Belmonte y Martínez de Meneses introdujeron
grandes modificaciones en el texto de Lope de Vega, y, años más tarde, tres in
genios hicieron una parodia de la comedia de Belmonte y Martínez de Meneses.
(Obras de Lope de Vega. Publicadas por la Real Academia Española, (Nueva
edición) Obras dramáticas. Madrid, Tip. de Archivos, 1928, VI. p. XV).

Atribuyen los siguientes catálogos una comedia de igual título a Alonso de
Osuna: ARTEAGA, sin foliar; MEDEL, p. 192; BARRERA, pp. 290y 533. No
conozco ejemplar. ¿Alonso de Osuna intervino en la comedia burlesca, de igual
título, junto a los otros dos ingenios, impresa en la Parte veinte y nueve de co
medias nuevas, escritas de los meiores ingenios de España. Madrid. A costa de
Joseph Fernández de Buendía, 1668?

HAZAÑAS DE GARCIA HURTADO DE MENDOZA, LAS.
Véase: na 2; 1.2.

1.21.- HORTELANO DE TORDESILLAS, EL.
Es de Luis de Belmonte Berrnúdez.

Personajes:
Infante don Enrique. Catalina, ynfanta.
Maestre de Santiago. Ynés, criada.
Fortín López, Martín, criado.
Garci Fernández Manrique. Ernando, criado.
El Conde de Benavente. Guardas.
Rey don Juan 20 • Acompañamiento.
Doña Elvira. .

E.- Elvira. ·Ynés, estraño valor.
A.- Garci. Donde con tan rudo estilo

esta ystoria castellana
por el poeta os 10 pinto
en tan bárbaros bosquejos
y en berssos tan mal escritos.

Manuscrito.»-
1.- La Gran Comedia de El hortelano de Tordesillas de Luis de Belmonte.

40 fols., 40 , letra del siglo XVII.
MADRID, Bib, Nac., Mss. 17299.
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(PAZ, 1, p. 257, nO 1715; SIMON, VI, p. 414, nO 3657).
Atribuyen esta comedia a Belmonte sin indicar el ejemplar utilizado: GAR

CIA DE LA HUERTA, p. 91; MEDEL, pp. 196-278; ARTEAGA, sin foliar;
BARRERA, pp. 30 y 555; MESONERO, p. LII.

KINCAID resume su argumento (pp. 62-65), analiza su métrica (pp. 213
214) Yclasifica esta obra dentro de las comedias "heroicas".

INFELIZ] UAN BASILIO,. EL.
Véase: 1. 27: El Príncipe perseguido.

INOCENCIA PERSEGUIDA Y SAGRADO FRANCISCO, LA.
Véase: 1. 27: El Príncipe perseguido.

1.22.- LEGADO MARTIR, EL.
De Luis de Belmonte Bermúdez,

E.- No es mala resolución.

Impreso»-

Del legado mártir. Comedia famosa.
S.l., s.i., s.a,
16 hs., 4°.
PARIS, Bib. Ars., 80 B.L. 4079.
(SIMON, VI, p. 418, nO 3707).

1.23.- LUNA AFRICANA, LA.
Atribuida a "tres ingenios" .
Es de Luis de Belmonte Bermúdez, Luis Vélez de Guevara, Juan Vélez de

Guevara, la primera jornada; Alfonso Alfar°, Agustín de Mareta y Cabaña y
Antonio Martínez de Meneses, la segunda; Antonio Sigler de la Huerta, J eróni
mo de Cáncer y Velasco y Pedro Rasete Niño, la tercera.

Personajes:
Leonor. dama. Cosme gracioso.
Sultana. Un Morillo, criado.
Don Juan Chacón. Zulema, moro.
Hacén, moro. Gomel, moro.
Rey Chico. Un criado.
Maestre de Calatrava. Acompañamiento. Músicos.

E.- Leonor. Oh noche, a tus sombras frías ...
A.- Cosme. Memoria de los ingenios

que se ajuntaron a hacer
esta comedia: el primero
Luis de Belmonte, tras él
Luis Vélez, el afamado;
luego Don Juan Vélez fue
quien acabó la primera;
empezó la otra después
el maestro Alfonso Alfara;
quien le vino a suceder
fue Don Agustín Moreto
y a la segunda el pincel
de Don Antonio Martínez
la acabó de componer.
La postrera comenzó
con DonAntonio Sigler
de Huerta; siguióse luego
la ingeniosa pulidez
de Don Jerónimo Cáncer,
y acabólo, como veis,



128 CUADERNOS PARA INVESTIGACION DE LA LITERATURA HISPANICA

Don Pedro Rasete, el cual
os pide humilde y cortés
perdón en nombre de todos
siendo la comedia y él
fuera de los nueves, nada,
si no ha parecido bien
La mejor luna africana
por siempre jamás, amén.

(M-l)

Manuscrito. -
1.- La luna africana.

67 hs., 40
, letra del siglo XVII, copia de Salbador (sic.) de la Cueva, Madrid,

18 de enero de 1680.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 15540.
(PAZ, 1, p. 319, na 2128; SIMON, VI, p. 415, na 3672).

Existe una edición facsímil: véase 1, 5.
Impreso.-

E.- Leonor. Oh noche, a tus sombras frías...
A.- Juan. La mejor Luna Africana,

tenga fin, y aplauso, pues
piden perdón por sus yerros
tres plumas a vuestros pies.

1.- NO 126. Comedia famosa. La Mejor Luna africana. De tres ingenios.
[Al final]: Hallaráse esta Comedia, y otras de diferente Título, en Madrid, en la

Imprenta de Antonio Sanz, en la Plazuela de la calle de la Paz. Año
1733.

18 hs, (sin numerar), 40 •

a) MADRID, Bib. Nac., T-6256.
(SIMON, VII, p. 177, na 1782).
Simón cita esta comedia como Calderón y otros dos ingenios, pero al no

incluir esta ficha bibliográfica cuando catalogó la obra de Belmonte, nos induce a
pensar que este impreso no 10 considera del poeta sevillano.
b) MADRID, Bib. Nac., T-1481624. (Ex libris: Pascual de Gayangos).

(SIMON, VII, p. 177, na 1782).
c) MADRID, Bib. Nac., T-14984. (Ex libris: Royal Society of Literatura).
d) BARCELONA, Inst. Teat., 55985.
e) BARCELONA, Inst. Teat., 3392 N.

COTARELO describe este impreso sin indicar el ejemplar utilizado, p. 32 Y
"L. Vélez de Guevara y sus obras dramáticas" (En Boletín de la Real Acade
mia Española, IV, 1917, p. 274).

2.- N. 76. Comedia famosa. La mayor luna africana. De tres ingenios.
[Al final]: Con licencia: En Valencia, en la Imprenta de la Viuda de Joseph de

Orga, calle de la Cruz Nueva, junto al Real, Colegio del Señor Pa
triarca, en conde s"e hallará esta y otras de diferentes títulos. Año
1764.

36 pp., 4°.
a) MADRID, Bib. Nac., T-1481S8. (Ex libris: Pascual de Gayangos).

(SIMON, VII, p. 177, na 1783).
b) MADRID, Bib. Nac., T-S073.

(SIMON, VII, p. 177, na 1783).
e) MADRID, Bib. R. A. E., 41-V-SO (6).

(MOLL, p. 107, nO 747).
Mol1atribuye este impreso a Belmonte, L. Veléz de Guevara y Cáncer (?).

d) TaRaNTa. Bib. Uni.
(MOLINARO, p. 83, na 431).

e) CAROLINA DEL NORTE, Bib. Uni., CTAE, 9.2 y TA 11.19.
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(MCKINGHT, p. 143, nO 1188).
f) AUSTIN, Bib. Cent. Hum.

(BOYER, p. 109).
g) CAMBRIDGE, Bib. Uni., Hisp. 5.76.5 (4).

(BAITON, p. 533).
h) BARCELONA, Inst. Teat., 45339.
i) BARCELONA, Inst. Teat., 39913.
j) BARCELONA, Inst. Teat., 90354.
k) BARCELONA, Inst. Teat.; 61054.
1) BARCELONA, Inst. Teat., 33856.
11) BARCELONA, Inst. Teat., 32268.

3.- NO 54. Comedia famosa. La mejor Luna africana. De tres Ingenios.
[Al final]: Impresa en Valladolid, en la Imprenta de Alonso del Riesgo, donde

se hallará esta comedia, y otras de diferentes títulos: y assimismo
Loas, Entremeses, Historias, Coplas, Estampas, y un buen surtido de
libros, a buen precio.

18 hs., 40 •

MADRID, Bib. Nac., T-6339.
(SIMON, VII, p. 177, nO 1784).
Véase la nota que lincluímos con respecto al impreso 1. a.

4.- NO 133. Comedia famosa. La mejor luna africana. De tres Ingenios.
[Al final]: Con licencia: En Sevilla, en la Imprenta de la Vivda de Francisco
de Leefdael, en casa del Correro Viejo.
a) MADRID, Bib ..Nac., T-5154.

(SIMON, VII, p. 177, na 1785).
Véase la nota que incluimos con respecto al impreso 1. a.

b) MADRID, Bib. Mun.,
c) tORONTO, Bib. "rJiii.,

(MOLINARO, p. 82, na 431).
d) CAROLINA DEL NORTE, Bib. Uni., TAB 11,15.

(MCKNIGHT, p. 143, na 1187).
e) AUSTIN, Bib. Cent, Hum.,

(BOYER, p. 108).
Cotarelo describe esta edición sin especificar el ejemplar utilizado (p. 32).

5.- La luna africana. Comedia de nueve ingenios. Luis de Belmonte, Luis Vélez, D.
Juan Vélez, mtro. Aldo. Alfaro, D. Agustín Moreto, D. Antonio Martínez de
Meneses, D. Antonio Sigler de la Huerta, D. Jerónimo Cáncer, y D. Pedro Rose
te. A reproduction of ms. 1929 in the Biblioteca National, Madrid. Ed. facsímil
de The Modern Language, Association of America. Collection of Photographie.
Facsimiles, nO 169,1935.

6.- NO 94. La mejor luna africana. De tres ingenios. S.l., s.i., s.a,
20 hs., 40 .:

BARCELONA, Inst. Teat., 58932.
Pensamos que es la impresión a que se refiere COTARELO, p. 32, Y la que

describe PALAU, X, p. 32, en los siguientes términos: "Sabemos de la exísten
cia de la impresión suelta de la que a continuación detallamos, pero ignoramos
lugar y año de impresión".

7.- La Mejor luna africana. (De Tres Ingenios).
Sevilla 40 .

(ESCUDERO, p. 612, nO 2797). Los datos que describe Escudero en este ejem
plar coinciden con los descritos en el impreso nO 4. Es posible que sean de la
misma edición, pues no se conoce otra impresión hecha en Sevilla.

Bibliografía. -
Ma Soledad CARRASCO URGOITI. "En torno a La luna africana, comedia de
nueve ingenios", (En Papeles Son Armadans, XCVI, marzo de 1964, pp. 255
298).

KINCAID resume su argumento (pp. 107-110), señala el problema de
autores que existe entre el manuscrito y los impresos y hace referencia a los ca-
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tálogos de la Barrera y Medel (pp. 176-17 8).
COTARELO en su estudio "Luis Vélez de Guevara y su obra dramática" arto

cit., conjetura que probable es qu~ este manuscrito sea una refundición de una
primitiva comedia escrita por tres de ellos, que serían los más antiguos: Bel
monte, Luis Vélez y Cáncer (p. 294).

Por otra parte, Simón admite la intervención de Calderón como hemos pues
to ya de manifiesto en los impresos 1, 3, 4; mientras Moll mantiene la tesis de
Cotarelo en el impreso 2.

1.24.- MEJOR AMIGO EL MUERTO, EL.
Atribuida a tres ingenios.

Es de Belmonte, Rojas, Zorrilla y Calderón de la Barca.

Personajes:
El Príncipe Roberto. Flora.
Don Juan de Castro. Bonete.
Arnesto. Tibaldo.
Lidoro. Dos mercaderes.
Clarinda, Soldados y música.

E.- Lidoro. ¡Cielos, piedad, que la borrasca crece... !
A.- Donjuan. La vida

daré yo también a Arnesto
porque beuir vn ingrato
es el castigo más cierto
a bista del beneficio
para que acaben con esto
las fortunas de don Juan
de Castro, gloria de Lemas,
y a tres que las han escrito
perdonad los muchos yerros.

Manuscrito.-
1.- El mejor amigo el muerto. Comedia de tres jornadas de tres ingenios.

Primera jornada de Belmonte. Segunda jornada de Rojas. Tercera jornada de
Calderón.
Licencia de representación de don Francisco de Avellaneda, en Madrid a 26 de
marco de 1684, "Vista y aprobada muchas veces". y de don Fermín de Sarassa
de 4 de abril de 1684 (Fa!' 48v).
67 fols., 4°, letra del siglo XVII.
MADRID, Bib. Nac., Mss. Res. 86.
(PAZ, 1, pp. 349-350, na 2331; SIMON, VI, p. 314, na 3663).

2.- El mejor amigo el muerto. De tres ingenios.
"Es la buena, diferente de la que anda impresa" (portada).
53 hs., 4 0 , letra del s. XVIII.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 15571.
(PAZ, 1, pp. 349-350, na 2331; SIMON, VI, p. 413, na 3665).

3.- Comedia famosa de El mejor amigo el muerto. De Belmonte.
64 hs., 4 0 , letra del s. XVIII.
BARCELONA,Inst. Teat., 82, 665.
(SIMON, VI, p. 415, na 3671; SIMON PALMER, p. 4, na 38).

4.- Comedia El mejor amigo el muerto. De tres ingenios.
Al fmal se lee: "Se copió esta comedia de otra manuscrita, letra del siglo XVII,
que posee D. Agustín Durán [se refiere al mss. Res. 86]. Es muy apreciable,
porque difiere de las impresas con el mismo título, sobre todo en el tercero,
versificado todo de nuevo por distancia pluma que en las ediciones conocidas y
no puede dudarse que es de Calderón".
106 hs., 40 , letra del s. XIX.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 15065.
(PAZ, 1, pp. 349-350, na 2331; SIMON, VI, p. 413, na 3664).
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Impreso.-
E.- Lidoro. jCielos, piedad, que la borrasca crece ...
A.- Lidoro. Don Juan, entra en la ciudad

y entre todos conocido que es Dios
quien premia piedades.
y El Mejor Amigo el Muerto.

1.- El mejor amigo el mverto. Comedia famosa. De tres ingenios. La primera de
Luis de Velmonte. La segunda de D. Francisco de Roxas. La tercera de D. Pe
dro Calderón.
(fols, 53-84).
Parte nona de Comedias Escogidas de los mejores ingenios de España. Dedica
das a D. Francisco Zapata, Cauallero del Orden de Calatraua y del Consejo Real
de Castilla. Año [escudo] 1657. Con priuilegio, En Madrid. Por Gregorio Rodrí
guez. Costa de Mateo Bastida, Mercader de Libros. Véndese en su casa en la ca
lle Mayor, enfrente de las gradas de San Felipe.
4 hs.» 467 págs.
a) MADRID, Bib. Nac., R-22662.

(COTARELO, XVIII, pp. 418-21; SIMON, VI, p. 418, nO 3709; PROFETI,
pp. 154-5).

b) MADRID, Bib. Nac., T-i-16.
(PROFETI, pp. 154-6).

c) BARCELONA, Inst. Teat., 58419 bis.
(PROFETI, pp, 154-6).

d) PARIS, Bib. Nat., Yg. 313.
(PROFETI, pp. 154-6).

e) PARIS, Bib. Ars., B.L. 40847.

(PROFETI, pp. 154-6).
f) LONDRES, Brit. Mus., 11725.b.9.

(PROFETI, pp. 155-6).
g) OXFORD, Bib. Bold., Arch, . 111. 24.

(PROFETI, pp. 154-6).
h) BOSTON, Bib. Publ., D. 172.1.IX.

(PROFETI, pp. 154-6).
i) FRIBURGO, Bib. ts«, E-1032-k-IX.

(PROFETI, pp. 154-6).
j) MONACO, Hof Saat., 4° P.O. hispo 29f.

(PROFETI, pp. 154-6).
k) VIENA, Ost. Nat., + 38.V.10 (9).

(PROFETI, pp. 154-6).
1) FIRENZE, Bib. Naz., 11-6-103-IX.

(PROFETI, pp. 154-6).
11) VATICANO, Bib. Ap., Barberinr, KKK.VI.10.

(PROFETI, pp. 154-6).
m) ROMA, Bib. Linc., 92-H-6.

(PROFETI, pp. 154-6).
Describen esta impresión, sin especificar el ejemplar utilizado: ARTEAGA,

sin foliar; FAJARDO, fo1. 35r; BARRERA, p. 690; SALVA, 1, p. 403.
2.- Comedia famosa. El mejor amigo el muerto. Luis de Velmonte, la primera jor

nada; de Don Francisco de Roxas, la segunda; y de Don Pedro Calderón, la ter
cera.
[Al final]: En Salamanca, en la Imprenta de la Santa Cruz, calle de la Rva.
32 hs., 4°.
a) MADRID, Bib. Nac., T-19516.

(SIMON, VI, p. 418, na 3711).
b) MUNICH, Bay, Sta.

(SIMON, VI, p. 418, na 3711).
c) BARCELONA, Inst. Teat., 33201.

3.- Comedia famosa, núm. 45. El mejor amigo el muerto. De tres ingenios. La pri-
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mera jornada de Luis de Belmonte, la segunda de D. Francisco de Roxas, la
tercera de D. Pedro Calderón.
[Al final]: Con licencia de el Real Consejo. Imprenta de Valladolid en la Im

prenta de Alonso del Riesgo.
16 hs., sin foliar, 4°.
a) MADRID, Bib. Nac.

(MacCURDY, 28).
b) BARCELONA, Inst. Teat., 35105.
c) BARCELONA, Inst. Teat., 44952. .

(Describen esta impresión, sin indicar el ejemplar utilizado: COTARELO ,
Rojas, p. 185).

4.- Comedia famosa. El mejor amigo el muerto. De tres ingenios.
La primera jornada de Luis de Belmonte, la segunda de D. Francisco de Roxas,
y la tercera de D. Pedro Calderón. _
S.l., s.i., s.a.
16 hs., (sin foliar) 40.
a) MADRID, Bib. Nac., T-19451.

(SIMON, VI, p. 418, nO 3713).
b) MADRID, Bib. R. A. E., 41-IV-59 (1).

(MOLL, p. 106, nO 741).
c) TORONTO, Bib. Uni.

(SIMON, VI, p. 418, nO 3713; MOLINARO, p. 82, nO 429a).
d) BARCELONA, Inst. Teat., 57382 (falta la 3a jornada).
e) BARCELONA, Inst. Teat., 57762.

5.- El mejor amigo el muerto. Comedia famosa de tres ingenios.
Primera jornada de Luis de Velmonte. Segunda, de Francisco de Roxas. Terce
ra, de Pedro Calderón. S.1., s.i., s.a,
28 págs. 4°.
a) OVIEDO, Bib. Uni., P-14-18.

(SIMON, VI, p. 418, nO 3712).
b) PARIS, Bib. Nat., Yg. 294 (4).

(SIMON, VI, p. 418, nO 3712).
c) TORONTO, Bib. Uni.

(SIMON, VI, p. 418, nO 3712; MOLINARO, p. 82, nO 429).
6.- Núm. 222. Comedia famosa. El mejor amigo el muerto. De Luis de Velmonte,

de Don Francisco de Roxas, y Don Pedro Calderón.
[Al fmal]: Con licencia, en Valencia, en la Imprenta de ]oseph y Thomás de

Orga, Calle de la Cruz Nueva, junto al Real Colegio de Corpus Chris
ti, en donde hallará esta, y otras de diferentes títulos. Año 1777.

28 hs., (el 28 invertido), 4°.
a) MADRID, Bib. Nac., T-14815 7.

(SIMON, VI, p. 418, nO 3710).
[Al final]: Superpuesto a la licencia en Valencia, en la Imprenta de ]oseph...

Año 1777 se lee: "Se hallará esta con un surtido de comedias an
tiguas y modernas, tragedias, saynetas1entremeses en la Librería
de Cuesta, calle de Correos, frente de Parte y en su puesto, Gra
das de San Felipe el Real".

b) MADRID, Bib. Nac., T-1481616.
(SIMON, VI, p. 418, nO 3710).

e) MADRID, Bib. Nac., 7-20058.
d) MADRID, Bib. Nac., 2200.
e) MADRID, Bib. R.A.E., 41-V-50 (13).

(MOLL, p. 106, nO 742; SIMON, p. 1019, nO 3710).
f) SEVILLA, Bib. Col., 100-4-74.

(SIMON, p. 1019, nO 3710.
g) PARIS, Bib. Nat., 4° Yg. 21 (63).

(SIMON, VI, p. 418, nO, 3710).
h) CAROLINA DEL NORTE, Bib. Uni., TAB 8,13; CTAE 1,11.
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(McCURDY, p. 28; McKNIGHT, p. 143, nO 1184).
i) AUSTIN, Bib. Cent. Hum.

(BOYER, p. 108).
j) BERKELY, Uni. of. Cali.

(NATIONAL, vol. 45, p. 445).
k) ILLINOIS, Bib. Univ. Urbe

(NATIONAL, vol. 45, p. 445).
1) MICHIGAN, Bib. Un. Ann. Arb.

(NATIONAL, vol. 45, p. 445).
m) BARCELONA, Inst. Teat~, 61053.
n) BARCELONA, Inst, Teat., 39748.
ñ) BARCELONA, Inst. Teat., 33527.
o) BARCELONA, Inst. Teat., 44666.
p) BARCELONA, Inst. Teat., 55671.

Cita esta edición, sin indicar el ejemplar utilizado: PALAU, 11, p. 141, nO
26635.

7.- Núm. 275. El mejor amigo el muerto. Comedia famosa, de tres ingenios. Prime
ra jornada, de Luis de Velmonte. Segunda, de D. Francisco de Roxas. Tercera,
de D. Pedro Calderón.
[Al final]: Con licencia, en la Imprenta de la Vivda de Francisco de Leefdael,

en la casa del Correo Viejo.
28 hs., 4°.
a) MADRID, Bib. Nac., T-14835.

8.- Comedia famosa. El mejor amigo el muerto. De tres ingenios: La primera, de
Luis de Velmonte. La segunda, de Francisco de Roxas. La tercera, de don Pe
dro calderón.
s.i., s.i., s.a,
16 hs, (sin numerar), 40 .

BARCELONA, Inst, Teat., 55680.
9.- El mejor amigo el muerto. De tres ingenios.

(En Comedias escogidas de Frey Lope Félix de Vega Carpio. Juntas en colec
ción y ordenadas por Don Juan Eugenio Hartzenbusch. Madrid, Rivadeneyra,
1860, IV, pp. 559-582. Biblioteca de Autores Españoles, 52).

10.- El mejor amigo el muerto. Comedia de Luis de Belmonte, de Don Francisco
de Rojas y de Don Pedro calderón de la Barca. (En comedias de don Pedro
Calderón de la Barca. Colección más completa que todas las anteriores, hecha e
ilustrada por Juan Eugenio Hartzenbusch. Madrid, Rivadeneyra, 1850, IV, pp.
471-488. Biblioteca de Autores Españoles, XIV).

11.- El mejor amigo el muerto. De tres Ingenios: de Luis de Belmonte Bermúdez,
Don Francisco de Rojas y Don Pedro calderón de la Barca. .
Pedro CALDERON DE LA BARCA. Obras completas (Dramas). Textos ínte
gros según las primeras ediciones y los manuscritos, que saca a la luz Luis As
trana Marín. Madrid, M. Aguilar-Editor, 1945, pp. 1.385-1.421.

12.- Mexoramigo el muerto. De Belmonte, Rojas y Calderón. Sevilla.
(FAJARDO, fol. 36r).

No conocemos ejemplar, a no ser que se refiera al impreso en Sevilla (Véase:
Impreso 7).

13.- Mexor amigo el muerto. De Belmonte, Roxas y Calderón, Valencia.
(FAJARDO, fo1. 36r).

¿Se refiere a la edición de Valencia. Imprenta de Joseph y Thomás Orga,
17i7 ?

No conocemos otra impresión en esta ciudad.
14.- Mejor amigo el muerto, Belmonte y Francisco de Rojas.

40 (siglo XVII).
Puede ser cualquiera de los ejemplares descritos s.l., s.i., s.a.
(PALAU, 11, p. 141, na 26635).

Traducción.-
1.- 11 maggior nemico amigo. (Pp. 325-99).



Marcón.
Carlos.
Ricardo.
Ramón.
lulio.
Doroteo.
Criados.
Marineros.
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Yraduzione di Pietro Mentí.
Teatro scelto, 111. .
MILANO, Dalla Societa tipogr. de .Clasiel Italiani, MDCCCLI.
(SIMON, VI, p. 421, no 3750; cita esta edición PALAU, 11, p. 141, no 26627).
Es una traducción del impreso nO 6.

2.- 11 maggiornemico amigo. (Pp. 325-99).
Traduzione di Pietro Monti.
Teatro scelto, 111.
Milano, 1855.
(SIMON, VI, p. 421).
a) BOSTON,Bib.Publ. D.176.23.3

(WHITNEY, p. 31).
KINCAID resume su argumento (pp. 11-114), analiza su métrica (pp, 173

175), basándose en la impresa en la Parte nona, y señala la fecha de la comedia
y los distintos problemas textuales. Estas cuestiones las trata igualmente co
TARELO, Rojas (pp. 181-187) agrupando los textos en dos familias: en aque
llos impresos que se basan en el M-l, y los pertenecientes al M-2 cuyo tercer
acto está versificado nuevamente con respecto al anterior. Además conviene
consultar la obra de CASTRO y RENNET, Vida de Lope de Vega. Notas adi
cionales de Fernando Lázaro Carretero Salamanca, Anaya, 1963, p. 460, donde
se señala una bibliografía de interés relacionada con esta obra y con otras re
fundiciones como El capuchino irlandés de Rojas Zorrilla y la relación de estas
con la comedia de Lope de Vega DonJuan de Castro.

MEJOR LUNA AFRICANA, LA.
Véase: 1. 12. LUNA AFRICANA, LA.

1.25.- MEJOR .TUTOR ES DIOS, EL.
Atribuída a vn ingenio de esta Corte.
Es de Luis. de Belmonte Bermúdez,

Personajes:
El Emperador.
Urbano.
Alberto.
Alexandro.
Lisardo.
Doristo.
Clemente.
Serafina.
Irene.

E.- 10 Ferra de gauia, que el viento ...
A.- porque diga nuestra historia

que el mejor autor es Dios.

Impreso.-
1.- La gran comedia El mejor tutor es Dios de Lvis de Belmonte.

(Fols. 175-199).
Parte veinte y ocho de comedias nuevas de los mejores ingenios desta Corte.
Dedicale al señor D. Lvis Guzmán, cavallero dela Orden de Santiago, Prior de
Arroniz en el Reyno de Nauarra, Secretario del Excelentísimo señor Duque de
Alba. Año [escudo] 1667. Con licencia. En Madrid, por loseph Fernández de
Buendía. A costa de la Viuda de Francisco Robles, Mercader de Libros. Vénde
se en su casa e.n la calle de Toledo, en frente de los Estudios de la Compañía de
Iesús.
4 hs.+ 487 hs. 40.

a) MADRID, Bib. Nac., R-22681.
(COTARELO, XVIII, pp. 622-6; SIMON, VI, p. 418, nO 3714; PROFETI,
pp. 163-4).
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b) MADRID, Bib. Nac., T-i-16.
(PROFETI, pp. 163-4).

c) MADRID, Bib. Nac., T-i-119.
(PROFETI, pp. 163-4).

d) BARCELONA, Inst. Teat., 58580.
(PROFETI, pp. 163-4).

e) BARCELONA, Inst. Teat., 6024.
f) PARIS, Bib. Nat., Yg.332.

(PROFETI, pp. 163-4).
g) LONDRES, Brit. Mus., 11726.h.9.

(PROFETI, pp. 163-4).
h) OXFORD, Bib. Bod., Arch. .111. 43.

(PROFETI, pp. 163-4).
i) BOSTON, Bib. Publ., D.170a.8.

(WHITHEY, p. 31; PROFETI, pp. 163-4).
j) BOSTON, Bib. Publ., D.172.1.VIII.

(PROFETI, pp. 163-4).
k) VIENA, os« Nat., + 38.V.10.28.
1) FRIBURGO, Bib. Uni., E-1032-k-XXVIII.

(PROFETI, pp. 163-4).
ll) FIRENZE, Bib. Naz., 11-6-103-XXVIII.

(PROFETI, pp. 163-4).
m) VATICANO, Bip. Ap., Barberini, KKK.VI.26.

(PROFETI, pp. 163-4).
n) ROMA, Bib. Linc., 92-H-10.

(PROFETI, pp. 163-4).
Describen o citan esta impresión sin indicar el ejemplar utilizado: BARRE

RA, p. 697 ; FAJARDO, fol. 35r; SALVA, 1, p. 408.
2.- El mejor tvtor es Dios. Comedia famosa de Luis de Belmonte.

A.- que buen pagador es Dios.
S.1., s.i., s.a.
16 fols., 40 •

a) MADRID, Bib. R.A.E., 41-IV-63 (4).
(MOLL, p. 107, na 750).

b)BARCELONA,Inst. Teat., 57134.
e) BARCELONA, Inst. Teat., 56977.

3.- La Gran Comedia. El mejor tvtor es Dios de vn ingenio de esta Corte.
MADRID, s.a.
32 hs., 40

•

No conozco ejemplar.
(PALAU, 11,p. 141, na 26632).

4.- La Gran Comedia. El mejor tvtor es Dios de vn Ingenio de esta Corte.
MADRID, 1739.
40 •

No conozco ejemplar.
(PALAU, 11,p. 141, na 26632).

KINCAID resume el argumento (pp. 80-83), analiza su métrica (p. 214),
señala algunas cuestiones de interés, principalmente externo a la obra (p. 161)
Yla clasifica dentro de las "comedias religiosas".

1.26.- MONJA ALFEREZ, LA.
Atribuida a Juan Pérez de Montalbán.
Atribuida a Luis de Belmonte Bermúdez.

Personajes;
Don Diego, galán. Un soldado.
Don Juan. El castellano del Callao.
Catalina de Urauso, Monja. Doña Ana, dama.
Alférez. Ynés, criada.
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Machín, su criado, gracioso. Tristán, criado de don Diego.
Miguel de Erauso, soldado. Teodoro.
El alférez, nuevo Cid.

E.- D. Ana.- No puedo frenar el llanto...
A.- Vizconde.- Partamos, pues, y pidiendo

perdón, tenga fin aquí,
este suceso verdadero
donde llega la comedia
han llegado los socessos,
que oy está el alférez monja
en Roma, si casos nuevos
dieron materia a la pluma
segunda parte os prometo.

Impreso.- .
1.- La Monja Alférez. Comedia famosa. Del Dr. luan Pérez de Montalbán. Repre

sentóla Luysa de Robles.
39 fols. (numerados del 35 al 74), 40.

s.i., s.i., s.a,
MADRID, Bib. Nac., T-15035 17.
(PROFETI, p. 298).

2.- La Monja Alférez. Comedia famosa del Doctor Juan Pérez de Montaluán.
MADRID, Bib. Nac., T-1478614.

No he podido consultar este ejemplar por no encontrarse en su sitio por ra
zones que desconozco.

3.- La Monja Alférez. Comedia famosa. De Iván Pérez de Montalván.
S.1., s.i., s.a.
18 hs. (sin numerar), 40.
LONDRES, Brit. Mus., T-1735 (9).
(PROFETI, p. 298).

4.- La Monja Alférez. Comedia famosa de Iván Pérez de Montalbán.
s.i., s.i., s.a,
18 hs. (sin numerar), 4°.
PARIS, Bib. Nat., 80 Yg. Piece 814.
(PROFETI, p. 298).

5.- La Monja Alférez. Comedia famosa del doctor Juan Pérez Montalbán.
16 fols., 4°.
S.1., s.i., s.a.
BARCELONA, Inst. Teat., 60801.
(PROFETI, p. 299).

6.- La Monja Alférez, comedia famosa de Juan Pérez de Montalbán. En Historia de
la Monja Alférez, doña Catalina de Erauso, escrita por ella misma, e ilustrada
con notas y documentos por J.M. de Farrer, París, Imprenta de J. Didot, 1829.
Contiene la comedia de La Monja Alférez.
a) MADRID, Bib. Nac., R-25221.

(PROFETI, p. 299).
b) BARCELONA, Inst. Teat., 46397/98.

(PROFETI, p. 299).
c) LONDRES, Brit. Mus., 12489.g.15.

(PROFETI, p. 299).
7.- Histoire de la Monja Alférez, doña Catalina de Erauso, écrite par elle mesme, et

enridrie de notes et documens, par D. J. M. de Ferrer. París, Bossange pére,
1830.
Contiene la comedia de Juan Pérez de Montalbán.
Edición moderna.
PARIS, Bib. Nat., 80. 00.211.
(PROFETI, p. 299).

8.- La Monja Alférez.
Barcelona. Imprenta M. Sauri, 1839.
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Edición moderna..
Barcelona. Inst, Teat., 70090.
(PROFETI, p. 300).

9.- The Nun Ensign. Translated from the Spanish with an introduction and notes
by J. Fitzmaurice-Kelly. Also : La Monja Alférez. A play in the original spanish
by Juan Pérez de Montalbán.
London 1908.
Introducción: pp. XV-XL; traducción de Catalina de Erauso: pp. 1-143; La
Monja Alférez de Montalbán, pp. 145-288; notas p. 289-303.
(PROFETI, p. 300).

10.- Historia de la Monja Alférez (Catalina de Erauso). Escrita por ella misma e
ilustrada con notas y documentos por D. Joaquín Ma de Ferrer. Prólogo de
D. José María de Heredia.
Madrid. Tip. Renovación 1918.
MADRID, Bib. Nac., 1-77953.
(PROFETI, p. 300).

Bibliografía crítica.
A. SANCHEZ MIGUEL, "El alférez doña Catalina de Euraso". (En La Ilustra-
ción Española y Americana, XXXVI, 1892, 11, pp. 6 y 7).

(Reimpreso en su libro: España y América, Madrid, 1895, pp. 179-197).J.
H. PARKER, "La Monja Alférez, de Juan Pérez de Montalbán, comedia ame
ricana del siglo XVII". (En Actas del Tercer Congreso Internacional de Hispa
nistas, 1970, pp. 665-672).

Este apartado se amplia con las introducciones o prólogos a las distintas edi
cionesde La Monja Alferez y que ya hemos descrito.

Respecto a la atribución de esta comedia a Belmonte, se basa en la noticia
de Alonso Castillo Solórzano, Aventuras del Bachiller Trapaza (en La novela
picaresca española. Estudio preliminar, selección, prólogo y notas por A. Val
buena Prat. Madrid, Aguilar, 1966, p. 1477): "Había pocos días que Morales,
autor de comedias, había hecho en unas octavas del Corpus de aquel lugar la
comedia de La Monja Alférez, que escribió Belmonte Bermúdez, poeta andaluz,
con mucho acierto"; aunque esta noticia la recogieron también La Barrera
(p. 28) Y Salvá (1, p. 625). Kincaid no se preocupó de esta eventual comedia
en su estudio sobre el teatro de Belmonte.

Sin embargo, la atribución a Pérez de Montalbán se basa en los impresos de
esta comedia, así como en diferentes trabajos, de los que hemos dado referen
cia en la bibliografía crítica.

PARKER fecha esta comedia en el año 1626, ("The chronology of the Plays
ofJuan Pérez de Montalbán". En Publications of The Modern Language Asso
ciation ofAmerica, Baltimore, LXVII, 1952, p. 205).

Profeti no se pronuncia en su catálogo sobre el autor de esta obra.

OLVIDAR AMANDO.-
Proponen como segundo título de la comedia El desposado por fuerza:

ARTEAGA (sin foliar), MESONERO (p. LII) Y LA BARRERA (pp. 30 Y 541).
Todos atribuyen esta comedia a Belmonte, sin embargo La Barrera indica la
posible paternidad de esta obra, en disputa con Belmonte, a don Francisco Ber
nardo de Quirós (p. 541).

PEDIR JUSTICIA AL CULPADO.
El desposado por fuerza: Véase: 1. 13.

PERSEGUIDO, EL. ,
Véase: 1. 27: Príncipe Perseguido, El.

PRINCIPE ESCANDERBEC, EL.
Véase: 1. 19.: El Gran Jorge Castrioto y Príncipe Escanderbec.
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1.27.- PRINCIPE PERSEGUIDO, EL.
Atribuida a Juan Pérez de Montalbán.
Atribuida a Agustín Moreto y Cabaña.
Atribuida a "tres ingenios".
Es de Luis de Belmonte Bermúdez, Agustín Moreto y Cabaña y Antonio Martí

nez de Meneses.

Personajes:
Juan Basilio, Príncipe. Laura, criada.
Demetrio, su hijo. Felipo, viejo.
Rodulfo, Embaxador. Pepino, gracioso.
Jacobo Maurio, barba. Ladislao, Príncipe de Polonia.
Margarita, dama. Acompañamiento.
Elena, dama.

E.- Felipo. Juan Basilio, señor nuestro...
A.- Aquí el Perseguido ponga

fin a sus adversidades,
y los que escriben su historia
en el perdón de sus yerros
vuestra piedad reconozca.

Doce comedias de las mas grandiosas que hasta aora han salido. De las mejo
res, yrnás insignes poetas. Aora de nueuo impressas. Dedicadas a Antonio Pes
tana de Miranda. Lisboa. Con licencia. Por Pablo Craesbeeck. A costa de Felipe
George mercader de libros. Año 1653. Vendese en la Rua nona en su casa.
a) MADRID, Bib. Nac., R-13.720.

(SIMON, IV, p. 184, nO 242; PROFETI, p. 151;
b) FLORENZE, Bib. Nac., 1-AA-V-12, vol. V.

(PROFETI, p. 151).
Manuscritoo -
1.- (Portada) El Príncipe perseguido. Belmonte, Morereto, Mart[ínez] Meneses. Co

media en 3 jornadas. 49 hs, (numeradas por jornadas 18 + 13 + 18) 40, letras
s. XVII, la autógrafa de Belmonte, 2a de Moreto, 3a de Martínez de Meneses.

Final de la segunda jornada: licencia de representación de Juan Navarro de
Espinosa en Madrid, 21 de octubre de 1650, donde propone el título de La ino
cencia perseguida y sagrado Francisco. Final de la tercera jornada: licencia de
representación de 1645 de Juan Navarro de Espinosa.

Belmonte titula esta comedia. El perseguido (fol. Ir), que está tachado y
corregido por el de El Príncipe perseguido.
49 fols., 40 •

MADRID, Bib. Nac., Mss. Res. 81.
(PAZ, 1, p. 451, nO 2988; SIMON, VI, pp. 414-415, nO 3666; CIRIA, p. 81, nO
40; COTARELO, p. 483; PROFETI, p. 481).

Impreso.-
1.- Comedia famosa. El Príncipe persegvido. (pp. 47-93).

[En la tabla]: Luis de Velmonte la primera jornada del Príncipe perseguido, la
segunda de D. Agustín Moreto, la tercera de D. Antonio Mar
t ínez.

El mejor de los meiores libro qve ha salido de comedias nuevas. Dedicado al Se
ñor Doctor D. Agustín del Hierro, Cauallero del Orden de Clatraua, del Consejo
del Rey nuestro Señor, en el Supremo de Castilla. [escudo]. Con licencia en
Alcalá, en casa de María Fernández, Año de 1651. A costa de Tomás Alfay
Mercader de Libros. Véndese en su casa junto a S. Felipe en la esquina de la ca
lle de la Paz y en Palacio.
a) MADRID, Bib. Nac., R-17932.

(SIMON, VI, p. 418, nO 3715; PROFETI, pp. 181-182).
b) MADRID, Bib. Nac., R-23795.

(SIMON, VI, p. 418, nO 3715; PROFETI, pp. 181-182).
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e) MADRID, Bib. Nac., T-2744.
(PROFETI, pp. 181-182).

d) BARCELONA, Inst. Teat., 57891.
(SIMON, VI, p. 418, na 3715; PROFETI, p. 491).

e) LONDRES, Brit. Mus., 11725.d.11.
(The Nat. Un. Cat., vol. 45, p. 466; PROFETI, p. 491).

f) BOSTON, Bib. Publ., 3104.4.
(PROFETI, pp. 181-182).

g) VIENA, Ost. Nat., + 38. F. 54.
(PROFETI, p. 491).

h) BOLONIA, Bib. Uni., AV. Tab. 1 MI. 162, vol. VI.
(PROFETI, p. 491).

i) VATICANO, Bib. Ap. Vat., Chigi, IV, 1734.
(PROFETI, p. 491).

j) NEW HAREN, Bib. Uní. Yal.
(The Nat. Un. Cat., vol. 45, p. 446).

k) VENECIA, Bibl. Naz., Dramm. 3903.
(BIANCHINI, p. 57, PROFETI, pp. 181-182).
Describen esta edición, sin mencionar el ejemplar utilizado: BARRERA, p.

708; CATALINA, p. 321; RESTORI pp. 42-43; COTARELO, p. 483; PALAU,
X, p. 265; SALVA, 1, p. 639.

2.- Comedia famosa. El príncipe perseguido.
[En la tabla]: Luis de Velmonte, la primera jornada de Príncipe perseguido; la

segunda, de D. Agustín de Mareta; la tercera, de Antonio Mar
t ínez,

El rneior de los meiores libros qve han salido de comedias nvevas. Dedicado
al Señor Doctor Don Agustín de Hierro, Cauallero del Orden de Calatraua, del
Consejo del Rey nuestro Señor, en el Supremo de Castilla. Con licencia. En Ma
drid por María de Quiñones, Año de 1653. A costa de Manuel López, Mercader
de libros, véndese en su casa enfrente de San Felipe.
a) MADRID, Bib. Nac., R-2277 (Ex libris, manuscrito: Este libro es de D. Fran

cisco de Solís, año de 1671).
(SIMON, VI, p. 418, nO 3715; PROFETI, pp. 183-184)

b ) MADRID, Bib. Nac., R-12219.
(SIMON, VI, p. 418, nO 3715; PROFETI, pp. 183-184).

e) MADRID, Bib. Pal., VIII-5366.
(SIMON, VI, p. 418, na 3715; PROFETI, pp. 183-184).

d) BARCELONA, Inst, Teat., Vitre A, Est. 5.
(SIMON, VI, p. 418, nO 3715; PROFETI, p. 183-184).

e) BARCELONA, Insi, Teat., 57890-57891 (Ex libris: Sedó).
, (SIMON, VI, p. 418, nO 3715; PROFETI, pp. 183-184).
f) PARIS, Bib. Nat., Yg. 342.

(PROFETI, pp. 183-184).
g) PARIS, Bib. Ars., 4°, B. L. 4076.

(PROFETI, pp. 183-184).
h) PARIS, Bib. Naz., 11069. D.

(PROFETI, pp. 183-184).
i) LONDRES, Brit. Mus., 1072.

(PROFETI, pp. 183-184) .
.. j) LONDRES, Brit. Mus., 11725. ce. 2.

(PROFETI, pp. 183-184).
k) LONDRES, Brit, Mus., 87 .c.17.

(PROFETI, pp. 183-184).
1) CAMBRIDGE, Bib. Uni., Hisp. 7.65.5.

(PROFETI, pp. 183-184).
11) BRUSELAS, Bib. Rg. Bel., BV.6603.

(PROFETI, pp. 183-184).
m)FRIBURGO, Bib. Uni., E-1036-m.
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(PROFETI, pp. 183-184).
n) VIENA, o«. Nat., + 38.V.5.

(PROFETI, pp. 183-184).
ñ) BaSTaN, Bib. Publ., D.176.10.

(PROFETI, p.183-184;WHITNEY, p. 31).
o) VATICANO, Bib. Ap., Barberini KKK VI-6.

(PROFETI, pp. 183-184).
Describen esta edición sin mencionar el ejemplar utilizado: SALVA, 1, p.

462; BARRERA, p. 709; PALAU, p. 141, "en colaboración con Rojas"; CO
TARELO, Moreto, p. 483.

3.- Comedia famosa. Núm. 96. El Príncipe perseguido. De tres ingenios.
[Al final]: Hallaráse esta comedia, y otras de diferentes títulos, en Madrid, en la

Imprenta de la calle de la Paz, Año 1744.
16 hs. (sin numerar), 4°.
PARMA, Bib. Pal., CC 28033, vol. XIV.
(PROFETI, p. 491).

4.- N. 106. Comedia famosa. El Príncipe perseguido. De tres ingenios.
[Al final]: Hallarase esta comedia, y otras de diferentes títulos, en Madrid, en la

Imprenta de Antonio Sanz, en la Plazuela de la calle de la Paz. Año
1759. '

30 pp. error 32, 4°.
a) MADRID, Bib. Nac., T-14816 18.

(SIMON, VI, p. 418, nO 3717; PROFETI, p. 491).
b) MADRID, Bib. Nac.,T-989.

(PROFETI, p. 491).
c) BARCELONA, Inst. Teat., 33185.

(PROFETI, p. 491).
d) CAROLINA DEL NORTE, Bib. Uni., TAB, 8,10.

(McNIGHT, p. 182, nO 1511; The Nat. Un. Cat., vol. 45, p. 446; PROFETI,
p.491).

e) PARIS, Bib. Nat., Tg. 509.
(PROFETI, p. 491).

f) PARIS, Bib. Nat., 8 Yg., Piéce 973.
g) LONDRES, Brit. Mus., 11726.F.77.

(PROFETI, p. 491). '
h) LONDRES, Brit. Mus., 11728.h.8 (11):

(PROFETI, p. 491).
i) LONDRES, Bib. Lon., p. 980.

(PROFETI, p. 491).
j) LONDRES, Bib. Lon., p. 922.'

(PROFETI, p. 491).
5.- N. 131. Comedia famosa. El Príncipe perseguido. De tres ingenios.

[Al final]: Hallarase en Madrid, en la Imprenta de Antonio Sanz, calle de la Paz.
MADRID, Bib. Nac., T-681.
(PROFETI, p. 490).

6.- Comedia famosa. Núm. 79. El Príncipe perseguido. De tres ingenios.
[Al final]: Hallarase en Madrid, en la Imprenta de Juan Sanz, calle de la Paz.
16 hs., 4°.
a) BARCELONA, Inst. Teat., 35265.

(PROFETI, p. 490).
b) BARCELONA,Inst. Teat., 8393 N.

7.- Comedia famosa. El Príncipe perseguido. De tres ingenios.
S.1., s.i., s.a.
28 pp., 40.
a) MADRID, Bib. Nac., T-1481613.
b) MADRID, Bib. Nac., T-14962.

(PROFETI, p. 489).
e) MADRID, Bib. Nac., T-14791 5 (Ex libris, Pascual Gayangos).
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(SIMON, VI, p. 418, nO 3716; PROFETI, p. 489).
d) MADRID, Bib. Mun., 1-55-5 (tres ejemplares, con licencia de representación

en Madrid, 11 de mayo, 1814. Firma ilegible).
(SIMON, VI, p. 418, nO 3716; PROFETI, p. 489).

e) MADRID, Bib. Mun., C-18775 (antiguo 2203).
f) MADRID, Bib. R. A. E., 10-A-III-19. vol. V.

(PROFETI, p. 489).
g) BARCELONA, Inst. Teat., 57628.

(PROFETI, p. 489).
h) BARCELONA, Inst. Teat., 39673.

(PROFETI, p. 489).
i) BARCELONA, Inst. Teat., 61067.

(PROFETI, p. 489).
j) LONDRES, Brit. Mus. 1342.e.4 (2).
k) CAROLINA DEL NORTE, Bib. Uni., TAB 8,11.

(McKHIGHT, p. 182, nO 15107).
1) VERSALLES, Bib. Mun., E.421.

8.- Comedia famosa. El Príncipe perseguido. De tres ingenios.
s.i, s.i., s.a.
16 hs., 4°.
a) BARCELONA, Inst. Teat., 59.290.

(PROFETI, p. 489).
b) VIENA, Ost. N-at., 63.520 B.

(PROFETI, p. 489).
Profeti piensa que es la misma que describe COTARELO en Bibl. de Moreto,

p.483.
9.- Príncipe perseguido. Comedia famosa de tres ingenios.

20 hs., 40.
a) VIENA, Ost. Nat., + 38.V.4 (3).

(PROFETI, pp. 488-489).
b) VIENA, Ost, Nat., 38.V.4 (9).

(PROFETI, pp. 488489).
e) LONDRES, Bib. Lon., P. 965.

(PROFETI, pp. 488-489).
10.- El Príncipe perseguido. Comedia famosa. De tres ingenios.

s.i., s.i., s.a,
40 pp., 4°.
a) PARIS, Bib. Nat., Yg.343.

(PROFETI, p. 488).
b ) PARIS, Bib. Ars., 4° B.L. 4081.

(PROFETI, p. 488).
e) LONDRES, Bib. Brit. Mus., 1072.h.2 (1).

(PROFETI, p. 488).
11.- El Príncipe perseguido. Por tres ingenios.

En Madrid, en la Imprenta de Antonio Sanz, 1740.
16 hs., 4°.
No conozco ejemplar.
(PALAU, X, p. 256 Y XIV, p. 157; PROFETI, p. 490, tampoco conoce ejem
plar).

12.- Núm. 175. El Príncipe perseguido. De don Juan Pérez de Montalván.
[Al final]: Con licencia: En Sevilla, en la Imprenta de J oseph Padrino, Mercader
de Libros, en la calle Génova.
16 hs., 40.
a) BARCELONA, Inst. Teat., 45376.

(PROFETI, p. 487).
b) BARCELONA, Inst. Teat., 60810.
c) BOSTON, Bib. Publ., D.173.10.2.

(PROFETI, p. 487; WHITNEY, p. 31).
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d) BOSTON, Bib. Publ., D.170.a4.
(PROFETI, p. 487).

13.- El Príncipe perseguido. Comedia famosa. Núm. 53.
Del Doctor Jvan Pérez de Montalván.
[Al final]: Valladolid, Imprenta de Alonso Riesgo.
34 pp., 4°.
CAROLINA DEL NORTE, Bib. Uni., TAB 31, 20.
(McKHIGHT, p. 182, nO 1509; PROFETI, p. 48e; The Nat. Uni. Cat., vol. 450,
p.317).
PALAU, X, p. 265, señala un ejemplar que vendió Vindel en 1929. Noticia que
recoge Profeti, pero nuestras consultas en el Catálogo publicado en el mismo no
recoge este dato.

14.- Comedia famosa. El Príncipe perseguido. Del Doctor luan Pérez de Montaluán
20 hs., (sin numerar), 4°.
S.1., s.i., s.a,
FRIBURGO, Bib. Uni., E-1032-n-XLI.
(PROFETI, p. 487).

15.- Núm. 221. Comedia famosa, El Príncipe perseguido.
De Don Juan Pérez de Montalván.
16 hs., 40.
S.1., s.i., s.a,
a) BARCELONA, Inst, Teat., 58851.

(PROFETI, p. 487).
b) PARIS, Bib. Nat., 4° Yg Piéce 21.

(PROFETI, p. 487).
16.- El Príncipe persegvido. Comedia famosa. Del Doctor Iván Pérez de Montaluán.

s.i., s.i., s.a,
Lófols., 4°.
a) MADRID, Bib. Nac., T-14818-46, vol. XXIII.

(PROFETI, p. 486).
b) BARCELONA, Inst, Teat., 5.7359.

(PROFETI, p. 486).
c) VIENA, Ost. Nat., 444.949-B.

. (PROFETI, p. 486).
17.- Núm. 221. Comedia famosa. El Príncipe perseguido. Del Doctor Juan Pérez

Montalván.
S.1., s.i., s.a,
20 hs., 4°.
a) MADRID, Bib. Nac., T-6416.

(PROFETI, p. 486).
b) MADRID, Bib. Nac., T-i-120.

(PROFETI, p. 486).
e) PARIS, Bib. Nat., 8° Yg. 1364 (8).

(PROFETI, p. 486).
COT~RELO (Moreto, p. 483) descubre un impreso, que por sus datos

muy bien puede ser éste, ° el que hemos catalogado anteriormente.
18.- Príncipe perseguido, de Juan Pérez de Montalbán.

Sevilla, Vda. F. Leedael (sin año).
32 pp., 4°.
No conozco ejemplar.
(PALAU, X, p. 256).

Profeti no descubre ningún ejemplar de esta impresión.
19.- El Príncipe perseguido, de Montalbán.

Valencia.
No conozco ejemplar.
(FAJARDO, fol. 42v).

KINCAID resume su argumento (pp. 115-119), para el análisis de la métrica
utiliza el texto que se encuentra en El mejor de los mejores libros..., Alcalá,
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1651 (1-1), Y señala brevemente la relación temática con la comedia de Lope de
Vega, El Gran Duque de Moscovia y Emperador perseguido. (pp. 178-183).

MENENDEZ PELAYO señala la relación que existe entre El Gran Duque de
Moscovia de Lope de Vega y El príncipe perseguido de Belmonte, Moreto y
Martínez de Meneses (Estudios sobre el teatro de Lope de Vega, Madrid,
C.S.LC., 1949, pp. 334-342).

1.28.- PRINCIPE VILLANO, EL.
Atribuida a dos ingenios.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez.

Personajes:
Vencislao, Príncipe de Leónido, padre de

Dinamarca. Belisardo.
Rey de Polonia, viejo. Belisardo, villano.
El Príncipe, su hijo. Perejil, villano.
Margarita, Infanta, Dos cazadores.
Rosaura, Duquesa. Acompañamiento.

E.- Infanta. Cansada de la casa baxo errante.
A.- Belisardo, Y aquí al príncipe villano.

Infanta. De fin, noble Coliseo.
Vencislao. De quien oy os muestra humildes.
Rosaura. Los bien nacidos deseos.

Impreso>-
1.- Comedia famosa. El Príncipe villano. De Luis de Velmonte Bermúdez. (Fols.

126-142v).
Pensil de Apolo, en doze comedias nuevas de los meiores ingenios de España,
Parte catorze. Dedicado al Excentfssimo (sic.) Señor D. Baltasar de Rojas Pan
tojas, Señor de las Baronias de Segur, y de Pierola, Cavallero de la Orden de
Santiago, de el Consejo de Guerra de su Magestad, y su Maestre de Campo Ge
neral del Exército del Reyno de Galicia. Año [escudo] 1661. Con privilegio. En
Madrid. Por Domingo García y Morrás. A costa de Domingo Pañacio y Villegas,
Mercader de Libros. Véndese en su casa, Fronteto de Santo Tomás.
a) MADRID, Bib. Nac., R-22667.

(COTARELO, XVIII, pp. 442-446; SIMON, VI, p. 419, nO 3718).
b) BARCELONA, Inst, Teat., 58471.
e) MONTPELIER, Bib. Mun., 34165.

(SIMON, VI, p. 419, nO 3718).
d) BOSTON, Bib. Publ., D 171.3.2.

(WHTIÑEY, p. 31: The Nat. Un. Cat., vol. 45, p. 446).
Describen esta edición, sin especificar el ejemplar utilizado: FA]ARDO, fol.

42r; ARTEAGA, sin foliar; BARRERA, p. 692; SALVA, 1, p. 404; GALLAR
DO, 11, p. 60.

2.- N. 263. Comedia famosa. El Príncipe villano. De D. Luis Bermúdez de Velmon
te.
[Al final]: Con licencia, en Valencia, en la Imprenta de ]oseph y Thomás de

Orga, calle de la Cruz Nueva, junto al Real Colegio de Corpus
Christi, en donde se hallará esta comedia y otras de diferentes
títulos. Año 1782.

26 pp., 4°.
a) CAMBRIDGE, Bib. Uni., Hisp. 5.76.14. (9).

BAITON, p. 694).
b ) CAROLINA DEL NORTE, Bib. Uni.

(McKNIGHT, p. 183, nO 1514; The Nat. Un. Cat., vol. 45, p. 446).
c) BARCELONA, Inst. Teat., 60242.
d) BARCELONA,Inst. Teat., 33600.
e) BARCELONA, Inst. Teat., 33906.
f) FILA.DELFIA, Uni. u».
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(The Nat. Un. ca; vol. 45, p. 446).
g) MICHIGAN, Bib. Mich.

(The Nat. Un. Cat., vol. 45, p. 446).
h) WASHINGTON, Bib. Congr. Pg-6279.B.4.P.6.

(The Nat. Un. Cat., vol. ,45, p. 446).
3.- NO 102. El Príncipe villano. Comedia famosa de Luis de Vermúdez de Vel

monte.
[Al final]: Con licencia: En Sevilla, a costa de Joseph Antonio de Hermosilla,

Mercader de Libros en la calle de Génova, donde se hallarán otras
diferentes, corregidas fielmente por sus originales, y diversos Ro
mances, Relaciones, Historias, Entremeses sueltos.

32 pp., 4°.
a) MADRID, Bib. Nac., T-14.984.

(SIMON, VI, p. 419, nO 3719).
bbBARCELONA, Inst, Teat., 59090.

4.- N 184. Comedia famosa. El príncipe villano.
De don Luis Bermúdez de Belmonte.
[Al 'final] : Hallarase esta comedia y otras de diferentes títulos en Salamanca; en

la Imprenta de la Santa Cruz. Calle de la Rúa.
28 pp., 4°.
a) MADRID, Bib. Nac., T-15063 (Ex libris: Pascual de Gayangos).

(SIMON, VI, p. 419, nO 3723).
b) BARCELONA, Inst. Teat., 59092.
e) CAMBRIDGE, Bib. Uni., 7743. e 4 (4).

BAITON, p. 671).
d) NUEVA YORK, Bibl. Publ.

(The Nat. Un. Cat., vol. 45, p. 466).
e) TORONTO, Bib. Uni.

(MOLINARO, p. 106, nO 553).
f) TORO;NTO, Bib. Uní.

(SIMON, VI, p. 419, nO 3723; MOLINARO, p. 106, nO 5536).
g) BARCELONA,Inst. Teat., 33906.

5.- NO 199. Comedia famosa. El Príncipe villano. De don Luis Bermúdez de Vel
monte.
[Al final]: Con licencia. Barcelona. Por Juan Serra. Impresor. A costa de la

compañía.
12 hs., 40.
a) MADRID, Bib. Nac., T-83.

(SIMON, VI, p. 419, nO 3724).
b) MADRID, en. Nac., U-8744.

(SIMON, VI, p. 419, na 3724).
c) MADRID, Bib. R.A.E., 10-117 (4).

(MOLL, p. 136, nO 959).
d) OVIEDO, Bib. Uní., p. 21-12.

(SIMON, VI, p. 419, nO 3724).
e) OVIEDO, Bib. Uni., p. 21-13.

(SIMON, VI, p. 419, nO 3724).
f) AUSTIN, Bib. Cent. Hum.

(BOYER, p. 110).
g) BARCELONA, Inst. Te.at., 35227.
h) BARCELONA,Inst. Teat., 44508.
i) WASHINGTON, Bib. Cong., Sc 75, A 100, Pam. vol. 3.
j) BARCELONA, Inst, Teat., 32283.

6.- El Príncipe villano. Comedia famosa de D. Lvis Bermvdez de Velmonte.
[Al final]: Con licencia: En Sevilla, en la Imprenta de las Siete Revueltas.
24 hs., 4°.
a) MADRID, Bib. R.A.E., 41-V-56 (8).

(MOLL, p. 136, nO 960).
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b) NUEVA YORK, Hisp. Soco
(SIMON, VI, p. 419, na 3722; The Cato Hisp. Soco ofAm., 11,p. 1104).

e) TORONTO, Bib. Uni.
(SIMON, VI, p. 419, na 3722; MOLINARO, p. 106, na 553).

d) CAROLINA DEL NORTE, Bib. Uni.
(McKNIGHT, p. 182, na 1513).

7.- El Príncipe villano. Comedia famosa de Luis de Belmonte Bermúdez.
32 pp., 40 •

[Al final]: Con licencia: En Sevilla, por Francisco Leefdael en la Casa del
Correo Viejo.

a) BARCELONA, Inst. Teat., 59091.
b) BARCELONA, Inst, Teat., 57649.

8.- El Príncipe villano. Comedia famosa de Luis de Belmonte Bermúdez.
32 pp., 40 •

[Al fmal]: Impresa en Barcelona, año 1774. Véndese en casa Francisco Separa
Librero a la Librería.

a) BARCELONA, Inst. Teat., 44508.
9.- NO 93. El Príncipe villano. De don Luis Bermúdez de Velmonte.

S.1., s.i., s.a,
16 hs., 40 •

a) MADRID, Bib. Nac., T-14957 (Ex libris, Gayangos).
bSIMON, VI, p. 419, na 3720).

10.- N 30. Comedia, famosa. El Príncipe villano. De Luis de Vermúdez de Vel
monte.
S.1., s.i., s.a,
16 hs., 40 •

a) MADRID, Bib. Nac., T-722.
&SIMON, VI, p. 419, na 3721).

11.- N 199. Comedia famosa. El Príncipe villano. De Don Luis de Bermúdez de
Velmonte.
[Al final]: Con licencia: En la Imprenta de Carlos Sapara y Pi. Año 1774. A

costa de la Compañía.
14 hs. (sin numerar), 40 •

a) BARCELONA, Inst, Teat., 39561.
b) BARCELONA, Inst. Teat., 58899.

12.- Príncipe villano, de Luis de Belmonte Bermúdez.
S.1., s.i., siglo XVII.
16 hs., 40 •

(PALAU, 11, p. 144, na 26625).
Por las características de este ejemplar y la coincidencia con los impresos

descritos, 9 y 10, pienso que corresponden a uno de estos impresos.
13.- Príncipe villano. De dos ingenios.

Atribuyen esta comedia de igual título a "dos ingenios" los siguientes catá
logos: ARTEAGA, sin foliar; BARRERA, p. 574, atribuye este título, primero
a Belmonte, e inmediatamente después, -a "dos ingenios". ¿Será Belmonte "en
la Parte catorce"? No, pu~s en las investigaciones realizadas para esta biblio
grafía resulta que la autoría es de Belmonte, sin lugar a dudas. Pensamos que ha
habido error.

KINCAID resume su argumento (pp. 115-119), analiza su métrica (pp. 215
216), basándose en el ejemplar 1-1 de nuestro catálogo; indica algunas cuestio
nes relacionadas con el tema de esta comedia (pp. 150-152), además de mencio
nar algunos impresos que ya se describen. y la clasifica por su tema dentro de
las comedias "heroicas".

REINAR SIENDO ~FIEL VASALLO.
Véase: 1. 5.: A un tiempo rey y vasallo.

1.29.- RENEGADA DE VALLADOLID, LA.
Atribuida a Luis de Belmonte Bermúdez.



Un sargento.
Garc ía, criado.
Dos hombres.
Dos mujeres.

146 CUADERNOS PARA INVESTIGACION DE LA LITERATURA HISPANICA

Atribuida a tres ingenios.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez, Agustín de Mareta y Antonio Martínez de

Meneses. .

Personajes:
Don Lope.
Doña Isabel.
Beatriz, criada.
Melchor de Azevedo.
Naranjo, criado.

E.- Isabel. ¿Qué dizes, necia? No quede ...
A.- Ceylán. y aquí esta humilde pluma

piadosa disculpa acance,

Manuscrito.-
1.- La famosa comedia de La Renegada de Valladolid.

De Luys de Belmonte Bermúdez.
60 fols., 40 , letra del siglo XVII.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 17331.
(PAZ, 1, p. 474, nO 3137; SIMON, VI, p. 415, na 3673).

Difiere de la primera parte de los otros manuscritos: acaso Belmonte la reto
cara para imprimirla. Es igual que la impresa en Parte primera (véase 1-1).

2.- La Renegada de Valladolid. De tres ingenios. A comienzo de cada jornada: la
primera, de Luis de Belmonte; la segunda, de don Agustín de Moreto; la terce
ra, de Antonio Martínez de Meneses.

E.- No me engañé en 10 que ví.
A.- Aquí tres humildes plumas

disculpa piadosa alcancen.
20+ 20+ 18 fols., 40 , letra del siglo XVII.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 16808.
(PAZ, 1, p. 474, na 3137; SIMON, VI, p. 415, na 3675).

3.- "Sería diferente q[ ue] la impresa". La Renegada de Valladolid. (Portada). De
Luis de Belmonte .

. E.- Isabel. Traes respuesta. Naranjo. Sí, señora.
En la segunda jornada: La Cautiva de Valladolid.
19+ 20+ 18 fols., 40 , letra del siglo XVII.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 17014.
(PAZ, 1, p. 474, na 3137; SIMON, VI, p. 415, nO 3674).

4.- Comedia famosa de La Renegada de Valladolid. Burlesca.

Personajes:
El Capitán. Don Pedro, viejo.
El Sargento. Doña Agueda.
El Alférez. Fátima.
Don Melchor. Soldados.

E.- Todos. Marchemos cantando...
A.- Todos. Vaya Dios con él.
45 hs., 40 , letra del siglo XVII.
a) BARCELONA, Inst. Teat., 82665.

(SIMON, VI, p. 415, na 3637; SIMON PALMER, p. 4, na 40).
Este mss. se lo atribuyen en ambos catálogos a Belmonte, pero es la comedia

burlesca que escribieron con el mismo título Francisco Monteser, Antonio Sa-
lís y Diego de Silva y que se basa en la obra del poeta sevillano. .

5.- Existe otro manuscrito en la Bib. Nac., de Madrid (mss. 17192) en el que se in
cluyen las loas, entremeses y el texto de la comedia que es el mismo, lo descri
be PAZ, 1, p. 473, na 3136.

Impreso.-
1.- Comedia famosa. La Renegada de Valladolid. De Lvis de Belmonte y Antonio

Bermúdez. (Fols. 178v-201r).
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Primera parte de comedias escogidas de los meiores de España. Dedicadas a
Don Francisco de Villanueva y Texeda cavallero de la Orden de S[antiagol.
Año [Escudo], 1652. Con licencia, en Madrid, por Domingo García y Morras.
A costa de luan de San Vicente, Mercader de libros, véndese en su casa en la
calle Toledo.
4 hs.,+ 266 fols., 4 0 .

a) MADRID, Bib. Nac., R-22654.
(COTARELO, XVIII, pp. 236-40; SIMüN, VI, p. 419, nO 3725).

b) MONTPELIER, Bib. Mun., 34163.
(SIMON, VI, p. 419, na 3725).

e) NUEVA YORK, Hisp. Soc, Pg. 6218-C73
(SIMON, VI, p. 419, na 3725).

d) VENECIA, Bib., Naz., Dramm, 3899
(BIANCHINI, p. 57, nO 281).

e) BARCELONA, Inst. Teai, 58509 bis.
Describen esta edición sin especificar ejemplar: BARRERA, pp. 687-688;

GALLARDO, 11, p. 60; SALVA, 1, p. 401.
2.- Comedia famosa. La Renegada de Valladolid. De Luis de Belmonte Bermúdez.

[Al final]: Hallárase esta comedia y otras de diferentes títulos, en Madrid, en la
Imprenta de Arturo Sanz, en la plazuela de la calle de la Paz. Año
1744.

18 hs., 40. .
a) MADRID, Bib. Nac., T-12568.

(SIMON, VI, p. 419, no 3726).
b) MADRID, Bib. Nac., T-20732.
c) MADRID, Bib. Nac., T-20749.
d) MADRID, Bib. Nac., T-1478512.
e) MADRID, Bib. Mun., 2201.
f) BARCELONA, Inst. Teat., 73215.
g) BARCELONA, Inst. Teat., 60243.
h) MINNIAPOLIS, Bib. Uni. Min.

(The Nat. Un. Cat., vol. 45, p. 447).
i) BOSTON, Bib. Publ.

(The Nat. Un. Cat., vol. 45, p. 447).
3.- Comedia famosa. La Renegada de Valladolid. Lvis de Belmonte Bermúdez.

44 pp., 4°.
TORONTO, Bib. Uni.
(MOLINARO, p. 111, nO 580; SIMON, VI, p. 419, nO 3729).

4.- Comedia famosa. La Renegada de Valladolid. De un ingenio de esta corte.
[Al final]:' En Valladolid: En la Imprenta de Alonso del Riesgo, en donde se

hallará ésta y otras distintas, Libros, Entremeses, Coplas, Historias y
Estampas.

32 pp., 40.
BOSTON, Bib. Publ.
(The Nat. Un. Cat., vol. 45, p. 446).

5.- Núm. 123. Comedia famosa. La Renegada de Valladolid. De vn ingenio de esta
Corte.
S.l., s.i., s.a,
28 pp., 4°.
a) BARCELONA, Inst. Teat., 57627.
b) BARCELONA, Inst. Teat., 58912.

6.- La Renegada de Valladolid. (111, pp. 85-114): ORELLANA, Teatro selecto anti
guo y moderno, nacional y extranjero. Barcelona, Manero, 1866.
a) MADRID, Bib. Nac., T.i-14.

(SIMON, VI, p. 419, nO 3728).
b) BARCELONA, Inst. Teat., 34292.
c) BARCELONA, Inst. Teat., 43279.
d) BARCELONA,Inst. Teat., 7551 N.



148 CUADERNOS PARA INVESTIGACION DE LA LITERATURA HISPANICA

7.- Comedia famosa titulada La Renegada de Valladolid. De Luis de Be1monte Ber
múdez.
Dramáticos contemporáneos de Lope de Vega, colección escogida y ordenada
con un discurso, apuntes biográficos y críticos de los autores, noticias biblio
gráficas y catálogos, por don Ramón Mesonero Romanos.
Tomo segundo. Madrid, Atlas, 1951 [1859], pp. 347-366.
(SIMON, VI, p. 419, na 3727).

8.- La Renegada de Valladolid. De Belmonte.
Valencia.
No conozco ejemplar.
(FAJARDO, fol. 45r).

9.- La Renegada de Valladolid. De Be1monte.
No conozco ejemplar.
(FAJARDO, fol. 45r).

10.- La Renegada de Valladolid. De Luis de-Belmonte Bermúdez.
40. (s, XVII).
No conozco ejemplar.
(PALAU, 11,p. 141, nO 26628).

Bibliografía. -
1.- JULIA MARTINEZ, Eduardo. "Rectificaciones bibliográficas. La renegada de

Valladolid." (En Boletín de Real Academia Española, XVI, 1929, pp. 672-679)
Estudia la familia de textos que se conservan, los analiza y concluye que esta

comedia fue escrita por tres ingenios: Belmonte, Moreto y Martínez de Meneses
2.- ALONSO CORTES, Narciso. La Renegada de Valladolid. En Miscelánea Valli

soletana. (Quinta serie). Valladolid, Imp. Emilio Zapatero, 1930. pp. 161-167.
Analiza algunas manifestaciones fo1k1óricas de este tema.

3.- KENNEDY, Ruth Lee. La Renegada de Valladolid. (En The Romanic Review,
XXVIII, 1964, pp. 122-134).

4.- RODRIGUEZ-MOÑINO, Antonio. Contribución crítica y realidad histórica en
la poesía española de los siglos XVI y XVII. Prólogo de Marce1 Batail1on. Ma
drid, Castalia, 1968, 2a ed., (en especial p. 53).

Datos bibliográficos sobre el pliego suelto y su continuidad junto con la co
media que tuvo una representación continuada.

5.- SERRALTA, Fréderic. La Renegada de Valladolid. Trayectoria dramática de
un tema popular. Tou1ouse, 1970.

El objeto principal es seguir la trayectoria teatral de este asunto en sus dis
tintas versiones, entre las que se encuenta el texto de esta comedia.

Esta atribución se basa en el artículo de Juliá Martínez, aunque Kincaid,
únicamente daba como autor a Be1monte. Además resume su argumento (pp.
129-133) Y analiza la métrica (pp. 228-229) basándose en la edición de Come
dias escogidas (1-1).

1.30.- SANCRA LA VERMEJA.
Atribuida a Luis de Belmonte Bermúdez.
No conozco ejemplar, aunque los siguientes catálogos atribuyen este título

como comedia escrita por Belmonte: FAJARDO, FoI. 46r; MEDEL, pp. 238 Y
279; GARCIA DE LA HUERTA, p. 167; ARTEAGA, sin foliar; BARRERA,
pp. 30 Y 580; MESONERO, p. LII.

SAN BRUNO.
Véase: 1. 33.: Siete estrellas de Francia, Las.

SAN PLACIDO.
ARTEAGA, sin foliar, lo cita como segundo título de Fiar de Dios.
Véase: 1.16.: Fiar de Dios.

1.31.- SASTRE DEL CAMPILLO, EL.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez.



BIBLIOGRAFIA DE LUIS DE BELMONTE BERMUDEZ 149

Personajes:
Manrique de Lara.
Rodrigo.
Nuño.
Rey.
Fernán Ruiz de Castro.
Alfonso.
Gil Polo.

Blanca.
Luz ía,
Alcalde.
Güesped,
Elvira,
Villanos.
Soldados.

E.':- Manrique.
A.- Manrique.

¡Muera yo, como os libréis,
Donde con umilde estilo
y con tan incultos versos
quiso el poeta escriviros
la hazaña en que se eterniza
nuestro sastre del Campillo.

Manuscrito,--
1.- Sastre del Campillo. Comedia de Luis de Belmonte Bermúdez,

26 + 28 + 16 fols., 40 •

Mss, autógrafo, firmado y fechado el 1 de agosto de 1624·. Posee este mss. li
cencias de representación: 1624 y 1626 (final primera jornada), 1631 (al fmal
de la tercera jornada).

Este mss, está bastante desgastado en los márgenes, algunas hojas están
rasgadas. Falta la' primera hoja donde suele ir la relación de los personajes.
MADRID, Bib. Nac., Mss. Res. 115.
(PAZ, 1, p. 504, na 3320; SIMON, VI, p. 415, nO 3668).

Impreso.-
1.- El Sastre del Campillo. (Fols. 36r-62v).

Las comedias del Fénix de España, Lope de Vega y Carpio. Parte veinte y siete.
Dirigidas al doctor Ivan Pérez de Montalván, natural de la villa de Madrid. Bar
celona, 1633.
a) BARCELONA, Bib. Centr., Res. 135.

(PEREZ, p. 67, no 278).
b) MADRID, Bib. Nac., R-23244.

BARRERA, (p. 682) cuando describe esta Parte sin señalar el ejemplar utili
zado, afirma que el autor de esta comedia es Belmonte y Lope de Vega; SAL
VA recoge esta noticia (1, p. 648).

2.- El Sastre del Campillo. De Lope de Vega.
Obras dramáticas de Lope de Vega. Nueva edición de la Real Academia Españo
la. Madrid 1916-1930, IX. (Dice erróneamente en el Prólogo de González Pa
lencia que esta comedia es "completamente desconocida en la lista bibliográfica
el gran dramático", p. VII).

"Esta obra la incluye JULIA en el "Indice razonado de comedias de Lope"
(Lope de VEGA Y CARPIO, Obras dramáticas escogidas. Edición y observacio
nes preliminares de Eduardo Juliá Mart ínez, Madrid, Hernando, 1936, VI, p.
384).

Una importante parte de catálogos que estudian sus comedias, no incluye es-
ta obra como de Lope. MORLEY, RENNERT y CASTRO, Vida de Lope, etc.
Pienso que, aunque tenga muchas variantes relacionadas con el manuscrito, es
una refundición de la obra de Belmonte o que el mismo poeta sevillano la rehi
zo, pues parece que fue aprobada "por Yerro", como consta al fmal del tercer
acto del manuscrito.

Ediciones.-
1.- Edición crítica y anotada del manuscrito autógrafo El Sastre del Campillo, de

Luis de Belmonte Bermúdez, by Antonio María Herrero Oviedo, 1973,336 pp.
. OREGON, Uní. Ore., NUC-75-88234.

(Nat. Un. Cat., 1973-1977, vol. 11,p. 335).
2.- El Sastre del Campillo. Luis Belmonte Bermúdez. Introducción y notas de Fre

derick A. de Armas. Valencia. Estudios de Hispano filia, 1975. (Col. Siglo de
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Oro, 3), 131 pp. Describe el manuscrito mencionado.

Bibliografía. -
Frederick A. de ARMAS, "La lealtad en El Sastre del Campillo". (En Hispanófila,
43, 1971, pp. 9-16).

KINCAID resume su argumento (pp. 76-79), analiza su métrica (p. 216) Y
hace una referencia a las obras que tienen su mismo título (pp. 156-160).

A Lope de Vega le atribuye la impresa en laParte veinte y siete de Comedias
deFénix (1-1), que difiere mucho del texto. Pero lo más probable es que sea de
Belmonte y que retocara el texto manuscrito, por la hipótesis ya señalada.
Respecto del Sastre del Campillo, de Santos, sólo coincide con él en el título.

La comedia de Bances Candamo El Sastre del Campillo o duelos de honor y
celos, parece ser, según todos los indicios, una refundición de la comedia de 
Belmonte.

1.32.- SATISFECHO, El.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez.

Personajes:

Sin ánimopara ver.
Vuesas mercedes se uayan
y desde aquí se preuengan
que e de tomar yo la taua
en aciendo otra comedia.

Don GarcÍa.
Martín.
Donjuan.
Juan de Ribas.
Doña Blanca.

E.-Martín.
A.-

Doña Leonor.
Ynés, criada.
Tello.
Criado.

Manuscrito.-
1.- Famosa comedia del Satisfecho.

Autógrafo, firmado y fechado en Sevilla, 4 de julio de 1634.
(fol. SOr); tiene licencias de representación de 1639. (FoI. SIr).
MADRID, Bib. Nac., Mss. 15467.
(PAZ, 1, p. 505, na 3325; SIMúN, VI, p. 415, na 3669).

Esta comedia la citan como de Belmonte, sin especificar ejemplar: GARCIA
DE LA HUERTA, p. 171; MEDEL, pp. 244 Y 279; ARTEAGA, sin foliar;
BARRERA, pp. 30 Y 582.

KINCAID resume su argumento (pp. 59-62), analiza su métrica (pp. 216
217) Y la clasifica dentro de las comedias de "capa y espada".

SER REY PARA SER VASALLO.
Véase: 1.6.: A un tiempo rey y vasallo. (M-l. fol. 38r).

1.33.- SIETE ESTRELLAS DE FRANCIA, LAS.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez.

Personajes:
Carlos, Rey de Francia. Celia, graciosa.
Bruno, galán. Beltrán, gracioso.
El Duque de Orliens, galán. Un Angel.
Direco, barba. El demonio.
Matilde, dama. Música.
Margarita, dama. Acompañamiento.

E.- Beltrán. Que venga un hombre de bien...
A.- Beltrán. Que es tan medroso el Poeta

aunque su humildad le rinda
de ver que sus rudos versos
tantas estrellas eclipsan.
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Impreso.-
1.- Las Siete Estrellas de Francia. Comedia famosa de Lvis de Be1monte (Pp. 173

211).
Parte veinte y vna de Comedias nuevas, escogidas de los mejores ingenios de Es
paña. Dedicados a Don Francisco Antonio de Hoeff Huerta, Cauallero de la Or
den de Santiago, del Consejo de su Magestad, y su Secretario. Con licencia. En
Madrid, por loseph Fernández de Buendía. Acosta de Agustín Verges, Merca
der de Libros, véndese en su casa en la calle de Atocha. Año 1663. 492 pp., 40 •

a) MADRID, Bib. Nac., R-22674.
(COTARELO, XVIII, pp. 588-591; SIMON, VI p. 419, nO 3732).

b) BOSTON, Bib. Publ., D.172.
(WHITNEY, p. 31).

Describen esta edición sin especificar el ejemplar utilizado : FAJARDO, fol.
49r; ARTEAGA, sin foliar; BARRERA, p. 30; GALLARDO, 11, p. 60; SALVA,
1, p. 406.

2.- N. 26. Comedia famosa. Las siete estrellas de Francia. San Bruno. De Don Luis
de Be1monte.
[Al final]: Con licencia. En Valencia en la Imprenta de la Viuda de J oseph de

Orga, calle de la Cruz Nueva, en donde se hallará esta y otras de
diferente título. Año 1762.

32 pp., 40 •

a) MADRID, Bib. Nac., T-19564.
(SIMON, VI, p. 419-420, no 3733).

b) MADRID, Bib. Nac., T-6198.
c) MADRID, Bib. Nac., T-14961.
d) MADRID, Bib. R.A.E., 41-V-63 (3).

(MOLL, p. 151, no 1066).
e) MADRID, Bib. R.A.H., 14/6242 (tomo ficticio con otras comedias sueltas).
f) SEVILLA, Bib. Col., 100-4-16.

(SIMON, p. 1019, nO 3733).
g) BARCELONA, Inst. Teat., 39798.
h) CAMBRIDGE, Bib. Uni., Hisp. 5.76.2 (8).

(BAITON, p. 755).
i) TORONTO, Bib. Uni.,

(SIMON, VI, pp. 419-420, nO 3733; MOLINARO, p. 118, no 620).
j) CAROLINA DEL NORTE, Bib. Uni., CTAE 16,3.

(McKNIGHT, p. 201, nO 1667; The Nat. Un. Cat., vol. 45, p. 447).
k) CAROLINA DEL NORTE, Bib. Uni., TAB 8, 8.

(McKNIGHT, p. 201, nO 1668; The Nat. Un. Cat., vol. 45, p. 447).
1) BARCELONA, Inst. Teat., 39798.
11) BARCELONA, Inst. Teat., 33923.

3.- Las siete estrellas de Francia. Comedia famosa de Lvis de Be1monte.
S.l., s.i., s.a.
16 hs., 4°.
MADRID, Bib. Nac., T-14785 10.
(SIMON, VI, p. 420, no 3734).

4.- Siete estrellas de Francia o San Bruno de Belmonte. Suelta en Sevilla.
No conozco ejemplar.
(FAJARDO, fol. 49r).

Los siguientes catálogos atribuyen esta comedia a Be1monte, sin especifi
car el ejemplar utilizado: MEDEL, pp. 246 Y 279; ARTEAGA, sin foliar;
GARCIA DE LA HUERTA, p. 174.

Otros catálogos atribuyen a Belmonte una comedia con el título de San Bru
no: GARCIA DE LA HUERTA, p. 163; MEDEL, pp. 238 Y 279, pero es el
segundo como consta en algunos de los impresos arriba descritos.

KINCAID resume su argumento (pp. 83-86), estudia su métrica (pp. 217
218) Y la clasifica dentro de las "comedias históricas".



Dumeo.

Vlises.
Polinestro.
Eurfmaco.
Antenor.
Linceo.
Néstor,

E.- Eurimaco.
A.- Laertes.
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TIRANO GALEAZa, EL.
Véase: 1.27.: El Príncipe perseguido (Mss. 1).

1.34.- TRABAJOS DE ULISES, LOS.
Es de Luis de Belmonete Bermúdez.

Personajes:
Penélope.
Dumero.
Eufenio.
Laertes.
Inestor.
Calixto y Palas.

Ya, claro Vlises, que el cielo...
Donde por tan varios casos
a los trabajos de Vlises
el glorioso fin les damos.
y son tales, que al Poeta
le cuestan harto trabajo.

Impreso>-
1.- La gran comedia Los trabajos de Vlises. De Lvis de Belmonte.

(Pp. 80-117).
Comedias nvevas, escogidas de los meiores Ingenios. Parte qvarenta y cinco. De
dicadas a Gabriel de León, mercader de Libros, Diputado de los Hospitales Rea
les desta Corte y Consiliario del Hospicio del Aue María, y Santo Rey Don Fer
nando. Año [adorno tipo-gráfico] 1679. Con licencia, en Madrid. En la Impren
ta Imperial, por loseph Fernández de Buendía, Mercader de Libros, junto a la
Portería de la Compañía de Iesús,
4 hs.+434, 4°.
a) MADRID, Bib. Nac., R-22698.

(COTARELO, XIX, pp. 176-80, SIMON, VI, p. 420, na 3736; PROFETI,
pp. 175-6).

b) MADRID, Bib. Nac., Ti-16.
(PROFETI, pp. 175-6).

c) MADRID, Bib. Pal., VII-5367.
(SIMON, VI, p. 420, na 3765; PROFETI, pp. 175-6).

d) BARCELONA, Inst. Teat., 60244.
e) BOSTON, Bib. Publ.,\D. 172.1.XLV.

(The Nat. Un. Cat., vdl, 45, p. 447; PROFETI, pp. 175-6).
f) OXFORD, Bib. Bobl., Arch. . 111, 60.

(PROFETI, pp. 175-6).
g) LONDRES, Brit. Mus., 11725.

(PROFETI, pp. 175-6).
h) FRIBURGO, Bib. Uni., E-1032-k-XLV.'

(PROFETI, pp. 175-6).
i) VIENA, Ost. Nat., + 38.V.10 (45).

(PROFETI, pp. 175-6).
j) FlRENZA, Bib. Nat., 11-6-103-LXV.

(PROFETI, pp. 175-6).

Describen esta impresión, sin especificar el ejemplar utilizado: BARRERA,
pp. 30 y 702; GALLARDO, 11, p. 60; SALVA, 1, p. 412.

KINCAID. resume su argumento (pp. 89-92), analiza la métrica (pp. 218) Y
señala la posible fuente de esta obra, que clasifica dentro de las "comedias mi
tológicas y de historia clásica".

1.35.- TRES SEÑORES DEL MUNDO, LOS.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez.



Celio.
Aristea.
Marcio.
Silvia.
Labieno, capitán.
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Personajes:
Marco Antonio.
César Augusto.
Lépido.
Cleopatra.
Seleuco, capitán.
Danteo, villano.

E.- Danteo. Soy villano, y el amor...
A.- A donde por siglos largos,

los tres Señores del Mundo
le de fm al triumbirato.

153

Impreso>-
1.- Los tres señores del mondo. Comedia famosa de Lvis de Belmonte.

(Fols. 242r-261r).
Parte Tercera de comedias de los rneiores ingenios de España. Dedicadas a
Don Ivan de Rozas Vivanco y Escalera, Cauallero del Orden de Santiago, de la
lunta de aposento de su Magestad, y Tesorero de la Reyna nuestra Señora y de
sus Altezas. 66. Año [escudo del mecenas] 1653. Con priuilegio en Madrid, por
Melchor Sánchez. A costa de Joseph Muñoz Barma, Ayuda de la cerería de la
Reyna nuestra Señora. Véndese en su casa en la calle Atocha.
3 hs, + 261 fols.
a) MADRID, Bib. Nac., R-22656.

(COTARELO, XVIII, p. 248-252; SIMON, VI, p. 420, nO 3736).
b) BARCELONA, Inst. Teat., 60245.
c) BARCELONA, Inst. Teat., 58383.
d) BOSTON, Bib. Publ. D.172.1.

(WHITNEY, p. 31; NATIONAL, vol. 45, p. 447).
Describen esta edición sin especificar el ejemplar utilizado: BARRERA, pp.

30 Y 668; GALLARDO, 11, 60; COTARELO, XVIII, p. 252; SALVA, 1, p. 401.
KINCAID resume su argumento (pp. 77-89), analiza su métrica (pp. 218

219), señala la posible fuente de esta obra (p. 165) Y la clasifica dentro de las
"comedias mitológicas y de historia clásica".

LA BARRERA, pp. 30 Y 587, añade a este título "Y triunvirato de Roma",
muy posiblemente se basa en la cita de FAJARDO, fol. 52r y este en la súplica
del impreso descrito.

VILLANO PRODIGIOSO, EL.
Véase: 1.6.: A un tiempo rey y vasallo (Mss. 1).

2. AUTOS SACRAMENTALES
2. 1.- BODAS DE FINEO, LAS.

Es de Luis de Belmonte Bermúdez.

Fineo.
Libio.
Músicos.
Andrómeda.

E.- Libio.
A.- Rifeo.

Personajes:
Zelia.
Rifeo.
Perseo.

Seño~quéintentas.

y si merece perdón
de tan ilustres ingenios;
la moralidad queréis
escrita en vrnildes versos:
el Poeta os suplica,
aunque a sido entreuimiento
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basta pedirlo Juan Rana
para que quedéis contentos.

Manuscrito. -
1.- Auto sacramental de Las Bodas de Fineo.

18 fols., 4 0 , letra del siglo XVII, autógrafo.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 14802.
(PAZ, 1, p. 64, na 433; SIMON, VI, p. 413, na 3650).

Este manuscrito es autógrafo, presenta la firma tachada, pero por los rasgos
que se perciben, coinciden con otras del mismo autor.

No conozco otras copias manuscritas ni impresos de este auto sacramental,
por lo que pienso que los catálogos que citan esta obra se refieren a este ejem
plar. Dieron esta obra como anónima: GARCIA DE LA HUERTA, p. 204, ME
DEL, p. 263; ARTEAGA, sin foliar; BARRERA, p. 594.

KINCAID resume el argumento de la obra (pp. 139-141) sin estudiar su mé
trica y la clasifica denro de los "autos sacramentales" de nuestro poeta.

2.2.- FIESTA DE LOS MARTIRES, LA.

Manuscrito. -
Auto sacramental La fiesta de los mártires. De Luis de Belmonte,
40 , letra del siglo XVII (parece original, lleva fecha de 1639). No conozco ejemplar.
(BARRERA,p. 30; SALVA, 1, p. 368, na 1116).

Citan esta obra sin mencionar el ejemplar utilizado, los catálogos siguientes:
MEDEL, p. 265; GARCIA DE LA HUERTA, p. 207; BARRERA, p. 595.

No cita esta obra KINCAID. Tampoco he podido encontrar más noticias, apar
te de las referencias ya señaladas.

3. ENTREMESES
3.1. APELLIDOS EN DOTE, LOS.

Es de Luis de Belmonte Bermúdez.

Personajes:
Un aya.
Una camarera.
Doña Agueda.

D. Cosme.
Criado.
Dueña.
Una doncella.

E.- D. Cosme.
A.-

Guarde Dios a vuesas mercedes, reinas mías.
Vuesarcedes, señores, con Dios se queden
que bailando se acaban los entremeses.

Entremés de los apellidos en dote. (En Dramaturgos andaluces del Siglo de
Oro. (Antología). Teatro [A cargo de] Francisco Torres Montes: Sevilla, [Edi
toriales Andaluzas Unidas, S.A.], 1985, pp. 217 -222).

Impresos.-
1.- Los apellidos en dote. De Belmonte.

Entremeses y Flor de Sainetes de varios autores.
Madrid, Imprenta Real, 1657.
88 hs., 80 •

a) FRIBURGO, Bib. Uni.
(MONTANER, p. 139).

b) BARCELONA, Inst. Teat., Vitre A, Est. 1.
2.- Flor de Entremeses y Sainetes de diferentes autores.

Madrid.
(S.i. ¿Antonio Ribero ?). 1657. 80 •

SANTANDER, Bib. Men. Pel., R-IV-1-24 (incompleto).
(SIMON, IV, p. 187, na 245).

3.- Entremés de Los apellidos en dote. (De Belmonte).
(Pp. 132-138).
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Flor de Entremeses y Sainetes de diferentes autores. (1657). Edición de M. Me
néndez Pelayo, 20 edición corregida. Madrid, Imprenta de Fortanet, 1903.
a) MADRID, Bib. Nac., T-16023.

(SIMON, VI, p. 415, no 3679).
b) BARCELONA, Inst. Teat., Vitre A, Est. 2.

3.2. DE UNA RANA HACE CIENTO.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez.

Personajes:
Músicos, Ranilla, Dania.

E.- Músicos. Dos escuadras de hermosuras.
A.- porque una rana hace ciento.

Impreso.-
1.- Una rana hace ciento. Belmonte.

Entremeses y Flor de Sainetes de varios autores. Madrid, Imprenta Real, 1657.
88 hs., 8°.
FRIBURGO, Bib. Uni.
(MONTANER, p. 139).
BARCELONA, Inst. Teat., Vitre A, Est, 1.

2.- Flor de Entremeses y Sainetes de diferentes autores.
Madrid, S.i. ¿Antonio Ribero? 1657,8°.
SANTANDER, Bib. Men. Pel., R-IV-1-24 (incompleto).
(SIMON, VI, p. 187, nO 345).

3.- Sainete y entremés nuevo, De una rana hace ciento.
(De Belmonte).
(Pp. 183-190).
Flor de Entremeses y Sainetes de diferentes autores. (1657). Edición de M. Me
néndez Pelayo, 20 ed., corregida. Madrid, Imprenta de Fortanet, 1903.
a) MADRID, Bib. Nac., T-16023.

(SIMON, VI, p. 415, no 3679).
b) BARCELONA, Inst. Teat., Vitre A, Est. 2.

KINCAID resume su argumento (p. 136).

3.3. LO QUE PASA EN UNA VENTA.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez.

Personajes:
Marina.
1.
2.
Teresa.

E.-Marina.
A.-l°.

Ventero.
Catalina.
Juana.
Tristás.

Sonajita y pandero, relincho y hembras.
Miente quien dixere que a los venteros
se los llevan los diablos; que van ellos.

Impreso.-
1.- Lo que pasa en una venta. Belmonte.

Entremeses y Flor de Sainetes de varios autores. Madrid, Imprenta Real, 1657.
88 hs., 8°.
a) FRIBURGO, Bib. Uni.

(MONTANER, p. 139).
b ) BARCELONA, Inst. Teat., Vitre A, Est. 1.

2.- Flor de Entremeses y Sainetes de diferentes autores. Madrid. (s. i. ¿Antonio Ri
bero ?). 1657. 8°
SANTANDER, Bib. Men. Pelo, R-IV-1-24 (incompleto).
(SIMON, VI, p. 187, nO 245).

3.- Entremés de Lo que pasa en una venta. (De Belmonte).
(Pp. 171-182).
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Flor de Entremeses y Sainetes de diferentes autores.
(1657).
Edición de M. Menéndez Pelayo, 20 -edición corregida.
Madrid, Imprenta de Fortanet, 1903.
a) MADRID, Bib. Nac., T-16023.

(SIMON, VI, p. 415, nO 3679).
b) BARCELONA, Inst, Teat., Vitre A, Est. 2.

KINCAID resume su argumento (pp. 135-36).

3.4. MAESTRA DE GRACIAS, LA.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez.

Personajes:
Bernardo. María de Córdoba.
Bezón. Candado.
Beatriz. Tres músicos.

E.- Bernardo. ¿Maza a mí, picarona?
A.- Bernardo. Pues mocitas, deshagan la rueda;

que hay más que llvidas a real la docena.

Impreso.-
1.- La Maestra de Gracias. De Belmonte,

Entremeses y Flor de Sainetes de varios autores. Madrid, Imprenta Real, 1657.
88 hs., 80 •

a) FRIBURGO, Bib. Uni.
(MONTANER, p. 139).

b) BARCELONA,Inst. Teat., Vitre A, Est. 1.
2.- Entremés. La Maestra de Gracias. (De Belmonte},

Flor de Entremeses y Sainetes de diferentes autores. Madrid. (s.i, ¿Antonio Ri
bero ?). 1657. 80 •

SANTANDER, Bib. Men. Pel., R-IV-1-24 (incompleto).
(SIMON, IV, p. 187, nO 245).

3.- Entremés, La Maestra de Gracias. (De Belmonte). (pp. 122-131).
Flor de Entremeses y Sainetes de diferentes autores. (1657). Edición de M. Me
néndez Pelayo, 2a edición corregida. Madrid, Imprenta de Fortanet, 1903.
a) MADRID, Bib. Nac., T-16023.

(SIMON, VI, p. 415, nO 3679).
b) BARCELONA, Inst. Teat., Vitre A, Est. 2.

4.- La Maestra de Gracias. Luis de Belmonte. (pp, 153-163).
Ramillete de entremeses y bailes nuevamente corregidos de los antiguos poetas
de España. Siglo XVII. Edición, introducción y notas de Hannag E. Bergman,
Madrid, Castalia, 1970. (Col. clásicos Castalia, nO 21).

KINCAID resume su argumento (pp. 134-135).

3.5. MARQUES DE FUELABRADA, EL.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez,

E.- Es el Madrid bonito lugarejo (pp. 188-199).
Ramillete gracioso. Compuesto de entremeses famosos y bailes entremesados.
Por diferentes ingenios. Año 1643. Con licencia en Valencia, por Syluestre Es
parsa en la calle de las Barcas. Vendense en la puerta de Magdalenas.
BARCELONA, Inst. Teat.
(SIMON, VI, p. 418, nO 3708; MONTANER, p. 117-125.

KINCAID no lo incluye en su estudio.

3.6. ROLLO, EL.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez.

Personajes:
Vn ~on~o. El Rollo, que es el barbero.
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Vn sacristán.Vna muger.
Vn vejete.

E.-Muger.
A.- Conco.

En posible marido ...
Válgame san Pablo
que se la lleva el rollo
y no el diablo.

Impreso.-
El Rollo. Entremés famoso. De Luis de Velmonte. (Pp. 53-63).
Entremés nuevo, de diversos autores. Con licencia. E~ Caragoca, por Pedro
Lanaja y Lamarca, Impresor del Reyno d.e Aragón, y de la Universidad. Año
1640. A costa de Pedro Esquer, Mercader de Libros.
250 pp., 8.
a) MADRID, Bib. Nac., R-18580.

(SIMON, VI, p. 419, nO 3731).
b ) BARCELONA, Inst. Teat., Vitre A, Est, 1.

Manuscrito>-

. Personajes:
El grazioso. Un doctor.
Bernarda Garzía. Un escribano.

E.- Gracioso. En fin muger, no haze 10 que yo os pida.
A.- Gracioso. Boto a san que me e de andar.

todo el año buelto rollo.
4 fols., 4°, letra del siglo XVII.
MADRID, Bib. Nac., Mss. 15359.
(PAZ, p. 483, nO 3202; SIMON, VI, p. 415, nO 3667).
Es diferente al impreso.

Los dos textos difieren, aunque Paz señale que el manuscrito corresponda al
impreso en Entremeses nuevos.

KINCAID estudia este problema de los textos diferentes, y basa la atribu
ción al igual que Paz, en el impreso, pues el manuscrito es anónimo.

3.7. SIERRA MORENA DE LAS MUJERES.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez.

Personajes:
Garañón.
Paris.

Cuatro mujeres.
Cuadrilleros.

E.- París. ¿Qué, no sois muerto, Garañón amigo?
A.- Garañó~. Pues que toquen las castañetas.

Impreso>-
1.- Sierra Morena de las mujeres. Belmonte.

En tremeses y Flor de Saine tes de varios autores.
Madrid, Imprenta Real, 1657.
88 hs., 80.
a) FRIBURGO, Bib. Uni.

(MONTANER, p. 139).
b) BARCELONA, Inst. Teat., Vitre A, Est. 1.

2.- Entremeses de La Sierra Morena de las mujeres. Madrid.
(S.i. ¿Antonio Ribero ?). 1657. 8°.
SANTANDER, Bib. Men. Pel., R-IV-1-24 (incompleto).
(SIMON, VI, p. 187, nO 245).

3.- Entremés de Sierra Morena de las mujeres. (De Belmonte). (Pp. 96-103).
Flor de Entremeses y Sainetes de diferentes autores. (1657). Edición de M. Me
néndez Pelayo, 2a edición corregida. Madrid, Imprenta de Fortanet, 1903.
a) MADRID, Bib. Nac., T-16023.

(SIMON, Vi, p. 415, nO 3679).
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b) BARCELONA, Inst. Teat., Vitre A, Est. 1.
KINCAID resume su argumento (p. 137).

3.8. SUEÑO DEL PERRO, EL.
Es de Luis de Belmonte Bermúdez,

Impreso.-
El sueño del perro. De Belmonte.
Entremeses y Flor de Sainetes de varios autores. Madrid. Imprenta Real, 1657.
a) FRIBURGO, Bib. Uní.

(MONTANER, p. 139). .
b) BARCELONA, Inst. Teat., VItr. A, Est. 1. .. '.

Esta atribución a Belmonte, se conjetura en que otros entremeses del mismo
autor, impresos en esta obra, y que pertenecen sin ninguna duda a nuestro
poeta, tienen el mismo encabezamiento..

4. BIBLIOGRAFIA GENERAL

William A. KINCAID. "Life and works of Luis de Belmonte Bermúdez (1587?
1650?)", (En Revue Hispanique, LXXIV, 1928, pp; ~-260). .

Es el único estudio general sobre la obra dramática del poeta de Sevilla.

INDICE DE PRIMEROS VERSOS

Bicarro acompañamiento... :
Cansada de la casa baxo errante ... :
Carlos, qué intentas.- Morir... :
¡Cielos, piedad, que la borrasca crece... :

Déxame, Silvia, morir... :
Dos escuadras de hermosura... :
En fin muger, no haze lo que yo os pida... :
En posible, marido... : ,
Entre equívoca armonra... :
Es el Madrid bonito lugarejo:
Espera, traydor, espera... :

Ferra de gauia, que el viento... :
Guarde Dios a vuesas mercedes, reinas mías... :
Ha del obscuro reyno del espando... :
Hasta donde ha de llegar... :
Juan Basilio, señor nuestro... :
¿Maza a mí, picarona?... :
¡Muera yo!, como os libréis... :
No es mala la resolución... :
No me engañé en lo que vi ;
No puedo enfrenar el llanto :
No se ha visto con luces más hermosas... :
Nunca as oido decir... :
Oh noche, a tus sombras frías:
Pícaro estad contento:
Prosígase la fiesta:

1.13.- Desposado por fuerza, El.
1.28.- Príncipe villano, El.
1.12.- Darles con la entretenida.
1.24.- Mejor amigo el muerto, El.
1.6.- A un tiempo rey y vasallo.
3.2.- De una rana hace ciento.
3.6.- Rollo, El. [Manuscrito 1]
3.6.- Rollo, El. [Impreso 1]
1.16.- Fiar de Dios.
3.5.- Marqués de Fuenlabrada, El.
1.1.- Acierto en el engaño y Robador de

su honra, El.
1.25.- Mejor tutor es Dios, El.
3.1.- Apellidos en dote, Los.
1.14.- Diablo predicador, El.
1.5.- Amor y honor.
1.27.- Príncipe perseguido, El.
3.4.- Maestra de Gracias, La.
1.31.- Sastre del Campillo, El.
1.22.- Legado mártir, El.
1.29.2.-Renegada de Valladolid, La.
1.26.- Monja alférez, La.
1.1.20.- Hamete de Toledo, El
1.17.- Fortunas de donjuan de Castro, Las.
1.23.- Luna africana, La.
1.8.- Casarse sin hablarse.
1.3.- Algunas de las muchas hazañas de

Don García Hurtado de Mendoza.
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¿Qué dizes, necia? No puede:
Qué esperan~a te sustenta:
Qué importa Sigismundo:
¿Qué tenéis don luan?:
Que venga un hombre de bien:
¿Quién eres Palas christiana ?

Señor, qué intentas:
Sin ánimos-para ver:
Sonajita y pandero, relincho y hembras:
Soy villano, y el amor:
Traes respuesta. Naranjo, Sí Señora.
Tente, cobarde valiente:

Ya con la pública alegría:
Ya, claro Vlises, que el cielo:
Yo no e de passar de aquí:
Viva nuestro emperador:
Ynés, estraño valor:

1.29.- Renegada de Valladolid, La.
1.11.- Conde de Fuentes en Lisboa, El.
1.15.- En riesgos luce el amor.
1.2.- Afanador el de Utrera.
1.33.- Siete estrellas de Francia, Las.
1.19.- Gran Jorge Castrioto y Príncipe Es-

cardebberg, El.
2.1.- Bodas de Fineo, Las.
1.32.- Satisfecho, El.
3.3.- Lo que pasa en una venta.
1.35.- Tres señores del mundo, Los.
1.29.3.- Renegada de Valladolid, La.
1.10.- Cerco de Sevilla por el rey don Fer-

nando, El.
1.9.- Campaña de Aragón, La.
1.34.- Trabajos de Ulises, Los.
1.4.- Amor desafiado.
1.7.- Buen pagador es Dios, El.
1.21.- Hortelano de Tordesillas, El.

1.
1.1.
1.2.
1.3.

1.4.
1.5.
1.6.
1.7.
1.8.
1.9.

1.10.
1.11.
1.12.
1.13.
1.14.

1.15.
1.16.
1.17.
1.18.
1.19.
1.20.

1.21.

1.22.
1.23.
1.24.

INDICE GENERAL DE TITULOS DE LA POESIA DRAMATICA

COMEDIAS:
Acierto en el engaño y robador de su honra, El.
Afanador el de Vtrera.
Algunas hazañas de las muchas de Don García Hurtado de Mendoza, Marqués de
Cañete.
Amor desafiado.
Amor y honor.
A un tiempo rey y vasallo.
Buen pagador es Dios, El.
Casarse sin hablarse.
Campana de Aragón, La.
Cautiva de Valladolid, La. (véase: 1.29. La Renegada de Valladolid.
Cerco de Sevilla por el Rey Don Fernando, El.
Conde de Fuentes en Lisboa, El.
Darles con la en tretenida.
Desposado por fuerza, El.
Diablo Predicador, El.
Diego García de Paredes. (Véase: 1.12.: Darles con 14 entretenida).
Dios es la mejor defensa. (Véase: 1.25.: Mejor tutor es Dios, El).
En riesgos luce el amor.
Fiar de Dios.
Fortunas de Don Juan de Castro. Las.
Fuerza de la razón, La.
GranJorge Castrioto y Príncipe Escanderbec, El.
Hamete de Toledo, El.
Hazañas de García Hurtado de Mendoza. (Véase: 1.2.: Algunas hazañas de las
muchas de Don García Hurtado de Mendoza).
Hortelano de Tordesillas, El.
Infeliz Juan Basilio, El. (Véase: 1.27: Príncipe perseguido, El).
Legado mártir, El.
Luna Africana, La.
Mejor amigo el muerto, El.
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1.25.
1.26.

1.27.
1.28.

1.29.

1.30.

1.31.
1.32.

1.33.

1.34.
1.35.

2.
2.1.
2.2.

3.
3.1.
3.2.
3.3.
3.4.
3.5.
3.6.
3.7.
3.8.
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Mejor Luna Africana, La. (Véase: 1.23.: Luna Africana, La).
Mejor tutor es Dios, El.
Monja Alférez, La. .
Perseguido, El. (Véase: 1.27.: Príncipe perseguido, El).
Príncipe Escanderbec, El. (Véase: 1.19.: Gran]orge Castrioto y Príncipe Escan
derbec).
Príncipe perseguido, El.
Príncipe villano, El. .
Reinar siendo fiel vasallo. (Véase: 1.5.: A un tiempo rey y vasallo).
Renegada de Valladolid, La.
Robador de su honra, El. (Véase: 1.1.: Acierto en el engaño, El).
San Bruno. (Véase: 1.23.: Siete estrellas de Francia, Las).
Sancha la Vermeja.
San Plácida. (Véase: 1.16.: Fiar de Dios).
Sastre del Campillo, El.
Satisfecho, El.
Ser rey para ser vasallo. (Véase: 1.6.: A un tiempo rey y vasallo).
Siete estrellas de Francia, Las.
Tirano Galeaza, El. (Véase: 1.27.: Príncipe perseguido, El).
Trabajos de Ulises, Los.
Tres señores del mundo, Los.
Villano prodigioso, El. (Véase: 1.6.: A un tiempo rey y vasallo).

AUTOS SACRAMENTALES:
Bodas de Fineo, Las.
Fiesta de los mártires, La.

ENTREMESES:
Apellidos en dote, Los.
De una rana hace ciento.
Lo que pasa en una venta.
Maestra de gracias, La.
Marqués de Fuenlabrada, El.
Rollo, El.
Sierra Morena de las mujeres.
Sueño del perro, El.

ABREVIATURAS DE LAS BIBLIOTECAS CITADAS

- AUSTIN, Bib. Cent, Hum., Humanites Research Center Librery. The University of
Texas, at Austin.

- BARCELONA, Bib. Centr., Biblioteca Central.
- BARCELONA, Inst, Teat., Instituto de Teatro.
- BERKELY, Uni ofGal., University ofCalifornia.
- BERLIN, Preu. Sta., Preussische Staatsbibliothek.
- BOLONIA, Bib. Uni., Biblioteca dell'Universitá.
- BOSTON, Bib. Publ., Public Library.
- BRUSELAS, Bib. Rg. Bel., Bibliothéque Royal de Belgique.
- CAMBRIDGE, Bib. Uni., University Library.
- CAROLINA DEL NORTE, Bib. Uni., University of Nort Carolina. Chapell Hill.
- FIRENZE, Bib. Marc., Biblioteca Marucelliana.
- FRIBURGO, Bib. Uni., Universitatsbibliothek, Freigurg im Breisgau.
- ILLINOIS, Bib. Uni. Urb., University of Illinois, Urbana.
- LONDRES, Bib. Lond., London Library.
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- LONDRES, Brit, Mus., Biblioteca del British Museum.
- MADRID, Arch. Hist. Nac., Archivo Histórico Nacional.
- MADRID, Bib. Mun., Biblioteca Municipal.
- MADRID, Bib. Nac., Biblioteca Nacional.
- MADRID, Bib. R.A.E., Biblioteca de la Real Academia Española.
- MICHIGAN, Bib. Uni. Ann. Arb., University ofMichigan, Ann Arbor.
- MINNIAPOLIS, Bib. Uni. Min., University of Minnesota.
- MONACO, Ho! Staat., Hof-und Staatsbibliothek.
- MONTPELIER, Bib. Mun., Bibliothéque Municipale.
- MUNICH, Bay. Sta., Bayerische Staatsbibliothek.
- NEW HAREN, Bib. Uni. Yal., Yale University.
- NUEVA YORK, Hisp, Soc., The Hispanic Society of America.
- OVIEDO, Bib. Uni., Biblioteca Universitaria.
- OXFORD, Bib. Bod., Bodleian Library.
- PARIS, Bib. Ars., Bibliothéque de I'Arsenal.
- PARIS, Bib. Nat., Bibliothéque Nationale.
- PROVIDENCE, Bib. ]h. Cart., j hon Carter Brow Library.
- ROMA, Bib. Linc., Biblioteca dell'Accademia de Lincei.
- SALAMANCA, Bib. Uni., Biblioteca de la Universidad.
- SANTANDER, Bib. Men. Pel., Biblioteca Menéndez y Pelayo.
- SEVILLA, Bib. Col., Biblioteca Colombina.
- TORINO, Bib. Naz., Biblioteca Nazionale.
- TORONTO, Bib. Uni., University Library,
- VATICANO, Bib. Ap., Biblioteca Apostólica Vaticana.
- VENECIA, Bib. Naz., Biblioteca Nazionale Marciana.
- VERSALLES, Bib. Mun., Bibliothéque Municipale.
- VIENA, Ost. Nat., Osterrechische Nationalbibliothek.
- WASHINGTON, Bib. Cong., Library of Congress,

ABREVIATURAS BIBLIOGRAFICAS
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ANTONIO = ANTONIO HISPALENSI, Nicolao. Biblioteca Hispana Nova sive His
panorum scriptorum qui ab MDCLXXXIV. Matriti, J oachimi de Ibarra, MDCCLXXXVIII.
(2 vols.).

ARTEAGA= ARTEAGA, Joaquín. Yndíce alfabético de comedias, tragédias y de
más piezas del teatro español. Torrelavega, 1836. (MADRID, Bib. Nac., Mss. 14698).

ARTIGAS = ARTIGAS, Miguel. Catálogo de los manuscritos de la Biblioteca Me
néndez y Pelayo. Santander. Tip. J. Martínez, 1930.

BAITON = BAITON, A. J. C., Comedias sueltas in Cambridge University Library.
Cambridge, The University Library, 1977.

BARRERA = BARRERA Y LEIRADO, Cayetano Alberto de la. Catálogo biblio
gráfico del teatro antiguo español, desde sus orígenes hasta mediados del siglo XVIII.
Madrid, Imp. M. Rivadeneira, 1860.

BOYER= BOYER, Mildred Vinson, The Texas collection of "comedias sueltas":
A descriptive bibliography. Boston, G. K. Hall, 1978.

CATALINA= CATALINA GARCIA, Juan. Ensayo de una tipografía complutense.
Madrid, Manuel Teno, 1889.

CIRIA = CIRIA MATILLA, Ma Soledad. "Manuscritos y ediciones de las obras de
Moreto". (En Cuadernos bibliográficos, xxx, Madrid, C.S.LC., 1973, pp. 77-128).

COE = COE, Ada M. "Additional bibliographical notes on Moreto". (En Hispanic
Review, 1, 1933, pp. 236-239).
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COTARELO = COTARELO y MORI, Emilio. "Catálogo descriptivo de la gran co
lección de Comedias Escogidas, que consta de cuarenta y ocho volúmenes, impresos de
1652 a 1704". (En Boletín de la Real Academia Española, XVIII, 1931, pp. 232-280,
418-468,583-636,772-826; XIX, 1932, pp. 161-218).

COTARELO, Rojas = COTARELO y MORI, Emilio. Don Francisco de Rojas
Zorrilla. Noticias biográficas y bibliográficas. Madrid, Imp. de la Revista de Archivos,
1911.

COTARELO, Moreto = COTARELO y MORI, Emilio. Bibliografía de Moreto.
Madrid, Tip, de la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 1927.

ESCUDERO = ESCUDERO Y PEROSO, Francisco. Tipografía hispaliense. Anales
bibliográficos de la ciudad de Sevilla, desde el establecimiento de la Imprenta hasta finales
del siglo XVIII. Madrid, Sucs. de Rivadeneyra, 1894. .

FAJARDO= FAJARDO, Juan Isidro. Indice manuscrito de comedias impresas has
ta 1 716. Madrid, 171 (6 ?). [MADRID, Bib. Nac., Mss. 14706l.

GALLARDO = GALLARDO, Bartolomé José. Ensayo de una biblioteca española
de libros raros y curiosos. Madrid, Imp. Rivadeneyra, 1863-1889. (4 vols.),

GARCIA DE LA HUERTA. Catálogo alphabético de las comedias, tragedias,
autos, zarzuelas, entremeses y otras obras correspondientes al theatro español. Madrid,
Bib. Nac., T. 9500/16.

JIMENEZ CATALAN = JIMENEZ CATALAN, Manuel. Ensayo de una tipografía
zaragozana del siglo XVII. Zaragoza, Tip. La Zaragozana, 1927.

KINCAID = KINCAID, William. A. "Life and works of Luis de Belmonte Bermú
dez (1587?-1650?). (En Revue Hispanique, LXXIV, 1928, pp. 1-260).

MAcCURDY = MAcCURDY, Raymon R. Francisco de Rojas Zorrilla. Bibliografía
crítica. Madrid, C.S.LC., 1965. [Cuadernos bibliográficos, 18].

MARTI= MARTI GRAJALES, Francisco. Diccionario biográfico de los poetas que
florecieron en el Reino de Valencia hasta 1700. Madrid, Tip. de Archivos, Bibliotecas y
Museos, 1927.

McKNIGHT = McKNIGHT, William A. A catalogue of"Comedias sueltas" in the Uni
versity of North Carolina. By ---------- with collaboration ofMabel Barrett Jones.
North Carolina, Chapel Hill, 1965.

MENDEL = MENDEL DEL CASTILLO, Francisco. Indice alfabético de todos los
títulos de comedias que se han escrito por varios autores antiguos y modernos. y de los
autos sacramentales y alegóricos, assí de don Pedro Calderón, como de otros varios clási
cos. Madrid, Imp. de Alfonso de Mora, 1735. [Reimprímelo J. M. Hill, En Revue Hispa
nique, LXXV, 1929, pp. 146-369].

MESONERO = MESONERO. "Catálogo cronológico de los autos dramáticos desde
Lope de Vega a Cañizares, y alfabético de las comedias de cada uno". (En Dramáticos
contemporáneos de Lope de Vega, colección escogida y ordenada con un discurso, apun
tes biográficos, noticias bibliográficas y catálogos, por don Ramón Mesonero Romanos;
Tomo VI. Madrid, Atlas, 1951, pp. XLV-LV.

MOLINARO = MOLINARO, J. A.; PARKER, J. H.; RUGG, Evelyn. A bibliogra
phy 01 "Comedias sueltas" in the University 01 Toronto Library . Compiled by --
Toronto, University of Toronto Press, 1959.

MOLL= MOLL ROQUETA, Jaime. Catálogo de comedias conservadas en la Biblio
teca de la Real Academia Española. Madrid, 1966. [Se imprimió anteriormente en el Bole
tín de la Real Academia Española].

MONTANER= MONTANER, Joaquín. La colección teatral de don Arturo Sedó.
Barcelona, [Seix y Barral Hnos., 1951].

NATIONAL = The National Union Catalog. Pres.-1956.1mprints. Chicago, Ameri
can Libraire Associatión, 1969, vol. 45, pp. 445-447.
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PALAU = PALAU y DULCET, Antonio. Manual del librero Hispanoamericano.
Segunda edición, corregida y aumentada por el autor. Barcelona, Antonio Palán, 1949.

PAZ = PAZ y MELlA, Antonio. Catálogo d las piezas de teatro que se conservan
en el Departamento de manuscritos de la Biblioteca Nacional. Madrid, BIas, 1934-35,
(2 tomos).

PEREZ= PEREZ y PEREZ, María Cruz. Bibliografía del teatro de Lope de Vega.
Madrid, C.SJ.C., 1973.

PEREZ PASTOR = PEREZ PASTOR, Cristóbal. Bibliografía madrileña de los si
glos XVI y XVII. Madrid, Imp. de Huérfanos, 1907, (3 tomos).

PIÑERO = PIÑERO RAMIREZ, Pedro M. Luis de Belmonte Bermúdez. Estudio de
"La Hispálica". [Prólogo de Francisco López Estrada]. Sevilla, Diputación Provincial,
1976.

POSSE = POSSE, Walter. Ensayo de una bibliografía de Juan Ruiz de Alarcón y
Mendoza. Madrid, Castalia, 1964.

PROFETI = Apunti PROFETI, María Grazia. "Apunti bibliografici sulla collezione
Diferentes autores". Estratto da Miscellanea di studi ispanici a cura dell'Istituto di Lingua e
Letteratura Spagnola dell'Universitá di Pisa 1969-1970).

PROFETI = PROFETI, Maria Grazia. Per una bibliografia di]. Pérez de Montal
bán. Verona, 1976. [Pisa, editore C. Cursi].

RENNERT= RENNERT Hugo A. Vida de Lope de Vega (1562-1635) Notas adi
cionales de Fernando Lázaro Carretero Salamanca, Anaya, 1969.

RESTO R! = RESTORI A. Saggi di bibliografia teatrale spagnola. Geneve, 1927.

REYES = RUIZ DE ALARCON, Juan. Teatro. Edición, prólogo y notas de Alfon
so Reyes. Madrid, Ed. "La Lectura", 1918.

SALVA = SAL VA Y MALLEN, Pedro. Catálogo de la Biblioteca Salvá. Valencia,
Imp. de Ferrer de Orga, 1872, (2 vols.),

SIMON = SIMON DIAZ, José. Bibliografía de la Literatura Hispánica. Prólogo de
Joaquín Entrambasaguas. Madrid, C.S.LC., 1960-1976, (11 vols.),

WHITNEY =WHITNEY, James Lyman, Catalogue of the Spanish Library and of
the portuguese books bequeathed by George Tickuor to the Boston Public Librery... Bos
ton, Public Library, 1879.





EL MAESTRO ALEJO VENEGAS DE BUSTO
PLAGIADO POR PEDRO DE MEDINA

Por Ildefonso Adeva

l. Apunte biobibliográfico de Pedro de Medina

Pedro de Medina es uno de tantos autores oscuros que contribuyó con
su grano de arena al acervo de cultura del siglo de oro español. Sevillano, na
ció hacia 1493 y murió en 1567. Su vida-transcurrió al servicio de la casa de
Medina Sidonia. Se distinguió en sus días por sus conocimientos náuticos y,
sobre todo, por el pleito que entabló en 1539 ante el Consejo de Indias con
tra los pilotos y cosmógrafos de la Casa de la Contratación por supuestos
errores en las cartas oficiales de navegación.

Publicó su primera obra, Arte de navegar, -que fue traducida a varios
idiomas y enseñó a navegar a muchos europeos-, en 1545, y un resumen di
dáctico de la misma, Regimiento de navegación, en 1552. En 1548 imprimió
el Libro de grandezas y cosas memorables de España, y el Libro de la Verdad
en 1555. En 1561 dejó manuscritas la Crónica de los excelentes duques de
Medina Sidonia y una Suma de cosmografía (1).

11. Tacha de plagiario

Angel González Palencia hizo de este autor el tema de su Discurso de in
greso en la Real Academia Española, en 1940; es el estudio más amplio y
documentado, que yo conozca, sobre Pedro de Medina. Además preparó la
edición de Obras de Pedro de Medina, a las que antepuso como prólogo el re
ferido discurso (2).

Amén de la precisión de algunos datos biográficos y de algunos extre
mos relativos al pleito, González Palencia estudia con algún detenimiento
el Libro de grandezas y cosas memorables de España. Al tratar de las fuentes,
enumera las citadas por Medina y ante su abundancia se pregunta: "¿era toda
esta balumba de erudición original?". No es ésta sospecha espontánea o retó
rica, pues Florián de acampo en 1553, en la segunda edición de Los quatro
libros primeros de la Crónica general de España, había acusado abiertamente
a Pedro de Medina de haber plagiado "los cuatro primeros libros de este vo
lumen, (.;.) sin mudar palabra ni sentencia". González Palencia, que siente
por su autor manifiesta simpatía, lo defiende, como puede, de esta tacha y
concluye que "es una evidente exageración tildar de plagio al Libro de las
grandezas de España", ya sea en el fondo ya sea en la forma (p. XXXVII).
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111. ¿Es su Libro de la Verdad un ~entón de plagios?

Dejando de momento en suspenso el valor de esta conclusión, no se po
dría decir lo mismo del Libro de la Verdad. Forman este libro una colección
de doscientos diálogos, generalmente breves, entre la Verdad, personalizada
por una bellísima joven, y el hombre, representado por uno rico, noble, ins
truído yen pleno saboreo de los goces humanos. La estructura del diálogo
es en extremo rudimentaria: el hombre expone un deseo o pregunta sobre
una cuestión y la Verdad le responde ampliamente sin ser interrumpida ni
objetada.

Los doscientos diálogos están agrupados en tres partes. En la primera
-37 diálogos- el hombre blasona de los motivos de su felicidad: riqueza,
hermosura, salud, amores, pasatiempos, etc; y la Verdad le hace ver la transi
toriedad y mezquindad de cada uno de estos valores. En la segunda -102
diálogos- el hombre, apeado ya de su engaño, pide a la Verdad le explique
temas como éstos: Dios, el alma, .las virtudes teologales, la Iglesia, los manda
mientos, el pecado, la confesión, la Eucaristía, la oración, la vida de Cristo,
la gracia y las tentaciones. En la tercera -61 diálogos- el hombre, converti
do y catequizado, pregunta por los novísimos: muerte, condición del alma
separada, juicio particular, purgatorio, infierno, juicio universal, resurrección
de los muertos y gloria eterna.

El Libro de la Verdad tuvo muy favorable acogida. En 71 años, de 1555
a 1626, quince ediciones. La brevedad de los diálogos, la claridad de expre
sión, la ausencia de fárrago erudito, el acierto de los ladillos (3) e incluso esa
misma estructura dialogal, rudimentaria, pudieron contribuir a este éxito.

Pero una lectura atenta, descubre, casi sin querer, cambios repentinos e
intermitentes en la terminología, en el estilo y en el enfoque de los mismos
temas, a veces repetidos. Es evidente, por ejemplo, la caída de agilidad y jo
vialidad estilística que se produce al fin de la primera parte. Surge, por tanto,
inevitable la sospecha: ¿Es el Libro de la Verdad un centón de plagios? En el
proyecto o esquema general, no; en las piezas particulares, sí. Al menos, hay
plagios literales de Francisco Petrarca, de Tomás de Kempis, de Erasmo, de
Pedro ]iménez d:e Prexano y, sobre todo, del maestro Alejo Venegas de
Busto.

La demostración irrefutable de este aserto será el cotejo de los lugares
plagiados.

IV. Plagios a Francisco Petrarca

Pedro de Medina copió sin reparo a Petrarca. La aparición de la Verdad,
personificada en una bellísima joven, con que comienza el libro de su nom
bre, tiene todas las ,trazas de ser imitación de la que describe Petrarca en el
proemio. de su Secretum. y esta presunción se vuelve certeza, al comprobar
que la mayorfa de los diálogos de la primera parte del Libro de la Verdad
son traducción literal o casi literal del De remediis utriusque fortunae.

Pedro de Medina pone en boca del hombre, resumidamente, las insis
tentes petulancias, alardes y engreimientos que en el diálogo petrarquiano
profiere el "gaudium"; y en la de la Verdad, los atinados razonamientos de la



ALEJO VENEGAS DE BUSTO PLAGIADO POR PEDRO DE MEDINA 167

"ratio". Y, como se verá, aunque en. muy reducida proporción, en el ejem
plo cotejado, altera o resumen el original o introduce elementos nuevos,
pero sin alejarse nunca mucho de su nodriza. Este es, a grandes rasgos, su
método de trabajo.

Esta es la tabla, no exhaustiva, de correspondencias:

"

"

"

"

"

"

"

De remediis utriusque fortunae .

Libro 1o, diál. LVII
" " " 11
" "1
" " " 111

" V
" " " XVI

" LXXXII
" LXXXIII

" " " LXXXIV
" " " XII

" " XLIII
" " " XX
" " " LXV Y LXVIII
" " " LXX
" " " LXXIV

" XXXIII
XXI

" " " LXIX
" XIX

" " " L
" " " XXXII

" XI
" " " CXVII

"

""

"
"
"

Libro de la Verdad

Parte la, diáL 111
" " " VI
" " " VII
" " " VIII
" " " IX
"" X
" " " XI, A-B
" " " "C
" " " "D
" " " XII
" " " XIII
" " " XIV
" "XV
"" XVII,A

"" "B
" " " XVIII
" " " XIX

" XXII
" " " XXV

" XXVII
XXVIII

" XXXI
XXXVI

v. Plagios a Tomás de Kempis

Pedro de Medina irrumpió también en La imitación de Cristo de Tomás
de Kempis. He aquí una tabla de plagios,. que no pretende ser exhaustiva. El
primero de ellos es el más difícil de confrontar. Los otros son casi lineales.

"

Libro de la Verdad

Parte 2a, diál. LXXXIII
LXXXIV, A
LXXXV,C-D
LXXXVII
XCIV
XCV
XCVI
XCVIII

De imitatione Christi

Libro 40
, cap. 1,111 Y IV.

" " " VII.
X.
XVIII.
LIVy LV.

" LIV.
20

" XII.
10 XIII.
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He aquí un ejemplo:

Parte 1a, diál. VI.

El hombre

¡Divina señora! Dixe que tengo gran
bien por tener hermosa disposición corpo
ral. Soy muy gentil-hombre. y esta hermo
sura de mi persona es tan bien puesta, que
todos me miran e alaban. Esme tan natural
que otra cosa semejante no se vee, De ma
nera que por ser tan gentil-hombre me ten
go por bienaventurado.

La Verdad'

A. Hermosura y gentileza corporal: có
mo muchas veces daña.- Mira, hombre:
Has de saber que esa dispusición y hermo
sura que dices, no tiene más firmeza que el
tiempo; con él viene y con él se va. Mira tú,
si el tiempo puedes detener, podrá ser que
tu hermosura y gentil dispusición se deten
ga. Quiero que sepas que entre todas las ca
lidades que el cuerpo del hombre acompa
ñan, ninguna es tan liviana como la hermo
sura, porque es así como una florecilla, que
si la toma un poco el solo el hielo, o si el
viento la sacude, ante los ojos que la loaban
se marchita y desaparece; y aun también
acontece que súbitamente, con mano es cor
tada, o con golpe IJ.O pensado es derribada;
pues así acontece a la hermosura del hom
bre. Por tanto, glorifícate con tu hermosu
ra cuanto quisieres, que a grandes pasos vie
ne quien la romperá. y entonces conocerás
de cuán poco precio es, y cuán poco vale
esa tu hermosura, cuando la muerte llegare,
y aun no la muerte, mas aun la vejez, hasta
la cual hay muy poco tiempo, y aun sin
ésta, una súbita fiebre de un día o otro
cualquier mal de muchos que al hombre
cercan, mira cuál te parará. Y caso que por
accidente ninguna cosa te venga, esa tu
dispusición y hermosura, ella de por sí se
consume, y torna en .humo ; y lo que peor
es, que no dió tanto placer con su venida,
cuanto causa de dolor con su partida. Ex
perimentado había esto Domiciano, prínci
pe Romano, cuando escreviendo a un ami
go suyo, decía: "Quiero que sepas que nin
guna cosa hay más apacible que la hermo
sura, ni más breve". Así que la hermosura
huydizo y flaco don de natura es (... )

Libro 10, diál. II

De forma corporis eximia.

Gaudium: Forma corporis eximia esto
Ratio: Nihilo firmior est illa quam tempus;
cum eo veniens, cum eodem fugit. Siste, si
potes, tempus; poterit forsan et forma con
sistere. Gaudium: Forma corporis egregia
esto Ratio: Fragili niteris fundamento. Cor
pus ipsum umbrae in morem praeterit, tu
momentaneum corporis accidens tibi man
surum spondes? Ruere queunt accidentia,
stante subiecto; nequeunt, illo ruente, non
ruere. Atqui cunctis ex qualitatibus quae
mortali cum corpore fugiunt, nulla velocior
quam forma, quae mox ut amaenum flos
culum ostenderit, ipsos inter oculos miran
tium, atque laudantium evanescit; brevis
hunc pruina percusserit, levis hunc aura de
cusserit, subito vel inimicae manus ungue
decerpitur vel praetereuntis morbi calce
deprimitur. Denique gloriare et exulta, ut
libet, venit enim magnis passibus quae te
velo tenui latentem detegat; quanti esset
forma vivi hominis mors ostendit; nec mors
sola, sed senectus, et paucorum spatium
annorum, immo vel unius lucis repentina
febricula. Postremo ut nihil externum inci
dat, per sese stando durandoque consumi
tur et in nihilum redit; neque tantum gau
dium veniens tulit, quantum fugiens fert do
loris, Haec (nifallor) expertus erat aliquando
formosus ille romanus princeps Domitia
nus, qui amico scribens: "Scias, inquit, nec
gratius quicquam decore nec brevius";
quamvis etiam si durabile perpetuumque
naturae donum (...).
Habes hostem tuum domi (quodque peius
est) delectabilem ac blandum. Habes rapto
rem quietis ac temporis, perpetuumque tor-
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Por tanto mira agora, hombre, lo que te
digo. Has de saber que en esa tu hermosu
ra tienes enemigo doméstico, aunque te pa
resce apacible. Tienes un ladrón que roba
tu reposo; tienes un atormentador contino,
que es el tiempo; tienes abundante materia
de trabajos; tienes causa de mil peligros;
tienes nutrimento de luxuria, y no menor
puerta para ser ab orrescido, que para ser
amado (...)

torem, habes materiam laboris, uberrimam
discriminum causam, fomenta libidinum,
nec minorem quaerendi odii quam amoris
aditum, (...)

Veamos un diálogo breve, ni fácil ni difícil de cotejar:

Parte 2a, diál. XCIV

El hombre

¡Divina señora! Decís que si yo levanto
a Dios mis deseos y mis obras son confor
mes a su sancta voluntad, que El enviará
sobre mí el Espíritu Sancto, el cual me da
rá gracia para que persevere en charidad,
y que así gozaré con El en su gloria. Pido,
señora, me declaréis qué cosa es esta gracia
que el Espíritu Sancto me ha de dar.

La Verdad

A. Gracia que el Espíritu Sancto da,
qué cosa es.- Gracia es una lumbre sobre
natural y un singularísimo don del muy al
to Dios, y propiamente una señal de los
escogidos y una prenda de la salud eterna
que levanta los hombres de lo terreno a
amar lo celestial, y de carnales hace espiri
tuales. Sin la gracia ningunos son los meres
cimientos propios. No valen nada los dones
naturales ni las riquezas, ni la hermosura, ni
el. esfuerce, .. ni el ingenio, ni la elocuencia,
ni cosa hay en los hombres que valga algo
ante Dios sin su gracia. Porque los dones es
pirituales comunes son a buenos y a malos,
mas la gracia y amor es propio de los esco
gidos, con la cual señalados, son dignos de
la vida eterna. Tanto es altísima esta gracia,
que ni el don de la profecía, ni la operación
de milagros, ni ningún saber, por subtili
sima que sea, es estimado en algo sin ella.
y aún más te digo, que ni la fe, ni la espe
ranca, ni las otras virtudes son aceptas ante
Dios sin charidad y gracia. ¡Oh beatísima
gracia, que hace al pobre de espíritu rico en

Lib. 3°, cap. LIV (final) y LV

Haec gratia sapernaturale lumen, et quod
dam Dei speciale donum est, et proprie
electorum signaculum, et pignus salutis
aeternae: quae hominem de terrenis ad
coelestia amanda sustollit, et de carnali
spiritualem efficit (cap. LIV).

(...) O vere coelestis gratia, sine qua
nulla sunt propria merita, nuIla quoque
dona naturae, ponderanda. Nihil artes, nihil
divitiae, nihil pulchritudo vel fortitudo:
nihil ingenium vel eloquentia valent apud
te, Domine, sine gratia. Nam dona naturae
bonis et malis sunt communia: electorum
autem proprium donum est gratia sive
dilectio, qua insigniti, digni habentur vita
aeterna, Tantum eminet haec gratia, ut
nec donum Prophetiae, nec signorum ope
ratio, nec quantalibet alta speculatio, ali
quid aestimetur sine ea. Sed neque fides,
neque spes, neque áliae virtutes, tibi
acceptae sunt sine caritate, et gratia,

O beatissima gratia, quae pauperem
spiritu virtutibus divitem facis; et di
vitem multis bonis, humilem corde reddis.
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virtudes, y al rico en lo temporal torna hu
milde de coracón l El que estuviere en gra
cia, si fuere tentado y atormentado de tri
bulaciones, no temerá los males; ella es for
taleza, ella es consejo y favor. Mucho más
poderosa es que todos los enemigos y más
sabia que cuantos saben; maestra es que en
seña la disciplina, alumbra el coracón, con
suela en los trabajos, destierra la tristeza,
quita el temor, aumenta la devoción. y
cuanto con-la gracia y naturaleza humana
es más apremiada y vencida, tanto es ma
yor gracia infundida y cada día es reforma
do el hombre interior según la imagen
de Dios con nuevas visitaciones de gracia.

VI. Plagios a Erasmo

(... ) Si fuero tentatus, et vexatus tribulatio
nibus multis, non timebo mala, dum me
cum fuerit gratia tua, Ipsa fortitudo mea,
ipsa consilium confert et auxilium, Cunctis
hostibus potentior est et sapientior univer
sis sapientibus,

Magistra est veritatis, doctrix discipli
nae, lumen cordis, salamen pressurae, fu
gatrix tristitiae, ablatrix timoris, nutrix
devotionis, productrix lacrymarum. (cap.
LV). .

Quanto igitur natura amplius premitur
et vincitur: tanto maior gratia infunditur,
et guotidie novis visitationibus interior ho
rno, fecundúm imaginem Dei, reformatur
(cap. LIV)

Cuatro diálogos, al menos, en todo o en parte, están copiados del famoso
librito De praeparatione ad mortem de Erasmo (4). He aquí sus correspon
dencias:

Libro de la Verdad

Parte 2a, diál. VII
" " " XXXIII, A
" " " V, A
" " " XIX

De praeparatione ad mortem

col.1299, lín. 50-60,63-67.
" 1296, " 38 a col. 1297, lín. 37.
" 1299, " 15-40.
" 1315, " 20 a col. 1316, lín. 18.

Cotejemos el diálogo XIX por copiar una de las páginas más plagiadas
del Roterodamense, incluso por Quevedo (5).

El hombre

¡Divina señora! "Enseñado me habéis
los nueve insultos o tentaciones que el
demonio trae al hombre en el artículo de
la muerte, y de los medios que se deben
tener, y es tan alta y singular vuestra doc
trina que me fuerca a pedir que estos re
medios y otros en suma breve me déis para
tener en mi memoria y guarda en mi
coracón,

La Verdad

A. Remedios en general contra las tenta
ciones del demonio,-- Hombre, porque tu
petición es justa, hágase como pides. Toma
estos avisos que aquí te doy y asiéntalos en
tu memoria y coracón, y en ningún tiempo
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dellos te apartes. Presupón que el demonio
te dice todas estas cosas que aquí te dixe
ren para te dar con ello pena y tentación,
y tú considera en tu coracón lo que aquí
yo te diré.

Demonio. Ya sales deste mundo.- Hom
bre. Salgo de triste destierro y vo a mi pro
pria tierra.

Demonio. Las riquezas y hacienda dexas
aca.- Hombre. También dexo mayores
males.

Demonio. Muchos bienes dexas. - Hom
bre. Ajeno es lo que dexo, mis bienes con
migo los llevo.

Demonio. Ningún bien llevas.- Hom
bre. Aquello que Jesuchristo me diere,
aquello de veras es mío.

Demonio. A tu amada mujer dexas y a
tus dulces hijos.- Hombre. Ella y ellos son
de Dios y a Ellos encomiendo.

Demonio. De tus amigos te apartas.
Hombre. Muy presto me seguirán por la
mesma vía. "

Demonio. Pues te conformas con lo
que Dios quiere, digno eres de la gloria.
Hombre. Por mí solo de ningún bien soy
digno.

Demonio. Rezado has y ayunado y dado
limosnas.- Hombre. Todo esto y más hi
cieron las phariseos y se condenaron. Si
algún bien hehecho, de Dios me ha venido.

Demonio. Tú no has tenido vicios como
otros hombres.- Hombre. Por esto debo de
dar gracias a Dios y no a mí, porque si la
misericordia de Dios no me hobiera acom
pañado, o si tales tentaciones me hobieran
venido como a ellos, hiciera los males que
ellos o por ventura otros mayores.

Demonio. Tus pecados son más que las
arenas del mar.- Hombre. Mayor es la mi
sericordia de Dios que la muchedumbre de
mis pecados.

Demonio. Estando tú lleno de pecados,
¿cómo esperas ir a la gloria con sant Pedro
y con sant Pablo, y con todos los santos
mártires?- Hombre. En la casa de Dios
muchas moradas hay. No merezco yo estar
con ellos, mas con el buen ladrón, aquel
que oyó en la cruz de la boca de Dios:

Relinquis hunc mundum.
- A tristi exsilio migro in patriam.
Tantum bonorum hic relinquis.
-Sed longe plus malorum.
Relinquis opes tuas.
-Aliena sunt quae relinquo, mea mecum

effero.
Quid effers, cum in te nihil sit boni
-Hoc vere meum est, quod mihi gratis

donat Dominus.
Deseris uxorem ac liberos.
-Domini sunt, ei illos commendo.
Durum est distrahi a carissimis.
-Brevi me sequentur
A iucundis amicis divelleris.
-Propero ad Iucundíores

(col. 1315, lín. 56-64)
Quoniam autern versutissimus hostis quos
ad desperationem pertrahere non potest,
sollicitat ad sui fiduciam (... )
Dignus es qui inter seraphicos sedeas.
-Respondeat aegrotus: Nulla est mea dig-

nitas, nisi quod indignationem meam
agnosco.

Multum orasti et multum ieiunasti, vi
tam austeram duxisti, plurimum in ege
nos erogasti,
-Quae narras omnia mihi cum damnatis

pharisaeis sunt communia. Si quid ex
me boni operis profectum est, Domini
est, non meum.

At puros es ab iis vitüs quibus ille et
ille laborar.
-Est igitur unde Domino gratias agam,

non est unde mihi placeam. Nam nisi
me Domini misericordia protexisset, et
si similis irruisset tentatio, patrassem
eadem, aut etiam sceleratiora.

(Iín. 65-66 y col. 1316, Iín, 7-18).
Scelera tua superant arenam quae est
in littore maris "
-Copiosior est Domini misericordia.

Quid speras iustitiae praemium totus
iniustus?
-Iustitia mea Christus esto
Tu sceleribus opertus cum Petro et Paulo
migrabis in requiem?
-Non, sed cum latrone, qui audivit in

cruce: Hodie mecum eris in Paradiso.
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Sera est tua poenitentia.
-Non fuit sera latroni (. ti).

Damnaberis
-Tu calumniator es, non iudex; damnatus,

non damnator. ,
Multae daemonum legiones exspectant ani
mam tuam,
-Desperarem, ni protectorem haberem, qui
devicit vestram tyrannidem. (... )

Inani spe .tibi blandiris.
-Non potest mentiri veritas, promissis falle

re tuum esto

Quid relinquas vides, quid habiturus sis non
vides.
-Quae videntur temporaria sunt, quae non

videntur aeterna: plus quam videt, qui
firrniter credit (... ).

At Deus peccatores non audito
-Sed audit poenitentes, et ille pro peccato

ribus mortuus esto

Falso tibi persuades te misericordem habe
re Dominum, qui te tot malis excruciat.
-Medetur ut clemens medicus.

Cur voluit mortem esse tam acerbam?
-Dominus est, non potest velle nisi quod

bonum esto Cur servus male frugi recu
sem perpeti quod Dominus gloriae per
pessus est? (col. 1315, Iín. 28 -54).

(col. 1315, lín. 22-28)
Latronis erat firma fides, tua vacillat.
-Orabo Dominum ut augeat fidem meam.

(col. 1315, lín. 46-48)
Unde ista fiducia, qui nihil boni feceris?
-Quia bonum habeo Dominum, exorabi

lemiudicem et gratiosum advocatum,

Hoy serás conmigo en paraíso.
Demonio. La fe del ladrón era firme y la

tuya flaca.- Hombre. Rogando yo al Señor
El acrescentará mi fe.

Demonio. ¿De dónde tienes tú confian
~a de ir a la gloria, pues ningún bien has he
cho?- Hombre. Buen Señor tengo, juez es
piadoso para los que se vuelven a El.

[Fo!. 129, vto.] Demonio. Alinfierno Detraheris in tartara.
has de ir, que tus pecados lo merecen.- -Caput meum in caelo esto
Hombre. Mi cabeza es J esuchristo, que está'
en el cielo; llamándolo como debo, El me ,
llevará consigo. .

Demonio. Condenado has de ser.
Hombre. Demonio eres tú; no eres juez, si
no 'acusador, condenado y no condenador.

Demonio. Muchos, demonios esperan tu
ánima.- Hombre. Mi defensor es J esuchris
to y Ellos venció a todos.

Demonio. Vana esperan~a tienes>-
Hombre.. Tú, demonio,eres el que prome

. tes y engañas: la Suma verdad que es Jesu
. christo, mi redemptor, no engaña a nin
. guno.

Demonio. Tú sabes las cosas que en este
mundo dexas, y no sabes 10 que en el otro
ternás.- Hombre. Lo que se ve es momen
táneo, y lo que no se ve es eterno; más vale
que ver, bien creer.

Demonio. No oye Dios a los pecadores.
,Hombre. Si no oye Dios a los pecadores es
mientras están endurecidos en el pecado;
mas muy cierto es que oye Dios a los peni
tentes y El murió por los pecadores.

Demonio. Tardía es tu penitencia.-
.Fiombre. No fué tardía para el ladrón, aun

que fué en lo último de su vida, que mien
tras vida tuviere, Dios me oirá, volviéndo
me a El. .
. Demonio. Engaño rescibes en pensar
que tienes piadoso Señor, pues te fatiga,
con tantos males.- Hombre.Antes es gran
de su misericordia en 10 que conmigo hace,
que es curarme como piadoso médico.

Demonio. ¿Por qué quiso Dios que tu
muerte fuese tan penosa?-Hombre. El Se
ñor no puede querer sino lo que es bueno,
y pues yo. soy su siervo, no debe rehusar
p~sar por donde mi Señor pasó (ti.).
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VII. Plagios a Pedro ]iménez de Prexano

Toda la doctrina referente al juicio final y parte de la referente a la de
las penas del infierno la copia Pedro de Medina de Lucero de la vida cristiana,
original del que fuera obispo de Coria don Pedro Jiménez de Prexano (6).
Estas son sus correspondencias:

Libro de la Verdad Lucero de la vida cristiana

Parte 3a, diál. XXXII Parte 3a, cap. CXXXV.
') " H XXXIII " " " CXXXIII
n )' n XXXIV " " CXXXIII.
" " " XXXVI " " " CXXXVII.

" XXXVII " " " CXXXVI.

" H H XXXVIII " " CXLIII.
n XXXIX " " CXLIV.

" " ') XLVII, A " " " CXLVII.
XLVII, B " " " CXLIX y CXL VII.

" XLVIII " " CXLIX.

" " LI " " " CLII.

" " H LIX " " " CLV.
LX " " CLV.

n H " LXI " " " CLVI.

Cotejemos el último diálogo:

Parte 3a, diál. LXI.

El hombre

¡Divina señora! Pues me habéis declarado
la gloria y gozos eternos que ternán los
sanctos y bienaventurados en el cielo, vien
do la esencia de Dios, últimamente pido,
después del juicio universal, qué habrá en
este mundo que agora vivimos, y las cosas
que, en él agora son en qué manera que
daran.

La Verdad

A. Mundo que agora tenemos, después del
juicio final en qué manera quedará. - Hom
bre, has de saber que a eso que pides el glo
rioso evangelista san Juan en el Apocalipsi,
hablando del juicio universal, dice que vió
cielo nuevo y tierra nueva, de lo cual se
nota que todos los elementos y cosas cor
porales sean renovadas en otro estado más
perfecto que agora tienen cada uno según
su grado y especie. Y así todas las cosas
corpóreas después del juicio final rescebi
rán en sí nueva perfición. Esto será después
de la purgación general hecha por el fuego,
tanto que esta innovación excederá la espe-

Parte 3a, cap. CLVI.

De la innovación del mundo y de la disposi
ción que quedará después del juicio para
siempre en los cuerpos celestes y elementos

Porque dice Sant Juan hablando del juicio
que vio cielo nuevo y tierra nueva, notare
mos que todos los elementos y cosas corpo
rales serán innovadas en un estado más per
fecto que agora tienen, cada uno según su
grado y eSfecie. E así todas las cosas corpo
rales en e juicio final rescibirán en sí una
nueva perfección después de la purgación
general que será hecha por el fuego, en tan
to que esta innovación exceda la especie y
natura de las cosas, y ternán otro estado
que nunca tuvieron; y aquella innovación
no será natural ni contra natura, mas sobre
natura, por la divina providencia. Y esto
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cie y natura de las cosas y ternán otro esta
do que nunca tuvieron, y aquella innova
ción no será natural ni contra natural, más
sobrenatural por la divina providencia. Y
esto hará Dios por honra de los sanctos,
porque será para su gloria. y así todos los
elementos serán innovados y vestidos de
otra calidad y hermosura, pero no igual
mente, mas cada uno según su naturaleza y
capacidad. La tierra será en la sobrehaz co
mo vidrio claro, el agua como cristal, el aire
como el cielo, el fuego como las estrellas,
y aunque el aire será claro, no echará de
sí rayos, porque esto no puede hacer sino
cuerpo espeso; mas será la luz en el aire
como cuerpo diáfano, como es un vidrio o
viril. y la tierra terná claridad no por toda,
mas en la sobrehaz della, Asimismo será
innovación en los cuerpos celestiales, por
que la luz del sol será siete veces mayor
que agora, y la de la luna como agora la del
sol, y asimesmo las estrellas rescebirán
aumento de luz por la multiplicación que
el sol terná, de donde ellas resciben lumbre.
El sol quedará casi al Oriente de Hierusa
lem y la luna en Occidene, y así permane
cerán para siempre, y estará todo el mundo
contino alumbrado y claro; y cesará el mo
vimiento de los cielos que no se moverán
jamás; y por consiguiente cesará la genera
ción y corrupción de todas las cosas, y
esto todo será por acrescentar la gloria de
todos los bienaventurados y del glorioso
rey que los crió y dió tan gran bien y con
tento de la gloria para siempre.

hará Dios por honra de los Santos, porque
será para su gloria (...).

E así todos los elementos serán innovados
y vestidos de otra cualidad y hermosura;
pero no igualmente, mas cada uno según su
naturaleza y capacidad. La tierra será en la
sobrehaz clara como el vidrio. El agua
como el cristal, el aire como el cielo, el
fuego como las estrellas. E aunque el aire
será claro, no echará de sí rayos, porque
esto no puede hacer sino cuerpo espeso,
mas será la luz en él como en cuerpo
diáfano, como es en el vidrio o berilo y la
tierra tendrá claridad, no por toda ni en el
profundo della, mas en la sobrehaz. (...)

Así mismo será innovación en los cuerpos
celestiales, porque la luz del sol será siete
veces mayor que agora; y la de la luna así
como agora la del sol; así mismo las estre
llas recibirán augmento de la luz en aquella
última innovación. Y el sol quedará cuasi
en el oriente de Hierusalem, y la luna en el
occidente. E así permanecerán para siem
pre. y estará todo el mundo siempre alum
brado y claro. y cesará el movimiento de
los cielos que no se moverán más. y por
consiguiente cesará la generación y corrup
ción de todas las cosas. E. todo esto será
para gloria de los bienaventurados y del
glorioso Rey que los crió y les dio tanta
bienaventuranza. El cual vive y reina para
siempre. Amén.

VIII. Apunte biobibliográfico del maestro Alejo Venegas

El maestro Alejo Venegas de Busto, toledano, es rigurosamente contempo
ráneo de Pedro de Medina. Nació entre 1498 y 1499, Y murió en Toledo a
principios de agosto de 1562. Fue preceptor en el estudio de gramática del
maestro Alonso Cedilla, perteneciente a la Universidad toledana, y desde
1544 del de la villa de Madrid (7).

De entre las obras y comentarios que publicó nos interesa ahora Agonía
del tránsito de la muerte, aparecida en abril de 1537. Es este libro, no inspi
rado en el De praeparatione ad mortem, el más serio y completo sobre el te
ma, escrito en castellano durante el siglo XVI. Está dividido en seis puntos.
El primero describe la vida del cristiano como un martirio, es decir, como un
testimonio o imitación de la de Cristo; el segundo es una preparación para la
muerte, estimulando a vivir como se quisiera morir; el tercero enseña a de
fenderse de las tentaciones que el demonio tiende al moribundo en los últi
mos momentos de su vida: de ahí el hombre de agonía; el cuarto estudia la
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situación del alma separada; el quinto trata de los sufragios; y el sexto con
suela a los vivos por la muerte de sus difuntos. En 1543, coincidiendo con la
tercera edición, añadió el autor una Breve declaración de las sentencias y vo
cablos obscuros. Contiene este apéndice siete breves capítulos explicativos
de los puntos antedichos.

Agonía fue un libro muy leído. Once ediciones desde 1537 a 1583.
Prueba de su influjo son también los plagios de que fue objeto. En 1602 le
copió Luján de Sayavedra en la Segunda parte de la Vida del pícaro Guzmán
de Alfarache (8). Pero medio siglo antes le había plagiado a degüello Pedro
Medina, como se puede comprobar por la siguiente

IX. Tabla de plagios

Libro de la Verdad Agonía del tránsito de la muerte

Parte 1a, diál. XXXV Punto 6°, cap. VI y VII.
." 2a " IV 1° " VIII.

V,A " IX.
" e " 4° 1.

" VI,AB 1° IX.
D 4° 1.

" VII " " 1.
" " X " " 1.

" XI, A " " " V.
" " XIII " " 111.
" " XIV " 111.

" " " XXIV, AB 3° 11.
e Breve decl. 11.

" XLIX, F Punto 2° VIII.
" L Breve decl. 111.

3a " 1, A Punto 2° " 111.
"B " 1.

" " II " " 11.
" " " IV " " VI.

" VI, A " VII.
VII 3° 1.

" VIII " " 11.
" " IX, A " " 111 Y11.

" " X " " V.
" XI " " VI.

XII " " " VII.
" XIII " " VIII.
" " XIV " IX.

" XV " " " X.
" " XVI " XI.

XVII XII.
" " XVIII " " XIII Y XII.

" XX XIV.
" XXI 4° " IV.

XXII " " IV Y VIII.
" " XXIV 5° " I Y11.
" " XXV " VIII.
" H " XXVI 't,

"
~, IX.

" " XXVII " XI.
/XXVIII XII.
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" " XXX
" " " XLI
" " " XLIV

" XLVI
" " LIII

"

"

40 " IX.
30 XVI.
40 " VII.
" " VII.
" " X Y VII.

X. Clasificación

La finalidad inicial de este trabajo: denunciar. el plagio cometido por Pe
dro de Medina en Agonía del tránsito de la muerte, quedaría perfectamente
lograda añadiendo unos cotejos confirmatorios; publicarlos todos será super
fluo e interminable. Pero a lo largo de la confrontación de la tabla anterior
ha ido apareciendo toda una gama de variantes en el modo plagiar. Así que,
sin ánimo de someterlas a análisis acabado, procuraré clasificarlas y compro
barlas con ejemplos. Con ello quedará demostrado el hecho del plagio y al
gunas de sus características (9).

XI. A) Plagios literales

Entiendo que no destruyen la literalidad, ni siquiera accidental, las
adaptaciones requeridas por exigencias del diálogo, como pasarlo todo a pri
mera y segunda persona. Ni tampoco el uso parco de sinónimos, alteraciones
en el hipérbaton, supresiones de citas eruditas o de breves digresiones, y si
milares.

Entre tales plagios hay que contar el diálogo 49 (F) de la parte 2a y el
2,4, 10-12, 24-28 de la parte 3a. A éstos habría que añadir, si se prescinde
de otros matices, los reseñados en XIII. C) a) y b ).

Parte 3a, diál. XXVI.

El hombre

¡Divina señora! Pues cada una de las bu
las de difunctos trae indulgencia plenaria,
con la cual es cierto que se quita toda la
deuda de aquel ánima por quien se toma,
pido si el difuncto ten ía bulas de indulgen
cia, si se disminuye la confianca que de la
bula se ha de tener, por tomar la bula o
muchas para un difuncto,

La Verdad

A. Bulas para un difunto, cuántas se de
ben tomar»- Hombre, a esto que pides,
has de saber que es muy bien que para el
difuncto se tomen todas las bulas que bue
namente se pudieren tomar, aunque el mis
mo difuncto haya tomado en su vida bulas
con las cuales se consiga indulgencia plena-

Punto 50, cap. IX:

Q..I,e declara si es bien tomar muchas bulas
- por una misma alma, trayendo cada una

dellas indulgencia plenaria.

Sabido que hay remisión de pena en el
purgatorio, queda que sepamos si se dismi
nuye la confianza que de la bula se ha de
tener por tomar muchas bulas por una mis
ma persona, si cada una dellas trae indul
gencia plenaria, con la cual es cierto que se
quita toda la deuda de aquel por cuya alma
se toma la bula, demás de la bula o bulas
que el defuncto tendría con cláusulas que
consiguiese indulgencia plenaria en el ver
dadero artículo de la muerte.

A esta dubda decimos en breve que es
muy bien que, no obstante las bulas que el
defuncto tomó en su vida, los albaceas o
amigos o todos juntos le tomen todas las
que buenamente pudiesen. E no por eso se
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ria en el artículo de la muerte; y no por eso
se sigue que se menoscaba la confianca que
de las bulas se ha de tener, porque como el .
fructo de la bula esté en tres cosas, que
son: 10 primero ser concedida de quien tie
ne autoridad y poder; 10 segundo que sea
concedida con causa pía; y 10 tercero que
el que la ha de gozar, esté dispuesto y no
tenga de su parte ni ponga obstáculo con
que justamente sea privado del beneficio
de la indulgencia; pues tenido esto, y te
niéndose por. muy cierto como 10 es que
no hay falta en las condiciones primeras,
di, hombre, ¿quién es el que está seguro de
sí mesmo que sabe que está tan en gracia
como debe? Pues el Apóstol sant Pablo, es
cribiendo a los de Chorinto , en la primera
epístola, capítulo IV, dice: "No hallo en
mí cosa de que la conciencia me acuse, mas
no se sigue por esto que ya soy justo"; pues
conosciendo el hombre su propia fragilidad
y que, como dice el Eclesiástico, en el capí
tulo IX, no sabe el "hombre si está en gracia
de Dios o en aborrescimiento, luego es bien
que no se descuide con tomar una bula, co
mo si ya estuviese muy seguro de su cons
ciencia que con aquélla estaba libre de cul
pa, no considerando si al tiempo que tomó
la tal indulgencia o indulgencias si estaba
en pecado mortal ovya que no 10 estuviese,
pudo ser que no hállecho lo que el Papa le
mandó en la bula. Por tanto, siempre es
bien tomar bulas, así los vivos para sí co
mo para los fieles difunctos, pues que nin
gún bien queda sin remuneración. Y aun
que el hombre pudiese buenamente tener
que el ánima de aquel difuncto, por quien
las bulas se toman, está en el cielo, no debe
dexar de hacer obras de charidad, pues
cuanta más razón es que las tome por el
ánima de aquél cuya deliberación no está
seguro; [fol. 133] cuanto más que ya que
aquél estuviese en el cielo, es cierto que se
goza accidentalmente de aquellas buenas
obras que por él se hacen. y el que con
charidad hace bien al próximo, conseguirá
premio esencial que a cualquier obra carita
tiva hecha por Dios corresponde. Allende
que la bula o bulas que tomare por tal di
funto, no se perderán, porque el fructo
dellas se tornará a depositar en el tesoro de
la Iglesia para ayudar con él a las ánimas
que en purgatorio son más propincuas o cer
canas del que toma la bula, o a las que tu
vieren más necesidad, según la misericordia
divina 10 distribuyere, o según que el que
toma la bula 10 puede suplicar a Dios, ro
gando que si el ánima de aquel difuncto no
tuviere necesidad de aquella indulgencia,

sigue que se menoscaba la confianza que de
la bula se ha de tener; porque como el fruc
to de la. bula está en tres cosas: que sea
concedida de quien tiene autoridad y po
der, y que sea concedida con causa pía o tÍ
tulo racionabile, e que el que la ha de gozar
esté dispuesto y no tenga de su parte o
ponga obstáculo con que justamente sea
privado del beneficio de la indulgencia,
aunque no es de pensar que haya falta en
las dos condiciones primeras, quién será el
que estará seguro de sí mismo, diciendo el

apóstol (1 Cor., 1111): No hallo cosa de que
la consciencia me acuse, mas no se sigue
por eso que ya soy justo? Luego conoscien
do el hombre su propria fragilidad, conos
ciendo 10 que Eclesiastés dice (Eccles., IX):
Que no sabe el hombre si está en gracia de
Dios o en aborrecimiento, por qué se des
cuidará en tomar sola una bula, como si ya
estuviese muy seguro de su consciencia, no
acatando si al tiempo que tomó la tal indul
gencia estuvo reacio en su pecado mortal,
e ya que no lo estuviera pudo ser que no
haya hecho 10 que el Papa le mandaba en la

bula? Luego siempre es bien tomar bulas,
así los vivos para sí como para los fieles
defunctos; que, pues ningún bien queda sin
remuneración, parésceme que, aunque estu
viese cierto que el ánima de aquel por
quien toma las bulas estuviese en el cielo,
no dejaría de hacer obra de caridad si to
mase las bulas que de defunctos viniesen,
cuánta más razón es que las tome por el al
ma de aquel de cuya liberación no está se
guro? Cuanto más que ya que estuviese en
el cielo, gozárase accidentalmente; y el que
la toma con caridad de hacer bien al próji
mo, conseguirá el premio esencial que a
cualquier obra caritativa hecha por Dios

corresponde. Allende que la bula no se per
derá, porque el fructo della se tornará a re
positar en el tesoro de la Iglesia, para ayu
dar con él a las ánimas que en purgatorio
son más propincuas del que toma la bula, o
a las que tuviesen más necesidad, según la
misericordia divina 10 distribuyere, o según
que el que toma la bula 10 suplicare a Dios;
que si el ánima de fulano no tuviere necesi
dad de aquella indulgencia, que le haga
mercedes de sacar otra ánima que él nom
brare, o, si no, al ánima a quien más es
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que le haga merced de sacar de pena otra
ánima cual él puede nombrar, o el ánima de
quien más en en cargo, o aquellas que más
padescen en aquellas penas, o la que mayor
necesidad tuviere de aquella indulgencia.

XII. B) Plagios compendiadores

en cargo, o al ánima que mayor necesidad
tuviere de aquel sufragio. De manera que
nunca se perderá el fructo que por la bula
se gana.

Pedro de Medina se muestra amigo de la brevedad. Resume temas profusa
mente desarrollados por el maestro Venegas, ensartando frases literales que,
a veces, están a distancia de páginas en el original. Son plagios compendia
dores el diálogo 4 de la parte 2a y el 6, 8, 13-18,20,30 Y 41 de la parte 3 a .

Además del ejemplo siguiente puede verse el cotejado en XIII. C) e)

Parte 3a, diál. XVIII

El hombre

¡Divina señora! Pues vuestras muy altas
palabras tanto bien me han hecho en decla
rarme y dar remedios a las ocho tentacio
nes e insultos del demonio de suso dichas,
de la novena tentación, que es la obstina
ción en el pecado, pido me declaréis qué
obstinación es ésta y qué remedios tiene en
esta última tentación.

La Verdad

A. Remedios contra la novena tenta
ción, que es la obstinación.- La última ten
tación que el demonio pone al hombre en
el artículo de la muerte, es la obstinación
en el pecado, la cual aunque paresce la
misma que la desesperación, difiere della,
porque es de los pecados reflexos, que son
los que a sabiendas y. con malicia se hacen,
los cuales se llaman pecados contra el Es
píritu Sancto. Y has de saber que en esta
tentación no tienta el demonio por vías
ocultas y secretas como en las tentaciones
pasadas, mas abierta y claramente dice al
enfermo que dende entonces se apareje y
haga cara a los tormentos perpetuos y sepa
según la presciencia divina que está diputa
do para el infierno, alegándole todas las se
ñales que los theólogos ponen de los preci
tos, y que todas han pasado por ef; por tan
to que se despida del cielo, pues no suele
Dios mudar la sentencia, la cual con falsas
y aparentes razones le quiere hacer enten
der que es ya dada, diciéndole que pues en
toda su vida determinó hacer mal a sabien
das y con malicia de voluntad, que sepa

Punto 30
, cap. XIII:

De la quinta tentación del segundo género,
la cual es del demonio meridiano,
que es el diablo patente que claramente
aparece.

La última vía con que en este género se
gundo tienta el diablo, es la obstinación del
pecado; la cual, aunque parece la misma
que la desesperación, difiere della, porque
es de pecados reflejos, que son los que a
sabiendas y adrede se hacen contra el Espí
ritu Sancto; (p. 166b) (10) (... ) en esta
tentación de obstinación no tienta por
vías ocultas, como en las pasadas, mas
abiertamente le dice: que dende entonces
se conhorte y haga buena cara á los tor
mentos perpetuos, que según la pres
ciencia divina sepa que está diputado para
el infierno.

Alégale todas las señales que los teólo
gos ponen de los prescitos para el infierno,
y que todas han pasado por efj por eso que
se despida del cielo, que no suele Dios mu
dar la sentencia, la cual por falsas y aparen
tes razones le quiere hacer increyente que
es dada (p. 167a) (... ) le arguye que
pues en toda la vida se determinó a hacer
mal a sabiendas, que sepa que es el diablo
con quien trabó compañía; que no piense
que se ha de mudar la sentencia que, por
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que él es el diablo con quien tuvo compa
ñía, que no piense que se ha de mudar la
sentencia que por sus malas obras en que .
ha gastado su vida contra él está dada. Añá
dele que si ho biera pecado por flaquezas
humanas, contra la persona del Padre, o
por ignorancias contra la persona del Hijo,
que tuviera recurso para acogerse a la mise
ricordia de Dios; mas pues se determinó de
pecar a sabiendas y por obstinación y dure
za de coracón contra la persona del Espíri
tu Sancto, que se despida de alcancar per
dón; para 10 cual le alega aquella autoridad
que Jesuchristo, redemptor del mundo, di
xo por san Mateo, en el capítulo XII: "El
que pecare contra el Espíritu Sancto ni será
perdonado en es [fol. 128, vto.] te siglo ni
en el venidero".

Aquí es verisímile que se parece el dia
blo, porque ya como está dicho no tienta
por vías encubiertas, mas clara y abierta
mente le dice que él es el diablo que viene
por su derecho. Esta última tentación es
tan recia y tan horrible, si es así que ha pre
cedido la obstinación en la mala vida, que
humanamente no se halla remedio para re
sistirla, si no procede singularmente de la
inmensa misericordia de Dios, el cual como
dice el Apóstol: "De quien él quiere tiene
misericordia y al que quiere endurece".
Porque como el mismo Apóstol dice: "No
está la suficiencia del mérito sólo en la vo
luntad del que quiere y corre, aunque sea
en el camino derecho, mas está en la miseri
cordia de Dios".

y de aquí es que el que se condena,
por su propia culpa se pierde, y el que se
salva, no es principalmente por los méritos
de sus obras, mas la principal causa es la
misericordia de Dios, sin la cual todas las
obras del hombre serían como pintadas en
respecto del menor grado de gloria que se
gún la aceptación divina por ella se da. Pues
para que el hombre que en tal trance estu
viere alcance misericordia de Dios, es me
nester que se funde con fe viva en que ten
ga por cierto que Dios le oirá y que no
tiene otro socorro sino El, y que en tiempo
de tanta necesidad le suplique con todas las
fuercas que al presente tuviere, que se
acuerde que vino a llamar a los pecadores.

Aquí aprovecharán mucho los circuns
tantes, los cuales con devoción suplicarán
suplicarán a Dios por el paciente y a los
santos que intercedan por él. Y el mismo
paciente se acuerde que aunque es verdad

sus malas obras en que ha gastado la vida,
eternalmente está dada.

(... ) Añádele que si hubiera pecado por
flaquezas humanas contra la persona del
Padre, o por ignorancias contra la persona
del Hijo, que tuviera cara para acogerse a
la misericordia de Dios; mas pues se deter
minó a pecar a sabiendas y por obstinación
contra la persona del Espíritu Sancto, que
se despida de alcanzar perdón de su obsti
nación en que él se quiso obstinar, por dar
se buen verde en la vida y vivir a sus anchu
ras y pasatiempos. Para confirmación de 10
cual le alega aquella auctoridad que dijo
Nuestro Redemptor Jesucristo "(Math.,
XII): El que pecare contra el Espíritu Sanc
to, ni se le perdonará en este siglo ni en el
venidero (p. 167b) (... ) En esta últi
ma tentación es verisímile que se aparece el
diabló, porque ya no tienta por vías ocul
tas, mas patente y abiertamente le dice que
es el diablo, que viene por su derecho (... ).

Esta última tentación es tan recia y tan
horrible de soportar, si es verdad que ha
precedido la obstinación de la vida, que hu
manamente no se halla remedio para resis
tirla, si no procede singularmente de la
inmensa misericordia de Dios; el cual, co
mo dice el apóstol (Rom., IX): De quien
él quiere tiene misericordia, y al que
quiere, enduresce; porque, como en el mis
mo capítulo dice el mismo Sant Pablo: No
está la suficiencia del mérito en la voluntad
del que quiere y corre, aunque sea en el ca
mino derecho; mas está en la misericordia
de Dios. De aquí es una regla magistral (...)
que el que se condena, por su propria culpa
se pierde, y el que se salva no son principal
causa los méritos de sus obras, mas la prin
cipal causa es la misericordia de Dios sin la
cual todas las obras serían como pintadas
en respecto del menor grado de gloria que,
según la aceptación divina, por ellas se da.
Porque, como dice el apóstol: El caudal y
la suficiencia de nuestros merescimientos
nos viene de las manos de Dios. Y para que
el cristiano alcance esta misericordia, es
menester que funde en una fe viva que tenga
que Dios le oye, e que no tiene otro so
corro sino a El y que en tiempo de tanta
necesidad le suplica, con toda las mas fuer
zas que tiene al presente, que se acuerde
que vino a llamar a los pecadores y no a los
justos (Math., IX; Luc., V) (p. 168ab)

A esta plegaria aprovecharán mucho los
circunstantes y buenas personas que supli
quen a los santos que intercedan por el que
está en estado que aun para pedir ayuda y
socorro está cuasi inhábil, (... ) Que
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que los pecados mortales son dignos de ser
castigados con pena de infierno, no es ver
dad que antes que se le acabe la vida se le
acaba el tiempo del merescer. Porque, co
mo te he dicho, nunca Dios tanto se aparta
del pecador que lo dexe sin remedio de su
salvación hasta el postrero punto de su vi
da. y así en un punto que de verdadero co
racón el hombre se arrepienta y pida per
dón con firme esperanca y fe verdadera que
Dios le oye y que es poderoso para perdo
narle todos sus pecados, y esforcándose 10
que más pudiere de amar a Dios con amor
filial y reverencial, haciéndose fuerte en es
ta contemplación, tenga por cierto el que
esto hiciere que, aunque más pecados el
diablo le ofrezca y aunque con más visiones
horribles le aparezca, no tiene cerrada la
puerta de la misericordia de Dios, antes
abraca a todos los que verdaderamente
esperan en El (... )

Por todas las razones susodichas se avise
el christiano que no se turb~ por las cosas
que el diablo le ofrezca o ponga delante de
su memoria, sino que siempre esté firme en
las tres virtudes. Fe, Esperanca y Charidad,
con las cuales dirá entre sí con todas sus
fuercas: "Yo, pecador, malo y desagradeci
do a mi Dios, creo firmemente todo 10 que
cree y tiene la santa madre Iglesia cathólica
romana; espero en los méritos de la sacra
tísima pasión de mi Señor Jesuchristo y a
El me encomiendo y ofrezco y humilde
mente suplico no consienta que yo me
aparte del su amor, aunque soy malo y pe
cador, ni por ilusiones del diablo ni por el
temor de la pena. y pues El sólo es digno
de ser amado sobre todas las cosas, tenga
por bien por su gran misericordia que yo le
ame, bendiga y alabe para siempre". Será
cosa muy saludable que el enfermo tenga
delante de sí la imagen del crucifixo y de la
bendictísima y gloriosa Virgen, y de algu
nos sanctas con quien el Señor quiso usar
especialmente de su misericordia, porque
esto mueve la memoria del enfermo y la es
peran~a contra el demonio.

aunque es verdad que los pecados mortales
son dignos de ser castigados con pena de
infierno, no es verdad que antes que se le
acabe la vida se le acabe el tiempo de me
rescer; porque en un punto que de corazón
se arrepiente e pidiere perdón con firme es
peranza, creyendo verdaderamente que
Dios le oye y que es poderoso para perdo
narle todas sus culpas, y esforzándose 10
más que pudiere a amar a Dios con amor fi
lial, contemplando todas-las mercedes que
dél recibió, y las que espera que le hará, y
haciéndose fuerte en esta contemplación,
tenga por fe que el que esto hiciere, que
aunque más pecados le ofrezca el diablo, y
aunque con más visajes horribles se le apa
rezca, no tiene cerrada la puerta de la mise
ricordia; la cual, como dice David (Psal.
XXXI), abraza a todos los que verdadera
mente esperan en Dios (p. 168b-169a).

Por esto estará avisado el christiano que
no se turbe por cosa que le ofreciere el dia
blo, pues tiene el juego ganado con la maña
que dijimos que le puede hacer, estando fir
me en las casas que dijimos de las tres virtu
des teológicas, con las cuales dirá entre sí
con todas sus fuerzas:

Creo firmemente todo 10 que tiene y
cree la sancta madre Iglesia, y espero en los
méritos de la sacratísima y copiosísima pa
sión de mi Señor Jesucristo, y a él, que es
Señor nuestro por la creación y Redemptor
nuestro por la redempción, y remunerador
nuestro por la glorificación, me encomiendo
y ofrezco y humildemente suplico que no
consienta que yo me aparte de su amor, ni
por ilusiones del diablo ni por el temor de
la pena, pues él solo es digno de ser amado
sobre todas las cosas para saecula saeculo
rum sin fin (p. 191a).

XIII. C) Plagios modificadores del contexto original

Como quien construye con material de derribo y hace puerta de ventana,
Pedro de Medina acomoda a sus planes las piezas veneguianas, que adquieren
así fisonomía nueva. Lo hace de los modos siguientes: a) combinando ele
mentos de varios capítulos; b ) dando autonomía de diálogo a digresiones o
a partes distintas de un mismo capítulo; c) cambiando la orientación o enfo
que global de un tema, sin alterar ninguno de sus elementos; d) y a la inversa,



ALEJO VENEGAS DE BUSTO PLAGIADO POR PEDRO DE MEDINA 181

trastocando el orden de los argumentos, sin variar la intencionalidad de la te
sis. Veámoslo con ejemplos.

a) combinando elementos de varios capítulos

El diálogo sobre la fe que se coteja a continuación, lo construye Pedro
de Medina con un retazo del cap. 11 del punto 30 de Agont'a, a lo largo del
cual el Mtro. Venegas avisa al agonizante de que la estrategia invencible fren
te a los ataques del demonio consiste en refugiarse en las tres virtudes teolo
gales; y con otro del cap. 11 de Breve declaración de las sentencias y vocablos
oscuros... , en el que su autor muestra cómo la vida auténtica del cristiano es
un "martirio", es decir, un testimonio palpable de la verdad de la fe católica.

Parte 2a, diál. XXIV (11).

El hombre

¡Divina señora! Dicho me habéis que
cuando algo pidiera a Dios he de tener en
tera y.verdadera fe, porque sin fe es imposi
ble aplacer a Dios. Por tanto pido qué cosa
es fe, y en qué consiste, y por qué quiso
Dios que los hombres tuviesen fe, y que sin
ella ninguno se pudiese salvar.

La Verdad

A. Fe: qué cosa es.- A lo que pides,
hombre, qué cosa es fe, el Apóstol San Pa
blo, escribiendo a los Hebreos en el capítu
lo XI, dice: "La fe es un fundamento de las
cosas que se han de esperar, y un argumen
to de las cosas que no parecen".

B. Fe: ~n qué consiste. - Esta fe consiste
en ser toda creída, porque toda es revelada,
y por eso es revelada, porque es de cosas
tan altas que los hombres no las alcancan;
las cuales fueran requeñas y bajas, si en el
entendimiento de hombre, que vive en esta
vida, cupieran; y si en el entendimiento cu
pieran no las mandara Dios creer. Por tanto

. la fe se ha de creer sin alguna dubda, por
que si dubda o experiencia hubiese, quitar
se ya todo el mérito de la fe. (... ).

c. Fe: por qué quiere Dios que todos los
hombres la tengan.- y para que tú mejor
esto entiendas y esta victoria alcances) has
de tener por muy cierto que debajo de la fe
anda Dios encubierto. Mira, hombre, imagi
na agora tú un hombre de tu cibdad que
anduviese disfrazado o disimulado con tal

Punto 30
, cap. 11

De un aviso general contra los insultos y
ardides de Satanás que pone en el
agonía.

La frímera es fe, la cual, como dice el
apósto (Hebr., XI), es un fundamento de
las cosas que se han de esperar e un argu
mento de cosas que no parescen. Luego a
todas las razones que el diablo hiciere en
contra se acogerá el buen cristiano a la fe,
la cual consiste en ser toda creída, porque
toda es revelada, y por eso fué revelada,
porque es de cosas tan altas que transcien
den a la razón; las cuales fueran cosas pe
queñas si en el entendimiento cupieran; y si
en el entendimiento cupieran nunca Dios
las mandara creer. Luego si la fe se debe
creer, no recibe disputa, porque la disputa
tomada sola por sí engendra opinión, y la
opinión no se halla sin dubda, la cual quita
ría todo el mérito de la fe, que consiste en
la firmeza de la creencia (p. 143ab )

Breve declaración.... cap. 11

La fe es un disfraz de Dios, una alquimia
verdadera de virtudes y un quilate de pre
mios. Dícese que es disfraz de Dios, porque
no habría rey en el mundo que tan disfraza
do y disimulado pudiese andar en su reino
como está Dios disfrazado en este mundo
visible debajo del velo de la fe sancta católi-
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vestido que no lo conociesen; así Dios en
este mundo está debaxodel velo y cobertu
ra de la fe. Esta es por dejar luego al mérito
de la fe, y por esto quiso Dios que los hom
bres tuviesen fe, porque Dios es tan amable
y tan digno de ser amado por sí mismo, sin
que a otro fin ninguno tenga respecto, que
no merecería el hombre aunque amase y
sirviese a Dios, si tuviese clara y cierta de
mostración y evidencia dél, Esto parece
muy claro en los sanctos del cielo que no
merecen nuevos grados de gloria por el
amor que tienen a Dios; porque por ser co
mo es Dios sumo bien, no solamente que
dan bien pagados los que viendo a Dios
aman a Dios, más aún, si no hubieran paga
do en la sanctísíma Pasión de Jesucristo
por la cual merecieron la gloria que tienen,
quedaran deudores perpetuos del amor con
que aman a Dios; porque a Dios ni se le si
gue interese porque le amen, ni le viene
menoscabo porque le dexen de amar. Así
que para dar galardón por el mérito de la
fe, quiso Dios que los hombres tengan fe, y
que esta fe se enseñe con términos y doc
trina que no saliesen de fe, porque en todo
mereciesen los que fielmente creyesen. y
así Jesucristo no quiso plantar la fe con evi
dencias y demostraciones tan claras que no
se pudiesen negar, porque si así fuera, poco
merecieran los hombres si claramente se
probaran los artículos de la fe. Por manera
que la fe ha de ser creída para ser merito
ria. Y por esto dixo Dios al Apóstol Santo
Tomás: "Bienaventurados son los que cre
yeren sin ver"; porque la fe es de tanta ex
celencia que no recibe pro ni contra con la
pura experiencia, ni en la razón humana
tiene contra. Pues, concluyendo en esto, te
digo: que lo que católicamente debes sentir
como verdadero cristia [fol. 52] no es: que
nunca mucho costó poco, y que por la cosa
se debe dar su justo precio. Quiérote decir
en esto que no se compra Dios por menos
que Dios; porque Dios no vale menos que
Dios, y desta manera hace la fe que Dios se
dé a ver aquellos que le creyeren, pues no
es menos eterno, inmenso, omnipotente
creído que visto; que aunque es así que el
reino del cielo vale todo lo que cada uno
tiene, has de saber que no tiene cosa que
valga precio de reino de Dios el que no tie
ne a Dios, tan poderoso, tan sabio, tan bue
no, creyendo por fe formada,cuan podero
so, cuan sabio, cuan bueno lo espera gozar
en la vida de la gloria.

ca, que cree el verdadero cristiano; esto es
por dejar lugar al mérito de la fe. Porque de
verdad es Dios tan amable y tan digno de
ser amado por sí mismo, sin que se tenga
respecto a otro fin, fuera de Dios, que no
meresciera el hombre, aunque amara e sir
viera a Dios, si tuviera cierta y clara demos
tración y evidencia de Dios, así como los
sanctas del cielo no merescen nuevos gra
dos de gloria por el amor que tienen a Dios;
porque por ser, como es, Dios sumo bien,
no solamente quedan muy bien pagados los
que viendo a Dios aman a Dios; más aún,
si no hubieran pagado en la pasión sacratísi
ma de Nuestro Redemptor, por la cual me
rescieron la gloria que tienen, quedaran
deudores perpetuos del amor con que ama
ran a Dios. Porque a Dios no se le siguiera
interese porque le amasen, ni le viniera me
noscabo porque le dejasen de amar. (p.
262b)

Y de aquí es que la fe se fundó y -se en
señó con términos y doctrina que no salie
sen de fe, porque en todo meresciesen los
que fielmente creyesen. Quiero decir que
Cristo Nuestro Redemptor no quiso plantar
la fe con evidencias y demostraciones tan
claras que no se pudiesen negar, porque en
tonces poco merecieran los hombres si tan
claramente se les provaran los artículos de
la fe (p. 263a).

De manera que la fe quiere ser creída
para ser meritoria, y a esa causa dijo N ues
tro Redemptor a Sancto Tomé: Que son
bienaventurados los que creyeron sin ver,
porque la fe es de tanta excelencia, que no
recibe pro ni contra en la pura experiencia
humana, y en la razón humana no tiene
contra (p. 263ab)

En fin, por decir en pocas palabras 10
que católicamente sien te el ánimo cristia
no, pues nunca mucho costó poco y la cosa
se debe dar por su justo precio, no se com
ra Dios por menos que Dios. Dase Dios vis
to por Dios creído. Pues no es menos eter
no, inmenso, omnipotente creído que visto.
Que aunque es verdad que el reino del cie
lo vale todo 10 que cada uno tiene, no tiene
cosa que valga precio de reino de Dios el
que no tiene a Dios tan poderoso, tan sa
bio, tan bueno, creído por fe formada de
caridad, sustentada con esperanza en esta
vida presente, cuan poderoso, cuan sabio,
cuan bueno le espera gozar en la otra por
gloria (p. 265b-266a)
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b) dando autonomía de diálogo a parte de un capitulo

Pedro de Medina pergeña el siguiente diálogo con la introducción del
capítulo cotejado de Agonía. Nótese además que no responde a la segunda
cuestión planteada: "¿qué figuras son las que los dañados y demonios tie
nen?", quizá porque el Mtro. Venegas la despacha con cuatro palabras
-sin concesiones a lo fantástico ni a lo morboso- al exponer la sexta pena
corporal.

Parte 3a, diál. XLVI (12).

El hombre

¡Divina señora! Pues el ánima del hom
bre es puro espíritu, pido c6mo tiene capa
cidad para rescebir tantas penas y tormen
tos como en el infierno hay; y pues es así
que la vista de los dañados y demonios es
en tan gran manera horrible y espantosa,
declaradme qué figuras son las que los da
ñados y demonios tienen.

La Verdad

A. Anima, pues es espíritu puro, cómo
padece el fuego y penas del infierno.
Cualquier ánima racional es capaz, no sola
mente de toda la pena criada, mas aun de
toda la que se puede criar. La razón es por
que el ánima racional es inmortal, y así co
mo tiene grandeza de capacidad, con que es
capaz de Dios', que es infmito, así es hábil
en su naturaleza para ser capaz de cualquier
pena, no sólo cuanto a la duración posterior
eternal, mas aun cuanto a la intensión y
gravedad de la pena, es capaz para rescebir
pasivamente toda pena. Mas has de tener
por cierto que Dios premia al bueno más
de lo que de congruo meresce por sus bue
nas obras, y castiga al malo con menor gra
vedad de pena que meresce su culpa, si de
rigor de justicia se ho biese de castigar. Esto
paresce en aquello que dice David en el
psalmo LXXVI: "¿Por ventura olvidarse ha
Dios de haber misericordia y encerrará en
su ira sus misericordias?" Mas no por esto
se sigue que haga Dios injusticia, por
que este aumento de premio y esta dismi
nución de la pena de parte de Dios es muy
justísima, porque sola la aceptación divina
es la summa regla de su justicia, y aunque
Sanctiago dice: "Hacerse ha juicio sin mise
ricordia contra aquellos que no hicieron
misericordia con el próximo", entiéndese
que el que no hizo misericordia será juzga
do sin misericordia, cuanto a la remisión

Punto 40
, cap. VII:

De las penas que puede recebir el alma sin
cuerpo, y el fuego perpetuo que quema
rá al cuerpo sin consumirle.

Vista ya la inmortalidad del ánima racio
nal, queda de ver cuántas maneras hay de
penas que atormenten las ánimas y en qué
manera puede recebir el ánima desnuda del
cuerpo las penas del fuego corpóreo.

Para lo cual es de saber que cualquiera
ánima racional es capaz, no solamente de
toda la pena criada, mas aún de toda la que
se pueda criar. Lo uno, porque es inmortal
y no basta pena que la pueda matar. Lo se
gundo, porque así como tiene grandeza de
capacidad con que es capaz de Dios, que es
infinito, así es hábil en su naturaleza para
ser capaz de cualquiera pena, no solamente
cuanto a la duración posterior eterna, mas
aún cuanto a la intensión y gravedad de la
pena es capaz para recebir pasivamente to
da la pena. Aunqu~, según una regla magis
tral de teólogos, Dios premia al bueno más
de lo que de congruo mereció por sus bue
nas obras, y castiga con menor gravedad de
pena que merece la culpa, si de rigor de jus
ticia se hubiese de castigar. Esta regla pare
ce en aquello que dice David (Psal. LXXVI):
Por ventura olvidarse ha Dios de haber
misericordia y encerrará en su ira sus mise
ricordias? Mas no por eso se sigue que haga
Dios injusticia, porque este augmento de
premio y esta diminución de la pena de
partes de Dios es muy justísima, porque so
la la aceptación divina es la suma regla de la
suma justicia.

No obsta lo que Santiago dice (Jacob.,
11): Hacerse ha juicio sin misericordia con
tra aquel que no hizo misericordia; porque
allí se entiende que el que no hace miseri
cordia con el prójimo, que será juzgado sin
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de la culpa, mas no será sin relevante mise
ricordia, cuanto a la remisión y relevación
de la gravedad de la pena.

misericordia cuanto a la remisión de la cul
pa; mas no será sin relevante misericordia
cuanto a la remisión y relevación de la gra
vedad de la pena.

e) cambiando el enfoque global del tema

En "el ejemplo siguiente Pedro de Medina aplica al juicio final las acu
saciones que el Mtro. Venegas pone en boca del demonio cuando tienda
a cada uno en la agonía, induciéndole a desesperación, imputándole los
abusos más graves, comunes y propios de cada estado, profesión u oficio."

Parte 3a, cap. XLI

El hombre

iDivina señora! Pues me habéis declara
do cómo los malos serán acusados el día
del juicio y quién son los que los han de
acusar y pedir justicia contra ellos, ante el
muy alto juez, agora pido me digáis qué
personas son las que especialmente allí se
han de acusar, y de qué cosas les acusarán.

La Verdad

A. Juicio; qué personas especialmente
serán acusadas.- En el juicio universal ca
da uno de los dañados será acusado de los
males y pecados que en el tiempo que vi
vió, hizo y perpetró y dellos no tuvo arre
pentimiento ni hizo penitencia, y especial
mente serán allí acusados estos géneros de
personas que aquí te diré:

. Los prelados, que tuvieron cargo de áni-
mas, acusarles han todos los males que por
sus ausencias y negligencias en sus iglesias
se hicieron. Acusarles han si vendieron los
fructos de sus rentas, que es el patrimonio
de Jesuchristo, por acrescentar el dinero.
Allí les acordarán lo que está escripto por
Ezequiel en el capítulo III y capítulo
XXXIII, donde dice Dios: "Hijo del hom
bre, mira que te he puesto por atalaya de la
familia de mis fieles; el alma que pecare,
ella 10 pagará con pena de muerte de culpa
y de pena perpetua, si en su pecado acaba
re; mas tú me has de dar cuenta del que pe
ca por no usar bien de tu oficio". Esta ame
naza dixo Dios dos veces por un mesmo
profeta, y con unas mesmas palabras, don
de paresce cuánto cuidado quiere que ten
gan los prelados de sus ovejas.

También serán allí acusados los eclesiás
t~cos constituídos en dignidades y benefi-

Punto 3°, cap. XVI:

Del cuart~ ¡énero de tentaciones que nacen'
de la diferencia de estados.

No contento el diablo con las diligencias
pasadas, entra por los cuartos portillos,
que son de lbs estados de las personas.

A los eclesiásticos, si son perlados, les
alega aquello de Ecequiel (Ecech., III é
XXXIII): Hijo del hombre, mira que te he
puesto por atalayador de la familia de mis
fieles. El alma que pecare, ella 10 pagará
con pena de muerte de culpa y de pena per
petua, si en su pecado acabare; mas sábete
que tú me has de dar la cuenta del que pe
care por no usar bien de tu oficio; y exagé
rale que esta amenaza le dijo Dios dos veces
por unas mismas palabras de un mismo pro
feta. Póneles delante todos los males que
por sus absencias y negligencias en sus igle
sias se han hecho. Díceles que convertieron
la renta de pobres en banquetes y platos
que hicieron en cortes (p. 176ab).
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cios, si no entraron a ellos ligítimamente, y
si con mal título lo poseyeron; también
[fol. 141] serán acusados gravemente, si
quitaron de los pobres por cumplir con los
demasiados gastos de sus hijos, nietos y
parientes.

Los religiosos serán acusados, si entra
ron en la religión no con menosprecio de
mundo e intención de servir a Dios, antes a
más no poder por tener segura la costa,
o porque no les sucedían las cosas como
ellos querían, y acusarles han si tuvieron
arrepentimiento por haber entrado en la
religión y por las veces que se salieran, si lo
dexaran en su mano.

Las religiosas serán acusadas, si tuvie
ron el encerramiento y clausura con
descontento y contra su voluntad; el desa
brimiento que tuvieron en confesar muchas
veces y cómo confesaron más por cumplir
la regla que no por voluntad ni devoción
que tuvieron.

En el estado secular los grandes señores
serán acusados, si hicieron mal tratamiento
a sus vasallos, si no los conservaron en paz
y en justicia y si no tuvieron con ellos celo
de charidad. Si vendieron los oficios de go
bernación, por donde los vasallos fueron
molestados y mal tratados. También les
acusarán de todo aquello en que gastaron
mal sus rentas.

A los gobernadores, jueces, oficiales de
justicia, acusarán de los pecados que según
las leyes se debieran castigar, si los disimu
laron por amistad o por dádivas. También
si agravaron el pecado, de donde esperaban
provecho; si disimularon el maleficio de los
poderosos por miedo o amistad.

( Los abogados, escribanos, procuradores
serán acusados que todo su tiempo emplea
ron en saber vidas ajenas, y en las suyas
ninguna cosa supieron, ni tuvieron respecto
más que a la ganancia del dinero. Acusarles
han los pleitos injustos que defendieron, las
dilaciones que contra los pobres hicieron,
los precios desordenados que de sus dere
chos o tuertos llevaron.

A los médicos, cirujanos, boticarios acu
sarán, si les plugo de hallar materia en qué
exercitar su oficio, y la dilación de la cura
donde esperaban ganancias.

A los hombres de guerra acusarán si no
se tuvieron por esforcados y valientes sino
cuando renegaban y descreían del que los
hizo, y el juramento que de aquí abaxaban,
pensaban que eran de hombres cobardes.

(... ) O si entraron por los tejados con es
puela ligera, servicio presente yfirma ma
yor; y si tienen hijos, les pone delante
cuanto quitaron de lo que debían a los po
bres, por cumplir con las demasías de sus
hijos y nietos.

(... ) A los religiosos les pone delante si
entraron en religión, no por desprecio del
mundo, sino a más no poder, por tener se
gura la costa o porque no les sucedían bien
las cosas del mundo. Si han estado arrepi
sos, y si se hubieran salido del monesterio si
estuviera en su mano (... )

A las religiosas les pone delante la clau
sura con descontento que muchos años tu
vieron, las confesiones que muchas veces
hicieron con desabrimientos, solamente por
cumplir con la regla (p. 177a).

A los reyes y príncipes y grandes
señores les pone delante el tratamiento de
sus vasallos, si fué con celo de caridad, para
conservarlos en paz, o por cumplir con sus
faustos, no necesarios, los hicieron venir en
pobreza. Si vendieron los oficios de gober
nación. (p. 177b)

A los gobernadores y oficiales de la justi
cia les pone delante si disimularon pecados
vedados por leyes por respeto de amistad o
porque les untaron las manos (.~.)

Si agravaron el pecado del hombre don
de esperaban dineros, y disimularon el
maleficio de los hombres poderosos, o por
miedo o por amistad (... )

A los letrados, escribanos y procurado
res les dice que qué cuenta darán de su
vida, pues toda la vida emplearon en vidas
ajenas. Póneles delante los pleitos injustos
que defendieron, las dilaciones que contra
los pobres hicieron, los precios desordena
dos que contra la tasa de los aranceles lle
varon (... )

A los médicos, cirujanos y boticarios
les dice que les pIugo de hallar materia
en que ejercitasen su oficio; la dilación de
las curas en donde esperaban ganancia
(p. 178a).

A los hombres de guerra pone delante
que no se tuvieron por esforzados y hom
bres valientes sino cuando renegaban y des
creían del que los hizo, porque el juramen
to que de allí baja, según sus malas costum-
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bres, piensan que es de hombre cobarde;
(p. 178b)

Los mercaderes y oficiales serán acusa
dos de los juramentos falsos, que por ven
der sus mercaderías juraron. Acusarles han
las falsedades encubiertas que tenían los
que vendían, con que engañaron a sus pró
ximos, y los precios demasiados subidos
que por ellos llevaron.

A los casados acusarán si en el casamien
to tuvieron atención más a su afición que
por intento del sacramento del matrimo
nio. Acusarles han si gastaron con otras
mujeres el pan de sus mujeres y hijos, y si
no dieron buena crianca, letras y doctrina
a sus hijos, por donde después vinieron a
hacer pecados y males. Las madres serán
acusadas de los demasiados regalos con que
criaron sus hijos, los cuales regalos son por
tillos de desvergüenca y fueron materia de
desobediencia, en que desde chicos mal se
acostumbraron.

Tráeles a la memoria las tachas encubier
tas, con que vendieron la opinión de la esti
ma, demás de los precios demasiadamente
subidos (p. l81a).

A los casados les pone delante que se ca
saron más por cumplir su afición que por
intento del sacramento del matrimonio
(p. 179b)

A las madres les pone delante los ordina
rios regalos, que son portillos de desver
güenza, con que regalaron demasiadamente
a sus hijos; por donde les dieron larga mate
ria de desvergüenza y desobediencia, en
que dende chicos se apoderaron (p. 180a)

d) trastocando el orden de los argumentos

A propósito del ejemplo cotejado digamos que el Mtro , Venegas teje
una demostración un tanto deshilachada acerca de la creación inmediata
de cada alma. El orden de los argumentos podría sintetizarse así: cada alma
humana es creada porque: 1°) es incorruptible, es decir, no puede descom
ponerse en partes; 2°) es libre; 3°) no envejece; 40

) tiene virtudes morales;
5°) puede aborrecer a sus supuestos padres y amar a otros más que a ellos;
6°) puede preferir las cualidades del cuerpo a las suyas; y 70 ) no necesita
mantenimiento espiritual externo. Pues bien, Pedro de Medina selecciona
y ordena así los argumentos: 4o, 70

, 1o Y 30 • y en este mismo orden, para
facilitar el cotejo, ~e transcribe el texto de Venegas, que resulta, evidente
mente, distorsionado.

Parte 2a, diál. XI (14).

El hombre

¡Divina señora! Pues es así que a cada
uno de los hombres infunde Dios un ánima
racional, pido si estas ánimas que Dios a los
hombres da, si son nuevamente criadas
cuando son infundidas en los cuerpos, o si
son engendradas naturalmente con los mis
mos cuerpos en el ayuntamiento de la gene
ración.

La Verdad

A. Anima del hombre: cómo se conoce

Punto 4°, cap. V:

En que se persuade el ánima ser criada y no
engendrada, a la cual creación se sigue la
inmortalidad.
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que es criada y no engendrada.- Mués-.
trase esto así mismo por muchas razones;
entre otras ternás éstas: Si el ánima fuese.
engendrada como el cuerpo, todas sus
obras serían naturales, y no podría tener
obra moral de virtud; lo es prudencia, justi
cia, fortaleza y templanea, las cuales vir
[fol. 45, vto.] tudes no se adquieren por el
curso natural.

Yten, si el ánima fuese engendrada y no
criada, no podría vivir sin mantenimiento
que le viniese de fuera, así como el cuerpo
no puede vivir sin comer.

Yten, todo lo engendrado es engendrado
de calidades contrarias, las cuales no pue
den durar mucho tiempo sin alteración, y
la alteración es causa de corrupción, y
por consiguiente de muerte; mas lo criado,
como es hecho de nada, no tiene calidades

.. contrarias por cuya discordia se haya de
corromper, y así naturaleza no es parte pa
ra resolver el ánima en las partes que nunca
tuvo. Y si de parte de naturaleza el ánima
está segura que no se anichilará ni dexará
su ser, también lo está de parte de Dios,
porque es Dios tan magnífico que nunca
quita lo que una vez da. y de aquí se sigue
que el ánima es criada e inmortal, y que vi
virá para siempre.

Yten, si el ánima fuese engendrada, ella
se envejecería por curso de tiempo, como
se envejescen todas las cosas que son engen
dradas; y pues el ánima no se envejesce,
antes cuanto más tiempo está en el cuerpo
más disposición tiene, y más sabe.

[4.0 ] Item, si el ánima fuese engendrada
y no criada, todas sus obras fueran natura
les y no pudieran tener obra moral de vir
tud, como es prudencia, justicia, fortaleza,
templanza, las cuales no se adquieren por
el curso natural (...)

[70 ] E finalmente, si el ánima racional
fuera engendrada y no criada, no pudiera
vivir sin mantenimiento espiritual que le vi
niera de fuera, así como el cuerpo no pue
de vivir sin comer y bever.

[1O] La razón desto es, porque lo engen
drado de cualidades contrarias no puede
durar mucho tiempo sin alteración; la cual
es causa de corrupción, y por consiguiente
de muerte. Mas lo criado, como es hecho
de nada, no tiene cualidades contrarias por
cuya discordia se haya de corromper, no
por más sino por ser hecho de nada; e así
naturaleza no es parte para resolverlo en las
partes que nunca tuvo; pues de parte de
Dios segura está la cosa criada que no se
aniquilará, porque es tan magnífico que
nunca quita lo que una vez da; si no queda
re por la parte del que recibe, nunca Dios
quitará lo que una vez diere. Síguese luego
que si el ánima racional es criada, que es
inmortal y que vivirá para siempre sin fin,

[3°] Item, si el ánima fuera engendrada,
envejeciera por discurso de tiempo, como
envejescen todas las cosas que son engen
dradas, y vemos que el ánima tiene más vi
gor en el viejo que en el hombre mozo; lue
go no es engendrada.

XIV. D) Plagios de ideas con clara influencia de la forma

Son éstos los menos, y sólo he catalogado en la tabla anterior el diálogo
que luego se coteja y el I,A de la parte 3a.

Nótese en este ejemplo cómo cambia el enfoque global: con las mismas
ideas con que el maestro Venegas prueba la inmortalidad del alma, Pedro de
Medina prueba su existencia.

Parte 2a , diál. X

El hombre

¡Divina señora! Pues tan excelente cosa
es el ánima, y tan gran merced quiso Dios
hacer al hombre en darle ánima, hecha a su
imagen y semejanza, por el alegría grande

Punto 40
, cap. 1:

Que el hombre es medio entre ángeles y
brutos.
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que yo rescibo en oír las cosas del ánima,
pido me digáis cómo conosceré yo natural
mente que tengo ánima.

La Verdad

A. Anima: cómo conoscerá el hombre
que la tiene por razón natural.- Para que
tú, hombre, vengas en claro conoscimiento
cómo naturalmente tienes ánima, mira es
to: Ya sabes que ninguno hay que pueda
negar ser el hombre la más perfecta criatura
que Dios en el mundo formó; y así se ve
que todas las otras le sirven y reconocen se
ñorío. Y pues es así, cosa es razonable que
el hombre tenga algún fin en que descanse,
como todas las criaturas 10 tienen, porque
de otra manera menor sería que todas ellas.
y que las otras criaturas tengan fin en que
descansan, muéstrase en ellas mesmas en
esta manera: El fuego siempre sube hacia
arriba, mas en llegando a la s'phera del fue
go allí para y no sube más, porque allí es su
fin, El centro de la tierra es el fin de todas
las cosas pesadas. Lo mismo puedes consi
derar en los brutos animales, cuyo fin es
vivir, Y así, después que un animal está
harto, allí descansa y no busca otra cosa,
porque ya alcanzó su fin a que naturaleza
le inclina; y así podrás tener exemplo en
todas las otras cosas.

En solo el hombre hallarás, si bien mi
ras, que en este mundo en ninguna cosa re
posa, ni en ninguna halla quietud perfecta.
Esto es porque no tiene aquí su fin, y para
que esto conozcas, mira que, aunque el
hombre esté puesto en gran señorío, no
descansa en él; y si en el estado baxo, no
reposa; si en mediano, no asienta; si rico,
no contento; si pobre, no le faltan lástimas;
si enfermo, quexoso; si sano, en continuo
trabajo; y, fmalmente, no hallarás en el
mundo hombre que tenga en la tierra per
fecta quietud. De donde se infiere no tener
el hombre en la tierra su fin y lugar natural,
como las otras criaturas que naturalmente
lo tienen en sus fines, y pues el hombre es
la criatura más [fol. 45] noble, y él está
continuo en deseo y sin descanso, por fuer
za es de tener que aquí le falta su fin. De
manera que este fin del hombre no se halla
ni está en la tierra ni en esta vida; síguese
luego haber otra vida, en la cual el hombre
tiene su fin y descanso. y pues el cuerpo
en la sepultura queda, síguese que en el
hombre hay alguna cosa intelectiva e in
mortal, y que ésta no puede tener su repo
so en cosa que se gasta y muere, mas en co-

Esta verdad y conformidad se persuade
por muchas razones, en especial por la in
clinación natural del fin a que naturalmen
te tienen inclinación natural todas las cosas
creadas, como vemos que todo 10 grave tie
ne inclinación de abajar, y 10 liviano, como
es el fuego y el humo, tiene inclinación a
subir.

Desta manera vemos que el hombre tie
ne inclinación natural a cosa que sea más
que esta vida que vive sobre la tierra; pues
es verdad que ningún hombre del mundo
halló en tero contentamiento en este des
tierro, que nunca le veremos tan rico que
no quiera más, nunca tan sano que esté sin
dolor, nunca tan sabio que esté sin igno
rancia de lo que querría saber, nunca tan
poderoso que no desee grado más alto. Fi
nalmente, que el hombre en esta vida mor
tal es una balsa sin suelo de deseos de todo
10 que le falta y desea tener. Y vemos que
sin el cumplimiento destos deseos se mue
re, y ninguno vivió tanto tiempo que dellos
tuviese entero contentamiento. Luego sí
guese que este hombre no está en su tierra,
sino que va de camino, y que no se conten
tará, como dice el profeta (Psal. XVI), has
ta que goce de Dios en la gloria, que es el
fin verdadero para el cual fué criado.

Porque no habrá un hombre por necio y
perverso que sea que niegue la providencia
de Dios; pues hasta los hombres gentiles la
confesaron, como es Marco Tullo (11 lib. de
nato deor.), que por muchas razones la per
suade. Lo cual estante, habemos de decir
que tuvo Dios suma orden y providencia en ·
el criar de las criaturas; e pues de la orden
se arguye la causa, no se debe decir que
criase Dios al hombre sin causa y sin fin.
Especialmente que, como en el primer
punto dijimos, es la suma de todo lo que
Dios ha criado. E si a cada cosa por sí crió
con orden y fin, no es razón de pensar que
al hombre, por quien hizo todas las cosas,
le criase sin causa y sin fin,

De aquí se saca que, pues el hombre no
alcanza su fin en esta vida presente, habe
mos de confesar que el ánima es inmortal
para que no se prive de su fin sin que en al
gún tiempo y lugar se haya de alcanzar,
pues no es el hombre criado sin fin. E pues
parten desta vida todos los hombres sin
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sa incorruptible y que siempre viva, que es
Dios. Así que, pues el hombre no puede es- .
tar sin tener algún fin en que descanse, co
mo lo tienen todas las cosas criadas; y en la
tierra no lo hay, ni en ella el hombre halla
perfecto reposo en ninguna cosa criada,
bien se sigue que, pues en esta vida no lo
alcanca, que en la otra lo debe alcancar,
no con el cuerpo, que, como dicho está,
en la sepultura queda, mas con el ánima,
la cual vivirá para siempre. Y así se prueba
por razón natural que tú, hombre, tienes
ánima.

alcanzar este fin, síguese que en la otra le
han de tener, y por consiguiente se sigue
que el ánima es inmortal. El cuerpo de que
ha hambre o sed, poco le basta para hartar
le; mas, quién será el que presuma hartar
el alma del hombre más apocado del mun
do? Por cierto que no será otro que Dios.
Por esto paresce que el hombre mientras
está en esta vida va de camino adonde pien
sa hartarse, que es a la gloria, para la cual
fué criado (p. 191b-192a).

De todo esto se persuade esta confor
midad por razón natural: que la ánima del
hombre es inmortal, porque el hombre no
sea privado del fin, el cual ni halló ni pudo
tener en esta vida mortal. Luego razón es
que no se acabe en la muerte, porque sería
desorden si nunca llegase al fin para que
fué criado. Esta conformidad no contradi
ce a la fe, que nos manda creer que el áni
ma del hombre es inmortal (p. 192b).

XV. E) Plagios simultáneos a Venegas y a otros autores en el mismo capitulo

Parte Za, diál. VII

El hombre

¡pivina señora! Decís que los hombres
somos compuestos de dos naturalezas, que
son espiritual y corporal. y pues es así, que

· yo soy compuesto de cuerpo y de ánima,
pido: este mi cuerpo qué cosa es, de qué
ser me 10 dió Dios, y para qué tanto es.
Declaradme, señora, qué cosa es este mi
cuerpo, para que yo 10 conozca.

La Verdad

A. Cuerpo del hombre: qué cosa es.
(... ) Por esta flaqueza y poquedad del
hombre, decían los philósophos que natura
es madre de los brutos y madrastra del
hombre, porque da a los brutos lo que han
menester, y al hombre trata muy mal.

De más de 10 dicho, mira la ignorancia
con que el hombre nasce, [fol. 43] y cómo
a poder de maestros y experiencias apren
de 10 que le cumple.

y aun si quieres ver quién es tu cuepro
por sí sólo, considéralo en esta manera:
Si un niño se criase sin vestido, con yerbas,
en un campo donde no oyese habla de nin-

Punto 4°, cap. 1:

Que el hombre es medio entre ángeles y
brutos.

Por aquesta falta de contentamientos
que tienen .los hombres en esta vida decían
los filósofos de los gentiles (Plin., lib. VII)
que naturaleza era madrastra de hombres y
madre de brutos; porque daba a los brutos
todo lo que habían menester, y al hombre
trataba .tan mal, que demás de no darle
contentamiento, le dejaba ignorante hasta
que á poder de maestros y de experiencias
aprendiese lo que le cumple. (p. 192a)
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guno, ni se le enseñase a hacer cosa alguna,
ni éste se cortase cabellos ni pelos de su
cuerpo, desque éste fuese grande, crescidos
los cabellos y la barba, y los otros pelos
todo crecido hasta el suelo, y las uñas de
pies y manos, mira qué animal sería éste.
Pues este animal es tu cuerpo; y si diferen
cia desto tienes, por industria te lo han da
do, y para ser lo que tu cuerpo ahora es,.
grandes trabajos se han pasado. y para que
veas más quién es ese tu cuerpo, vuelve tu
memoria por todas las edades del hombre y
mira su concebimiento a cuántos peligros
subjecto, la niñez a cuántos sinsabores y
lloros, la mocedad en cuántos vicios en
vuelta, la juventud en cuántos cuidados dis
traída; pues la ancianidad y vejez, cuán tra
bajosa; aquel perder vida, caer los dientes,
temblar las manos y otros males que tú
puedes imaginar. N o pienso que hallarás
hombre que, si Dios le ofreciese que por los
mismos pasos dende su niñez tornase a vi
vir hasta su vejez, para tornar a pasar los
mismos bienes y males, que aceptase el
partido.

Porque son tantos los males que en la vi
da del hombre acompañan, que hubo algu
·nos que dixeron que fué gran merced la
que Dios hizo al hombre en darle breve
vida.

XVI. Conclusiones

Erasmo, De praeparatione ad mortem
Recurrat memoria per omnes vitae gra

dus, quam sordida conceptio, quam peri
culosa gestatio, quam miseranda nativitas,
quot malis exposita infantia, quot obnoxia
iniurüs adolescentia, quot vitiis inquinata
iuventus, quot curis districta virilis aetas,
quam calamitosa senectus; et haud scio an
quenquam reperturus sis tam felici sorte
natum, ut si Deus concedat iisdem vestigüs
ab ipso conceptu per omnem acti temporis
seriem ad senectutem recurrere, iisdem
fruituro bonis, eadem perpessuro mala,
accepturus sit conditionem (col. 1299, lfn,
50-60)

Omitto nunc mala, quibus haec vita sic
est involuta, ut quidam Ethnici iudicarint
nihil a Düs, ut illorum more loquar, homini
datum munificenius, quam quod addide
rint facultatem abrumpendi vitam quoties
visum fuerit: (ibid.lín. 63-67).

Al final de este recorrido de confrontaciones, que podría incrementarse,
no cabe duda sobre .el hecho y calidades del plagio efectuado por Pedro de
Medina en su Libro de la Verdad (13). Aunque es de justicia decir que en
muchas ocasiones el pensamiento y el estilo mismo del maestro V e~egas

salen acrisolados de la ganga de citas, digresiones, repeticiones, etc., y que
resultan más tersos, más lineales, más -valga el atrevimiento- originales;
quiero decir que en una mera confrontación de textos, aislada de otros datos,
se correría el peligro de concluir que el texto veneguiano era desarrollo del
de Medina.

Considerando el número de diálogos plagiados total o parcialmente,
aquí comprobados, suman casi la mitad: veintitrés de Petrarca, cuatro de
Erasmo, ocho de Kempis, catorce de Jiménez de Prexano y cuarenta del
maestro Venegas. En extensión de páginas, sin embargo, la proporción es in
ferior, porque los diálogos más amplios -los referentes sobre todo a la vida
de Jesucristo- no están incluídos en esta suma.

¿Qué pensar del resto del Libro de la Verdad? Sospecho que depende,
al menos, de otras dos fuentes, usadas por Pedro de Medina siguiendo el mis
mo método plagiario que en las reseñadas aquí. De estas dos fuentes, una
tendría caracter didáctico (14) Y devoto o parenético la otra (15).

Al resplandor de todo esto se ilumina el cauteloso claroscuro de las si-
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guientes manifestaciones de Pedro de Medina en la dedicatoria a don Pedro
Gasea, obispo de Palencia y conde de Pernía: ... "heme dado por mucho tiem
po a leer y entender la Sagrada Escritura y libros de santos y sabios varones, y
(... ) con diligencia me puse a coger el oro que en las ricas minas del divino
te xtp y declaración de los santos doctores hallé. (... ) Y para esto (para ense
ñar a navegar en el mar de la vida) determiné juntar con el oro subido que de
la Santa Escriptura tenía allegado, la liga del baxo metal de mi flaco saber"
(p. 362a).

En la citada dedicatoria añade el plagiario que el Libro de.la Verdad "va
ordenado por diálogos en estilo que hasta ahora no se ha visto" (p. 362b).
Pasando por alto su evidente error, quiero sugerir que la forma dialogal rudi
mentaria de este libro muy bien pudo haberse inspirado o copiado de la es
tructura de la mayoría de los capítulos de Agonía del tránsito de la muerte,
consistente en la proposición esquemática de una objeción: o de un problema
y en su inmediata y amplia respuesta o aclaración. Basta poner en boca del
hombre la objeción y la respuesta en la de la Verdad y tenemos el diálolo de
Pedro de Medina.

Aunque veintinueve de los sesenta y un diálogos de la parte tercera del
Libro de la Verdad, dedicada a los novísimos, plagian Agonía del tránsito de
la" muerte, sin embargo se tratan en aquél muchos temas que se omiten en
éste. Tales son, por ejemplo, la resurrección de la carne, el juicio particular
y general con todas sus particularidades como juez, testigos, lugar, senten
cia, etc., figura de los demonios, situación del mundo después del juicio fi
nal, etc.

Como no entraba en los objetivos de este estudio más que confrontar
los plagios hechos al maestro Venegas, aunque de paso haya puesto al descu
bierto algunos de los efectuados a Petrarca, a Erasmo, a Tomás de Kempis y
a Pedro Jiménez de Prexano, no me he interesado por verificar la denuncia
de Florián de Ocampo. Pero me aventuro a sostener que acusaba con sobrado
motivo. Y es prudente barruntar que el Libro de grandezas y cosas memora
bles de España esté escrito con el mismo sistema redaccional que el Libro de
la Verdad: ensamblando bloques enteros, labrados por otros autores (16).
Hay que poner, por tanto, en tela de juicio la extensa erudición de Pedro de
Medina, subrayada con gusto por González Palencia.



NOTAS

(1) Para precisar las distintas ediciones de cada una de estas obras, cfr. Antonio Palau y Dul
cet, Manual del librero hispano americano, VIII, Barcelona, 1955, p. 403.

(2) Es el volumen 1 de la colección Clásicos Españoles, publicado por el CSIC., Madrid,
1944. A pesar del título sólo contiene el Libro de grandezas y cosas memorables tle España (pp. 1-258)
Y el Libro de la Verdad (pp. 259-516), más un índice de nombres de lugar y de personas. Citaré por
esta edición.

(3) En la edición que manejo los ladillos están introducidos en el texto con letra bastardilla.

(4) Desiderio Erasmo, Opera omnia, V, Lugduni Batavorum, 1703, col. 1293-1318.
Sobre la influencia de este libro en España, cfr. Marcel Batai1lon, Erasmo y España, Traducción

de Antonio Alatorre, 2a ed.; México-Buenos Aires, 1966, p. 558-572; Ildefonso Adeva,Erasmo,Vene
gas y Bataillon en RET, 1984,20 cuaderno.

(5) Cfr. Francisco de Quevedo y Villegas, La cuna y la sepultura, edición crítica con prólogo
y notas de Luisa López Grigera, Madrid, 1969, p. 118.

Para facilitar la confrontación 10 he puesto en forma de diálogo, pues en la edición citada se es
cribe todo seguido.

(6) Esta obra está dividida en tres partes. La primera es una vida de Jesucristo; la segunda
trata de los sacramentos, por los que se nos comunica la virtud y méritos de la pasión del Señor; la ter
cera expone los novísimos. Uso la edición de Sevilla, de 1515.

(7) Cfr. Ildefonso Adeva Martín, El Maestro Alejo Venegas de Busto. Su vida y sus obras.
Toledo, DIputación Provincial, 1987.

(8) Cfr. Enriqueta Ternazo y José Francisco Gatti, Mateo Luján de Sayavedra y Alejo Vene
gas, en Rev. de Filol. Hisp., 5, 1943, p. 251-263; Ildefonso Adeva, El maestro: Venegas plagiado por
Luján de Sayavedra (próxima aparición).

(9) Para las citas de Agonía del tránsito de la muerte emplearé la edición preparada por Mi
guel Mir en Escritores Misticos Españoles, 1, (vol. XVI de NBAE), Madrid, 1911, pp. 105-318. Hay que
hacer notar que esta edición, que cito por comodidad de los lectores, abunda en erratas que no subsana
el solo buen criterio del lector. Por eso todos los textos aquí citados están corregidos por la edición
príncipe de 1537.

(10) Para evidenciar el plagio, suprimo, en éste y en otros cotejos, el texto original omitido por
Pedro de Medina, supliéndolo con puntos suspensivos. Y para facilitar la localización anoto las pá
ginas.

(11) También fusionan elementos de varios capítulos el diálogo 35 de la parte la, el 5 y 6 de
la 2a,y de la 3a ell, 9, 18, 22, 24 Y 53.

(12) Así son también los diálogos 13, 14 Y 50 de la parte 2a y el 44 de la 3a.

(13) A juzgar por la siguien te errata: "la vanidad -deber ía decir unidad- conserva y congrega
10 derramado", que se lee en el diálogo VI, A de la parte 2a, pienso que el plagio se hizo de la sexta
edición de Agonta del tránsito de la muerte (Toledo, Juan de Ayala, 1553, f. IXvO ) , en que aparece
por primera vez y que después copia la edición de 1565 y, por tanto, también la preparada por Miguel
Mir en p. 118a. .

(14) Quizá pertenezcan a ella los siguientes diálogos de la parte 2a: 27-28, 33-35, 38, 49-50,
63-64, 70, 80, 84C, 87, 99 Y 102.

(15) Pertenecerían a esta fuente los siguientes diálogos de la parte 2a: 2-3, 17-23,46,48,58
Y 88-92.

(16) Francisco Rico también denuncia las aficiones rateras de Pedro de Medina: El pequeño
mundo del hombre, Madrid, 1970, p. 199.
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DIMENSION LITERARIA DEL GARCIA LORCA DIBUJANTE

Por Antonio Gallego Morell
Conferencia pronunciada en la

Fundación Universitaria Española
el día 28 de marzo de 1979

García Lorca es el escritor español del siglo xx cuya fama ha crecido
de manera mas espectacular. Su presencia viva en la literatura, en los semina
rios y departamentos de literatura y de español en el mundo, en el teatro, en
el disco o la "cassette" han sido hechos insólitos en nuestras letras. Todos
nos hemos esforzado en aportar inéditos o impresos olvidados para ir engro
sando el gran "corpus" lorquiano de sus obras completas. Hoy, la copiosa
producción lorquiana está editada por Aguilar en edición preparada por Ar
turo del Hoy; .los dos volúmenes que reunen sus obras Completas suman
2.753 páginas: pensemos que en esa misma colección se publican también
las Obras Completas de Cervantes que suman 2.064 páginas. Ya en esta úl
tima edición se incluyen 60 dibujos del poeta.

Larca se da a conocer como pintor y dibujante en la primavera de
1927 cuando expone 24 dibujos en la Galería Dalmau de Barcelona: 1. Cla
ro de Luna.- 2. Sueño del marino.- 3. Vaso de cristal.- 4. Vaso de cristal.
5. Dama en elbalcon.- 6. Payaso.- 7. Gota de agua.- 8. Ojo de circo.- 9.
Escándalo." 10. Santa Teresita del Santísimo Sacramento.- 11. Claro de cir
co.- 12. Naturaleza muert~.- 13. Payaso japonés.- 14. Leyenda de Jerez.
15. Teorema del jarro.- 16. La mantilla.-17. La Musa de Berlín.- 18. El vien
to Este.- 19. Teorema de la copa y de la mandolina.- 20. Merienda.- 21. Pe
cera.- 22. Beso en el espejo.- 23. Naturaleza muerta y 24. Retrato del pintor
Salvador Dalí. En la invitación para asistir a la inauguración de la Exposición
el 25 de Junio de 1927, se consigna: "Us inviten a visitar l'exposició de Di
buixos... Josep Dalmau, Salvador Dalí, J.V. Foix, Josep Carbonell, M.A.
Cassanyes, Lluis Góngora, R. Sáinz de la Maza, Lluis Montanyá, Rafael
Barradas, J. Gutiérrez Gili i Sebastiá Gasch". Reproduzco los títulos de los
24 dibujos porque su enumeración nos muestra que se trata de la presenta
ción de un joven decidido a cultivar el arte plastico y reproduzco los nom
bres de quienes circulan la invitación para la exposición porque también
son significativos de que presentan la exposición de los dibujos de un hombre
de letras. Lorca no ha dibujado todavía la portada para su "Romancero
Gitano" que se publicará al año siguiente, el mismo año en el que ofrecerá
su conferencia sobre "Canciones de cuna infantiles" en la Residencia de Es
tudiantes de Madrid, cuya invitación se circula con un dibujo de José More-
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no Villa y otro del propio poeta titulado: "Canción dibujada por Federico
García Larca". No se trata, pues, de ilustrar por ilustrar; García Larca se
autoilustra en sus propios libros, en sus cartas, al evocar su teatro, al aludir
a sus propias interpretaciones musicales. Ya en 1923 cuando organizaba las
representaciones domésticas de los "Títeres de Cachiporra" él se encargó
de pintar las decoraciones para la representación del viejo cuento anda
luz "La niña que riega la albahaca y el príncipe preguntan". Y en 1929 pu
blica varios dibujos originales en la revista "Gallo".

En torno a su producción como dibujante va creciendo una copiosa bi
bliografía. La mayor parte de los nuevos e inéditos dibujos que se han ido
incorporando al "corpus" lorquiano proceden de sus cartas y es que Larca
utiliza la imagen plástica como instrumento de comunicación. Como buen
andaluz Larca es un artista que se derrama, que se dá, que se transmite. Pero
ante todo es un escritor que se autoilustra y que acaso tenga como el más
exacto paralelo el de william Blake,

En 1928 se publica el Romancero Gitano de García Larca por la "Revis
ta de Occidente", en Madrid. La portada aparece impresa a dos tintas y dibu
jada por el propio poeta: tanto el título del libro como el nombre del autor
y el dibujo de un caprichoso jarran con tres esquemáticos girasoles. Sólo van
compuestos con tipos de imprenta el nombre, la editorial y las fechas,
(1924-1927), correspondientes a la época en que fueron escritos los poemas.
En 1789 William Blake había publicado un volumen de poesías, Songs of
Innocence cuya portada dibujarí también el autor; era un aguafuerte con tres
figuras a la sombra de un conjunto de trazos en que las letras que dan título
al libro se entrelazan con el tronco y las ramas de un árbol. El nombre del
autor y la fecha del libro aparecen también dibujados por el propio Blake.
No son los únicos escritores que se dibujan las propias portadas de sus libros,
pero tanto en Larca como en Blake se dan otras circunstancias que acercan
sus nombres por encima del tiempo.

Como buen andaluz Larca es un gran improvisador, al menos un estu
pendo aparente improvisador. Y así hemos de enjuiciarlo al enfrentarnos con
su faceta musical. Otro escritor de la generación del 27 también toca con sol
tura el piano: Gerardo Diego. Pero no improvisa, ha estudiado, trabaja sus
interpretaciones, ofrece conferencias que ilustra musicalmente, tiene y cono
ce técnica. Larca improvisa genialmente al igual que acontece cuando dibuja ..
Blake también, como Diego al piano, trabaja sus creaciones plásticas, aprieta
el dibujo de las formas, compone con técnica, dibuja con conocimiento. Pero
coincide en algo fundamental con Larca: los dos gustan de autoilustrarse,
de buscar en el texto literario las constantes fuentes de su inspiración. En
torno a la producción plástica de Blake crece hoy una amplia bibliografía
como se multiplican las notas y ensayos según se van dando a conocer
los dibujos de Larca.

Es cierto que en el escirtor andaluz no se dan muestras pictóricas de la
fuerza de dibujo que tienen muchos de los grabados de Blake; ni siquiera co
noce Larca la técnica de trabajar el grabado. Pero muchas de las creaciones
más sueltas de Blake creadas al servicio de ilustrar textos literarios coinciden
en imaginación, en aciertos intuitivos, con múltiples dibujos de un Larca que
acaso en los albores de su crear literario dudó entre seguir la senda de la pin
tura o elegir -como eligió- el camino de escribir. Pero Blake también
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escribe - como Lorca- seducido por la visión plástica que previamente
maneja antes de convertirla en palabra y luego los dos pintan y dibujan arran
cando de la palabra. Cuando Blake idea una lámina para un canto del Purga
torio de Dante los elementos que escoge, el sentido de composición que uti
liza, los colores que matizan, coinciden con visiones loquianas y ambos
practican un cultivo consciente de cierto infantilismo que da la razón de ser
a sus dibujos y pinturas. Son coincidencias que se establecen por encima de
las vivencias claras que los separan. El escritor inglés está seducido por el sen
tido del volumen que aprende en Miguel Angel, por la fuerza del trazo de
Durero, por la seguridad que da a su mano de dibujante el neoclasicismo del
escultor John Flaxrnan al que conoció en 1780. El escritor granadino arranca
de los chillones colores del arte popular, del sencillo dibujo de la cerámica y
de los telares de su pueblo, del escape a las imágenes surrealistas por cuyo
mundo le pasea el Salvador Dalí al que ha conocido y con el que convive
tanto en el mundo de la Residencia de Estudiantes de Madrid como en el
paisaje catalán de Cadaqués. Flaxman introduce a Blake en una bohemia de
escritores y de pintores que es lo que también encarna .Dalí para Lorca, Bla
ke funciona como buen inglés: desde la bohemia desemboca en el negocio y
trabaja como grabador para deslizarse hacia 10 visionario imaginando angeles o
profetas y santos encarnados. T~abajador incansable creó una original forma
de expresión plástica al servicio de la obra literaria: su impresión miniada
que al iluminarse finalmente con sus colores creaban obras únicas y no en
serie. Larca actua como buen andaluz. Hace dibujos en serie pero cada uno
para un determinado lugar y con una determinada individualización. Blake
monta un negocio o se deja utilizar para que otros lo monten. Larca dibuja
y se prodiga en ofrecer sus creaciones en cartas, en páginas de libros, en hojas
volanderas. Pero ambos -no muy altos de estatura, con cierto parecido de
figura y de gesto- llegaron al dibujo desde un sentido de inocencia, desde
un entusiasmo de permanente juventud. Esto hace que Blake escape hacia el
arte de los primitivos y Larca hacia las creaciones en "naif". Los dos fueron
extrarodinariamente impresionables y sinceros y por ese camino va la única
senda que lleva a una exacta interpretación de sus creaciones artísticas. Si
Larca hubiese encontrado un patrón que le encarrilase sus lápices de colores
hubiese ilustrado -como hizo Blake- pasajes de la Commedia del Dante.
Como estuvo solo se entretenía con los personajes de su propio mundo lite
rario. Muchas acuarelas de Blake estan en la línea de lo queLorca representa
como pintor. En Blake es posible establecer series temáticas en su pintura
como acontece al enfrentarnos con los dibujos d.e Larca. Y así COlTlO en
Lorca es posible sorprender imágenes surrealistas dentro de sus aparentes
elementos populares que se tocan y esquematizan con trazos chillones de
color, en Blake se impone intuir, más allá de la perfección de sus dibujos
más apretados en volúmenes y realismo, otras vivencias de una intuición
desbordada al servicio de sus maneras de leer. Unas veces, en Blake, es el di
bujo completo que impone el marco y pide plaza en cualquier museo, otras
el chafarrinon de trazos que evocan un sentido escultórico de sus figuras más
que plano y exclusivamente dibujístico, en muchas de sus ilustraciones hay
una simple visión de elementos que son simple literatura sin más. Algo de
esto último se da constantemente en .Lorca; pinta de la mano de la palabra,
dibuja al servicio de lo que le bulle dentro y pugna por expresarse en verso
o por visualizarse en acción teatral.
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Muchas veces en literatura y en carta las líneas paralelas se establecen
a base de distingos. Blake muere en 1827, Larca no nacerá hasta 1898; pro
bablemente no conoció su obra. Pero cuando en 1927 Larca presenta en las
galerias Dalmau de Barcelona veinte y cuatro dibujos con el respaldo artís
tico de. un importante grupo de intelectuales está acariciando la idea de
ser un pintor como lo era entonces su amigo Salvador Dalí. Si hubiese en
contrado un patrón con quien trabajar hubiese seguido la senda de la pintura.
Pero tenía a su lado a Dalí que constantemente hacía literatura de toda su
producción artística y que le explicaba sus cuadros a Larca traduciéndolos
en prosa literaria. y Larca se contentó con poner al servicio de su literatura
sus facultades de dibujante. y en eso es en lo que por encima de los años
coinciden el escritor inglés y el escritor español: los dos se dedican a autoi
lustrarse. Larca dibuja una y otra vez el perfil del "Camborio" de su Ro
mancero, las peinetas de las figuras femeninas de su teatro, como Blake di
buja los angeles de una literatura que le seduce. Los "elementos mitológicos
en la pintura de Blake representan algo que debemos situar en línea con el
sentido metafórico que pueden tener los limones o las viñetas de floreros,
peces y flores en los improvisados dibujos de un Larca que nació para pintor
y desembocó en poeta acaso simplemente porque en su casa temían que en
suciase con el color muebles y cortinas y se creía que la palabra no mancha y
tuvo que contentarse en manchar con la palabra como Miguel Angel mancha
ba sus techos o paredes con el dedo y creaban los aciertos volumétricos en
los que aprendió a dibujar William Blake antes de hacer literatura y después
de hacer literatura. Precisamente es resaltando lo que diferencia el hacer ar
tístico de Blake y de Larca como llegamos a establecer muchos posibles
paralelismos, muchas afinidades, muchas coincidencias que aprecen colgadas
en el aire, establecidas como notas musicales de una sinfonía que no llegó
a producirse.

En muchos dibujos de Blake hay soltura y trazos de gran dibujante pero
en otros inspirados en lugares de la Biblia hay esos mismos recuerdos a es
tampitas de colegio y de niñez que tanto asoman también por los dibujos de
Larca. Y Larca tuvo cerca al Dalí de entonces que todavía vivía su etapa de
extraordinario dibujante y miniaturista antes de que su cerebro manejase los
pinceles y se adentrase por los caminos de las experiencias surrealistas. Pero
Larca coincide con Blake en el todo unitario que forman el texto literario y
la ilustración. Por eso es esencial no pasar de largo por sus dibujos a la hora
de ir a interpretar su obra literaria. Los dibujos se prodigan en sus años pri
meros brotan inseparables de su literatura, acaso condicionan su hacer litera
rio y a través de ellos Larca se va adentrando cada vez más en el teatro. Su
primera obra, El Maleficio de la mariposa nace condicionada desde una
versión plástica. Estará tras la obra la procesión de la naturaleza que el Mau
rice Maeterlinck de La vida de las abejas contagia a los escritores modernis
tas pero Larca concibe su primer teatro ensayando por delante de los textos
decorados y figurines. Luego se deslumbrará ante los ballets de Diaghilev que
se cruzan consus recuerdos infantiles de "cristobicas" y escribe con la re
tina empañada en esas visiones. Un escritor que pinta, que dibuja, que toca
el piano: esas facetas de su personalidad dan dimensión a su literatura.

En septiembre de 1923, desde la Vega de Granada, escribe una carta
a Melchor Fernández Almagro comunicándole sus propósitos de escribir



DIMENSION LITERARIA DEL GARCIA LORCA DIBUJANTE 199

una obra de teatro sobre la "Marianita" de la leyenda; "vestida de blanco,
con el cabello suelto y un gesto melodramático hasta lo sublime, esta mujer
ha paseado por el caminillo secreto de mi niñez con un aire inconfundible.
Mujer entrevista y amada por mis nueve años, cuando yo iba de Fuente Va
queros a Granada en una vieja diligencia, cuyo mayoral tocaba un aire salva
je en su trompeta de cobre". y al frente de la carta Larca le dibuja a Fer
nández Almagro con sus lápices de colores (pastel, cera) un anticipo de la
decoración prevista para la representación de una obra todavía no escrita;
dibujo con los personajes en su sitio como dispuestos. por un director de es
cena y con algo de visión en "naif" de esa farsa teatral que le bulle en la
cabeza. Mariana Pineda semeja, en el dibujo lorquiano, una "menina" con
traje verde y peineta andaluza de color rojo entonando con el rojo de la san
gre del drama que ha teñido las cortinas y la tapicería del estrado; cornuco
pias y espejos dorados, candelabros y consolas, cornada con hornacina, cruz
sobre la galería de los cordinajes del balcón y unas nubes moradas a manera
de telón alzado y recogido candilejas adentro. Es, en efecto, la desbordada
imaginación del poeta, pero trabajando sobre vivencias reales. Son recuerdos
de casas concretas granadinas que frecuenta el poeta como en todos los per
sonajes de su teatro y de su lirica, por muy símbolos que se levanten, alientan
también recuerdos de personas reales conocidas en uno u otro lugar. Sirva
como ejemplo el poema Elegida de su Libro de Poemas que estimo tiene
nombre concreto, el de Maravillas Pareja, hermana del erudito granadino
Miguel María de Pareja, a quien yo alcancé a conocer:

Como un incensario lleno de deseos,
pasas en la tarde luminosa y clara,
con la carne oscura del nardo marchito
y el sexo potente sobre tu mirada

!Oh mujer potente de ébano y de nardo!,
cuyo aliento tiene blancor de biznagas.
Venus del manton de Manila que sabe
del vino de Málaga y de la guitarra.

Por otra parte, en los versos transcritos va el recuerdo directo de la poe
sía de Manuel Machado, tan justamente intentada revalorizar por Emilio
Orozco,

Larca, en su carta, continúa comunicándole a su amigo el ambiente del
drama que proyecta y como por el balcón de la decoración teatral se cuelan
los pregones callejeros: "¡alhucema fina de la sierra!", "¡naranjitas de AI
mería!". A Larca le llega la inspiración por los ojos y por los oidos, tiene un
instinto literario visual y auditivo: es, en suma, el pintor y el musico que lle
va dentro. Y, así, la prosa de Larca continúa pintando, dibujando lo que pue
de sorprenderse asomándose a los balcones de la farsa: "los arboles recien
plantados de la placeta de Gracia saben ya por los pajaros y por el pino del
seminario, que un romance tragico y lleno de color ha de dormirlos en las
noches del plenilunio turquesa de la vega". Sólo manejando esta decisiva
carta para la interpretación de la obra lorquiana es posible adentrarnos de
lleno para analizar las claves literarias y artísticas del Larca autor de cartas
y del Larca de los dibujos. Y de la mano de esas confidencias en prosa lírica
y de esos improvisados apuntes hemos de interpretar el nacimiento de su
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obra dramática. Porque en todas las ¿artas de Larca, aún cuando alude a
los motivos mas intrascendentes, aflora una prosa lírica, hace literatura, co
mo hace literatura con los lápices de colores o con los finos plumines cuando
también dibuja. , .

Hasta hace pocos años, hasta que contamos ya con un material suficien-
te, no cabía hablar de Larca como autor de un copioso epistolario. En las le
tras españolas no existía tradición de atender a la dimensión literaria de las
cartas de nuestros hombres de letras. Entre los franceses el caso era bien dis
tinto. Sin embargo, investigadores cuidadosos acertaron a vislumbrar la cali
dad y el interés de Don Juan Valera estudiado desde esta vertiende. Unas
cuantas cartas incluidas en la primera edición de las Obras Completas de
García Larca, dada ~ la estampa por Aguilar, en 1955, no ofrecían muestreo
suficiente para estudiar esta faceta del escritor. Pero hoyes ya distinto. Te
nemos editado un amplio epistolario y conocemos muchos nuevos dibujos
que ilustran sus cartas por esta característica de que para Larca la ilustra
ción o autoilustración es un intento más de comunicación y toda su obra
-lírica, teatro, prosa- es constante afáil comunicativo: la otra faceta del
gran juglar que también llevaba dentro. Sus dibujos los concibe como men
sajes, como tarjetas postales que se autofabrica el poeta, como cartas ilustra
das que pretenden llegar mas allá de donde la letra alcanza. A Manuel de Fa
lla le pregunta en carta si por fin se van a colocar unos azulejos de cerámica
que den' fé del paso por Granada .del músico ruso Glinka y en la carta van
dibujados tres limones, en color limón porque Larca los ve ya de antemano
como formando parte de la ilustración' de las cerámicas de "Fajalauza" pro
puestas para la lápida. En otra carta de Fernández Almagro le dibuja"en la ca
becera del papel verdoso -la tradición de Juan Ramón Jiménez- un cesto
de frutas, una copa, una pera y la cifra mágica de 1927. "Pronto -le dice-
'recibirás mi primer libro. Dedicado a tí, a Salinas y Guillén; mis tres debili
dades". Es el dibujo brindado a la poesía pura, el bodegón lleno de todo
el espíritu de la literatura de 1927 que poda exuberancias, que va silenciando
estridencias rubenianas: en el cesto, dos naranjas y tres peras cortadas con
rama y verdes hojas y coloreadas de amarillos y rosas. Es la "nostalgia de un
jarrón sobre una mesa": el bodegón poético de Pedro Salinas. Lorca trans
mite con su bodegón plástico su trance literario, su manera de acertar a ver
las cosas. Hay 'tanta o más literatura en esos delgados trazos de su dibujo
que en muchos de sus poemas. No son limones para exprimir, no son naran
jas para comer:' son como las uvas moscateles, las naranjas mandarinas y los
higos morados que ..aparecen en la primera página de Platero y Yo. Mas que
frutos que dá la tierra, fruto que crea el escritor, elementos de su mundo lite
rario, aciertos de su expresión poética dichos' en dibujo, rimados en color.
Elementos y colores que cuando saltan a la realidad la tonalizan, la conta
gian: son los limones redondos que corta Antonio Torres Heredia y los va
tirando al agua "hasta que la puso de oro". Es, ante todo, la hipérbole de
un poeta andaluz, pero es que no son limones del árbol sino limones de su
paleta que al deshacerse en el agua derraman su color. y por eso son limones
redondos; porque los ve caprichosamente dibujados por él y él los pinta
redondos y con un color que tira a oro que no es exactamente el color desva-
necido al verde del limón. '
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Cuando Larca recorta cromos en infantil "collage" y cuando dibuja un
perfil de persona o de cosa con la plumilla inglesa que acoplaba en un pali
llero comprado en la librería y papelería de Sabatel o de Caso volvía a hacer
literatura como hacía literatura cuando ponía las manos al piano y pisaba el
pedal. 'No hay en las letras españolas un ejemplo de voación literaria mas
completa: así debieron de pasar por la vida un Lope de Vega, un Gustavo
Adolfo Becquer, un Juan Ramón Jimenez y los tres C0n otras tantas tradi
ciones literarias que vienen a confluir en este poeta del 27 .

Juan Ramón es un poeta que pinta, con todas las de la ley, enmarcando
sus cuadros, a la manera de la época, engruesos marcos tallados en dorado
o de pasta; aclarando en agua sus pinceles, fabricando "el malva que no ven
dían en las tiendas de Moguer, ni en las de Huelva, ni en las del Madrid del
barrio del Prado y de los anticuarios. Larca no es pintor a esta manera ni
a la manera como vió dibujar a Dalí en Cadaqués inspirándose en fotografías.
Allí tuvo la escuela de un miniaturista, de un soberbio dibujante e intuitivo
copista de museo que mezclaba su oficio con los escorzos interminables que
le llevaban a la aventura surrealista y al automatismo que formulaba el artis
ta como fantástico canon daliniano. Pero Larca, por encima de todo, será
siempre el mismo sol elemental y esquemático que pintaba de niño 10 sigue
pintando de escritor conocido y triunfante. "Me siento limpio, confortado,
alegre, niño cuando hago los dibujos" le confiesa el poeta aSebastián Gasch
y en otro lugar de este mismo epistolario es mucho más explícito: "Usted ya
sabe -le escribe- el extraordinario negocio que me causa el ver
me tratado como pintor. Ahora empiezo a escribir y a dibujar poesías como
esta que le envío dedicada. Cuando un asunto es demasiado largo tiene poé
ticamente una emoción manida, 10 resuelvo con los lápices. Esto 'me alegra
y divierte de manera extraordinaria".

En 1926 tiene Larca veinte Yo ocho años, ya, en una carta a Fernández
Almagro le pega cuatro estampillas de aquellas colecciones que 'juntaban"
los niños y le pregunta a Melchor quién será Cuyás porque ve por las fechas
que se consignan bajo el busto que murió muy joven. ¿Donde estarán las
cartas de Fernández Almagro a Federico?, ¿le contestaría la pregunta expli
cándole que se trataba del pianista y compositor mallorquín autor de varias
operas de corte ballinesco entre ellas La Fattvcchiera? Estos eran unos datos
eruditos por los que preguntaba el poeta; porque a la vista del cromo él ya
había forjado su propia interpretación: "es -escribe- como un Becquer ves
tido de invierno, mitad romano, mitad catedrático de literatura. La mujer
que está mirando a través de sus gafas no lleva el miriñaque blanco como
pueden suponer los poetas incautos. No hay mas que ver el color de su fren
te, para saber que esa dama de ilusión, está vestida color de huevo y lleva una
calavera coronada de rosas en las manos,". Es decir, la imagen, el rerra
to, la indumentaria y el color de la piel ya sugieren al poeta' suficientes ele
mentos para crear una historia. Larca tiene una visión plástica para adentrar
se por la creación literaria, sus sugerencias nacen desde lo plástico. Tras el
cromo del músico Cuyás imagina toda una leyenda al estilo becqueriana co
mo antes de empezar a escribir Mariana Pineda adelanta a su amigo el es
bozo del decorado y comienza por ser antes que el autor del drama el direc- .
tor de escena. que coloca a los personajes en su sitio y su propio anticipado
escenógrafo.
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Todo su teatro está lleno de acotaciones establecidas desde la ladera
del pintor. En Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardín se cierra
el prólogo mientras sigue sonando el piano y cruzan por el balcón una banda
da de pájaros de papel negro y luego Belisa aparece con una cofia inmensa y
lanzando una cascada de puntillas y entredores hasta sus pies". Es decir,
Larca imagina situaciones de puro apunte escenográfico. No imagina que cru
za una bandada de pájaros sino que ve pájaros pintados porque esa realidad
es para él más viva, más real, más literaría. Mas adelánte dibuja el comedor
de Perlimplín: "Las perspectivas están equivocadas deliciosamente. La mesa
con todos los objetos pintados, como en una cena primitiva". Otra vez vi
sión de pintor, intentos de lograr la composición total de la escena con lo
pictórico condicionado a lo literario. En La Zapatera prodigiosa acota que
invade la escena "una suave luz naranja" y subraya el "verde rabioso" del tra
je de Zapatera. En Ast' que pasen cinco años cuida la aparición de la Más
cara: "Viene la Máscara primera. Esta viste un traje 1900 con larga cola ama
rillo rabioso, pero de seda amarillo, cayendo como un manto, y máscara
blanca de yeso; guantes hasta el codo, el mismo color. Lleva sombrero ama
rillo y todo el pecho .sembrado con lentejuelas de oro. El efecto de este per
sonaje debe ser el de una llamarada sobre el fondo de azules lunares y tron
cos' nocturnos". Es acotación del pintor, visión del efecto total. y como con
traste en esa misma escena la mecanógrafa vistiendo traje de tenis con boína
de color intenso. Incluso "las escenas de Bodas de Sangre están dibujadas y
compuestas con visión de pintor: "Por las paredes, de material blanco y du
ro, abanicos redondos, jarros azules y pequeños espejos". Hay siempre fide
lidad a esas maneras iniciales de pinturas y dibujos infantiles porque cuando
'al fin desemboca, tras la crisis que le lleva a Poeta en Nueva York, en el su
rrealismo, el surrealismo cultiva la búsqueda de ese mundo infantfl, la mar
cha atrás a la caza de nostalgias primarias. Y cuando antes se contagia de cu
bismos las firmas infantiles también son válidas para insertarse en la nueva
geometría de la época. Por eso cuando Pepe Caballero ilustra su Llanto por
Ignacio Sánchez Mejias los trazos de su dibujo se insertan plenamente con
los textos literarios. Porque ya entonces, a la altura de 1935, el poeta ha defi
nido plenamente cuales son las fórmulas válidas para su ilustración porque
más 'que autoilustrarse el poeta y el autor teatral 10 que hicieron fue vestir
con leguaje literario los dibujos-proyectos de sus poemas y de sus dramas o
farsas.

Al cabo de los años Alberti acabará pintando desde lo literario, dibujan
do literatura. Pero Larca comenzó por hacer literatura desde la imagen. El
no llegó a ver el cine en color como Alberti, ni las maravillas de un Wall
Disney acoplando color, imagen, dibujo y música. Pero intuyó estas reali
dades. García Larca pintó a su manera y tocó el piano a su manera; una gran
técnica hubiese estorbado a su talento literario. En música y en pintura Lor-

, ca lograba imitaciones geniales para estimular sus originales creaciones lite
rarias. En cada trazo de sus dibujos Larca veía un mundo de posibilidades
literarias a desarrollar, No alcanzaba a sorprender tanto las posibilidades
pictóricas de su obra literaria -como luego haría Alberti- como a multi
plicar las posibilidades de desarrollo poético o teatral de los simples trazos
de sus lápices.

Pero es curioso este talante barroco, de entrecruzamiento de las distin-
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tas artes, que se da en los poetas del 27. El tema de la pintura en la poesía
de Alberti y el tema de la música en la poesía de Gerardo Diego son dos
cosas simbólicas de este soprendente auge. y Larca se nos ofrece, como en
todo, también aquí, como un ejemplo de síntesis. Es en sus obras teatrales
donde mejor y con m~yor extensión se entrenaba el cultivo del texto litera
rio con evocaciones plásticas. Cuenta Gregario Prieto que un día Larca le
declaró en la Residencia de Estudiantes: "la poesía de tu pintura y la pintura
de mi poesía nacen de la entraña del mismo manantial". Afirmación que
corrobora en carta a Sebastián Gasch: "yo he pensado y hecho estos dibujos
con un criterio poético-plástico o plástico-poético, en justa unión. Y muchos
son metáforas lineales o tópicos sublimados", Es la gran afirmación barroca
que inspiró a Emilio Orozco una serie de ensayos que posteriormente inte
graron uno de sus libros mas personales. y todo nos lleva a afirmar esta
inicial vocación pictórica de Larca: cuando piensa en editar sus dibujos,
cuando insistentemente le habla de ellos a Sebastián Gasch en cuya corres
pondencia puede sorpenderse esta evolución desde la facilidad ingenua e
infantfl hacia otra cosa desembocaría en sus maneras surrealistas: "He
procurado escoger los rasgos esenciales de emoción y de forma, o de super
realidad y super-forma, par~ hacer de ellos un signo que, como llave mágica,
nos lleve a comprender mejor la realidad que tienen en el mundo".

La identificación del trazo dibujístico con el texto es a veces absoluta.
En carta.a Sebastián Gasch el trazo de la letra i cruza como una rúbrica
por la carta y baja nueve líneas para dibujar solo con tres puntos una cabe
cita. En otra ocasión le dibuja a Ana María Dalí utilizando un "collage" de
palabras arbitrarias. En alguna otra carta a Fernández Almagro el dibujo abre
la epístola como ilsutración de la letra o de la palabra inicial y, constante
mente hay un intento de insertar en el dibujo algún texto literario, pero tex
to concebido por lo que tiene de trazo en sí mas que por lo que incorpora
como tal texto, de alusión a lo que dice.

Es posible sorprender a lo largo de toda la extensa obra del poeta y del
prosista los ejemplos que nos llevarían a destacar sus valores plásticos. y
entonces para respaldar esas afirmaciones habría que ponderar la importan
cia inical que tuvo el Larca dibujante. Ante otros escritores esta sería la me
todología a manejar al enfrentarnos con el hecho literario en s"í. Pero en Lar
ca destacan estas posibilidades desde otra perspectiva. Lo importante no es
el valor plástico de sus textos sino la dimensión literaria de sus dibujos. y
es porque en Larca hubo inicialmente un pintor, alentó en el niño la afición
al dibujo, al color, al cuadro: por eso al "guiñol", al "teatrico". De niño, en
su casa temía ensuciar con las pinturas alfombras, suelos y cortinajes y por
eso acudió a los lápices. El dibujante, el pintor estuvo reprimido y desembo
có en lenguaje lírico pero pronto volvió a ver como sus textos se vestían, se
coloreaban, se ponían en pie y su literatura se deslizó hacia el teatro. Y entró
en el teatro imaginando lo que quería escribir desde el dibujo. La citada carta
a Fernández Almagro en la que le expone su idea de hacer un drama sobre
Mariana Pineda dibujándole como concibe la escena es una pieza clave para
la interpretación de toda la literatura lorquiana. Ubaldo Bardi ha hablado
de un Larca escenógrafo de sí mismo, Sebastián Gasch de los intencionados
dibujos de Cocteau y de las creaciones de Max Jacob; hoy lo ponemos en
relación con William Blake. Y es curioso que aquel poeta de Granada cuya
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primera exposición de dibujos en la Galería Dalmau de Barcelona pasó desa
percibida de los círculos artísticos catalanes sea al final de esa copiosa biblio
grafía que se interesa por su vida y por su obra presentado como pintor. Por
que faltan muchos dibujos que engrosarán en sucesivas ediciones los 60 que
hoy recogen sus Obras Completas. Porque los dibujos no ilustran esa edición
definitiva que hay que ir cerrando de su creación literaria sino que son tan
texto como un poema, un acto teatral o un fragmento de prosa. Sus dibujos
también son parte de su hacer literario. El no veía nunca separación entre el
trazo de su lápiz y el rasgo de su pluma. No fue un escritor que escribió a
máquina sino un escritor que dibujó sus textos. Podría ofrecerse ul?-a colec
ción de firmas del poeta; Hay "Federicos" dibujados para todos los gustos.
Los poetas de la generación del 27 ~ por aquellos años, escriben con mas serie
dad: casi todos quieren ser profesores. y acaso .Lorca lo que hubiese querido
ser era pintor. Pero temía manchar las cortinas de su casa, las faldas de la
mesa de camilla que su madre cuidaba y se contentó con dibujar con lápices
de todas clases y ya con el lápiz en la mano pasar de la línea a la letra. Por
eso decimos que es un escritor completo: de una parte cultiva el verso, el
teatro, la prosa; de otra el dibujo, la pintura, la música. Y finalmente asoma
el juglar" que lleva dentro. y en esa combinación de.realidades vivas juega un
gran papel la Vega de Granada y sus experiencias catalanas. El "caso" litera
rio de Larca es insólito en las letras de su tiempo. La dimensión literaria de
sus dibujos no fué sorprendida por los primeros críticos que se acercaron a
su obra. Pero a medida que crece el volúmen de su obra plástica se acentúa
la valoración del Larca dibujante y cambian muchos de los criterios con que
inicialmente nos acercamos a valorar su literatura.

Jean Gebser ha intentado descifrar el aparente secreto de algunos de sus
dibujos destacando el papel de la noche, de la obscuridad, de la luna en toda
su creación literaria y en su creación como dibujante; el papel, en suma de
la sombra y por eso del perro que ladra en la noche, en las sombras. Señala
también el sentido de las manos cortadas de uno de sus dibujos y la presen
cia de sólo cuatro dedos en una de esas manos. Es, para el crítico la tra
dición mítica, por una parte, de la inactividad, de la negación de la ficción y,
de otra, la conjunción con "Aqueron" cuyo nombre significa el país en que
no cuentan las manos, en donde no cuenta el tiempo. y acaso el críti
co se desliza ya demasiado lejos cuando intenta explicar el dibujo de la mano
con una nueva simbología aplicada al número de 9 dedos que le lleva a la
igualdad "neuf - nouveau" por lo cual sería el dibujo una aspiración a crear
algo nuevo, a adentrarse -no lo explica así el autor- por el mundo del "ul
tra", del más allá, de la experiencia artística nueva. Según Gebser la vivencia
de su estirpe materna y de su estirpe paterna es fácil sorprenderla en algunos
de sus dibujos. Creo -sinceramente- que es fácil equivocarse al intentar rea-

. lizar interpretaciones muy freudianas a la vista de las creaciones del Larca
dibujante. El propio poeta en sus confesiones a los amigos es enormente
transparente. "Mi corazón es un pozo de agua pura" le confiesa a Vicente
Aleixandre. y al confiarle a Gerardo Diego cual es su idea del fenóme
no poético le explica minuciosamente: "Pero ¿qué vaya decir yo de la Poe
sía? Aquí está: mira". El texto nos dice mucho de su realismo literario
pero también de su realismo como dibujante y como pintor: las manos corta
das, las gotas de sangre, los cuatro dedos de una de ellas son recuerdos de
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cualquier resto arqueológico aunque también haya quien le buscase significa
ción a cualquier Venus mutilada. Existe más surrealismo a la hora de inter
pretar al poeta dibujante que a la hora de dibujar el poeta seducido por la
realidad de una parte y por los textos literarios que maneja de la otra.

El tema de la muerte tan vivo en su creación literaria lo encontramos en
sus dibujos de forma insistente ya en los mismos títulos de algunos de ellos:
Rua de muerte, Muerte, o Degollaán, San Sebastián, Virgen de los Siete Do
lores, junto a otros temas en que figura la pena y las lágrimas o la insistencia
de la palabra escrita -muerte- en el dibujo "Aire para tu boca".

En los dibujos aflora una botánica marchita, deshojada, con las hojas
que parecen traídas de cualquier libro de texto de ciencias naturales: siempre
la huella infantil, la sugerencia concreta de sus recuerdos de niños o, mejor,
de su permanente estado de niñez a lo largo de toda su vida.

El musico que lleva dentro transfiere al mundo de su creación dibujís
tica una concreta sugerencia, la del pentagrama y notas musicales se entrela
zan con ese mundo de la botánica. En una de sus formas mas características
flotan en su interior y navegan por el agua unas inequívocas notas musicales
mientras los peces penden de unas cuerdas que semejan los tallos que salen
de un jarran que ha trastocado todo su significado y se convierte en arbitra
ria viñeta. Por eso en la edición de los dibujos, por Aguilar, a continuación de
la reproducción de la música de sus canciones nos parece contemplar un todo
continuo, una misma cosa.

Muchos versos del poeta evocan un dibujo que le bulle en la cabeza. Por
ejemplo:

Una araña
inmensa
hace a la luna

. estrella

y esa luna-estrella es el equivalente en su escritura de las imágenes movi
das, superpuesta, no ajustadas de muchos de sus dibujos aunque esto sea tam
bién secuela de sugerencias fotográficas. No olvidemos que para interpretar
muchos lugares de la creación literaria de los años veinte hay que partir de lo
que significó para aquellos "escritores el auge de la fotografía. Al fondo de
muchos textos pueden estar Gongoras o Quevedos, un Gil Vicente o una su
gerencia del cancionero popular, o de Verlaine, pero también puede estar
una maquina Kodak de las que por entonces hacían furor. Muchos gastos
muchas posturas de los dibujos lorquianos captan instantes fotografícos y la
colocación de muchas cabezas, de muchas manos tienen la técnica de cuando
se posaba ante el fotografo: el retrato de Salvador Dalí supone la camara
fotográfica que capta el momento.

En todos los floreros que dibuja -y son muchos- las líneas se ondulan,
son floreros barrocos en los que tallos y perfiles del cristal se confunden
como las borlas del madroño y los ojos de una supuesta Ana María Dalí
se confunden también en el retrato.

Cuando Larca se detiena a dibujar trajes, corbatas y sombreros se
acerca siempre a crear figurines ideales para cualquier representación: son di
bujos de caracter: el galán, el marido engañado, la musa, la, muchacha 1a, el
muchacho 30 , el marino, el payaso,... y en algún caso desdobla el figurín con
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gorra de marino o sombrero de hombre del campo.
y aparecen en los dibujos el sello del humor. En su "perspectiva urbana

con autorretrato" Larca se dibuja unas gruesas cejas y dos manos concebidas
como flechas que señalan, apuntan a los ojos, en esta caricatura del poeta tra
zado por el propio poeta, entre la misma botánica elemental y alicaida, con
el abecedario siguiendo las ventanas de los rascacielos que tanto le impre
sionaron en Nueva York y en los que introduce la sugerencia de un porche
que salva el agobio de las construcciones entre figuras animales que evocan
técnicas de murales o de pinturas rupestres.

Característico de todos sus dibujos es un desajuste de elementos, un
disparate de composición: los peces están fuera de las peceras y de los ja
rrones; en un mismo dibujo las cabelleras vuelan en distinta dirección, de la
alcoba se escapan hacia el campo las luces de la mesilla de noche, como de las
tabernas salen las botellas y los vasos para covertirse en motivos ornamen
tales de la fachada.

Pero hay un elemento, muy repetido en los dibujos lorquianos y de
muy pensada y meditada raíz literaria: las lagrimas casi siempre son trata
das como hojas, de los ojos caen y salen ondulados tallos con sus hojas bien
claramente dibujados. Y esto no es un puro capítulo. Es el mito de las He
líades -las hermanas de Faeton- que arranca ·de Ovidio, las "gallardas
plantas" que canta Góngora, el dolor que se convierte en álamo. Todo un
tema literario que asoma conscientemente a los dibujos lorquianos: entraña
ble dimensión literaria de su creación dibujística, Ese "marinero" que llora
tallos con sus hojas está en la tradición literaria que le llega al poeta con la
misma fuerza con que coge de calles y plazas de su ciudad natal balcones
y barandas para sus dibujos que irrumpe en su producción con las mismas
imágenes que lo hacen en su hacer literario. Por eso al editar los dibujos de
Larca -como se viene haciendo- entre el "corpus" de sus obras Completas
estos no se incorporan simplemente como ilustraciones de los volumenes.
Son un capítulo mas de sus obras literarias. No son la otra faceta del poeta
sino la creación literaria de un autor indivisible.
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Por José Antonio Martlnez Bara
Conferencia pronunciada en la Fundación
Universitaria Española el 6 de Mayo de
1977

Obligado y sentido es expresar en estas mi primeras palabras el agrade
cimiento a Fundación Universitaria Española y sus directivos todos, mayo
res y jóvenes, maestros míos en la Bibliografía, algunos muy directos, otros
a través de sus excelentes publicaciones y trabajos.

Inmediatamente debo manifestar mi temor a defraudar al auditorio,
a los lectores y a los compañeros de Seminario tan selecto, al haber aceptado
esta colaboración que me honra, pero que me abruma. Sin embargo me he
sobrepuesto a tal situación de ánimo, en la esperanza de suministrar noticias
que puedan servirnos para el objeto que hoy nos proponemos en la revisión
de series documentales al parecer ajenas al tema, al que solamente me he de
dicado en los momentos en que como archivero debo responder a las consul
tas plenas de sentido e intuición que me dirigen los investigadores, o, cuando,
unas veces metódica, otras esporádicamente me esfuerzo en proseguir mis
trabajos para que un día llegue a ser realidad la Guía de la Sección de Conse
jos Suprimidos, con sus más de 53.000 legajos y cerc~ de 4.000 libros, mar
inmenso en el que Dios quiera que algún día no resulte' ahogado.

Pero mi propósito, como el título indica, no se va a limitar a las fuentes
para el estudio de la imprenta conservadas en la Sección de Consejos, sino
también a las encontradas al realizar estudios e incursiones en las restantes
del Archivo.

Todos los interesados personalmente en la temática de las Jornadas, más
otros muchos bibliógrafos, trescientos, cuatrocientos o más, según mis cálcu
los, nacionales y extranjeros, cuyo número más exactamente puede atesti
guarse por las Guías de Investigadores publicadas primeramente por los Ar
chivos y hoy por la Inspección Central de los mismos, conocen perfectamen
te las diversa s series a las que hay que recurrir para verificar trabajos de in
vestigación de este género. Sin embargo, como mi obligación es indicarlas
lo más exhaustivamente posible, lo haré en apéndice que podrá consultarse
al final de la publicación.

Pero hasta llegar al mismo, opino que será conveniente y ameno referir
me en primer término a una serie de obras de maestros, que, con. gran autori-
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dad, abordaron el asunto de una manera general. Entresacaré de los prefacios
de sus escritos el criterio que para confeccionarlos emplearon, y, quizá en
algún caso, me atreva a pronunciar algún juicio sobre los mismos. Algo tam
bién tendré que poner de mi escasa siembra y cosecha, que desearía pudiese
ser del interés de los lectores. .

No voy a seguir en esa exposición un orden rigurosamente cronológico
de las obras que se han basado en las fuentes documentales conservadas en el
Archivo Histórico Nacional.

Por ello, en primer término, vaya ocuparme de. la labor del padre don
Antonio Sierra Corella, sacerdote aragonés, bibliotecario, que terminó su
provechosa vida profesional en la Biblioteca Nacional de Madrid, tan eficaz
y afectuoso para todos los que comenzábamos. a dar los primeros pasos en
nuestra carrera y, en general, hacia todos los investigadores. He escogido co
mo muestra principal su obra publicada en Madrid en el año 1947 sobre
la censura de libros y papeles en España y los índices y catálogos españoles
de los prohibidos y expurgados (1). Laíndole del tema, que condiciona
siempre tanto las opiniones de los autores nos dan un panorama un tanto in
tegrista a sus ideas sobre la materia. Preocupado a ultranza por la defensa de
la fe, de las buenas costumbres y de los ataques que contra nuestra patria se
dirigían no sólo con fines religiosos, sino también políticos, consideraba in
suficientes los Indices expurgatorios romanos y defendía a capa y espada los
Indices y Catálogos españoles, en los cuales se condenaban escritos que no
habían merecido en Roma esta medida. Literalmente llega a decir: "Para es
tos fines tan elevados se hicieron y publicaron los índices, escrupulosamente,
después de prolongado, sereno e imparcial estudio, después de muchas con
sultas a las Universidades más famosas, de cuyas deliberacions, enmienda-s y
reparos hay abundantes testimonios autógrafos en nuestro Archivo Históri
co Nacional, por varones ilustres que, dentro del posible secreto, trabajaron
no ..por su gloria, no movidos por odio ni por afición a nadie, sino para dar
gloria a Dios y defender la patria del contagio de la heregía y del desorden
público; en su delicada labor procuraron ajustarse a las sabias normas pro
mulgadas por los Pontífices y por los Reyes de España. Todo autor era pru
dentemente escuchado, si así lo deseaba, sin ruido, sin escándalo, sin revela
ción de ninguna clase, para que no sufriese menoscabo injusto la fama de na
die, pudiendo decir que, dentro de las facultades limitadas y de las posibi
lidades de los hombres, son estos índices y catálogos obras perfectas en su
género, casi sin temor a equivocarse. Por esto tienen, además una aplicación
secundaria muy interesante; es decir, que, sin habérselo propuesto así sus
autores y redactores, pueden y deben utilizarse como repertorios bibliográ
cos y como fuentes históricas de primera calidad; no sólo habla de escrito
res conocidos, prohibidos o expurgados, sino también de obras anónimas o
seudónimas, cuyos enigmas se descifran a veces de manuscritos que clandes
tinamente corrían de mano en mano, de folletos, memorias, almanaques,
etc., y hasta de hojas sueltas; los calificadores, censores y Universidades
que intervinieron de algún modo en su formación y redacción son garantía
de acierto, dentro de la imperfección humana".

Del plan general de la obra en que se realiza una síntesis histórica de la
censura, seguida de dos capítulos referentes a la censura en España y a los
libros y papeles' que tocaban a las cosas de América, y que continuaba con la
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relación de Indices y Catálogos de los libros prohibidos expurgados y otro
relativo a la libertad de imprenta, debemos destacar el titulado "Bibliogra
fía y fuentes", que abarca las páginas 327 a 356, entre las que, como es lógi
co, además de las muy numerosas de la Biblioteca Nacional figuran las del
Archivo Histórico Nacional.

No debemos pasar por alto, entre la variada producción bibliográfica del
padre Sierra Corella, sus "Anales Bibliográficos de Madrid", continuación
abreviada de la obra de Pérez Pastor, y que comprende los años de 1626 a
1632, publicados en la revista "Bibliografía Hispánica" desde 1944 a 1948
(2). Me agrada poder anunciar aquí, aunque sea conocido de todos, que la
directora de la Biblioteca de Palacio o mejor, Patrimonio Nacional, doña Jus
ta Moreno Garbayo lleva muy muy adelaritada la prosecución de esta labor
y con los más altos vuelos.

Gran interés ofrece, mucho mayor por estar redactado a base de docu
mentación exclusivamente conservada en el Archivo Histórico Nacional el
conocido libro "Los Papeles de Inquisición. Catálogo y extractos", de don
Antonio Paz y Meliá, bibliotecario, nacido en Talavera de la Reina, insigne
en su obra y en su modestia, quien renunció a jefaturas más elevadas para de
dicarse a la del Departamento de Manuscritos de la Biblioteca Nacional. No
podemos ni debemos referirnos aquí más que a esta extraordinaria obra den
tro de su copiosísima producción bibliográfica y la citamos en su segunda
edición debida a su nieto el querido compañero Ramón Paz, publicada por
el Patronato del Archivo Histórico Nacional de Madrid en 1947 (3). El único
elogio que vamos a expresar de esta extraordinaria publicación es que, ade
más de su rigor científico, se lee como' una novela de las más interesantes.
El autor que, con su proverbial modestia, lo había titulado "Catálogo abre
viada", mereció en esta segunda edición el título que hemos citado. El nie
to avaloró la obra de su abuelo completandoy ampliándolo con aquello de
que carecía el anterior, fundamentalmente una serie de índices que facili
tan la consulta del Catálogo, al que únicamente le faltó la expresión de sig
naturas de los expedientes, que puntualmente realizó la que fué Jefe de la
Sección de Inquisición doña Natividad Moreno Garbayo , recientemente ju
bilada, de quien esperamos confiadamente publicará la Guía de la Sección
en muy avanzado estado de confección, pendiente solo de ciertos detalles.

A continuación y aunque nos saltemos, como hemos dicho en un prin
cipio, el orden cronológico, vamos a ocuparnos del espléndido "Catálogo
de documentos referentes a diversiones públicas, conservados en el Archivo
Histórico Nacional", publicado con motivo del centenario del Cuerpo Fa
cultativo, por la Dirección General de Archivos y Bibliotecas y su Junta
Técnica. Natividad Moreno, al ingresar en el Archivo Histórico Nacional, por
indicación mía, con intenso e inteligente trabajo, continuó la labor, apenas
iniciada, de nuestra inolvidable y malograda compañera doña María Victoria
González Mateas (4).

De este Catálogo mencionaremos varios de sus capítulos que ata
ñen' al tema y cuyas titulaciones damos a continuación:

11

TEATRO. Censura asuntos varios, cuyos expedientes comprenden los
asientos número 1700 a 1891 y sus fechas límites son los años 1787 a 1868.
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III

EXPEDIENTES DE CENSURA. Este capítulo, el más voluminoso, compren
de desde el asiento número 1892 al 5402 y sus fechas abarcan de 25 de no
viembre de 1769 a 28 de diciembre de 1868. Las cifras citadas nos relevan
de toda consideración que podamos hacer del extraordinario interés que para
la historia de la censura de las obras teatrales encierra el Catálogo.

El Título Registros e Indices de las Obras Censuradas, asientos números
5.403 a 5.422, de los años 1857 a 1867 terminan los extractos documenta
les conservados en la Sección de Consejos Suprimidos y que proceden del
Consejo de Castilla y de los Ministerios de Estado, Gracia y Justicia, Fomen
to y Gobernación, que sucesivamente tuvieron bajo su cuidado las diversio
nes públicas. A estos fondos se agregó un legajo de la Sección de Diversos,
de diferente procedencia, adquisición integrada en su mayor parte por cartas
de toreros, carteles de esta fiesta, etc., pues hemos de decir que Natividad
Moreno dividió el Catálogo en siete grupos, cada uno de ellos ordenado cro
nológicamente: Teatro, Toros y Novillos, Bailes, Conciertos, Conservatorio,
Circo, Volatines, etc., y Festejos cívicos y religiosos.

A propósito he dejado para el final decir que la primera parte de la
Sección Teatro, Asuntos Generales, abarca del asiento número 1 al 1.699,
años 1685 a 1872, ya que estos asuntos generales no' se refieren a censuras.
El Catálogo está avalorado por índices alfabéticos de obras, de personas,
de teatros, de sociedades culturales, de lugares y de principales materias.
En su día podrá tener continuación esta obra con algunos legajos de la serie
"Documentos Curiosos", que por omisión involuntaria mía no figuraron
a su debido tiempo y que no se incluyeron en apéndice por apremios de fe
cha de publicación. En el apéndice, como es lógico, citaremos los legajos
que corresponden a estos fondos, y que pasan desapercibidos como referen-
tes al tema en las diversas Guías del Archivo. .

Remontándonos en los años, no por desorden sino premeditadamente,
vamos a citar ahora al archivero alcarreño, gran maestro, bibliógrafo insigne,
don Manuel Serrano y Sanz, bibliotecario de la Nacional, catedrático de His
toria Universal antigua y media de la Universidad de Zaragoza, académico
electo de la de Historia, trabajador infatigable y hombre de bondad y modes
tia extraordinarias, quien fué el primer maestro y compañero que aprovechó
las fuentes de Impresiones del Archivo Histórico Nacional en su interesante
trabajo sobre el Consejo de Castilla y la censura de libros en el siglo XVIII,
del que en nota especifico los tomos y paginación de la Revista de Archivos,
Bibliotecas y Museos de los años 1906 y 1907, en que se publicó (5).

Comenzaba su art ículo con las siguientes palabras: "Entre el cúmulo
de documentos que la febril actividad del señor Vignau ha logrado reunir
en el Archivo Histórico Nacional, se hallan centenares de expedientes que,
con encerrar muchísimas noticias referentes a nuestra historia literaria del
siglo XVIII, y aún ser indispensable para escribirla, casi ningún erudito lo
ha examinado. Sólo sé que los haya utilizado el señor Pérez de Guzman
en su notable "Bosquejo Histórico Documental de la "Gaceta de Madrid".
-Madrid, 1902", bosquejo al que naturalmente, por no extenderme dema
siado no voy a referirme ni analizar. Tampoco puedo detenerme en el aná
lisis detallado del trabajo del señor Serrano Sanz que subtituló: I Generali-



/ )

1. Minuta de Real Despacho autorizando la publicación de un libro del dominico
fray Tomás de Mercado.

Archivo General de Simancas. Registro General del Sello. Marzo de 1574.
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dades.- II Literatura> III Historia.-' IV Religión.- V Filosofía.- VI Derecho.
VII Ciencias, pues es sobradamente conocido. Unicamente me interesa copiar
literalmente unas palabras que quizá contribuyan a dilucidar uno de los pro
blemas más graves que se nos plantean al hablar de las censuras y originales
de impresiones de los siglos XVI y XVII Y de su desaparición. Dice así:
"Dado el criterio socialista (sic) y restrictivo que había acerca de la imprenta,
nada más natural que la intervención del Consejo de Castilla y de los regio
nales, sin cuya licencia nada se publicaba, y en cuyo archivo debían quedar
los manuscritos originales, una vez cotejados con el impreso; siendo lamenta
ble que la colección tan rica de manuscritos, donde figurarían los de nuestras
obras más clásicas, haya desaparecido casi en absoluto, pues sólo se conser
van en el Archivo Histórico Nacional, y unidos a sus expedientes, algunos del
siglo XVIII; los demás fueron vendidos o quemados como papel inútil". En
nota nos dice: "A veces quedaban los originales en el Archivo de la Inqui
sición, y de esta procedencia hay varios en la Biblioteca Nacional: tales son
el "Catecismo" de Fr. Bartolomé Carranza y la "Historia de Carlos V" por
Sandoval". Serrano y Sanz termina su trabajo con una serie de apéndices
en los que copia diversas censuras.

Las palabras citadas anteriormente reafirman mi idea del interés que pa
ra el estudio de la imprenta tiene el Registro del Sello de Castilla, conserva
do en el Archivo General de Simancas, en el cual se puede encontrar las mi
nutas de Reales despachos de privilegios de impresión, que podrán confron
tarse con el de impresióny tasa impresos en los libros conservados y que pue
den darnos también noticias de algunos libros perdidos. Como ilustración
va la fotografía de una de estas minutas de Reales despachos.

Creo que también puedo corroborar en parte esta opinión, cuando en
mi trabajo' "Los Cabrera de Córdoba, Felipe II y el Escorial" (6) publicado
en la Revista de Archivos Bibliotecas y Museos el año 1963, transcribo un
documento de 13 de febrero de 1611 por el que Felipe III concedía a Luis
Cabrera de Córdoba privilegio por diez años para imprimir un libro intitu
lado "Phelipe segundo vel perfecto Rey", cuya impresión creemos no llegó
a efectuarse y el manuscrito lamentablemente, creo yo, hemos perdido, ya
que tal obra como impresa no es citada por Nicolás Antonio, Alvarez de Bae
na, ni Pérez Pastor. Terminaba mi artículo expresando lo grato que nos sería
que en la conmemoración del cuarto centenario de la fundación del Monas
terio del Escorial, motivo con que se había escrito, esta mención fuera felíz
prenuncio del hallazgo del manuscrito en rincón olvidado de algún Archivo
o Biblioteca.

Obra semejante a la de don Manuel Serrano Sanz, pero de mayor enver
gadura, fué la que años más tarde publicó mi querido maestro universitario
y archivístico don Angel González Palencia, laureada en público certamen
por la Academia Española con el premio Conde de Cartagena, en la que rea
lizaba el estudio histórico sobre la censura gubernativa en España (7).

A continuación doy el esquema del plan de la obra: .

1 Legislación de imprentas y su aplicación

Legislación de imprentas.
a) Resumen de la legislación.
b) Legislación de prensa.
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Aplicación de la legislación.
c) Imprentas.
d ) Privilegios para exclusivas a los impresores.
e) Derecho del Consejo a ejemplares de los libros.
f) Libros por suscripción.
g) Exportación de libros españoles.
h ) Introducción de libros extranjeros.
i) Impresiones fraudulentas.
j) Reimpresiones.
k) Propiedad literaria.
1) Traducciones.
m)Censura.
n) Juez de Imprentas.
ñ) Censores.

213

Los libros censurados o presentados al Consejo en petición de licencia
para impresión los agrupa en la forma siguiente, manteniendo dentro de cada
grupo el orden cronológico. Nosotros no reproducimos más que los títulos
principales, pero no su contenido, con el fin de no extendernos demasiado.

II Obras Generales
111 Teología y Ciencias Eclesiásticas.
IV Derecho
V Filosofía.

VI Ciencias, Artes e Industrias.
VII Filología.

VIII Literatura.
IX Historia.
X Geografía.

La obra lleva los índices de autores y traductores; de editores y libre
ros; de censores, jueces de imprenta y otros funcionarios y de títulos de
obras.

Esta interesantísima obra es en gran parte una recopilación de diversos
trabajos y conferencias publicados sobre la materia, en los que prefirió apro
vechar los legajos correspondientes al siglo XIX, y aquellas primeras notas
fueron después más y más ampliadas hasta llegar a extractar todos los expe
dientes tramitados por el Consejo de Castilla con motivo de licencias de im
presión de libros, desde 1800 hasta fines de 1833, ya que, a principios de
1834, desapareció la antigua legislación de imprenta, después de la muerte
de Fernando VII. Don Angel González Palencia termina su advertencia a la
obra con las siguientes palabras que creo muy de actualidad: "La antigua
legislación de Imprentas se afina y perfecciona en las disposiciones de 1805,
y se pone en manos de uno solo la máquina que ha de utilizar el papel y la
tinta para que sea más fácil la manipulación. ¡Vano intento! Siempre hay
detalles que se escapan a la mirada sagaz del Juez de Imprentas, y sobre todo
se siente la' honda, segura presión de la inteligencia, que se subleva contra la
coacción material de la Ley. Y se varía la legislación en constante tira y aflo
ja; a períodos de regidez siguen otros de amplísima libertad, y claro está que
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estas reacciones convulsivas producen la pérdida del equilibrio y de la sereni
dad que deben dominar en la vida del espíritu. Los períodos de libertad son
más cortos que los períodos de opresión; casi no tienen tiempo los escritores
de apreciar las ventajas del régimen nuevo; y esa misma restricción, antes
de haber podido comprobar los efectos reales de un régimen de libertad,exa
cerba las pasiones y produce una situación de tirantez insostenible. Los parti
darios de la censura decían que los escritores no merecían la libertad de Im
prenta, ya que sólo la empleaban en atacar las instituciones fundamentales
del país; los oprimidos explicaban su actuación, creyendo que precisamente
ayudaban al país enseñándole el verdadero camino. Los dos bandos se creían
en posesión de la verdad. Dónde estaría la verdad?" La respuesta a la pregun
ta de don Angel quede a la discreción de los lectores.

Otra obra moderna que ha utilizado la documentación del Archivo
Histórico Nacional es la de don Antonio Rumeu de Armas, sobre la historia
de la censura literaria gubernativa en España, que constituyó su tesis "docto
ral (8). En su advertencia al lector Rumeu de Armas afirma que su monogra
fía "dedicada al estudio de la censura, tiene por base una documentación
copiosísima que se conserva en el Archivo Histórico Nacional y que abarca
todo el siglo XVIII y el primer tercio del siglo XIX, hasta el año 1833. La
historia de la censura, su legislación completa y el procedimiento de efectuar
se la misma ha podido reconstruirse merced a este cúmulo de papeles -no
merecen el nombre de documentos, pues algunos son verdaderos recortes
que, mezclados y confundidos con otros de múltiples procedencias, contie
nen noticias, Reales órdenes, leyes, memoriales, representaciones, expedien
tes, etc. que, reunidos y ordenados nos dan una ligera idea de la censura, de
sus variaciones, ejercicio, etc., etc. para este trabajo, repetimos nos hemos
servido de los papeles del Consejo de Castilla que se guardan en el Archivo
Histórico Nacional, en la Sección de Consejos Suprimidos, y bajo los subtí
tulos de "Imprentas y sus agregados", "Impresiones" y también de los
documentos que guarda el mismo Archivo de la Junta Central Suprema Gu
bernativa del Reino". Debemos añadir nosotros que estos papeles de la Jun
ta Central corresponden a la Sección de Estado, legajos 22-D Y E, 28-A
Y 84-A. Añade Rumeu literalmente: "Nada se ha publicado que sepamos
nosotros referente a nuestro tema monográfico. Por ello forzosamente la bi
bliografía tiene que ser muy escasa. Algunos libros dan noticias ya del siglo
XIX, en su mayor parte exentas de interés. De ellas nos hemos servido tam
bién, como podrá comprobarse en las correspondientes notas marginales".
Rumeu de Armas, sin duda, se refiere a lo que constituye el fondo de su
tesis: historia, legislación y procedimientos, ya que, como hemos visto en
lo anteriormente dicho sobre la censura literaria se habían publicado obras
del interés de la de González Palencia y trabajos como el de Serrano Sanz,
que cita, entre otros. Para mí el valor principal de esta obra es que en el
título final, capítulo XVII trata de la legislación sobre la censura literaria
en los dos últimos tercios del siglo XIX (1833-1900), y anteriormente en el
título IV, capítulo X trata de la censura en Navarra y en América. Cierra el
trabajo, que fundamenta en gran parte en la legislación recogida en la Noví
sima Recopilación, un apéndice de cinco censuras, que dan más amenidad
al libro.

PerC? no podía quedar completa esta enumeración de obras que se han
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servido de los fondos documentales del Consejo de Castilla sí, retrocediendo
dos siglos, no citase las obras primigenias debidas a dos de los principales
escribanos de Cámara de dicho Consejo.

La primera es la titulada "Colección de memorias y noticias del gobier
no general y político del Consejo, escrita y publicada en 1764 por don Anto
nio Martínez Salazar (9). El capítulo XXII trata "De el Señor Ministro Su
perintendente General de Imprentas". Del mismo nos interesa destacar por
que en general no se tiene en cuenta esta faceta del Superintendente, que
subdelega su comisión en Jueces particulares en todas las cabezas de provin
cia del reino y en algunos otros lugares que por su crecida población y
abundancia de imprentas y librerías lo necesitan, para evitar el perjuicio de
acudir a las capitales. Estima también que, a la vista de estos jueces subdele
gados se contienen en sus excesos los impresores y libreros, y, aunque se
les da licencia par~ que autoricen a, imprimir papeles sueltos, precedido un
exacto examen y censura, nunca se les da para la impresión de libro alguno
por pequeño que sea, por estar esta facultad reservada al Consejo.

Más interesante es la "Práctica del Consejo", debida a la experiencia del
escribano de Cámara don Pedro Escolano de Arrieta (10). En su tomo 1 dedi
ca el capítulo XXV, páginas 405-471 al título "Impresiones" y todo él cons
tituye no sólo una recopilación legislativa que comienza con las primeras dis
posiciones dadas por los Reyes Católicos, a medida que se fueron propagan
do y extendiendo las imprentas en los reinos hispánicos, sino también a las
subsiguientes hasta su tiempo. Como es lógico, no vamos a citar ni reproducir
ninguna de ellas. Sí destacaremos que, como el título de su libro indica, es
un verdadero formulario de todo lo referente a impresiones, relato de casos
particulares y establecimiento de una verdadera jurisprudencia en la materia.
Es más, en uno de los muchos temas que toca, se ocupa, en la etapa en que
don Juan' Curiel fué Juez de Imprentas, de las calidades del papel que se de
bía emplear en los diferentes impresos, ya de los necesarios al Consejo, ya
de los particulares. Más adelante se refiere, en una Sección II a la Compañía
de Impresores y Libreros de Madrid, erigida en el año 1763, y en una Sección
III titulada "Método de pedir y conceder Licencias y Privilegios para la im
presión de los Libros", el autor nos enseña los formularios a que se debían
someter los interesados en la impresión y reimpresión de libros y sobre toda
otra clase de asuntos. Dedica el capítulo XXXVI al modo y formalidades que
deben observarse para la introducción, uso y venta de los libros impresos
fuera del reino, tema que trata también extensamente. Otro de los organis
mos que reguló la materia, la llamada Comisión de Imprentas, es brevemente
tratada en la primera Sección del capítulo XXXVII, siendo más extensa la
Sección segunda del mismo, en que nos habla de las normas y jurispruden
cia sobre la impresión de los Papeles periódicos, ocupándose de los titulados
"Diario", "El Censor", "Memorial Literario", "Semanario Erudito", "La
Espigadera", "Diario de las Musas", "Correo de Madrid" y "Espíritu de los
mejores Diarios". En la tercera Sección acerca de las "Providencias genera
les sobre los Papeles de periódico" termina su dedicación en lo referente a
imprentas y concluye con la medida prohibitiva de publicación de toda clase
de periódicos debida al conde de Campomanes, aprobada por el Consejo en
auto de 12 de abril de 1791, consultado con el Rey.

Como en mis primeras palabras he dicho que en series documentales al
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parecer ajenas al tema podrían encontrarse noticias referentes al mismo, de
los tres ejemplos que antes del apéndice de fuentes documentales vaya dar,
uno de ellos corresponde a la Sección de Osuna, otro a la de Inquisición de
Sevilla; el tercero a la de Consejos.

Comencemos por el de la Sección de Os una (11) Y lo he tomado de un
capítulo de mi obra inédita "El Duque de Lerma y su tiempo. Retablo de fi
guras del siglo XVII". Se trata de la dedicatoria impresa que hizo Juan Bau
tista Varesio a don ·Francisco Gómez de Sandoval y Rojas, duque de Lerma,
marqués de Denia, conde de Ampudia, para que favoreciese la irnprerrta de
Lerma, remitiéndole para ello muestras de caracteres hebreos, griegos y lati
nos. Como creo que esta dedicatoria puede ser una de las ilustraciones del
trabajo me limito a reproducir a continuación literalmente la misma: "La
Trompeta mas sonora, que ha hallado la fama, Señor Exce1entíssimo, para di
vulgar las grandezas, y hazer que esten siépre resonando en toda la redon
dez de la tierra, es la Emprenta. cuya voz con su diuersidad de lenguas las
comunica a todas las naciones. Y assí los Principes, que solo aspira su gran
deza a viuir eternos entre los mortales, cuyas heroycas virtudes les dexan
para admiracion y dechado han faurecido a los impressores, que con este ins
trumento diuino vencen el tiempo, q vence todas las cosas, y las conseruan
siepre viuas, V.Excelencia, .que tiene tales virtudes que eternizar, deue
fauorecernos mas que todos, para que en esta su Villa de Lerma demos escri
tos a la fama, que celebre el lugar y el dueño, que con tal marauilla haze
competir aqui las modernas con las antiguas grandezas. y mi humildad mez
clada con ellas se leuantara, y cobrara lustre la emprenta tan cayda en España
y con el fauor del gran Duque de Lerma, vencera la de todas las naciones. Pa
ra conseguir esto suplico a V. Excelencia, se digne de mirar estas muestras,
de los characteres Hebreos, Griegos, y Latinos, con que se ha de dar principio
a la obra.- Criado de V. Excelencia, que su mano besa.- Juan Baptista Va
resio" .

Esta empresa de dotar a su villa de Lerma de la imprenta fué la última
de las obras de engrandecimiento de la villa ducal. No podían imaginar
Lerma ni Varesio en el mes de mayo de 1618, época en que se obtiene confir
mación de la merced que en 9 de febrero del mismo año había conseguido
el Duque para imprimir libros de latín y romance, que pocos meses más
tarde, en octubre del mismo año, el Duque Cardenal caía en desgracia y salía
desterrado de la Corte, y que poco tiempo después Varesio tendría que des
montar su tinglado instalado en Lerma y volver a Burgos, ciudad de la cual
había salido, pero no sin hacer que la trompeta más sonora que era la im
prenta, como dice Varesio enfáticamente, sonara varias veces en el año 1619,
según sabemos por el trabajo de Fr. M. del Alama, en el Boletín de la Comi
sión de Monumentos de Burgos (12).

El segundo ejemplo lo tomo de un expediente de la Sección de Inquisi
ción "Autos hechos en averiguación del autor del defensorio de la "Guía es
piritual" de Molinos" (13). En ellos, como testigo cuatro es interrogado el16
de diciembre de 1685 por la tarde Juan Francisco de BIas, impresor de libros
y vecino de la ciudad de Sevilla en la parroquial del Sagrario. Habiéndosele
preguntado qué papeles había impreso de diez días a esta parte y con qué
títulos, contestaba haber impreso un sermón predicado en la Iglesia Cate
dral de la Ciudad por fray Juan de Castro, lector jubilado en San Buenaven-
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tura , en la acción de gracias que los dos Cabildos, eclesiástico y secular, ha
bían celebrado por la victoria de Neuheusel, y asímismo "De advertencia
del rezo del Oficio Divino", compuesto por Bernardo Luis de Castropalacios,
y tres Cédulas Reales para el despacho de las Aduanas a favor de don Pablo
de Guzmán, y un pliego de la "Historia de Nuestra Señora de la Iniesta", su
autor don Francisco de Vera, abogado de presos de la Inquisición, y los vi
llancicos que se habían cantado en los maitines de la víspera de la Concep
ción, y que en su casa no se había entregado a las prensas de imprimir otra
cosa alguna más de 10 referido. Preguntado si sabía o tenía noticia de que por
los impresores de la ciudad se hubieran impreso algunos otros papeles y con
qué títulos, dijo que no 10 sabía, que en algunas ocasiones solía saberse por
decirlo los oficiales que trabajaban. Con estas palabras, seguidas de las fórmu
las de silencio bajo pena de excomunión firmaba lo declarado Juan Francisco
de BIas, impresor mayor de Sevilla y de los Cabildos, de la Inquisición de la
Universidad y del Colegio Mayor, títulos que también los había ostentado su
padre Juan Gómez de BIas, según nos dice Gutierrez Caño en su artículo so
bre los impresores sevillanos publicado en la Revista de Archivos, Bibliotecas
y Museos del año 1900 (14).

Más extensión vamos a dar al tercer y último ejemplo deducido de un
expediente de la Sección de Consejos (15). En el mismo vemos cómo en la
Sala de Gobierno del Consejo de Castilla merecía la atención de los Conseje
ros Urríes, Santaclara, Velarde y Mendinueta una solicitud de don Francis
co Sierra, Comisario de Teatros de la ciudad de Cádiz, para imprimir la tra
gedia "La Elmira", en cinco actos! compuesta por Juan Pisón y Bargas, los
cuales decretaban en seis de diciembre de 1785 que se remitiese el ejemplar
a censura de don Ignacio López de Ayala. Muy comprensivo el catedrático
de Poética de los Reales Estudios de San Isidro de Madrid opinaba literal
mente: "De orden de V.A. he leido la tragedia intitulada La Elmira por don
Juan Pisan y Vargas. Su asunto se reduce a manifestar el Dominio de la Ley
cristiana sobre el corazón de los hombres; pues suponiendo el Autor a un
Governador español en la América ultrajado, y herido de muerte por un ca
zique, quien por este delito estaba destinado a muerte; le perdona con gene
rosidad dando prácticamente prueba de la excelencia de nuestra religión con
la observancia del precepto de perdonar, y amar los enemigos. Esta acción
convierte al cazique, y me parece de muy buen exemplo. No obstante la
Tragedia está traducida en la mayor parte de una de Mr. Volter que tiene
el mismo título; aunque el traductor ha omitido las proposiciones en que pu
diera haver reparo. En mi dictamen no encuentro alguno que impida la li
cencia que se pide para imprimirla; mas la alta compreension de V.A. resol
vera lo conveniente. Madrid y Febrero 10 de 1786. Ignacio Lopez de Ayala.
Rubricado". No debió satisfacer a los Consejeros de Gobierno Campomanes,
Urríes, Vallejo, Velarde y Cantero el dictamen de López de Ayala, por cuan
to en siete de febrero decretaban se remitiese la obra a la censura del Vicario
eclesiástico de Madrid. Diferente el parecer, lo transcribimos a continuación:
"Mui Sr. mio: sospechandose qe. la tragedia La Elmira (qe. debuelvo a v.rn .)
a causa de la mala doctrina qe. contiene y ser una satyra contra nra. Nacion,
no podia ser obra original española; se ha procurado averiguar la verdad, y
efectivamente es traducción de la Alzira Americana de Mr. Voltaire, bien qe.
el verdadero traductor le quitó algunas notas, y añadio un Prologo qe. es
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inoportuno, mui inferior a lo restante de la tragedia, y se conoce qe. de age
na mano. Esta pieza la compuso Voltaire quando estaba en lo mas fogoso de
su edad y talento, y despues de haber soltado ya las riendas a su entendi
miento para pensar con toda libertad filosofica. Su objeto es pintar con lo
mas negros colores la crueldad y excesos de los españoles en la conquista de
la America, y asi da por supuestas quantas calumnias han levantado sobre
este punto los enemigos de nra. Nacion. Tiene esta obra ciertos resabios de
impiedad, como puede verse en la respuesta de Macoya en la scena sa del
acto 4 y algunos argumentos a favor del suicidio, como se ve en lo qe. en lo
que dice Elmira al fin de la escena 3a del Acto 50. La maximas de moral
abominable sobre el juramento son mui frequentes; y se deduce del todo el
mal exemplo de qe. quede triunfante el traidor. y dn. Guzman oprimido, su
poniendole tirano sin dar bastantes pruebas, pues no lo pueden ser las decla
maciones de su enemigo. Parece qe. en años pasados se nego la licencia .para
imprimir y representar otra igual traduccion a dn. Manuel de Zumalde y
Anduazu Ayudante de Milicias de Manila: Y como va dicho la qe. aora se
ha presentado como obra original (pues ni se expresa otra cosa, ni la acompa
ña el original frances ) es de Voltaire, cuias obras estan proscritas en España,
y se han mandado quemar en Francia por decreto del Rey. Sirvase V. M.
hacerlo presente al Consejo para qe. resuelva lo que le parezca. Nra. Sr.
guarde a Vim, muchos años. Madrid y Abril 4 de 1786. Beso la mano de
V.m. su mas atento servidor y capellan. Don Cayetano de la Peña. Rubrica".
El escrito iba dirigido al escribano de Cámara don Pedro Escolano de .Arrie
ta. Los Consejeros de Gobierno Campomanes, Vallejo, Velarde y Mendinueta
no fueron muy remisos en dar su opinión, por cuanto en siete de abril del
año 1786 decretaron que no había lugar a la licencia que se solicitaba para la
impresión-. El expediente termina con una solicitud del citado don Francis
co de Sierra, en que refería cómo en el año de 1786 había presentado al
Consejo la tragedia titulada La Elmira pidiendo licencia para su impresión,
que se le había denegado, pero debido a que con distinto título se había
impreso ya y representado en los corrales de Madrid, suplicaba que bajo
de recibo se le devolviese la citada obra original, en lo que recibiría merced
etc. Los señores de Gobierno Campomanes, Espinosa y Vallejo en Madrid
de 30 de marzo de 1789 se negaron a la demanda con un "No ha lugar".

NOTAS

(1) Sierra Corella, Antonio: La censura de libros y papeles en España y los Indices y Catá-
logos españoles de los prohibidos y expurgados. Madrid. 1947.

(2) Sierra Corella, Antonio: Anales bibliográficos de Madrid. Continuación abreviada de
la obra de Pérez Pastor. "Bibliografía Hispánica". Madrid, desde 1944 (año III, núm. 7) a 1948 (año
VII). Comprende los años 1626: 1627,1628,1629,1630,1631,1632.
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APENDICE DE FUENTES DOCUMENTALES

Vamos a indicar a continuación las fuentes documentales para el estudio de la im
prenta existentes en el Archivo Histórico Nacional por Secciones. Cada una de las Series
o legajos sueltos lleva una breve indicación de contenido. Comenzamos por las de Conse
jos, las tradicionales y más conocidas, y en ellas seguimos orden topográfico. Las otras
Secciones, Estado, Inquisición y Osuna irán por este orden alfabético.

Consejos:

Impresiones, Licencias de: Legajos 5.528-5.574. A. 1639,1.742-1834.
Expedientes de licencia de impresión de libros, desglosados de sus originales, que conce
día el Consejo. Hay un solo expediente del siglo XVII, el primero, de 1639. Existe una la
guna hasta el año 1742. La serie se sirve indistintamente por un índice alfabético sucinto
conservado en los ficheros de la Sección o por los libros de matrícula 2.713 Y 2.714, de
bidamente señalados en ellos con lápiz azul los legajos modernos y números de expedien
te punteados. El libro 2.715 consiste en una Memoria de libros impresos de los años
1728 al 1.805. El libro 2.716 contiene las licencias de libros concedidas por el Consejo a
la Compañía General de Impresores y Libreros del Reino y a otros libreros, impresores
y particulares, desde 1766 a 1.805. Los dos últimos libros citados no tienen conexión
con ninguna serie de legajos, pero en sí son también muy útiles.

Imprenta, originales de: Legajos Siglos XVIII y XIX.
Serie de legajos que contiene manuscritos de obras de los siglos XVIII y XIX presentados
al Consejo al pedir licencia y desglosados de la misma, salvo contadas excepciones.

Imprentas y sus agregados: Legajos 11.275-11.312, años 1.729-1.834.
Interesante documentación sobre imprentas y su juzgado, librerías, litografía, calcografía,
etc. En avanzado estado de catalogación.

Imprentas: Legajos 11.312-11.342, siglo XIX.
Serie documental en su mayor parte referente a períodicos de provincias y consultas de
diversas autoridades sobre ediciones de aquéllos y otras publicaciones. Pendiente de in-
ventario. ¡.

imprentas, Inspección de: Legajos 11.343-11.351.
Expedientes relativos a entrega de libros mediante listas, introducción de libros en las
aduanas, autorizaciones de periódicos en diversas localidades, etc. Pendiente de inventa
rio.

Presidencia de Castilla: Siglos XVIII y XIX.
En esta serie, ajena al parecer a estos asuntos, se trata de imprenta y libros en los legajos
y números que a continuación se expresan:

Legajo 11.870, núm. 1.
" 11.872, núm. 15,16,30 Y 37.

11.874, núm. 9.
11.910, núm. 4.
11.921, núm. 2,4,5 Y 6.
11.922, núm. 2,3,4,5,6 Y 7.
11.923, núm. 6.
11.925.
11.928, núm. 1.
11.929, núm. 1.
11.934, núm. 2 y 10.

Impresiones de Aragón: Leg. 43.690, 43.691. Siglo XVIII. Leg. 51.640, 51.641, años
1.785-1.832.

\ Impresiones: Legajo 50.627-50.678, años 1.728-1.834.
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Reales cédulas, privilegios, licencias y tasa de libros y pleitos de mercaderes de libros.

Impresión de Bulas: Legajo 50.679-50.682, años 1.815-1.818.

Juzgado y Comisión de Imprentas: Legajo 50.683-50.695. Años 1.725-1.768 y otros
varios.

Impresos y Manuscritos: Legajos 50.596-50.842. Siglos XVIII-XIX. La serie está catalo
gada y sus fondos se sirven tras la consulta de un fichero especial existente en la sección.

Imprenta e Impresiones: Legajo 51.623-51.644. Siglo XVII. Manuscritos originales de
impresión. Pleitos de la Comisión de Imprentas. Impresiones de Aragón. Cuentas de la
Gaceta y del Mercurio, etc.

Antes de indicar una serie de libros en que entre otros asuntos se encuentran asien
tos referentes a impresiones, como diremos, debemos añadir que el Catálogo por materias
de la Sala de Alcaldes de Casa y Corte, publicado en Madrid, 19"25 por don Angel Gonzá
lez Palencia y don Eudosio Varón Vallejo debe ser consultado en los epígrafes: Imprentas,
Impresiones, Libreros, Libros, Papel, Papeles sediciosos y papeles satíricos, pasquines,
Revisores de escritos, expedientes en su mayoría referentes a los siglos XVIII y XIX.

Ya hemos dicho en el cuerpo de la conferencia que el Catálogo de Diversiones pú
blicas de Natividad Garbayo es imprescindible para el estudio de las censuras de teatro
de los siglos XVIII y XIX.

Libros de Justicia

En estos libros en los cuales se asientan en relación los despachos que se libran por
el Consejo de Castilla se hallan punteados con lápiz azul los correspondientes a licencias
de impresión. Tiene gran interés la fecha de comienzo de esta serie. A continuación damos
el número del libro y fechas de comienzo y fin del mismo:

Libro 640: 5 de febrero de 1.593-1 de febrero de 1.599.
641,9 de febrero de 1.599-2 de junio de 1.604.
642,12 de junio de 1.604-29 de octubre de 1.608.
643,10 de noviembre de 1.608-25 de octubre de 1.614.
644,30 de octubre de 1.614-4 de noviembre de 1.617.
645,13 de noviembre de 1.617-13 de diciembre de 1.622.
646,28 de diciembre de 1.622-29 de marzo de 1.630.
647,31 de marzo de 1.630-24 diciembre de 1.634.
648,4 de enero de 1.635-17 de marzo de 1.640.
649, 21 de marzo de 1.640-3 de agosto de 1.649.
650,6 de agosto de 1.649-30 de diciembre de 1.662.
651,14 de enero de 1.663-30 de abril de 1.674.
652,3 de mayo de 1.674-4 de septiembre de 1.684.
653, 4 de septiembre de 1.684-24 diciembre de 1.694.
654,16 de enero de 1.695-24 diciembre 1.706.
655,11 de enero de 1.707-23 mayo de 1.715.
656,31 de enero de 1.717-24 de diciembre de 1.726.
657,14 de enero de 1.727-31 de diciembre 1.740.
658,12 de enero de 1.741-28 de diciembre de 1.751.
659,5 de enero de 1.752-29 de junio de 1.758.
660,2 de julio de 1.758-20 de noviembre de 1.765.
661,21 de noviembre de 1.765-26 de diciembre de 1.774.
662,12 de enero de 1.775-30 de diciembre de 1.787.
663,8 de enero de 1.788-16 de febrero de 1.800.

" 664, 1 mayo de 1.800-1 de abril de 1.808.
665, 11 de junio de 1.814-24 de diciembre de 1.830.

Estado

A continuación señalamos los diferentes legajos 'lue contienen noticias, que expre
saremos al margen. La mayor parte de ellas se refieren a siglo XIX.

Legajo 22 D Y E. Referencia a libertad de imprenta y varios periódicos de diversas
localidades. Siglo XIX.
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"

"

"

Legajo 109, número 108. Consulta sobre personas que reciben sueldo en la Imprenta
Nacional, año 1821.

Legajo 125, número 12, sobre un molino de papel para la Imprenta Real, año 1.822.
" 137, número 3. Consulta .sobre si los impresos oficiales están sujetos a la Ley de

Imprenta, 22 octubre 1.820.
175, número 8, Consulta del Consejo de Estado relativa a la libertad de Imprenta,
año 1820.
214, La Imprenta Real en el año 1.826, entre otros asuntos.
885, núm. 12. Nuevo reglamento de imprentas, año 1.833.
1.607. Censuras de libros y autores. Siglos XVIII y XIX.
2.992. Expedientes de autores literarios. Siglo XVIII.
3.006. Revisor de libros de Vitoria, años 1.797-1.802.
3.008. Libros extranjeros retenidos por la Inquisición en Aduanas. Años, 1.800
1.802.
3.063. Imprenta Real y otros asuntos. Siglo XVIII.
3.066. Junta Suprema de Censuras y libertad de Imprenta, años 1.811-1.814 y
1.820-1.822.
3.197. Asuntos varios de libros. Siglos XVIII y XIX.
3.198. Cuentas de cargo y data de la Real Imprenta. Año 1.824.
3.199. Cuentas de data de la Imprenta Real. Año 1.824.
3.203. Valor de las existencias de la Imprenta Real. Año 1.824.
3.235-3.250. Expedientes autores literarios, orden alfabético, siglos XVIII y XIX.

In qu isición :

En esta Sección nos referimos al Catálogo de Censuras de Paz y Meliá, citado en el
cuerpo de la conferencia.

Osuna:

En esta Sección tenermos que distinguir entre los fondos conservados en la Serie Ar
chivo y la de Cartas.

Osuna-Archivo

Legajo 2.014, núm. 2. Impresiones en Lerma, año 1.618.
" 4.264, núm. 1. Impresores Casa Infantado, siglo XVIII.
" 4.268, núm. 2. Leyes, autos, etc. mandados observar a los impresores. Siglo XVIII.

Osuna-Cartas

"
"

412, núm. 23. Impresores, Siglo XVIII.
412, núm. 33. Imprenta en Béjar. Año 1.762.
423, núm. 1-56. Impresores e Imprenta Reino. Siglo XVII.
424, núms. 1-44. Impresores. Siglo XV, XVIII Y XIX.
426, núm. 2. Impresores. Siglos XVIII y XIX.
432-433. Impresores. Siglo XVIII.





EMILIO CARRERE: ADIOS A LA BOHEMIA

Por José Montero Alonso

Conferencia pronunciada en la Fundación
Universitaria Española el día 3 de Marzo
de 1982.

Silenciosamente, como de puntillas, ha pasado ante nosotros la sombra
de Emilio Carrere, en el año de su centenario.

Nunca sabemos, naturalmente, cuando un nuevo año inicia su andadura,
qué alegrías o qué duelos nos traerá. Ignoramos qué vida, de entre las que
cada día nacen, aportará a los hombres un mensaje de luz o de emoción.

En 1881 nacieron Juan Ramón Jiménez, Eugenio D'Ors, Gregorio Mar
tinez Sierra, Fernando villalón, Pedro Muñoz Seca, Emilio Carrere... Algunos
de estos escritores ha sido, sí, recordado, con la debida justicia, al conjuro
del centenario. Sobre otros han caido el silencio y la indiferencia, dando así,
una vez más, la razón a quien dijo un día que los españoles mueren dos ve
ces: por su propia muerte física, natural e inevitable y, en una segunda muer
te, por la ingratitud de sus compatriotas.

Es justo, sin embargo, decir que con un noble espíritu de reparación de
tal actitud, esta Fundación Universitaria Española viene evocando desde esta
tribuna la vida y la obra de algunos -de muchos- de esos olvidados, de esos
desconocidos. En esa línea, hoy, va a erguirse ante nosotros la silueta de Emi
lio Carrere: un poeta humanísimo, figura clave y esencial de una parcela de
nuestra lírica, símbolo de un ambiente -la bohemia- que en él alcanza la co
ta más alta y con él desaparece. Las vidas que se entregan ilusionadamente al
arte, con daño incluso a veces del propio beneficio material, no merecen que
dar sepultadas definitivamente en esa región de sombras en que -digámoslo
a la manera becqueriana- habita el olvido.

Pertenece Emilio Carrere al tipo de existencias palpitantes de conteni
do vital y acentos personales. Representa, en lo literario y en lo humano, un
estilo, un modo. Evoca un Madrid, un determinado Madrid -dicho con me
jor exactitud- y evoca una hora de nuestro primer cuarto de siglo. Y entre
tantas vidas perdidas, tranquilas y grises, la suya es una vida honda, tensa el
alma en un perpetuo sueño, extáticos los ojos ante las estrellas, clavado el
pensamiento en la noche, desvelado el corazón ante el eterno femenino. Nos
ha quedado de Emilio Carrere una imagen clásica, que muchos recuerdan. to
davía. Esa imagen, en lo exterior, le acompañó siempre: la capa, el sombrero
de ala amplia, la pipa. La bohemia, en fin. La bohemia de 1905, de 1910.
Un Madrid distante y un ambiente literario distante también. ¿Hasta qué
punto esa bohemia externa -la capa, la pipa, el sombrero de ala grande, con
algo de airón romántico- es también la bohemia del espíritu? Si la bohemia
es, tradicionalmente, el alegre desorden, la imprevisión y la improvisación, el
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desentenderse de muchas cosas que no sean el propio capricho, ¿hasta qué
punto se vinculó esto a los días y el esp íritu de Emilio Carrere? Iremos, a lo
largo de las palabras de este anochecer, intentando dar alguna respuesta a
tales interrogaciones. .

Nace en 1881. El 18 de Diciembre: cuando la ciudad, como todos los
años, se ilusiona con la Lotería cercana y con el gozo de la Navidad que em
pieza a encender sus candelillas y sus villancicos en los hogares. En cafés y
redacciones se habla del éxito teatral del año: "El gran galeoto". Va a des
pedirse Diciembre y se anuncian ya los bailes de los Carnavales próximos.
Hay muchas sociedades dedicadas a esta alegría de bailar. Se llaman, por
ejemplo, La Criolla, Bocaccio, La Doctora Escolar, Excelsior, El Dominó,
El Gavilán, La Incógnita, El Mochuelo...

Nace Emilio Carrere en la calle del León, número 4: el barrio que él,
andando el tiempo, cantará muchas veces, y que es el que vio caminar a Lo
pe, a Cervantes y a Quevedo; el barrio en que el capitán Cadalso quiso
desenterrar a la actriz María Ignacia Ibañez, en un rapto de amor enloqueci
do, y en que se casaron Gustavo Adolfo Becquer y Casta Esteban.

Cuando nace Emilio Carrere, la madre muere en el trance. No conoce
rá, por tanto, el futuro poeta la ternura maternal. ¿Es acaso ésta la razón de
que en su obra, tat:I rica en motivos diversos, falte el tema de la madre?

Es, ya se sabe, un rubeniano. Rubén Daría es el ídolo de esta primera
parte del siglo, y Carrere sentirá su sombra muchas veces sobre versos, rit
mos e imágenes. Cuando el poeta madrileño evoca un día su infancia, el eco
del nicaragüense está en sus versos. Rubén había escrito:

"Yo supe de dolor desde mi infancia.
Mi juventud, ¿fue juventud la mía? .
Sus rosas aun me dejan su fragancia:
una fragancia de melancolía".

y Carrere, al evocar su infancia de los años ochenta, escribe:

"Yo fuí un niño enfermizo, pálido y enlutado,
que demasiado pronto conoció la tristeza t

del trágico y grotesco dolor de la pobreza.
Yo he dormido en los bancos de un parque abandonado".

Mas los poetas fantasean siempre. Se crean un mundo suyo, que va bien
a su condición imaginativa, distinta de la condición de todos. y Carrere, a
pesar de sus versos, no fue un niño enfermizo. Pálido y enlutado, sí. La pali
dez y el luto le acompañaron siempre. Su rostro era un rostro pálido, redon
do, como de luna llena y absorta, y vistió siempre de negro o de oscuro. y
con capa de embozos azules. El mismo escribirá un día: "Viejo tabardo glo
rioso - de Verlaine y de Villon. - ¡Qué bien tu el penoso - drama de mi co
razón".

Es, todavía, este tiempo de la infancia de Carrere el tiempo de los pre
ceptores, como en una resonancia de los días dieciochescos. Y Carrere tiene
un preceptor. Y aprende perfectamente el francés, que hablará siempre con
excelente corrección y que le permite conocer y leer muy pronto los grandes
poetas franceses, que tan acusadamente van a influir en él. En su casa hay
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des pues altibajos de fortuna, azares y dificultades. Hay, sobre todo, la inquie
ta condición de Emilio, que sueña siempre, que imagina una vida diferente y
novelera, que se escapa idealmente, queriendo vivir su noche del sábado: el
fascinante aquelarre que asusta a los burgueses de finales de siglo, pero que a
este adolescente de Madrid le llama desde muchas esquinas.

Es, en fin, la bohemia. "Es menester -escribirá un día, a propósito de
Carrere, el extraordinario cronista "Andrenio"- que haya envejecido mucho
un alma para que no quede en ella un rinconcito donde pueda brotar la flore
cilla nostálgica de la bohemia. La vida más monótona, más regulada, más
gris, más agarrada al suelo por raíces utilitarias, recibe alguna vez la visita de
los sueños y experimenta la tentación de la fuga de sí misma... En España ha
habido una cierta bohemia castiza, no metafórica ni poética, una especie de
gitanería de elección. Fue la picardía, que de la realidad de las costumbres
pasó a la novela. La bohemia literaria fue una especie más noble, como hija
del idealismo. Consagraba la independencia, el desinterés, un arrebatado cul
to al arte y a la pasión. Era el bohemio romántico militante, con un nuevo
nombre. Lo malo de la bohemia era y es la falta de disciplina del esfuerzo, la
pereza, el despilfarro del ingenio en las conversaciones de café, y a veces el
retorno al sentido original de la bohemia, a la gitanería o a la picardía. El
bohemio solía ser en literatura la cigarra de los fabulistas. Se dijo de la bohe
mia que esa la antesala de la Academia, del Hospital o de la Margue, aludien
do al depósito de cadáveres de los suicidas. La bohemia era una iniciación y
hasta una levadura necesaria. Una juventud sin un grano de bohemia es una
juventud mustia, triste, calculadora, apolillada ya".

Esa bohemia de que con tan exacta palabra habla el maestro "Andrenio"
entra, como un viento alucinado y ardiente, en la vida del escritor, cuando
éste es muy joven aún. Una muchacha de teatro -unos ojos muy bellos y un
poco tristes- le arrastra a la vida errante de la farándula por los pueblos. In
gresa en una compañía que dirige un viejo actor romántico, Juan Casañer.
Interpretan teatro en verso. Entre las obras, "Don Alvaro o La fuerza del si
no", que es el drama que sobre todos gusta a Carrere. Los domingos, la mo
desta compañía se desplaza a los pueblos. Va, a la manera clásica, en una
carreta. Un recuerdo de esta vida escénica por caminos y aldeas se hallará en
la obra teatral "El carro de la farándula", que el poeta escribió y estrenó
unos años después.

A veces, la compañía de Casañer trabaja también en Madrid. Represen
tan un día -es al final del año- "El nacimiento del Mesías". Es un teatrillo
de barrio, el Barbieri, en la calle de la Primavera. Al muy joven actor Emi
lio Carrere le han dado un papel de Rey Mago. Tiene que decir en escena sim
plemente dos quintillas. Pero esta clase de estrofa no gusta al intérprete, que
conoce ya a muy buenos poetas franceses y ha leido también a Rubén Daría.
Carrere escribe entonces ocho endecasílabos y se los entrega al apuntador de
la obra, para que se los diga cuando el momento llegue.

Es ya la escena en que el Mago ha de declamar su pequeño parlamento
ante el Niño Jesús. Pero Carrere, al decir sus propios versos, se equivoca. No
acierta a enmendar el error, su confusión sube de punto y el público protes
ta y grita. El joven actor es despedido de la modestísima compañía a que le
habían arrastrado, junto a su propia condición inquieta, unos ojos femeni
nos, bellos y un poco tristes.
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"La obra del duque de Rivas -recordará un día el escritor- es la causa
de que yo sea poeta. Está ligada a un momento, el más ingenuo, el más pre
cioso, el áureo momento de mi vida sentimental. Yo quería ser actor, yo so
ñaba con ser un gran actor, y estaba enamorado del "Don Alvaro". Delante
del viejo profesor, aquel don Juan Casañer , el noble hidalgo que presen taba
su miseria y su decadencia artística en el tabladillo de Barbieri, junto con bai
larinas y cupletistas, yo recitaba las célebres décimas del caballero del fatal
destino. El viejo histrión, que sufría el dolor de sobrevivirse, me infundía el
amor a los sonoros versos del teatro romántico.

Después, yo dije aquellas estrofas, de feria en feria, en lamentable fa
rándula, por las mondas tierras de Castilla. Era la pobreza del titiritero, la
grotesca tristeza del histrión, mal huésped de todas las posadas, desdeñado
por cuantos tienen su ajuar, su limpio lecho y el pan a manteles; el que duer
me, por tres monedas de cobre, sobre los sacos de paja, en los mesones del
camino. Yo sentí por vez primera la emoción de la poesía recitando los
versos de don Alvaro, sobre los tabladillos improvisados con vigas y colchas
en los pueblos más bárbaros y escondidos. Nadie comprendía mi emoción;
pero yo ponía un entusiasmo y una fuerza de juventud cuya lumbre parece
que ya se ha apagado para siempre. Al cabo de diecisiete años -fue ayer, y
parece que ha pasado toda una vida- oigo las estrofas armoniosas como una
voz mágica que resuena en las encantadas galerías de mi alma. y unos be
llos ojos de mujer brillan en medio de la evocación como dos estrellas mila
grosas. ¿Qué será de aquella gentil farandulera que era Leonor en el drama
romántico, a la que yo hablé de amor junto a todos los olivares de la tierra
toledana? Se llamaba Julia Calderón la gentil trotatierras, la que era heroina
de las más altas tragedias, y después iba por los caminos, con el hatillo de ju
glaresa a la espalda, bajo el ciego sol de Julio, y dormía en las posadas cerca
de las bestias, entre las jalmas de un arriero ... Yo ponía todo mi espíritu y la
gente se reía de mí, me pedían que bailase y que imitase a la rana, y dispara
ban hortalizas sobre mi morrión de valiente granadero. Yo lloraba y me
sentía incomprendido. Me creía un gran actor romántico que había llegado
tarde, cuando la sensibilidad de la chusma estaba embotada por retruécanos
y valses de opereta idiota".

Ya no volverá a recitar en el escenario versos ajenos. Escribirá los suyos
propios, para decírselos a sí mismo en silencio o para-decirlos en voz baja,
confidencialmente, en un café recóndito o en una calleja tranquila, bajo la
noche. Escribe mucho. Llama a muchas puertas. Mas nadie le escucha, nadie
le abre. Ha comenzado un nuevo siglo. Emilio Carrere publica en 1902 su pri
mer libro, al que titula "Románticas". Versos de amor y de bohemia, de
noche y de luna, de ambientes turbios, de sueños imposibles, de musas páli
das en los bajos fondos.

El nombre del escritor aparece ya de cuando en cuando en algunos dia
rios y revistas. Carrere cuenta ahora poco más de veinte años. El padre ha
querido hacer de él un hombre de vida ordenada y segura. Ha estudiado en la
Escuela politécnica y en la Facultad de Filosofía y Letras. Tiene un empleo
en el Tribunal de Cuentas. Pero nada de esto rima con su condición rebelde,
con su espíritu amigo de la noche y la aventura, con su bohemia en fin.

En 1909, un nuevo libro, el que consagra definitivamente al escritor co
mo intérprete y capitán de la bohemia literaria. El libro es "El caballero de
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la muerte". Se insertan en él algunas de las composiciones más expresivas del
poeta: entre ellas, la que da título al volumen y, sobre todo, "La musa del
arroyo",que muchos poetas jóvenes aprenden de memoria y que es un poco
el breviario de esas vidas que viven al margen de convencionalismos y rutinas.
Una composición sincera, descarnada y desolada:

"Pobre voluntad, rendida
al dolor de la po breza.
¡Oh, la infinita tristeza

de la amada mal vestida!
Palabra de amor, que esconde
la llaga que va sangrando,
y andar, siempre andar.
¿Adonde? ¿Y hasta cuando? .."

Es ésta, en el ámbito literario, la gran hora del escritor. Cafés y cafeti
nes, una imagen que va haciéndose popular -la capa, la pipa, el amplio som
brero, el traje negro siempre-, versos que los nuevos poetas que hacen
coro al maestro repiten conmovidamente, paseatas bajo las estrellas.:. El mis
mo recordará un día esa hora, uniéndola a la estampa de los cafés de enton-
ces:

"Bohemia del año diez: chambergos, pipas,
melenas y pergeños arbitrarios;
en honor de Rubén se quemaba un incienso
de exaltación y ensueño en todos los cenáculos.
Nuevo Levante, alegre Parnasillo;
Bethoven, Grieg o Schubert en el viejo piano,
melenas merovingias de Valle-Inclán, monóculo
de "Azorin", el pequeño filósofo; mostachos
de Camilo Bargiela, y Godoy, el poeta,
un caballero pálido,
bajo un negro capuz, que de un museo
de figuras de cera parecía arrancado;
y Cornuty, un fantasma del Paris decadente,
ebrio siempre de ajenjo verleniano;
Baroja, huraño y con su barba rala
y atestado de libros el tabardo;
y Alex Sawa, el magnífico, con su capa bohemia,
que en él era una clámide de emperador romano,
cabeza a lo Daudet, barba y melena,
y en la aquilina frente, como un astro,
el beso de Hugo ... Y Dora, la modelo,
con su perfil de diosa, y el cabello dorado.
Viñeta "modernista", que ya está trasnochada
y sepultada bajo tantos años,
en los que alegremente no escuchamos al Tiempo
que al lado nuestro iba cavando.
Por nuestra juventud, que ya es sólo un fantasma,
lloremos en las ruinas de los cafés románticos.

Rinconcito apacible
de los cafés de barrio,
rojo peluche en los divanes,
versos y monigotes en las mesas de mármol,
parejitas amantes en todos los rincones.
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Los espejos copiaban rostros apasionados
con ojeras de lirio, El violin lloraba /
al compás de las lágrimas de marfil del piano.
Niñas cursis que oían "El anillo de hierro"
-croquis ramplón que tiene cierto encanto
de poesía humilde-. Domingo por la noche
en el café del Prado o" en el de San Bernardo.
y aquella morenita de ojos de Dolorosa,
¿se llamaba Martirio, o Carmen, o Sagrario?
Era un nombre español, atormentado y triste,
y oloroso a azucenas de místico retablo.
He olvidado su nombre, pero, al pensar en ella,
el sabor de sus besos me perfuma los labios.

Por aquella muchacha, que ya no será bella,
lloremos en las ruinas de los cafés románticos".

A "El caballero de la muerte" siguen otros libros de versos: "Nocturnos
de otoño", "Del amor, del dolor y del misterio", "Dietario sentirnental",
"Los jardines de la noche", "La copa de Verlaine", "Los ojos de los fantas
mas", "La canción de las horas" ... Pero la producción del escritor va en
cierto modo disminuyendo en intensidad. Acaso porque la vida misma está
cambiando. Acaso también porque la bohemia, fondo de tantos versos y
temas de Carrere, está esfumándose también, vencida por ambientes nuevos,
por nuevos modos literarios y editoriales.

Carrere, en cambio, se dedica cada vez más a la prosa. Está de moda la
novela breve. Su éxito en estos años que van de 1915 a 1930 arranca de la
aparición de una serie especialmente dedicada al género: La Novela Corta.
Aparece los sábados, se vende a cinco céntimos y su éxito es, desde el prirner
momento, explosivo, torrencial. Cierto que el género tenía precedentes, co
mo El cuento semanal y Los contemporáneos. Mas lo excepcional es el pre
cio -cinco céntimos- y que por esta cantidad mínima se ofrezcan originales
de las grandes firmas: Galdós, Baraja, Unamuno, Benavente, Blasco Ibañez....
Al lado de éstos, que la nueva publicación llama "insignes novelistas y drama
turgos", La Novela Corta anuncia a los "jóvenes maestros" Ramón Pérez de
Ayala, Eugenio Noel, Joaquín Belda, Pedro de Répide, Antonio de Hoyos y
Vinent, Federico García Sanchiz... Y, entre esos jóvenes maestros, Emilio
Carrere. .

Publica éste un original titulado "Bienaventurados los mansos". Es el
número 16 de la revista. Y se publica el día 29 de Abril de 1916. Un sorpren
dente, misterioso hecho. (Carrere se sintió siempre atraido por los enigmas
de la vida, por esas mil pequeñas o grandes cosas a las que el hombre no
acierta a dar explicación racional). Su novela aparece en Madrid un 29 de
Abril. Es un relato amargo, cruel, pero, como siempre en la creación del poe
ta, con un espíritu de piedad sobre las lacras humanas. Cuando, una treintena
de años más tarde, llega al escritor la hora de la cita con la muerte es, tam
bién, un 29 de abril: el mismo día en que él había publicado su original pri
mero en "La Novela Corta".

Son, a partir de entonces, muchas sus novelas cortas en las publicacio
nes de la época. Las va recogiendo después en libros: "Latristeza del bur
del", "Elvira la espiritual", "Las sirenas de la lujuria", "Los ojos de la diable-
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sa"... Son relatos descarnados, casi siempre de bajos fondos madrileños. Pa
san por sus páginas vagabundos, buscavidas, pícaros, covachuelistas, mendi
gos, organilleros, chulos, hampones, mujeres del amor sin amor... Es todo un
abigarrado, desgarrado, palpitante retablo entre barojiano y solanesco. Sobre
él, con frecuencia, sobre su turbio fondo de malas pasiones, crueldades y mi
serias, Carrere pone un acento de generosidad y ternura. Idealiza en 10 posi
ble un mundo oscuro, triste y desesperanzado. "Yo he copiado -escribe
el dolor o la caricatura que pasaban por mi lado. Nada ha habido de inventiva
ni de creación de caracteres. La vida fue mi maestra de hacer pequeñas nove
las; yo puse un poco de corazón para comprender el dolor de mis personajes.
Todos ellos vivos andan por el mundo. Me quieren poco porque he sacado su
historia a la vergüenza. Hasta los más miserables tienen el pudor de enseñar
su alma desnuda.

He procurado hacer la novela anecdótica con la risa y el llanto cotidia
no, con las gentes que yo conocía. Soy, pues, el titiritero que mueve sus mu
ñecos vivos, poniendo una rosa de poesía sobre el dolor de los burdeles y una
ilusión de gloria sobre los soñadores fracasados, los pobres polichinelas de la
tragicomedia del arte y de las clásicas hambres literarias".

Pero no faltan, junto a la creación novelesca, los versos. Como no falta
el amor en las horas del poeta. Nombres imaginados enmascaran los nombres
verdaderos en la poesía de Emilio Carrere. Es todavía un tiempo en que las
mujeres escriben a los escritores, iniciando sentimentales epistolarios, que a
veces tienen consecuencias más allá de lo simplemente literario. "María del
mar", por ejemplo, es el nombre que poéticamente corresponde a una mujer
real. La carta al escritor, el conocimiento, la pasión, la separación finalmente.
Emilio Carrere lleva a algunos versos suyos aquel violento amor que ha en
cendido sus horas:

"Mi María del Mar! ¡Mi María del Mar!
En mi jardín de otoño tu eras la última flor.
No le digas a nadie que me has visto llorar.
Lloraba en tí mi gloria, mi juventud, mi amor.

Lo pudiste ser todo para mí, y no quisiste.
La vida se ha burlado del hondo sentimiento
del poeta. Este amor, tan divino y tan triste,
es ya sólo un castillo de naipes en elviento,

Es alta noche. Pienso que jamás he de verte.
¡Qué terrible la noche! ¡Qué siniestra la luna!

Me atraen más que nunca las simas de la muerte.
y en esta gran tormenta de mi vida irrisoria

veo un rostro de nardo dormido en una cuna,
y el fantasma de Larra se va de mi memoria.

He aquí, en los versos finales del soneto, algunos de los motivos capita
les de la poesía del escritor: la noche, la luna, la muerte. Más junto a ellos,
también, un tema nuevo, generalmente apenas advertido en su obra: los ni
ños. El escritor ha pensado en el suicidio, en la pistola de Larra. Pero "veo
un rostro de nardo dormido en una cuna", y el fantasma de la muerte volun
taria se' va de él. Siente los niños, pero a la vez ve en ellos el hombre futuro,
el dolor de más tarde:



234 CUADERNOS PARA INVESTIGACION DE LA LITERATURA HISPANICA

"Cuando veo dormidos a mis hijos pequeños
siento una gran desolación.
Qué poco os durarán vuestros azules sueños
y la paz en el corazón".

Le entristece la visión del niño que sufre, que conoce demasiado pronto
la crueldad de la existencia:

"Dormid; por vuestras frentes cruzan azules sueños,
un ángel blanco arrulla vuestras almas inciertas.
Al mecer vuestras cunas pienso en esos pequeños
que duermen en los quicios de las calles desiertas.
y tengo mucho miedo a morir ... Mi cariño
es escudo que guarda vuestra infancia florida.
y no hay cosa más triste que los ojos de un niño
que se entera tan pronto del dolor de la vida".

Hay también en su poesía, además de este tema de los niños, otro, que
apenas han advertido tampoco los que se han acercado al escritor: su fe, su
anhelo de Dios, su creencia en algo que no acaba cuando la vida se extingue.
Por debajo de la embriaguez sensual y de la pagana alegría de vivir palpita en
algunos de sus versos un viento ascético. Allá, en Valldemosa, Rubén Daría
había sentido el -afán de poner sobre su existencia atormentada la pureza de
los cartujos. También Emilio Carrere, tan influido por él, escucha en sí mis
mo una ardiente voz interior que le pide una vida.distinta:

" jOh! Quién pudiera ser un monje solitario
en este claustro ungido de hondo recogimento,
con un pardo sayal y un piadoso breviario,
y en paz el corazón y en paz el pensamiento.

Tener un crucifijo y un cráneo amarillento
sobre las viejas páginas de un místico glosario,
y oir llegar la muerte, paso a paso, en el lento
de-sgranar de las horas del viejo campanario.

y sentir que el espíritu se enciende como un cirio
a los pies de Jesús, y adorar el martirio
de la carne, roida de pecado mortal.

y de noche, extasiado por la mística lumbre
de los astros, sentir que de mi podredumbre
vuela la misteriosa mariposa inmortal".

Muchas veces la vida se le hace áspera, y la carne le clama con voces
aullantes, y el tedio se le enrosca al alma. El poeta vuelve entonces los ojos
a Jesús:

"Jesús, el de la yerma calle de la Amargura,
para llevar mi cruz, dame tu dulcedumbre;
siete veces al día siento la mordedura
del Diablo en mi sensual y triste podredumbre.

Son como siete cuervos de la noche eternal,
que hacen a la paloma de Psiquis prisionera,
las siete horas del negro horologío del mal.
y es mi carne una triste e hirviente gusanera.

Roido de pecados, torno, Jesús, a Ti,
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apóstol del amor, blondo y dulce Rabí.
La pena de vivir es una negra pena.

La carne está dolida, y mi alma pecadora
ve apagarse su lámpara del ideal, y llora
abrazada a tus pies, como otra Magdalena".
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Casi nunca falta, en realidad, en la obra del escritor un acento de pie
dad y de fraternidad, de amor a los seres humanos, aun a los más caidos y la
mentables. Por eso el gran crítico "Andrenio" pudo reconocer en sus versos
"cierta vaga emoción religiosa, teñida de íranciscanismo. Los hijos de San
Francisco -añadía el escritor- fueron, en la edad de Oro de la Orden, los
bohemios del mundo religioso".

A medida que el tiempo pasa, un tema va acusándose con intensidad,
efusión y extensión crecientes en la creación de Carrere: Madrid. Era, antes,
un Madrid que él amaba y sentía. Ahora, es un Madrid al que él estudia e in
terpreta. Rebusca en bibliotecas y en papeles antiguos, en los recuerdos de
los viejos amigos, en las crónicas de las épocas desvanecidas. Tipos, costum
bres, curiosidades. Y leyendas, naturalmente, que es lo que se presta mejor al
vuelo imagintivo y a la gracia de la prosa. [Qué romántica fluidez cobran en
las páginas del escritor estas historias del espadín del Caballero Guardia, del
reloj de San Plácido, del amor patético del capitán Cadalso y María Ignacia
Ibañez l

Todo ello va' cobrando vida desde los cafés. Siempre escribió en ellos.
Era como un instinto, como una fuerza superior a él. Alguna vez, en la casa,
la esposa, los hijos le prepararon un despacho ordenado y confortable: mue
bles acogedores, libros fáciles de encontrar, luz discreta, silencio. "¡Verás
qué bien y qué a gusto podrás trabajar ahora! ... " "Sí, sí", decía el escritor
contemplando el sosegado, abrigado, íntimo paisaje hogareño para su labor.
"Pero ... " Y cogía unas cuartillas y se iba a la calle a seguir escribiendo en los
cafés.

Estos fueron, especialmente, el del Prado -al que a veces iba don San
tiago Ramón y Cajal-, el de -San Bernardo, al que llamaban popularmente
las Beatas, Platerías, el de la Concepción -un café con música: es el de la
benaventiana "Losa de los sueños"-, el Español -música también, con un
pianista ciego y, algunas tardes, en una rinconada, la tertulia de los hermanos
Machados-, el Europeo, el Comercial, el de San Millán, el de las Salesas ...

Los viejos cafés iban cambiando, desapareciendo a veces. Su muerte ins
piraba un réquiem literario al escritor, y él continuaba asistiendo a los que
quedaban. Los últimos que frecuentó fueron el Varela, al que asistían mu
chos poetas jóvenes, y el Castilla, que tenía, además de su cotidiano público
cambiante, tertulias también de escritores, artistas y comediantes, sobre todo
a la madrugada, cuando se apagaba la vida teatral y se encendía la alegría del
juego, en unas salas decoradas con las caricaturas de los rostros más popula
res de la vida madrileña.

Ha ido quedando lejos el Madrid del año 10, el de Emilio Carrere. Espa
ña, Madrid son ya otros. 1936. La guerra. Vive el poeta, esos días, en el pa
seo de Rosales, en el número 80. Amenazas, registros, terror. "No te preocu
pes; estás bajo mi protección", le dice un poeta camarada de los días bohe
mios, Pedro Luis de Gálvez, convertido ahora en enardecido capitán revolu
cionario. Mas ya se sabe lo que en este Madrid trágico de 1936 son esas pro-
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tecciones. Emilio Carrere tiene miedo, siente el escalofrío del odio desatado.
La guerra está, además, allí mismo, a las puertas de su casa. Rosales va a ser
ya frente de guerra.

"Desde el18 de Julio -escribe- yo me consideraba muerto. Esta noche
-me decía-, acaso mañana. El-fin era una cosa fatal. Todo mi esfuerzo espi
ritual se concentraba en sucumbir de una manera digna, en silencio, con cris
tiana y serena conformidad. Me recitaba todas las noches los versos de Jorge
Manrique, para confortar mi alma: .

"Que querer hombre vivir
cuando Dios quiere que muera
es locura".

El escritor busca una nueva casa y la encuentra en la avenida de Menén
dez y Pelayo. Un diplomático peruano amigo se brinda a hacer algo por el es
critor y los suyos. En la puerta del piso hay un papel indicando que la casa
tiene la garantía diplomática, Quizás pudiese lograrse que Carrere saliera
de España, con el pretexto y la ocasión de unas conferencias. Más él no quie
re marchar de Madrid, no puede dejar solos a la esposa y los hijos. Sabe, ade
más, que están buscando a alguno de estos. Son para él jornadas de angustio
sa incertidumbre. Y, un día, la Providencia surge: el doctor León, que está en
un sanatorio situado en la plaza de Mariano de Cavia, se brinda a acogerle
allí, para librarle del encono revolucionario. Es un sanatorio psiquiátrico. En
él había muerto, unos cuantos años antes, Mariano de Cavia.

Emilio Carrere se finge un perturbado más, como otros de los que allí
se encuentran. Es, ante los enfermos, ante los enfermeros, ante las patrullas
que de vez en vez llegan en busca de la presa codiciada, otro extraviado. El
doctor León ha de enfrentarse a veces ante los que quieren llevarse al escri
tor. "Es un enfermo, y no sale de aquí".

Conoce esos días allí a tipos muy pintorescos. Manías extrañas y obse
siones persecutorias danzan en torno suyo, ese verano de 1936, una zaraban
da alucinante. Lo que él pintó tantas veces en sus novelas palidecía al lado de
aquel mundo palpitante y vivo de la locura. y así, como un loco más, puede
salvarse de la persecución. Pasada la fase aguda de esta, vuelve a la casa. Pero
ya nunca saldrá de ella, hasta que llegue la paz. No escribe, a lo largo de ese
tiempo, casi nada: apenas más que un par de poesías. Lo que en cambio ha
ce, para combatir el vacío infinito de aquellas horas de duelo, congoja y espe
ranza, es leer, leer mucho: libros de Matemáticas, sobre todo.

Con la paz, torna a escribir, con ilusión renovada. Hace una sección
cotidiana en el periódico "Madrid". Su "Aquí, Madrid" se convierte rápida
mente en la sección más popular y leída de la prensa de la capital. Cartas nu
merosas llegan todos los días para el escritor. El sonr íe, da una chupada a su
pipa y se encierra en el Círculo de Bellas Artes, en Varela o en Castilla, para
escribir su pequeña crónica de cada día. A lo largo de esa etapa, en la que el
escritor, el antiguo bohemio desordenado, no falla una sola vez, llega a escri
bir más de dos mil artículos.

Pero Carrere tenía concertado un encuentro con "el enamorado que
nunca falta a la cita", como él había escrito en su primer libro importante.
Ese Caballero de la Muerte se le acercaba ya con paso tácito. Un primer ata-
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que de hemiplejia, que le repite más tarde. No llega el escritor a recuperar
la palabra de un modo total. La mano escribe torpemente, dificultosamente.
Palabras a lápiz, a veces trazos irregulares nada más en las cuartillas que los
familiares le acercaban. Algunos nombres de amigos, interrogaciones angus
tiosas, rasgos ininteligibles. Un día, escribe con lápiz, sobre una cuartilla:
"Copiadme el Padre Nuestro".

Aún trató de escribir un artículo, que quedó inacabado. Un escritor
amigo, Luis de Armiñan, le había dedicado una crónica en un diario barce
lonés. y Carrere quiso responderle. pidió a sus familiares, por gestos, por se
ñas, unas cuartillas y un lápiz. Escribió una cuartilla y parte de otra. La le
tra era desigual -no-aquella letra menuda, armoniosa, apretada, casi tipo
gráfica de otras veces-, con palabras que se repetían, con otras que no se
entendían bien y de las que luego ni él mismo llegaba a acordarse. Ese últi
mo artículo incompleto tenía algo de confesión. "Es bonito -decía en
él- eso de haber .vivido como una cigarra, cantando en una eterna prima
vera nada menos. y es triste que nuestro horario marque la hora de la com
pasión. Cantar en verano y purgar en invierno, porque no he sabido guardar.
Haber cantado en vez de haber trabajado. Es 10 que se dice periodísticamen
te de los cómicos que han brillado y han muerto sin dinero. Un tópico sen
timental que yo he escrito muchas veces. Ahora, ..el tópico se ha vuelto contra
mí. No soy una cigarra. He ganado dinero,.y he tenido una herencia, y he
aventado el dinero. Pero, ¿he vivido yo siempre cantando? ¿He cantado yo
siempre en la hora de Agosto sin acordarme de la hora de Diciembre? ¿Soy
pobre en el crepúsculo porque no he trabajado en la aurora? Es bonito
eso de pasar con una leyenda de cigarra, pero yo no quiero. Me parece
injusto que me llamen así, precisamente cuando el mal que me aqueja me ha
sorprendido casi con la pluma en la mano, cuando después de casi medio si
glo llevo seis años escribiendo un artículo diario para "Madrid", para "Diario
de Barcelona", para la Delegación ·de Prensa. Después de libros de versos y
novelas. ¿He sido yo cigarra? ¡He sido hormiga! De modo que si ahora no
soy muy rico, no es por culpa mía. ¡Hormiga hasta la rotura de un aneuris
ma, amigos míos! Porque me muero con la estilográfica en la mano... ".

Ya no escribe más. Son esas sus palabras finales, en el umbral de la hora
del tránsito. Aún quiere trasladar a otra cuartilla 10 escrito, mas apenas
puede pasar de unas cuantas líneas. La mano es torpe para traducir 10 que el
pensamiento quiere. Muy poco después, la muerte. Es, curiosamente, el 29
de Abril de 1947: el mismo día en que él, una treintena de años antes, ha
bía publicado su primer relato breve en "La Novela Corta". En lo alto del
cielo de Madrid, esa noche primaveral, la luna. Está ya allí, en la casa que
todos llaman "de las Flores", el Caballero que nunca falta a la cita. La vida
del poeta se extingue, sencillamente, serenamente. Su cara redonda, apacible,
aquella cara siempre un poco asombrada y extática, parece sonreir, con una
última sonrisa bondadosa. Camino del camposanto, los poetas jóvenes ponen
sobre los mortales restos la capa del escritor. Con Emilio Carrere es en
terrada, también, la bohemia.
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DELEITO Y PIÑUELA, José. La mala vida en la España de Felipe IV. Con prólogo de Ju
lián San Valero Aparisi. Madrid. Alianza Editorial, na 1252, 1.987, 217 pp.

Por Soledad de Ciria Matilla

Nos hallamos ante un libro que supone una variante de perspectiva en el estudio de
la historia del Siglo de Oro. Los puntos negros de la misma los documenta Deleito con só
lido oficio de historiador, manejando fuentes de toda .índole que corroboran que la
Literatura es sólo pálido reflejo de una realidad de acusados contrastes.

Fué José Deleito y Piñuela, formado en la Institución Libre de Enseñanza, historia
dor de vocación. Catedrático de Historia de la Universidad de Valencia, desde 1906 hasta
1939, año en que fué expulsado de dicha cátedra, para ser readmitido poco antes de suju
bilación, para investigar sin dar clase, porque se negó a rectificar algunos puntos de sus
programas docentes. Esta lección de integridad atestigua su magisterio, al que hace refe
rencia el prologuista, Julián San Valero Aparisi, que fué su discípulo y le sucedió en la
misma cátedra hasta 1963. Pué Deleito Miembro Correspondiente de la Real Academia de
la Historia, así como de otros centros de estudios historeológicos europeos.

Especialista en esta época de nuestra historia, le fué encargado el tomo correspon
diente a Felipe IV, en la Historia de España que dirigía Menéndez Pidal, en colaboración
con Manuel Azaña, quién declinó en Deleito la obra íntegra al ser absorbida su vida por la
política, al proclamarse la 11 República. Fué, pues, el autor de esta obra, catedrático
ejemplar, tenaz investigador, orador didáctico y literario y, escritor de historia fluido y
atractivo.

La obra que nos ocupa se trata del sexto de los volúmenes publicados por el autor,
sobre el tema común de la serie histórica"La España de Felipe IV".

En el volumen inicial, "El declinar de la Monarquía Española", examina en líneas
generales la política interior y exterior de aquel reinado y los comienzos de su desplome.
En "El rey se divierte" ,presenta al Felipe IV íntimo, a su familia y la vida palaciega. En
"Sólo Madrid es corte", la vida cotidiana de los habitantes de la misma. En " ...También
se divierte el pueblo", las fiestas y espectáculos de los que gozaba la masa popular. Con
"La mujer, la casa y la moda", pasa revista a estos tres aspectos de la vida de entonces. Y
en la obra que comentamos, se refiere al más desagradable de los aspectos de la España
del Rey poeta: nos descubre desde el simple parásito o mendigo hasta el rufián, pasando
por las gentes de oficio turbio, ladrones profesionales, asesinos a sueldo, bandoleros, etc...
Describe los bajos fondos sociales, los tipos varios del hampa matritense, los pícaros de
novela y los de la realidad, el juego y la prostitución, las meretrices ambulantes y las
organizadas en prostíbulos, así como todas las derivaciones imaginables de la "sensuali
dad ilícita": solteras equívocas y provocadoras, casadas adúlteras, esposos amancebados,
mediadores, bastardos, males venéreos, vicios contra natura y sexualidad sacrílega o ma
cabra.

Deleito y Piñuela, 10 cuenta todo con la. firmeza, el pudor y la delicadeza que el res
peto a los lectores imponía el estilo de la época, en los años de la II República, en la que
fué preparado el texto.

Una vez leído el libro, comprendemos la afirmación del prologuista, de que la
Corte de Felipe IV sólo con Sodoma podría compararse.

El autor explica en una advertencia preliminar que el cuadro de esa "mala vida",
extendida a veces a todas las clases sociales, desentona a primera vista en sociedad tan re
ligiosa como la española del S. XVII; pero se explica ahondando en su estudio, al ver
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cuántas aberraciones desnaturalizaban el sentimiento religioso, que era demasiado ritua
lista y lejano a la pura moral cristiana.

El libro que publica Alianza consta en primer lugar, de un prólogo de Julián San
Valero Aparisi, en el que explica la trayectoria de la obra de su maestro, el profesor
Deleito, así como sus circunstancias personales; le sigue una advertencia preliminar del
propio autor, para comenzar con la obra propiamente dicha, dividida en tres partes:
1.- El desenfreno erótico. 2.- Violencia, crímenes y robos. 3.- La vida picaresca.

La obra resulta curiosa y divertida de leer y demuestra el profundo conocimiento
histórico del autor, así como su dominio del lenguaje, tan atenuado y correcto, tratán
dose de temas tan difíciles y escabrosos.

UNAMUNO, Miguel de. Vida de Don Quijote y Sancho. Introducción de Ricardo Gullón.
Madrid. Alinaza Editorial. Libro de bolsillo na 1248. 1987. XVIII + 286 pp.

Por Soledad de Ciria Matilla

Es esta obra una "libre y personal exégesis del Quijote, en que el autor no pretende
descubrir el sentido que Cervantes le diere, sino el que le da él, ni es tampoco un erudito
estudio histórico", en palabras del propio Unamuno en el prólogo a la segunda edición de
la obra. Se declara, pues, Unamuno más Quijotista que Cervantista.

Escrita en 1904 y publicada un año después, Vida de Don CJJA,ijote y Sancho es uno
de los libros más representativos de Unamuno. Apareció la primera edición de esta obra
en 1905, coincidiendo, de casualidad como especifica Unamuno en el prólogo a la segun
da edición, con el tercer centenario de la primera publicación del Quijote.

Como afirma Ricardo Gullón en el prólogo a esta edición, la obra también sea quizá
novela, ya que en sus páginas el hidalgo y el escudero reviven la historia, episodios y aven
turas de la obra cervantina "en compañía de un narrador que no se priva del autoatribui
do derecho a injerirse en lo narrado, trasluciendo en el comentario una voluntad tanto
crítica como creadora".

Completan el volumen el ensayo titulado "El sepulcro de Don Quijote", publicado
en La España moderna en 1906, y los prólogos a la primera y segunda edición fechados
en 1913 y 1928 respectivamente.

Unamuno defiende en el prólogo a la segunda edición que Don Quijote es de todos
y cada uno de sus lectores y, que debe dársele una interpretación "por así decirlo, místi
ca, como las que a la Biblia suele darse".

Afirma Ricardo Gullón que esta obra "plantea el tema del Quijotismo desde la pers
pectiva y el talante quijotesco del gran rector de Salamanca", así pues, la biografía del
héroe puede ser para el glosador una manera de autobiografía. Continua Gullón diciendo
que "la opinión de don Miguel, leida en contexto, es una defensa de los humillados y
ofendidos por encima de las restricctiones destinadas a coartar su libertad".

De todos es sabida la idea del ilustre catedrático de que Don Quijote y Sancho son
tan independientes de la ficción poética de Cervantes como lo era de la suya aquel Augus
to Pérez, protagonista de Niebla. Toma Unamuno la obra maestra del siglo XVII como
"obra eterna, sin autor y aparte de la época en que se escribiera".

Ricardo Gullón, con la maestría que le caracteriza, y haciendo unas calas en el pen
samiento de Machado, Cadalso, Larra y otros autores preocupados por los avatares del
país, traslada el problema de Don Quijote a la España inmovilista de 1987 y ve que el
tema conserva actualidad y vigencia. Aconseja Gullón que "aprenda el lector a traducir
de un idioma a otro, del unamuniano al propio, y verá todo más claro". El prologuista
no se limita a explicar las ideas de Unamuno sobre los personajes cervantinos, sino que
alienta esta introducción con ideas propias, casi siempre favorables a la interpretación del
autor y, aporta luz a esta gran obra unamuniana, tan difícil de catalogar y a la que se le ha
achacado poca imparcialidad y mucho de "cuestión personal".
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Estamos, en definitiva, ante una nueva edición de esta obra inmortal de Miguel de
Unamuno, introducida por un estudioso de la Literatura que aporta ideas claras sobre la
permanencia de los personajes de Cervantes y de la interpretación y glosa que de ellos rea
liza su autor.

LOPE DE VEGA. El villano en su rincón. Edición de Juan María Marín. Madrid. Eds.
Cátedra Letras Hispánicas, S.A. 1987.202 pp.

Por Soledad de Ciria Matilla

Lope de Vega elaboró una de las más logradas de sus comedias, partiendo de una
versión popular del tópico horaciano de la alabanza de la vida retirada y campesina. El
autor de esta edición se propone demostrar que "la historia que se dramatiza en esta co
media tiene como propósito revisar el tópico horaciano y poner de manifiesto que el rey
es una fuerza cohesiva y armonizadora que alivia tensiones y restablece la paz".

J. M. Marín lo demuestra sobradamente a lo largo de las páginas de la introducción
y, parte para ello de una frase escrita por F. C. Sáinz de Robles en su estudio a "El villa
no en su rincón", M. Editora Nacional, 1964, Pág. V: "para un espectador de nuestro
tiempo, puede considerarse como una pura exaltación de la vida sosegada de aldea (... ) y
una diatriba contra la vida ciudadana".

En estas páginas J. M. Marín, intenta hacernos comprender las coordenadas cultura
les, artísticas e ideológico-filosóficas en las que se enmarca esta comedia, ya que la dicoto
mia corte-aldea está contemplada desde perspectivas barrocas, que hay que entender, pues
el público de esta época era el auténtico destinatario de las obras del Fénix.

El primer punto que estudia Marín es la fecha de composición de la obra: 1611, fe
cha defendida por Fernández Montesinos, por la aparición de una canción que se encuen
tra en otra obra de esta misma fecha: "Los pastores de Belén". Los americanos Marley y
Bruerton se inclinan, así mismo, por este periodo. 1612-1613: defendida por Joaqu ín
Casaldue ro, basándose en la similitud de unos versos de esta comedia, con otros de la oc
tava 49 del "Polifemo" de Góngora, divulgado precisamente por estas fechas. 1614-1615:
defendida por Marcel Bataillon, basándose en las alusiones a las bodas de Felipe IV y Luis
XIII, en una escena ajena al asunto principal y, que rinde homenaje, según la hipótesis del
ilustre hispanista, a su Señor, el Duque de Sessa, El autor de esta edición, aunque no se in
clina claramente por ninguna tendencia, parece aceptar con agrado la tesis de M. Batai
llon. 1916: defendida por Joaquín de Entrambasaguas, basándose en el regreso del viaje,
al que se alude en la comedia, en el que acompañó el propio Lope a su Señor.

. El segundo punto trata sobre la elaboración artística de la comedia: una vez expli
cada por M. Bataillon la elaboración de esta comedia como un acto de lealtad hacia el
Duque de Sessa, se pregunta el autor de la presente edición qué otras fuentes y estímulos
actuaron para que Lope escribiera esta comedia, así como de donde tomó los materiales
y el sentido que les dió a cada uno. A estas preguntas contesta sobradamente J. M. Marín
en este apartado: en primer lugar, el epitafio que será el principal desencadenante del con
flicto, al ser la.exposición del deseo de un villano que no quiere servir a Señor, ni ver corte
ni a rey. Circuló también un refrán que coincide con el anterior epitafio: "Ese es rey, el
que no ve rey". En segundo lugar el cuento de "El carbonero y el rey de Francia". .

Después la literatura emblemática, ya que según el autor, la comedia es un amplio
emblema cuyo sentido político es que el villano, además de leal, debe hacerse cortesano.
En cuarto lugar, el elogio de la vida retirada, que desde Horacio está en nuestra Literatura.
El autor. del trabajo hace aquí especial hincapié en la triple aportación que hace Lope al
tratamiento de este tema, pues aunque se suma a la corriente horaciana, dramatizando el
enfrentamiento aldea-corte, rectifica el tópico desde perspectivas barrocas: la conducta
del villano no ha sido dada por buena, por lo que dificilmente pueden aceptarse las in ter
pretaciones de la comedia como "pura exaltación de la vida sosegada en aldea... ". Para
Lope, la máxima felicidad irradia de la figura del rey. En quinto lugar estudia Marín las
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ideas políticas de la Sociedad española del S. XVII, en la que, como han puesto de mani
fiesto algunos historiadores, se restauró la sociedad señorial, de caracter medieval. Lope
era un convencido de la causa monárquica, y veía en la figura del rey el garante de la justi
cia, el orden y la armonía social. Por último estudia Marín la lírica tradicional, como otro
material importante empleado por Lope: concreta el autor los cinco poemas de carácter
folklórico incluidos en la comedia. Algunas canciones son tradicionales y Lope se limita
a incorporarlas a su obra, otras son creaciones originales o recreaciones a partir de unos
versos ya conocidos por el público.

El tercer punto estudiado en la introducción, es el de la estructura y significado de
"El villano en su rincón": aquí J. M. Marín reafirma su interpretación de la triple aporta
ción del Fénix al, ya tópico, tema horaciano, así como el del carácter emblemático de la
comedia. Seguidamente estudia acto por acto la estructura de la obra y, en este trabajo
cuidadoso y detallado, quedan esclarecidos algunos aspectos que no habían sido tratados
anteriormente.

Como cuarto punto, dentro de este completo estudio, se nos ofrece la métrica. Esta
obra se trata de un amplio poema dramático de casi tres mil versos, en el que Lope respe
ta las consideraciones que acerca de la métrica expuso en su "Arte nuevo de hacer come
dias". Marín transcribe la estructura métrica de la comedia.

Como quinto y último punto aclara el autor los criterios que ha seguido para reali
zar la presente edición: basada fundamentalmente sobre la primera de 1617, ha tenido
también en cuenta las variantes de las siguientes ediciones. Los criterios ortográficos y de
puntuación se han modernizado, según las normas actuales. Desecha la división moderna
en escenas menores, por parecerle de todo punto inútil.

Va seguido este estudio de una bibliografía selecta, en la que se incluyen las princi
pales ediciones de "El villano en su rincón", y los principales estudios sobre esta obra. A
continuación viene el texto de la comedia, que consta de tres actos cuidadosamente ano
tado.

En definitiva, estamos ante una edición, que, no sólo ayuda a iluminar a la obra a
que se refiere, sino a todo un autor, como fué el Fénix de los ingenios, y a toda una épo
ca, como fué el Siglo XVII.

JIMENEZ, Juan Ramón. Selección de poemas. Ed. de Gilbert Azam. Madrid. Clásicos
Castalia. 1987.226 pp.

Por Soledad de Ciria Matilla

"Ya es imposible hace antologías como él las hacía, porque, en sentido suyo, sólo él
podía hacerlas. Henos condenados, pues, a presentar selecciones de poemas con la
conciencia de que nuestros criterios no forman parte del proceso creador de Juan Ramón
y están por 10 menos desvinculados de él. De hecho, ya no son expresivos, sino explicati
vos". Son estas, palabras del autor de esta selección de poemas, en las que considera los
límites de su labor. Límites que desborda, por otro lado, con un trabajo serio y esforzado.

Gilbert Azam, profesor de Lengua y Literatura española en la Universidad de Tou
louse, publicó su tesis doctoral sobre Juan Ramón Jiménez sucesivamente en París y en
Madrid. Así pues, realiza en esta edición un estudio, sino exhaustivo, si muy profundo de
la obra del insigne vate.

Hace algunas calas interesantísimas en la vida y obra de Juan Ramón, que demues
tran un conocimiento a fondo tanto del interior, como del entorno del poeta modernista.
Muerto Azam, prematuramente, el 25 de Abril de 1986, tenemos .que agradecerle este y
otros trabajos sobre poesía contemporánea, estudios críticos de diversa índole y ensayos
pedagógicos.

Como él mismo indica en una nota previa al texto de los poemas, varios han sido
los criterios de selección que ha seguido: -Se atiene a los ejemplos dados por el propio
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Juan Ramón en su "Segunda antolojia poética" y, más particularmente en su "Tercera
antolojía poética". -Conserva los poemas que en estas dos antologías se refieren a la mu
jer, la Obra, la muerte o Dios, es decir, a las "normas vocativas" del poeta, las cuales expli
cará ampliamente el autor de esta edición. -No divide esta selección en partes, ni siquiera
en las tres que corresponden a las tres épocas poéticas de Juan Ramón, para subrayar, así,
el carácter sucesivo de su creación. Para hacer mayor hincapié en este punto, indica las fe
chas de composición de cada libro y no la de la edición; esta presenta variantes más nume
rosas cuando se trata de obras de su primera época. .No incluye esta selección prosa poé
tica, ni siquiera el gran poema en prosa "Espacio", originalmente escrito en verso. Respe
ta, como ya es costumbre, la peculiar ortografía del poeta.

El estudio de introducción que hace el profesor Azam se divide en dos partes: I Da
tos biográficos. II Exégesis de un proceso creador.

La biografía no va dedicada al detalle sino a resaltar la figura del poeta ya,
preservarla y defenderla contra algunos detractores, como Luis Cernuda, del que nos dice
Azam que "se mostró particularmente injusto con Juan Ramón, al crear la imagen de un
esteta solitario, encerrado entre cuatro paredes cubiertas de corcho, lejos del tumulto y
de la agitación". El autor de esta ed. hace referencia a "la blanca maravilla" que fué
Moguer, su tierra natal, para el poeta; describe su caracter emocional, depresivo y algo
enfermizo; se extiende principalmente en la estancia de Juan Ramón en la "colina de los
chopos", como el poeta llamaba a la Residencia de Estudiantes. Noviazgo y matrimonio
con Zenobia y triste exilio el 22 de Agosto de 1936. A partir de esta fecha comienza su
vida en América, pero siempre con el corazón puesto en su país, y los oídos en esa lengua
que tanto amó, el castellano. El prologuista defiende a Juan Ramón de los que han opi
nado que era un hombre solitario, huraño y poco humanitario y, destaca varias ocasiones
y vicisitudes en las que se demuestra 10 contrario. .

La segunda parte del estudio está dividida en varios apartados: a) La obra en mar
cha: el mismo Juan Ramón dijo: "mi Obra es el constante arrepentimiento de mi obra",
así pues, toda crítica de la obra juanramoniana es crítica de un proceso creador. A lo
largo de su vida el poeta se empeñó en revisar constantemente 10 que escribía. Su obra
se presenta como una serie de decantaciones, una búsqueda apasionada de esencias
y, en cambio, se desinteresa del incidente y de la retórica. La obra de Juan Ramón está
formada por una serie de impresiones; es vida convertida en poesía o, por lo menos, aspi
ra a serlo de forma absoluta. b) El niño de Moguer: Moguer está ligado a los recuerdos
de la niñez, así como a las experiencias de la enfermedad, la muerte o el amor. El propio
poeta declaró, superponiendo al paisaje que tenía ante él aquel otro amplio y luminoso
que llevaba dentro: "Para mí, todo es como un Moguer grande y avasallador". c) Las tres
épocas poéticas: Hace aquí Gilbert Azam, a pesar de la marca de "continuidad" de la obra
de Juan Ramón, una división en tres épocas, y es especialmente aquí, donde realiza unas
calas interesantísimas en el pensamiento y el sentir del poeta: la primera, hasta 1909, fina
liza en los "Poemas májicos y dolientes" y "La soledad sonora", se caracteriza por una
mutua entrega del poeta y de la naturaleza, la segunda abarca una 'conciencia de 10 divino
con predominio de lo intelectual; la tercera, marcada por la experiencia- a 10 divino. d) Las
"normas vocativas": Juan Ramón expresó, al respecto, en "Animal de fondo": "Mis
tres normas vocativas de toda mi vida: la mujer, la obra, la muerte, se me resolvían en
conciencia, en comprensión del "hasta que" punto divino podía llegar lo humano de la
gracia del hombre... ". e) Hacia un dios sin religión: los conceptos teológicos del poeta no
forman un sistema riguroso, sino que se expresan de manera impresionista. El autor de
esta ed. hace una comparación del Dios de los modernistas con el Dios del p aeta, para
concluir que el modernismo religioso ofrece a Juan Ramón un ambiente ideológico en el
que puede renovar y superar sus preocupaciones esteticistas.

Este interesante estudio de la obra juanramoniana, va seguido de una noticia biblio
gráfica en la que se detallan las obras del poeta en prosa y en verso y, de una bibliografía
selecta sobre el autor.
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CALDERON DE LA BARCA, Pedro. El alcalde de Zalamea. Edición, introducción, notas,
comentarios y apéndice de José Enrique Martínez. Madrid, Anaya, 1987, 167 pp.

Por Tomás Rodríguez Sánchez

La presente edición ha sido preparada para la Biblioteca Didáctica Anaya. El flan
de la obra sigue el esquema adoptado para los volúmenes de esta colección. El caracter
eminentemente didáctico de los textos hace que la claridad y el afán de síntesis, junto a
una presentación inmejorable, salten a la vista desde las primeras páginas.

En la introducción, el autor de la misma recoge los aspectos más notables de la épo
ca en la que escribe Calderón de la Barca: aspectos históricos, sociales y culturales. Tam
bién se ocupa de cuestiones literarias, estableciendo la relación de los "estilos" de Calde
rón con las restantes fórmulas teatrales del Barroco español. Asimismo ofrece una visión
esquemática de la obra calderoniana -géneros, y principales títulos- y describe los espa
cios escénicos en los que se celebraban las representaciones del gran autor madrileño:
corrales de comedias, palacios y plazas públicas.

La introducción se cierra con una biografía, muy extractada, del dramaturgo y una
referencia a la proyección de su teatro. Esta primera parte incluye una tabla de cuestiones
que versan sobre los contenidos expuestos en la introducción.

La edición del texto dramático reúne todas las cualidades de una excelente presen
tación: numeración de los versos, notas léxicas en los márgenes, que facilitan la consul
ta del alumno, y notas de interpretación, cortas y claras, a pie de página. ,

Intercalados a 10 largo del texto encontramos hasta cinco Comentarios. Se trata de
series de preguntas que' invitan al alumno a reflexionar ya sobre el contenido, ya sobre los
aspectos formales. Los Comentarios se distribuyen del siguiente modo: dos en la Jornada
primera, uno en la segunda y dos en la tercera.

El apéndice se centra en el estudio de la obra. En él se ofrece un cumplido análisis
de fuentes, estructura, temas, personajes y estilo. El volumen se cierra con una bibliogra
fía básica debidamente comentada.

Tanto el tratamiento del texto como la introducción y los-demás apartados delli
bro merecen nuestro más caluroso reconocimiento. Los volúmenes de esta colección cum
plen todos los requisitos que un profesional exigente puede pedir a un texto didáctico.

Elogió aparte merecen las ilustraciones de la intrdoucción, en color, y los dibujos
del texto, realizados por Ramón Valle.

Antología poética de los siglos xv y XVI. Edición, introducción, notas, comentarios y
apéndice de Vicente Tusón, Madrid, Anaya, 1987, 277 pp.

Por Tomás Rodríguez Sánchez

Hace un par de años la Editorial Anaya lanzó al mercado su Biblioteca Didáctica
Anaya, dirigida primordialmente a jóvenes estudiantes de Enseñanzas Medias, sin olvidar a
los alumnos de otros niveles. La colección ha gozado de una calurosa acogida entre los
profesionales de la docencia. No es para menos, ya que los editores se han volcado en me
dios para la realización de estos volúmenes. Hasta el presente han lanzado al mercado
veinticinco títulos que recogen una selección variada de las obras más atractivas para la la
bor de las clases de Literatura. '

Cada volumen presenta un esquema similar:
- Una introducción con los siguientes apartados: a) Estudio de la Epoca (Historia,

Sociedad y Cultura) en la que surge la obra literaria; b) Comentario sobre la situación de
la Literatura (movimientos, influencias, etc.); c) Biografía del autor en relación con la
Epoca y la situación literaria. ,.
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- Texto anotado: notas léxicas en los márgenes y notas de interpretación a pie de
página.

-Comentarios: series de preguntas, repartidas cada cierto número de páginas, que
invitan al alumno a resolver cuestiones relacionadas con el contenido y la forma de un de
terminado fragmento.

-Apéndice con un análisis pormenorizado de la obra, a modo de "guía de lectura",
y relacionado con las notas de interpretación.

La presente Antología, realizada por el profesor Vicente. Tusón, se atiene a estas
normas de la colección, con alguna pequeña 'variante. La introducción analiza el siglo xv
desde distintos puntos de vista: histórico, social y cultural. También explica en unas lí
neas, el autor de la introducción, las características y particularidades de los movimientos
de la época. En el estudio del siglo XVI español se distinguen las dos etapas más represen
tativas, que corresponden a los reinados de Carlos V y de Felipe 11, y se señalan las
peculiaridades de nuestro Renacimiento.

En el apartado de Literatura se tratan, de forma resumida, temas como: los Cancio
neros del S. XV, el amor cortés, la lengua poética de la época, el Petrarquismo, la poesía
mística y ascética, etc.

Los poetas seleccionados para la Antología pertenecen a los siglos citados. Se recoge
una amplia nómina que va de Santillana, Mena o Jorge Manrique a Garcilaso, S. Juan de la
Cruz o Santa Teresa, sin olvidar a líricos como Herrera, Gutierre de Cetina o Francisco
de Aldana. En total se ofrece una muestra de veinticinco poetas de los dos siglos. Encabe
zando las composiciones de cada autor figura un pequeño bosquejo biográfico del mismo
y, en algunos casos, un estudio somero de su obra poética.

El apéndice, en este caso, al no tratarse de una obra concreta, se limita a brindar al
alumno una visión esquemática de los principales motivos desarrollados en la lírica de la
época, así como otras particularidades estilísticas y métricas.

Hay que resaltar aquí algo que ya es corriente en los volúmenes de esta colección:
la profusión de fotografías en color (en la introducción, y elegidas con exquisito gusto y
acierto) y la presencia de dibujos (en blanco y negro). Los dibujos, en este caso, pertene
cen a Esther Sancho e ilustran, de forma gratificante, las páginas poéticas de la Antología.

Cuento español de Posguerra. Edición de Medardo Fraile. Madrid, Cátedra, 1986, 290 pp.

Por Tomás Rodríguez Sánchez

Medardo Fraile ha recogido en este tomo antológico lo más florido de la cosecha
cuentística de Posguerra. En total son treinta y cinco los autores incluidos y cada uno de
ellos figura con un solo relato, excepto Alfonso Sastre, del que se publican dos narracio
nes, una de ella de apenas diez líneas. En la relación de autores seleccionados figura el
propio recopilador, M. Fraile, el cual, como es sabido, ha escrito numerosas piezas de este
tipo hasta el punto de estar considerado como uno de los más importantes cuentistas de
los últimos tiempos.

\ En las primeras páginas del volumen que reseñamos figura una introducción del an
tólogo, muy interesante, que da cumplida noticia de la producción cuentística de las pri
meras décadas de la Posguerra. Medardo Fraile, exacto conocedor de la actividad literaria
que se desarrolló en aquellos años, nos informa con precisión y claridad al respecto. Tras
un intento de agrupamiento generacional de los distintos autores, para lo cual sigue, y
completa, el realizado por el crítico Anderson Imbert, se detiene en algunas consideracio
nes en torno al concepto y alcance del género entre nosotros. Más adelante nos ofrece al
gunas semblanzas y comentarios de los más notables cuentistas de la época. Asimismo el
lector interesado podría descubrir en esta introducción un panorama bastante completo
de los volúmenes y publicaciones periódicas en las que fueron apareciendo los principales
relatos.
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Los cuentos que se recogen han sido seleccionados con mimo e intención. En gene
ral, se ofrece una visión humana, profunda y real de la época y el ambiente en el que apa
recieron las narraciones correspondientes. Algunos de estos cuentos son bastante conoci
dos por figurar ya como obras clásicas de este tipo de escritos, otros muchos supondrán
una novedad para el lector no especializado e incluso para el que sigue de cerca las evolu
ciones del género.

Los textos van acompañados de abundantes notas, generalmente léxicas y biblio
gráficas, a pie de página. De esta forma la antología adquiere una dimensión didáctica
que trasciende la curiosidad o el simple deleite del lector.

Para completar la visión de la Posguerra que se quiere transmitir, en el libro apare
cen unas pocas fotos -quizá deberían haberse incluido algunas más- que aportan el tes
timonio gráfico de escenas y tipos de la época. El lector agradecerá, sin duda, el detalle.

Una excelente antología, en fin, que pensamos que va a ser muy bien acogida por el
público aficionado a este tipo de narraciones cortas, y a la que no falta la correspondiente
información bibliográfica, muy completa, por cierto. .

ANONIMO. Lazarillo de Tormes, Edición de Francisco Rico. Madrid, Cátedra, 1987,
191 pp.

Por Tomás Rodríguez Sánchez

Desde que se anunció la publicación de esta nueva edición del Lazarillo, la expecta
ción prendió en el ánimo de la mayor parte de la gente que trabaja en el campo de la Lite
ratura española, así como en el de la multitud de seguidores de nuestras obras clásicas y
de los lectores en general, La obra, prologada y anotada por Francisco Rico, viene a
sustituir en la colección Letras Hispánicas de la Editorial Cátedra a la edición que, en su
momento, realizó Joseph V. Ricapito. De ahí que en la colección lleve el mismo número;
el 44.

El profesor Rico ha preparado un brillante prólogo que ocupa las páginas 13-127.
Se trata de un pormenorizado estudio en el que el ilustre erudito se entrega con pasión
al análisis detallado de los problemas que, de siempre, ha presentado esta pequeña obra
maestra. El comentarista no se limita a presentar, de forma más o menos estructurada,
los apartados que tradicionalmente se ofrecen a la consideración del lector o estudioso de
la obra: ediciones, fecha de publicación, autor, contextos, etc... Por el contrario, Francis
co Rico, en una admirable labor de investigación, se ha ocupado de ahondar en las cone
xiones de los distintos elementos, referencias y anécdotas que confluyen en las páginas
de la obrita con toda una tradición literaria y folclórica. El esfuerzo ha permitido atar
cabos importantes y ofrecer un entramado de fuentes, influencias y alusiones que permi
ten afrontar una visión coherente y razonada,la cual contribuye a una valoración exacta
de la trascendencia de la novela.

Pocos palos quedan por tocar al profesor Rico en este alarde de conocimientos
y capacidad investigadora. La minuciosidad con que han sido desmenuzados y analizados
cada uno de los rasgos y pasajes de esta pieza picaresca y la solidez argumental de los ra
zonamientos servirán, sin duda, de guía y acicate para los jóvenes investigadores que se
adentren en el estudio de la literatura clásica.

Además del prólogo, la presente edición del Lazarillo contiene abundantes y
exhaustivas notas a pie de página, numeradas a partir de cada tratado o capítulo.

Como detalle original el autor de la edición ha insertado cada dos páginas titulillos
que resumen el contenido de los pasajes. Estos títulos cumplen una importante función
de cara al lector, ya que facilitan la localización de los episodios e incluso, en algún caso,
servirán para solucionar las dificultades de los estudiantes poco avezados.

La presente edición incluye además una relación de la bibliografía utilizada por el
comentarista y un posterior apéndice bibliográfico, realizado por Bienvenido C. Morros
que recoge los múltiples trabajos escritos en torno a esta importante obra maestra.
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El volumen contiene asimismo las distintas variantes detectadas en las tres ediciones
más antiguas del Lazarillo: Burgos, Amberes y Alcalá de Henares.

Nos encontramos ante un trabajo que, sin duda, ocupará un lugar de privilegio en la
biblioteca de los estudiosos de la novela picaresca y de nuestra literatura clásica.

VALLEJO, César: Poemas humanos. España, aparta de mí este cáliz. Edición, introduc
ción y notas de Francisco Martínez García, Madrid, Castalia, 1987. 269 pp. + 4 láminas.

Por Tomás Rodríguez Sánchez

El volumen que reseñamos comprende las dos últimas obras poéticas de César Valle
jo. La edición de los textos va precedida de una introducción de Francisco Martínez
García, Profesor titular de Crítica literaria de la Universidad de León.

El autor de la introducción divide su estudio en tres apartados que titula: 1) El
hombre, 2) La obra poética de Vallejo y 3) Una lectura de la obra poética de Vallejo.

En el apartado número 2 comenta cada uno de los cinco libros poéticos publicados
por Vallejo: Los heraldos negros (1919), Trilce (1922), Poemas en prosa (1939), Poemas
humanos (1~39) Y España, aparta de m í este cáliz (1939). Se trata de exposiciones cortas
y clarificadoras, de gran valor didáctico. Para finalizar el comentario de cada uno de los
libros, el profesor Martínez ofrece un pequeño resumen de las principales ideas argumen
tadas.

En el tercer apartado el int.roductor analiza las características y particularidades de
la rroducción vallejiana y nos descubre las claves para la interpretación de la obra poética
de peruano.

El lector interesado en el conocimiento de la lírica de Vallejo deberá tener en
cuenta conceptos como la trilcedumbre, la temporalidad o el hermetismo, nociones que el
autor de la introducción se encarga de explicar y desarrollar.

Así pues, tras la lectura de las páginas del trabajo preliminar, el estudioso encontra
rá allanado el camino para la comprensión de los versos de C. Vallejo, ya que lo que desta
ca básicamente en este prólogo es la calidad didáctica de la exposición. El autor clarifica
tanto la temática de la poesía del "Cholo" como las características formales, estructura
les, léxicas o semánticas. En este sentido el poeta peruano es calificado por el comentaris
ta como "poeta rebelde, revolucionario, innovador", tal es la significación de Vallejo en el
contexto de la poesía contemporánea.

La labor del crítico se completa con una noticia bibliográfica de las principales edi
ciones de las obras poéticas de César Vallejo, una bibliografía selecta de los principales
trabajos que se ocupan del poeta, un índice de primeros versos y ~tro de láminas.

Los textos, basados en la Obra poética completa realizada por Moncloa Editores, de
Lima, van acompañados de abundantes notas a pie de página que hacen referencia a va
riantes, correcciones del poeta en los manuscritos y aclaraciones léxicas.

GARCIA LORCA, Federico. El público. Edición de María Clementa Millán, Madrid, Cá
tedra, 1987, 189 pp.

Por Tomás Rodríguez Sánchez

Durante el año 1986, año del cincuenta aniversario de la muerte de Lorca, el pano
rama cultural español estuvo plenamente volcado en el incesante homenaje al poeta grana
dino. El eco de la gran muestra lorquiana se prolonga hasta este año de 1987. Tras la re-
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ciente puesta en escena de El público, ahora nos llega esta edición crítica de María Cle
menta Millán.

El público es la obra dramática más compleja y difícil de Federico García Larca.
Considerada "irrepresentable" por el propio autor, ha conseguido, sin embargo, ser lleva
da con éxito a las tablas y -baste como prueba este volumen- atraer la atención no sólo
de los especialistas sino de los innumerables admiradores del genio granadino.

Junto al texto, la edición de Cátedra nos ofrece una brillante introducción. La auto
ra inicia su trabajo con unas "palabras preliminares", para presentar a continuación, de
forma sucinta, un panorama de la escena europea en el primer tercio del siglo xx y de las
sorprendentes innovaciones que se llevaron a cabo. En otro apartado, seguidamente, se
analiza la situación del teatro en España en torno al año 1930. El comentario se centra so
bre todo en los intentos de renovación que se produjeron en aquellas fechas.

En las páginas restantes la comentarista acomete el estudio de la pieza lorquiana.
Desde una perspectiva actual no queda más remedio que reconocer a El público una im
portancia clave en la evolución dramática de García Larca.

En palabras de María Clernenta Millán: "Esta obra, que se puede considerar de ne
cesaria dentro de su trayectoria como escritor, es un acto de autoafirmación personal y
artística, del que no poemos prescindir al analizar su obra, y del que, tal vez, el propio
autor tampoco pudo evadirse".

María Clernenta Millán se ocupa de los distintos aspectos que concurren en esta pie
za, calificada de superrealista. Su análisis va desde la localización de las posibles influen
cias (Shakespeare , Goethe, Calderón, Cocteau... ) a la determinación y estudio de temas,
personajes, símbolos, etc. Se detiene asimismo en la consideración de otros factores como
el tiempo, el espacio, la acción, el lenguaje...

La publicación del texto recoge esencialmente dos tipos de notas: unas referidas a
las variantes de los textos conservados y otras que transcriben correcciones autógrafas de
Lorca o resaltan algunas particularidades del manuscrito.

La bibliografía nos ofrece un buen número de obras y estudios centrados, sobre to
do, en la pieza comentada.

Se incluyen también algunos dibujos, pocos, del poeta, los cuales animan el texto y
la introducción. Se recoge asimismo un poema inédito de Federico García, escrito en
1917.

A pesar de la multitud de trabajos realizados sobre la producción de Larca, esta edi
ción viene a llenar un hueco y demuestra que las posibilidades del poeta granadino no
están agotadas ni mucho menos.

FOZ, Braulio. Vida de Pedro Saputo. Edición de Francisco y Domingo Ynduráin, Madrid,
Cátedra, 1986.

Por Jerónimo Herrera Navarro

Braulio Foz y Burges (1791-1865), aragonés nacido en Fórnoles (Teruel), Catedráti
co de Griego en la Universidad de Zaragoza, liberal perseguido y exiliado en Francia,
periodista fundador de El Eco de Aragón, escritor de numerosas obras tanto literarias co
mo pedagógicas, jurídicas, Hlosóficas, etc. Este es en síntesis el perfil humano del autor de
la Vida de Pedro Saputo, natural de Almudévar, hijo de mujer, ojos de vista clara y padre
de la agudeza. Sabia naturaleza su maestra, publicada en Zaragoza en 1844.

Braulio Foz es uno de tantos autores olvidados injustamente por la historia literaria,
felizmente rescatado por Francisco Yndurain al editar esta misma obra hace ya unos años
(en Editorial Laia), y ahora reeditada con una extensa Introducción, que incorpora apor
taciones de Domingo Ynduráin.
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En 1844, cuando la novela histórica se ha afianzado (en este año se publica El señor
de Bembibre, de Enrique Gil y Carrasco), cuando el costumbrismo está en boga (Los espa
ñoles pintados por sí mismos se publica en 1843-4), y la novela social y "por entregas" es
tán dando sus primeros pasos, aparece la Vida de Pedro Saputo, novela excepcional que
no encaja en ninguno de estos géneros.

La novela de Braulio Foz ha sido considerada por cierta crítica como novela picares
ca, filiación que rechazan Francisco y Domingo Ynduráin: "De hecho, nuestro héroe es
un anti-pícaro, que aspira a mejorar la sociedad en que vive" (pág. 67).

Foz crea una obra muy peculiar partiendo de elementos folklóricos y tradicionales,
cuentecillos engarzados en la trama argumental central (que es la trayectoria vital del pro
tagonista). En este sentido, parece una novela cortesana tradicional, al estilo del Decame
ron. Junto a estos elementos narrativos tradicionales, el autorintercala una serie de refle
xiones o aplicaciones prácticas de principios filosóficos, fundamentalmente estoicos o
simplemente razonamientos presididos por el sentido común, que van dirigidos a corregir
la necedad del pueblo, la superstición y falta de cultura. Desde este punto de vista, la in-
tención didáctica y ejemplarizadora de Foz es evidente, .

Un aspecto esencial en la novela es el tratamiento del paisaje. Pedro Saputo va de un
sitio para otro, casi siempre a pie, y el narrador cuenta las emociones que le suscita la con
templación de los lugares por los que pasa. Lo importante no es la fuerza descriptiva, sino
la impresión que recibe el protagonista, dotado de una sensibilidad especial ante los estí
mulos visuales (paisaje, pintura), sonoros (música) o afectivos.

La novela tiene una estructura circular y abierta. Cerrada, como un círculo, ya que
si empieza con el origen oscuro y misterioso del protagonista, termina con su también
misteriosa desaparición. Abierta, porque este final deja al lector la posibilidad de imaginar
variadas explicaciones a este hecho.

Por último el lenguaje, cuajado de arcaísmos y dialectalismos, contribuye a crear,
junto a la imprecisión temporal, un mundo novelesco entre ficticio y real, propicio para
servir de marco a las andanzas de un héroe. que se acerca a la categoría de mito.

MARTINEZ COLOMER, Vicente. El Valdemaro (1792). Edición y estudio preliminar de
Guillermo Carnero. Instituto de Estudios "Juan Gil Albert". Alicante, 1985.

Por Jerónimo Herrera Navarro

Tradicionalmente se ha considerado que en el siglo XVIIi español se interrumpe la
evolución y desarrollo del género novelesco, que había alcanzado en la centuria anterior
su más alto nivel de originalidad y de influencia en las letras universales.

, Evidentemente no existe en nuestro país durante el setecientos una creatividad, en
este género, comparable con la existente en Inglaterra o Francia, sin embargo nos encon
tramos con tres hechos fundamentales que van a preparar el auge de la novela en España
en el siglo XIX:

10 En los últimos veinte años de siglo se registra un aumento considerable en la pu
blicación de novelas, la mayor parte de ellas traducidas.

20 Se mantiene e incluso se amplía el gusto por la lectura de novelas, a pesar de la
actitud contraria de la Iglesia, que incluso las prohibe por inmorales.

3 o Se dignifica progresivamente la novela, considerada por los tratadistas como un
género híbrido (epopeya en prosa), no comparable con los géneros clásicos.

Al mismo tiempo se publican una serie de novelas originales que obtienen un im
portante éxito de público: Eusebio (1786-1788) de Pedro Montengón; Nueva colección
de novelas ejemplares (1790) y El Valdemaro (1792) de Vicente Martínez Colomer; La
Serafina (1798) de José Mor de Fuentes; La Leandra (1797-1807) de Antonio Valladares
de Sotomayor; La Eumenia o la Madrileña (1805) de Gaspar Zavala y Zamora.

Esta producción original, de la que las novelas señaladas son únicamente una mues
tra, no se conoce todavía suficientemente, por 10 que es difícil valorar en forma objetiva
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qué significación tiene desde el punto de vista sincrónico y diacrónico en el conjunto de la
Literatura Española, aunque se puede considerar que constituye el antecedente inmediato
de la novela decimonónica.

La publicación de El Valdemaro por el Profesor Guillermo Carnero acerca a los lec
tores y estudiosos actuales una novela olvidada durante más de ciento cincuenta años, y
permite un mejor conocimiento de la novela española de fines del siglo XVIII, al tiempo
que recupera un autor injustamente olvidado que intenta continuar la evolución de la no
vela en España partiendo del punto en que Cervantes la dejó con su Persiles.

Precisamente El Valdemaro mantiene la estructura de novela bizantina, utilizada
también por Valladares en La Leandra.ooexo añadiéndole elementos didácticos, sentimen
tales e incluso terroríficos o sobrenaturales "repletos de imaginación y plasticidad" (Estu
dio Preliminar, pág. 40), que anuncian una nueva forma de concebir la obra narrativa más
cercana a la sensibilidad romántica.

Por otra parte, el hecho de que alcanzara cinco ediciones en treinta años (hasta la
de 1821-2) pone de manifiesto el éxito que obtuvo, y su vigencia hasta bien entrado el
siglo XIX.

La cuidadosa edición de Guillermo Carnero reproduce la 4a edición de 1816, última
publicada en vida del autor, y señala todas las variantes que se encuentran en las otras
ediciones.

SEBOLD, Russell P.: Descubrimiento y fronteras del neoclasicismo español. Madrid, Fun
dación Juan March / .Cátedra, 1985.

Por Jerónimo Herrera Navarro

El Profesor Russell P. Sebold recoge en este libro las cuatro conferencias que pro
nunció en noviembre de 1984 en la Fundación Juan March en Madrid, bajo el epígrafe co
mún que da título al libro.

El autor de El rapto de la mente (Madrid, 1970) y Cadalso: el primer romántico
"europeo" de España (Madrid, 1974) profundiza en el análisis de las características esen
ciales que conforman el movimiento neoclásico dieciochesco, incluido, en opinión del
Profesor Sebold, en una tendencia neoclásica mucho más amplia que preside la poesía
española desde el siglo XVI al XVII. Los cuatro capítulos en que se estructura el libro,
van dirigidos, cada uno desde una perspectiva, a demostrar esta idea.

En el Capítulo 1 (El setecientos español: prejuicios y realidades) desmonta las tres
"preocupaciones comunes" que han condicionado la valoración crítica tradicional del
XVIII: a) el caracter antipoético del siglo; b) la idea de que España copia servilmente a
Francia; c) la decadencia de este periodo en el conjunto de la cultura española.

Partiendo de una serie de textos y testimonios dieciochescos, Sebold llega a conclu
siones opuestas: a) "La ciencia no hace imposible la poesía, con tal que se acentúe, no lo
tecnológico, sino la admiración, el entusiasmo, la fascinación que se siente ante las prome
sas de la ciencia" (p. 21); b) España no es mera copia de Francia durante el siglo XVIII.
Esto se ve por las fechas en que se realizan en España ciertos fenómenos de la Ilustración
(p. 25); e) "El siglo XVIII no es una época decadente; el periodo que le precede lo es"
(p. 38). ,

Así pues, según Sebold, la decadencia se encontraría entre 1665 y 1725 "sesenta
años de la historia de España que los historiadores quisieran olvidar" (p. 29).

En el Capítulo 11 (Hacia una definición del neoclasicismo), Sebold intenta una
definición de neoclasicismo que integre toda la variada producción poética del XVIII,
partiendo de un análisis de las diversas acepciones de la palabra clásico. "Neoclasicismo,
tanto la práctica como el término, significa una renovación de lo' nacional a la par que
de lo antiguo grecolatino. Se trata, por tanto, de un movimiento híbrido por lo que res
pecta a sus modelos y fuentes" (p. 50).
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El Capítulo 111 ("Aquel buen tiempo de Garcilaso" y el neoclasicismo) y el Capítu
lo IV ("Palabras horrendas y vastas como elefantes": neoclasicismo frente a barroquismo)
no tienen otro objeto que remachar la definición anteriormente enunciada, centrando su
atención en el hecho de que la poesía de Garcilaso ha ya sido el modelo a seguir por los
poetas de los siglos XVI a XIX. Incluso, durante el XVII, dada la degeneración a que llega
la poesía barroca, se produce una reacción clasicista que vuelve su mirada hacia la época
de Garcilaso, de la cual será continuadora la reacción neoclásica del XVIII que se mantie
ne durante el XIX hasta Bécquer. Así pues, la poesía castellana, gracias al movimiento
neoclásico, vuelve otra vez al buen camino identificado con Garcilaso y sus continuadores,
máximos exponentes de la síntesis posible entre poesía nacional y grecolatina.

Sebold hace hincapié en el carácter eminentemente nacional de la poesía neoclási
ca, en contra de la pretendida influencia francesa, al entroncarla con la poesía clásica es
pañola, cuyo máximo representante es Garcilaso.

El siglo XVI (Garcilaso) por un lado, y el XIX (Bécquer) por otro, serían para
Sebold las fronteras más remotas del neoclasicismo español.

GIL Y CARRASCO, Enrique: El señor de Bembibre. Edición de Enrique Rubio. Madrid,
Cátedra, 1986.

Por Jerónimo Herrera Navarro

El romanticismo, como moviento estético arrebatador y lleno de fuerza, extiende
su influjo a todas las manifestaciones artísticas de la primera mitad del siglo XIX (yen
España, aún después). El romanticismo 10 domina todo con su peculiar forma de enfren
tarse a la vida y al mundo.

En el ámbito literario, su enorme capacidad creadora transforma todos los géneros
tradicionales, renovando las formas y los contenidos, de acuerdo con la nueva realidad
política y social que instaura el liberalismo.

De entre todos los géneros literarios revitalizados por el romanticismo, posible
mente la recuperación y actualización de la novela, haya sido la innovación que más
trascendencia ha tenido desde una perspectiva histórica. La novela moderna empieza
acimentarse coino género a partir de este momento (después del paréntesis que supo
ne el XVIII, Y a pesar de los intentos que se producen a finales de siglo), preparando la
gran explosión de la novela realista.

La novela romántica por excelencia es la novela histórica que pone de moda en toda
Europa Walter Scott, En España, es conocido desde 1818 pero 'en la década 1830-1840
se multiplican las ediciones de sus obras y se publican numerosas imitaciones, más o me
nos felices, realizadas por escritores españoles.

En esta fase de aclimatación de la novela histórica, destaca El Doncel de Don Enri
que el Doliente. Historia caballeresca del siglo xv de Larra, publicada en 1834, y como
culminación del género se puede señalar El señor de Bembibre de Gil y Carrasco, publi
cada en 1844.

Toda novela histórica mantiene ciertos elementos convencionales que se repiten,
procedentes del modelo establecido por el novelista escocés: ambientación medieval,
muertes aparentes y reaparición de personajes desaparecidos, utilización de disfraces,
pasadizos secretos, resortes ocultos, etc. Gil y Carrasco utiliza estos recursos en su novela
y, sin embargo, consigue una obra original.

La originalidad de El señor de Bembibre se encuentra, principalmente, en la fusión
del marco histórico y geográfico con la intriga de la novela formando un conjunto armó
nico y coherente que subyuga incluso al lector actual. Además, Gil y Carrasco, perfecto
conocedor de la geografía leonesa en que transcurre la historia, incorpora el paisaje, como
elemento sustancial, a la novela histórica, mediante detalladas y precisas descripciones
de gran calidad literaria.



254 CUADERNOS PARA INVESTIGACION DE LA LITERATURA HISPANICA

Por otra parte, el autor, su individualidad, está presente en la novela, como acerta
damente señala Enrique Rubio: "Insistentemente Gil y Carrasco se proyecta en los
estados anímicos de sus personajes" (pág. 43 de la Introducción). Otro aspecto interesan
te es la significación que alcanza la desaparición de la Orden de los Templarios (suceso cla
ve que determina el desarrollo de la acción) que se puede considerar como trasunto de la
desamortización de Mendizábal, hecho que merece una crítica negativa por parte del
autor, y que traslada a la novela a través de su equivalente medieval.

Por último, hay que destacar la excelente edición de Enrique Rubio que completa
la novela con un amplio y completo aparato crítico.

BRAVO-VILLASANTE, Carmen. La maravilla de América. Los Cronistas de Indias. Ma
drid. Instituto de Cooperación Iberoamericana. 1985. 254 pp.

Por María del Mar zabaleta Franco

En una autora tan amante y conocedora de la historia, poesía y relatos populares
hispanoamericanos resulta lógico que acometiese una obra de caracter antológico sobre el
Descubrimiento de América.

Utilizando un lenguaje claro y directo, para lograr una fácil comunicación con el
lector, pasa revista a treinta y tres famosos personajes (Cristóbal Colón, Hernán Cortés,
Pedro de Alvarado, Fray Bartolomé de las Casas ... ), de los cuales nos apunta unas sucintas
biografías y unas muestras muy selectas de sus escritos.

Carmen Bravo intenta que el lector lea con facilidad la obra, pero al mismo tiempo
pretende que se capte la significación profunda de los personajes a través de los siglos y la
repercusión histórica del Descubrimiento de Cristóbal Colón.

Cierra esta interesante obra, -ilustrada con viñetas de la Historia General de las
Indias de Gonzalo Fernández de Oviedo-, una selecta biografía.








