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Presentacion

Resulta arriesgado deslindar la evolucién, o determinar siquiera la existencia,
de un «teatro medieval castellano», tanto por la carencia de obras que puedan
poseer una clara factura dramaturgica, como por la dificultad de reconocer los
marcos contextuales a los que esos supuestos espectdculos se dirigirian y en donde
podrian ser representados al ofrecer unas minimas condiciones materiales para
que una obra precisa pudiera ser escenificada. De ahi que, en vez de «teatro» se
haya preferido hablar, en este volumen, de «dramaturgia» para atender, de modo
especial, a las distintas propuestas précticas que se van a llevar a cabo a través de
variados esquemas de representacion escénica.

La dramaturgia religiosa dispone de las vias seguras conformadas por los ciclos
de la Natividad y de la Pasién en los que caben, en escala ascendente, distintos
episodios de las vidas de Cristo y de Marfa —gozos y duelos— que se van concre-
tando en secuencias fijas que arrancan de los Evangelios, tanto candénicos como
apécrifos: el Officium Pastorum, el Ordo Stellae, el Ordo Prophetarum y el Ordo
Rachelis se integran en el periodo de la Navidad, mientras que la Visitatio Sepul-
chriy el Ordo Paschalis se engastan en el de la Pasion y Resurreccién de Cristo. Tal
ocurre en toda Europa, puesto que se trata de piezas incardinadas a la celebracién
de unas festividades religiosas, con figuras y didlogos que arrancan de los mismos
textos sagrados y que convenia articular en forma de didlogos, entramados en una
red de figuras, para lograr edificar a los fieles convertidos en espectadores de esos
misterios. Todo este desarrollo serd recogido por autores cancioneriles —Gémez
Manrique, Juan Alvarez Gato— y religiosos —fray Ifiigo de Mendoza, fray Am-
brosio Montesino—, asi como por los dramaturgos salmantinos en el cambio de
siglos del xv al xv1, y sometido a profundos cambios con el fin de insertar al pu-
blico en el desarrollo de las piezas, ligindolas a los sucesos acaecidos en el presen-
te al que se dirigen.

La dramaturgia profana presenta vias de desarrollo diferentes por cuanto ha
de atender a otras problemdticas; como se indicard, el conocimiento de los drama-
turgos latinos apenas influird (§ 0.1), aunque algunas comedias elegiacas —el
Pamphilus— puedan aparecer traducidas y recreadas en estructuras mds amplias
como ocurre en el Libro de buen amor (cc. 653-904). Este simple apunte incide en
la importancia que, para las formas dramdticas, adquiere la materia erotoldgica,
ajustada, para conseguir una transmisién efectiva, a distintos cauces entre los que
deben incluirse las interpretaciones, recitadas o cantadas, con un cierto cariz escé-
nico, patente en aquellos debates en los que se analizan los riesgos de la pasién
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amorosa ya desde mediados del siglo x111: quizd Razdn de amor (HPoMCIL, § 1.1),
por su carga alegérica, escape a esta intencion, pero no asi Elena y Maria
(HPoMCIL, § 1.2), una quaestio fiada a un animado didlogo que va aumentando
en tension a medida que se despliegan los caracteres de las dos jévenes que con-
tienden sobre las cualidades y la generosidad de sus amigos: un caballero y un
clérigo. Lo mismo ocurre con el Libro de Juan Ruiz ya mencionado (HPoMCII, §
1.5), no sdlo en el episodio de don Melén y dona Endrina, que es una paréfrasis
de una fuente precisa, sino también en la «pelea» entre el Arcipreste y don Amor
—con las ensefanzas que esta figura le entrega, complementadas por dofia Ve-
nus—, en la disputa mantenida entre dona Garoza y Trotaconventos y, por su-
puesto, en esa heterogénea trama de empresas amorosas —ya con duenas, ya con
serranas— que el protagonista acomete. No son concebidas como piezas drama-
ticas, pero tanto por el valor que se concede a los intercambios dialégicos como
por los escenarios ideados y los conflictos sugeridos, buena parte del Libro de buen
amor se configura con esquemas de dramaticidad que no tendrian por qué contar
con una ejecucién escénica real, ya que la red de férmulas y el uso de los verba
videndsi y dicendi si permitian imaginar los movimientos de los personajes, sus
gestos e incluso las entonaciones que dieran a sus palabras. Como ya se ha indica-
do, la colectdnea que acaba reuniendo el Arcipreste (HPoMCII, péag. 70), por ser
el primer cancionero personal conservado en Castilla, constituye la horma de la
poesta cancioneril que en las cortes de los Trastdmara se desarrollard con profu-
sién, ya ahormada a los modelos de cortesia definidos en los distintos reinos pe-
ninsulares'. Los cancioneros acogerén composiciones de caricter dialégico, en las
que podrdn reconocerse rasgos propios de la textualidad dramdtica (§ 3.1); es
mds, s6lo a través de esas secuencias poemadticas en las que prevalece el intercam-
bio de razones entre distintas figuras —reales o alegéricas— puede entenderse el
proceso que conduce a obras sobre las que si existe ya una plena seguridad de que
serfan compuestas para ser representadas ante un determinado publico y no sélo
leidas en voz alta, aprovechando las inflexiones entonativas para matizar las situa-
ciones expuestas: tal serd la diferencia que se establezca entre el Didlogo entr'el
Amor y un Viejo (S 3.3) de Rodrigo de Cota —que no es una obra dramatica, sino
una disputa cancioneril— y el anénimo Didlogo del Viejo, el Amor y la Mujer Her-
mosa (§ 3.4), que si pudo contar con una realizacién escénica, tal y como parecen
confirmarlo las didascalias que se cuidarfan de ese proceso y las interpelaciones
dirigidas al publico.

Otro orden de construccién dramdtica se fijard en las églogas pastoriles, que
arrancan de la tradicién de las pastorelas, serranillas o serranas, articuladas sobre
un cruce dialdgico, vivaz e ingenioso, entre una villana, por lo comtn pastora, y
un caballero que la requiere de amores. En manos de Juan del Encina, exploradas
las posibilidades dramatdrgicas de este esquema en sus villancicos pastoriles, el
entramado textual de la égloga —argumento, didlogos, didascalias implicitas—

! La diferencia fundamental consiste en que la creacién poética, en Castilla, se liga al desarro-
llo de las artes elocutivas —se sirve del ars poetriae—, mientras que en Aragén es sentida como
«ciengia», propiciadora de la «rimica dotrina» a la que remite don Enrique de Aragén; ver mi
«Capitulo I. Los origenes del pensamiento literario (1214-1513)», en Historia de las z’d%as literarias
en Espana, coord. de José Maria Pozuelo Yvancos, Barcelona, Critica, 2011, pdgs. 1-143, en con-
creto, pags. 80-82 y 112-117.
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dard pie a las primeras obras dramdticas que se imprimirdn en la Peninsula, ya en
el cierre de su Cancionero de 1496 (§ 4.1). No se entenderia esta dramaturgia
primitiva sin el entorno del szudium salmantino, en el que se inscribe la produc-
cién de Lucas Ferndndez, quien prefiere el término «farsa», para complementar el
de «égloga», a la vez que adelanta el de «comedia» (§ 4.2), que posee un valor ge-
nérico mds claro para designar una composicién dramdtica; en ese mismo dmbito,
encaja también la formacién de Bartolomé de Torres Naharro, a quien se debe el
primer opusculo de teorfa dramdtica, en el que explicita su decisién de rotular sus
obras como «comedias» (§ 5.2.1).

Como se comprueba, el desarrollo de la dramaturgia medieval castellana, a la
que deben sumarse los primeros frutos renacentistas divulgados en pliegos de
cordel y ediciones sueltas, se engasta en un periodo que irfa de 1460 a 1520. Antes
se cuenta con el Auto de los Reyes Magos (§ 1.1.3.1) y con esa rica documentacién
(§ 1.2) que garantiza que, del siglo x111 al Xxv1, en determinados entornos religio-
sos, catedralicios y conventuales, se ejecutaban representaciones incardinadas a los
ciclos litdrgicos de la Natividad y de la Pasién, que, a su vez, daban pie para que
esas ceremonias no sélo se ampliaran, sino que derivaran hacia otros asuntos,
ajenos al adoctrinamiento de los fieles, de donde la conveniencia de limitarlas o
de prohibirlas. Resultard, por ello, imprescindible bosquejar, de un modo suma-
rio, ese fondo de estructuras dialégicas, armadas en los tropos, que posibilitardn el
desarrollo de los dramas littrgicos, ya con una dimensién mds amplia y con un
ajuste a las condiciones de representacién de aquellos marcos eclesiales en los que
debian escenificarse (§ 1.1.1y § 1.1.2).

0.1: DE LA PRACTICA A LA TEORfA DRAMATICA:
LA CONFUSION DE GENEROS

No se puede hablar, entonces, de «teatro» por la sencilla razén de que no existe
una sola obra en lengua verndcula que pueda cumplir las condiciones necesarias
para recibir tal denominacién, al menos hasta la publicacién de la Propalladia. Ello
no significa que, a lo largo de los siglos medios, no se vaya delineando, de modo
lento y progresivo, una practica dramattrgica —incardinada a los ciclos littirgicos
de la Natividad y de la Pasién, también a ciertas celebraciones curiales— que favo-
recerd la creacién de textos en los que se ensayen los recursos formales y los princi-
pios técnicos que acaben por articular una minima teorfa dramdtica, expuesta de
modo fehaciente por Bartolomé de Torres Naharro en el prélogo de su Propalladia
de 1517, gracias a la intensa actividad creadora a la que se habia consagrado en
Roma y al conocimiento directo de las églogas y de las comedias que se estaban es-
cenificando en palacios nobles y salones cardenalicios. Ya tres afios antes, en 1514,
la imprenta de Liondedei en Salamanca habia publicado la primera colectinea en la
que se recopilaban s6lo piezas dramdticas, con las farsas y las cuasi comedias de Lu-
cas Ferndndez. Amparado en otra terminologia, L. Fernindez seguia la estela de
Juan del Encina, quien situaba sus «representaciones» en el cierre de las distintas
ediciones de su Cancionero, dedicadas en 1496, en un curioso trazado especular, a
los duques de Alba, por cuanto las habia compuesto para ser escenificadas en ese
entorno y magnificar el poder de sus protectores. Obrard de igual modo Pedro
Manuel Jiménez de Urrea, ya en la segunda edicién de su Cancionero de 1516. En
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ambos casos, tanto Encina como Urrea reservan los textos de caricter dialégico
—los villancicos y las églogas, religiosas y profanas— para completar el amplio re-
corrido por los diferentes «estilos» —o modos compositivos— a los que habian ido
ajustando su creacién poética, siempre vinculada a unos precisos esquemas de recep-
cién. Pero ni Encina ni Urrea destacaban en sus proemios el valor de estas piezas,
aunque el salmantino si se preocupara por defender su produccién pastoril, pensan-
do no tanto en las églogas dramdticas —que nunca menciona—, como en la traduc-
cién de las Bucdlicas de Virgilio, dedicada a los reyes y al principe don Juan.

El hecho de que se vayan esbozando, en el cambio de siglos del xv al xv1, dis-
tintas piezas dramdticas, con denominaciones muy variadas, no autoriza a conside-
rar la existencia de un «teatro medieval». Puede haber textos que parezcan —o in-
cluso que lo sean— dramaticos, al igual que improvisados marcos de recepcién en
los que a unos destinatarios, acostumbrados a los intercambios dialégicos de la
poesia cancioneril, no les costarfa ver ni asumir la conversién de esas voces en figu-
ras escénicas. Pero faltaba la precisién de una teoria dramaturgica, asentada en la
definicién de un «modo de fablar» o de un «estilo» que se refiriera, de modo espe-
cifico, a la creacién dramdtica. En los ocho voldmenes anteriores de esta serie his-
toriogréfica (seis dedicados a la prosa, dos a la poesia), se habia incidido ya en la
dificultad de determinar un cuadro de géneros, atenidos a unos recursos formales
que facilitaran la asimilacién de los diferentes sentidos derivados de una trama de
hechos. Para que pueda hablarse de esquemas genéricos deben desarrollarse, de
modo previo, unas «materias» (HPoMCI), ajustadas a unos principios compositi-
VoS y a unos cauces recitativos para que el contenido de esas obras fuera valorado
de modo correcto y convertido en ensefanza doctrinal. El verso clerical habia pro-
piciado que, a lo largo de los siglos x111 y x1v, se fueran articulando precisas
materias: la caballeresca (que sirve de soporte al regimiento de principes: el Libro
de Alexandye), la hagiogréfica y la marioldgica (Berceo), la erotoldgica (el Libro de
buen amor) y la doctrinal (el Rimado de palacio), todas ellas acompasadas a unas
expectativas de recepcion que, a la vez, tenfan que irse definiendo y regulando en
el desarrollo de lineas argumentales que tendfan a ser glosadas y comentadas. Esta
red de asuntos y de preocupaciones serd asumida por los versos de arte menor y de
arte mayor en las curias presididas por los Trastdmara, tras la entronizacién de En-
rique IT en 1369; en estos contextos se valorardn temas similares, pero por medio
de nuevas técnicas expositivas: las «reqiiestas» o las series de «preguntas y respues-
tas», sobre cuestiones concretas que dardn lugar a debates en los que se lucird el
ingenio de los participantes; se ensayan, de este modo, los esquemas dialégicos y se
exhiben, ante otros receptores, no sélo ideas o nociones, sino rasgos o gestos enun-
ciativos que contribuirdn a perfilar un elenco de caracteres. Todo ello ocurre en las
colectdneas de la primera mitad del siglo xv, con algunas piezas en las que se dife-
rencia, con rubricas, la voz que cobra cuerpo a través de unas estrategias argumen-
tativas que quedan a la espera de la correspondiente réplica (§ 3.1). Tal proceso
permitird, ya en la segunda mitad del siglo xv, que los destinatarios curiales puedan
convertirse en espectadores, al contar con la experiencia previa de haber contem-
plado a unos «oponientes e respondientes» (Prologus Baenensis, 7)* abordar, con

? Se cita por la ed. de Brian Dutton y Joaquin Gonzélez Cuenca, Madrid, Visor, 1993; ver
HPoMCII, pig, 141.
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variadas estrategias de argumentacién, quaestiones de todo tipo, tanto morales como
erotoldgicas. Se trata del periodo en el que se entrecruzan los comentarios de
Benvenuto Rambaldi da Imola y Pietro Alighieri, dedicados a la Commedia de
Dante (§ 0.1.2), con las glosas con que Alfonso de Cartagena elucida sus tra-
ducciones de las obras de Séneca (§ 0.1.3); en ninguno de los casos, logrard
aclararse la confusién terminoldgica que afecta al reconocimiento de los «estilos»
dramdticos de la Antigiiedad, como lo demuestra el hecho de que no se utilizaran
en las representaciones llevadas a cabo ni en el entorno salmantino ni siquiera
en Roma, con la salvedad del término de «comedia», usado por Lucas Ferndn-
dez para designar una de sus piezas y complementar dos de sus farsas, por Gil
Vicente en su Comedia del viudo y por Bartolomé de Torres Naharro, tras defi-
nir la comedia segiin su «parecer» y aplicarla al conjunto de su produccién
dramdtica.

La ambigiiedad designativa testimoniada por las incipientes obras dramdticas
sirve, entonces, para advertir sobre la imprecisién que supone hablar de «teatro»
para referirse a unas piezas nacidas al compds de los ciclos littirgicos o al resguardo
de las controversias entabladas en las curias y recogidas en los poemas cancioneri-
les, que fueron también influyentes en el trazado de las principales muestras de la
ficcion sentimental. En esa segunda mitad del siglo xv, ni «comedia» ni «tragedia»
se aplican a los ensayos dramdticos que algunos letrados llevan a cabo, pero si en
cambio a los narrativos. Serd necesario, como es sabido, aguardar a la amplia
exégesis practicada por Robortello, en 1548, de la Poética de Aristételes para que
pueda hablarse ya, con una cierta precisién, de géneros dramdticos’.

Procede, por consecuencia, valorar de un modo previo esa lenta e intermiten-
te aproximacién a los «estilos» dramdticos de la Antigiiedad para poder apreciar la
continua experimentacién a que se entregan los autores medievales, siempre pen-
sando en los receptores —y en sus preocupaciones— a quienes se dirigen.

0.1.1: La impronta isidoriana

Ya de entrada, debe advertirse que San Isidoro no habla de posibles géneros
dramdticos en el primero de los libros de las Etymologiae, que cierra con esa util
distincién entre historia, argumentum'y fabula (1.xL1v), basica para trazar la evolu-
cién de los «estilos» narrativos, sino en el Libro VIII, dedicado a la Iglesia y a las
sectas religiosas; en el cap. VII, después de tratar de los filésofos de los gentiles, se
ocupa de los poetas y bosqueja, con apoyo en los gramdticos latinos?, una comple-
ta descripcién de los «estilos» —o géneros— que serd luego utilizada por diferen-

3 Ver Francesco Robortello, Comentario a la «Poética» de Aristételes, coord. de Jests Bermiidez
Ramiro, trad. del texto latino: Rosalia Esclapés Castellanos, y de los textos griegos: Vicente Bécares
Bota, Rubén Montafiés Gémez y R. Esclapés Castellanos, prél. de Jos¢é Dominguez Caparrés,
Castell6 de la Plana, Universitat Jaume I-Ed. Universidad de Salamanca, 2016.

* Ver Angelo Valastro Canale, Herejias y sectas en la Iglesia Antigua. El octavo libro de las «Eti-
mologtas» de Isidoro de Sevilla y sus fientes, Comillas, Universidad Pontificia, 2000, con asiento en
una tesis doctoral, dirigida por Tomds Gonzélez Roldn, y presentada en la Univ. Complutense en
1999: Las fuentes del VI libro de las etimologias de Isidoro de Sevilla. Para VIILviL, ver pdgs. 152-157;
las definiciones de tragedia y de comedia provienen de Varrén, De poematis, fragm. 304-305, y de
Diomedes, Ars grammatica, 111 (ed. H. Keil, Leipzig, Teubner, 1857, pdgs. 487-488).
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tes letrados a lo largo de los siglos medios; en realidad, Isidoro no se refiere a es-
quemas de dramaturgia, puesto que esta tipologia se sostiene sobre el arte de la
versificacién, como lo demuestra el que hable primero de los «lyrici poetae»:

4. Los poetas liricos toman su nombre de lerein, es decir, de la variedad ver-
sificadora. El mismo origen tiene la palabra dlira». 5. Se les dio el nombre de
trdgicos porque, en un principio, el premio que se otorgaba a los cantores con-
sistia en un macho cabrio, cuyo nombre es, en griego, #4dgos (...). Con el tiempo,
los trégicos posteriores alcanzaron gran renombre, sobresaliendo en la elabora-
cién de argumentos teatrales concebidos a imagen de la verdad. 6. El nombre de
coémicos puede derivar o del lugar —ya que iban dando sus representaciones de
aldea en aldea, que en griego se dice kdme—, o de «comida», pues los hombres
asistian a la representacién generalmente después de comer. Los comicos narran
acontecimientos de personas particulares; los trigicos, en cambio, asuntos ptbli-
cos e historias de reyes. Del mismo modo, los argumentos de los trdgicos suelen
estar inspirados en temas luctuosos, mientras que los de los cédmicos tienen
como fuente sucesos alegres. 7. A los autores cémicos podemos agruparlos en
dos apartados, a saber, los antiguos y los modernos. Los antiguos sobresalieron
en hacer refr mediante chanzas, como Plauto, Accio y Terencio. Los modernos,
a quienes también se llama «satiricos», suelen generalmente fustigar los vicios,
como Horacio, Persio, Juvenal y otros. Estos tratan de corregir los defectos de la
mayorfa, sin que ello les impida mencionar a cualquier malvado y reprender las
lacras y malas costumbres de cualquiera. Por ello, se les pinta desnudos, porque,
gracias a ellos, se ponfan al descubierto los vicios. 8. Se los denominé también
«saturicos», porque estaban plenamente dotados de facilidad de palabra o por
estar saturados y tener abundancia, pues hacfan referencia a muchas cosas a un
tiempo; es también posible que su nombre provenga de aquel plato (sazura),
que, colmado de diversas clases de frutas y productos del campo, solia llevarse en
ofrenda a los templos de los gentiles; o quizd de los sétiros, a quienes se les per-
dona cuanto dicen en medio de su borrachera (I, 709 y 711)°.

Si esta distincién fundamental se incluye en el Libro VIII es porque, en el
mismo epigrafe, San Isidoro habia recordado que los poetas —como afirmaba
Varrén, De lingua latina, V11 xxxvi—, ya fuera por la fuerza de su ingenio, ya por
los efectos causados por el ritmo, actuaban como vates, de donde los «vaticinios»
formulados en sus escritos, o como «adivinos» al componer sus obras siguiendo el
dictado de su inspiracién. Son ideas que del Libro XIV de las Genealogiae de Boc-
caccio pasardn al «Prohemio» de don Ihigo Lépez de Mendoza. En cualquiera de
los casos, ajustados a los efectos causados por la versificacién, se distingue entre
poetas trdgicos, cdmicos y satiricos, reconociendo sélo para los primeros el desa-
rrollo de «argumentos teatrales».

0.1.1.1: Los compiladores alfonsies: recepcién y definicién de «estilos»

Sin embargo, «tragedia» y «comedia», como ya se ha indicado, en ningtin caso
sirven para designar obras dramadticas, que precisan de otras denominaciones, al

> Se cita por la ed. y trad. de José Oroz Reta y Manuel A. Marcos Casquero, con introd. de
Manuel Diaz y Diaz, en Etimologias. Edicién bilingiie, Madrid, B.A.C., 1982, 2 vols.
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menos hasta el periodo de 1514-1517. Asi puede comprobarse en las compilacio-
nes historiograficas alfonsies, en donde la huella isidoriana es continua, al hilo de
otras fuentes cldsicas. Tal ocurre en la General estoria en la que, por su condicién
de crénica universal, se recogen semblanzas de los principales letrados de la Anti-
giiedad, con algtin apunte sobre los «estilos» desarrollados en su produccién. De
este modo, en el reinado de «Artaxerses», en la Cuarta parte de la General estoria,
con razones diferentes a las utilizadas por San Isidoro, se explica el origen de los
mismos términos —«tragedia» y «comediar— con el objeto de definirlos en len-
gua verndcula para que fueran debidamente entendidos®; para ello se requiere el
apoyo de unas etimologias que acuerdan en lo esencial con las fijadas por San
Isidoro, aunque se afladan nuevos matices; ahora, lo que interesaba era mostrar la
erudicién acufiada por los sabios griegos:

Andados xvi afios d’este rey, fueron avudos por muy nobles sabios Oratino
e Plato, e compusieron estonces sos libros de la natura del saber a que dizen co-
media. E es de saber aqui que el griego dize comos a que en el castellano llaman
villa, onde comedia tanto quiere ser como saber que fabla del mantenimiento de
las cibdades e de las villas e de los pueblos. E tiran estas razones d’aquellos sabios
al saber de la Retdrica, que es ciencia de fazer al omne ser bien razonado (117-118).

El marco general en el que se engastan las explicaciones sobre estos modos
genéricos es diferente al de San Isidoro, ya que el sentido de la «comedia» se apro-
xima al de la filosofia en general o al del ars rhetorica. La cuestién exigia una
aclaracién mds amplia en la que se configura una triada de posibles géneros que,
en parte, acuerda con algunas nociones isidorianas, pero que se desvia, asimismo,
de sus principales valores, ya que se estd incidiendo en la relevancia de otros auto-
res, acogidos a este reinado:

E fue Aristarco fallado por muy sabio en la dictadura de la trajedia, e Crates
en el saber de la comedia, e Baquilides era grand lirico. Agora departimos d’estos
nombres trajedia, comedia e lirico (118).

El planteamiento ya es distinto, puesto que San Isidoro queria avisar sobre los
excesos a que podian ser conducidos los «poetas liricos», condicionados por el
ritmo del que nacfan sus versos. Ahora, «lirico» se convierte en un esquema gené-
rico propio, que acompana al de «trajedia» y «comedia», sin ninguna alusién a
obras dramiticas:

Trajedia es materia e dictado de razones de malas e viles costumbres de los
omnes. E al sabio que libro fazie ende, e le levava a Roma a emendarle e darle
por valedero e que se pudiesse leer en todas escuelas, pués que-l” avien emenda-
do, ddvanle por soldada un cabrén, e fazienlo catando la materia cudl era e el

¢ El pasaje se sitda en el cap. IV: «De Zeno el sabio, e de c6mo los romanos pedieron a los de
Atenas los derechos escritos», 117, en el que se recorta el marco de la famosa disputa de los griegos
y los romanos, que después, para demostrar la ambigiiedad de todo sistema de signos, desarrolla
Juan Ruiz en el Libro de buen amor (cc. 44-70); se cita por General estoria. Cuarta parte, ed. de 1.
Ferndndez-Ordéfiez y R. Orellana, coord. de P. Sdnchez-Prieto Borja, Madrid, Biblioteca Castro,
2009, tomo II.
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animalia que-I" convinie, ca assi como fiede el cabrén, assi fieden las malas cos-
tumbres del omne, e iguando lo uno a lo 4l, davan tal animalia por galardén de
tal materia (...). E dieron este nombre trajedia a esta razén d’este nombre #racos,
que dize el griego por cabrén e hedere que dizen los latinos por componer, onde
trajedia tanto es como materia compuesta de razones, que pertenecen a cosa que
es tal cuemo el cabrén; e dizen trajedo por el maestro que compone el libro, e
trajedia por la materia del que-l’ faze. Este otro nombre comedia otrossi es de
materia de razones de mantenimientos de villas, e a los que d’estas razones fizie-
ron libros o algunos dictados, llamdvanlos cémicos e a la materia dond’ fazien
sos libros comedia. E diéronles los sabios este nombre de comos que dize el grie-
go por villa, onde es coémico maestro que da ensefiamiento de mantenimiento
de villas, e comedia las razones d’ello puestas en escrito. Este otro nombre lirico
otross{ quiere dezir tanto como alegre, e llamaron lirico de comienco a los maes-
tros e a los sabios que componien libros de razones de solaz, e de las cosas que
pertenecen a los mancebos en su mancebia. E porque dizen en latin /iria por el
estrumento a que llaman farpa, e porque es la farpa estrumento de dulce son e
da alegria, de /iria, que es en el latin nombre de la farpa, llamaron liricos a los
que componien libros de tales maneras como avemos dicho (118-119).

El discurso formal —«dictado»— se adecua a las «<materias» o a los asuntos
que deben ser tratados. La «tragedia» persigue el fin de enmendar los defectos o
los vicios de los humanos’, la «comedia» ha de ayudar a regir las ciudades, mien-
tras que el modo «lirico» se atiene al grado de esparcimiento, necesario por util, o
de alegria que corresponde a la edad de los mancebos. En el pasaje de San Isidoro,
tanto «tragedia» como «comedia» se acercaban, por los autores mencionados, a los
esquemas dramdticos, aunque, en el caso de «comedia» se apuntara a esa inten-
cién de corregir defectos que permitia que sus creadores fueran llamados «satiri-
cos», pero no se planteaba relacién alguna con el arte de la retérica, con las mis-
mas funciones a las que remitia Brunetto Latini en la tercera seccién del Libro del
tesoro’; en esta amplia pardfrasis del De oratore de Cicerén, tampoco se mencionan
posibles espectdculos por cuanto no tienen cabida en los «<modos de fablar» a los
que el florentino alude.

La Antigtiedad cldsica transmite, por tanto, referencias a autores que adquirie-
ron fama por sus creaciones dramadticas, pero, tanto en San Isidoro como en Al-
fonso X, los «estilos» de la «tragedia» y de la «comedia» apuntan a otros sentidos.
Hay una confusién absoluta en el uso de la terminologia dramdtica al no existir
referentes, en ninguno de los contextos letrados de los siglos x111 al xv, en los que
puedan encajar esas definiciones que se van incluyendo en las crénicas verndculas,
ya la general, ya la universal, impulsadas por el Rey Sabio®. Dentro de la incipien-

7 Asi, en la Cuarta parte de la General estoria, en el capitulo dedicado a Lucio Tarquinio, en la
seccion correspondiente a Daniel: «E Xenéfanes fazie otrossi otros libros de reprehendimiento de
malas costumbres, mas a estos de Xendfanes llamaron tragedias, que quiere dezir tanto como razén
de reprehendimiento de malas costumbres, pero que este nombre tragedia, que es tomado de zacos,
que dize el griego por aquello que en el castellano llaman cabrény, I, 310.

¢ «Tullio dize que la mds alta sciengia para governar la ¢ibdat es rectédrica, que quiere dezir la
sciencia para fablar», 177a; ed. de Spurgeon Baldwin, Madison, H.S.M.S., 1989.

? Incluso, en un tratado enciclopédico que pudo servir de regimiento de principes, la Semejanca
del mundo (HPMC, § 2.4.1), con «comedia» se remitia a los cantares tradicionales, en un pasaje
dedicado a la «isla Etana» (§ 158): «e aqui fue fallada e sacada primeramente una ¢iengia que dizen
comedia, que es ciengia de unos cantares que fazen en los villeros e en las aldeas», 99; se cita por la
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te teorfa de géneros —o de «estilos»— que se va forjando en la literatura medieval,
mds practica que tedrica por cuanto se cifie siempre a la «materia» o al contenido,
no se puede encontrar alusion alguna a obras dramdticas por cuanto los «autos»,
«representaciones», «farsas» o «églogas» no hallan acomodo en las vagas denomi-
naciones utilizadas para definir los esquemas de composicién letrada.

0.1.1.2: La nocidn de «teatro» y los ludi theatrales

Y lo que ocurre con los «estilos» referidos a la «tragedia» o a la «comedia», se
puede aplicar al mismo término de «teatro», puesto que, en ninglin pasaje, se defi-
ne una actividad creadora, sino que se remite a las edificaciones erigidas por los
antiguos para celebrar toda suerte de fiestas y de competiciones con el fin de mag-
nificar la autoridad de los emperadores; este valor designativo se evoca, con clari-
dad, en la Quinta parte de la General estoria, en el episodio del suefio de Pompeyo:

E la visién fue d’esta guisa: Pompeo fiziera en Roma un teatro, e en el teatro
una grant silla para si en que seye él muy onrado en sus fiestas, cuando ivan alli
fazer lidiar algunas animalias o fazer algunos otros juegos, ca la casa del teatro
para ver esto era de aquella guisa fecha (213-214)".

Se trata de un espacio ligado antes a la celebracién de fiestas solemnes o de
contiendas entre animales que a la representacién de textos escénicos. Por ello, en
la Estoria de Espana, en la seccidn correspondiente a las guerras libradas por Roma
contra los pueblos hispanos, no se consideraba oportuno edificar un recinto aso-
ciado a entretenimientos que podian entorpecer el espiritu militar:

En cuanto este Sergio Galba viniera a Espafa, acaeciera en Roma que ovieron
acuerdo de fazer un teatro de canto tajado muy grand a maravilla e de muy rica
obra; e todos los de Roma avien muy grand sabor d’acaballe, mais uno que avie
nombre Scipién Nasica, que era del linage de los otros Scipiones, dixo ante todos
que lo non tenie por bien, porque tal lavor como aquélla enemiga era de guerra;
ca los que la fazien olvidavan el fecho d’armas por sabor de la acabar, ¢ demds
faziense los omnes vagarosos e perezosos de guerra (I, 27b, 51-54; 28a, 1-6)".

Las fuentes manejadas por los compiladores alfonsies —aqui Orosio y Pablo
Didcono: cap. 41— les permiten delinear, por primera vez en lengua vernacula, el
trazado arquitecténico de los anfiteatros antiguos y dar cuenta del tipo de actos
festejados en estos recintos, sin que en ningn caso se aluda a la representacién de
obras dramdticas; tal sucede en el cap. 78, en el que se detallan las fiestas realizadas

ed. de William E. Bull y Harry E Williams, Berkeley-Los Angeles, University of California Press, 1959;
el pasaje se encuentra en el ms. B, Esc. Ms. X-1II-4. En el ms. D, BNE Ms. 3369, se concreta atn
mds: «la s¢iencia comedia, que es ¢iengia de unos cantares villanos», 1472-1487; este testimonio ha
sido transcrito por Enrique Jiménez Rios, Madison, H.S.M.S., 1995 (ver HPMC, pag. 141, n. 176).

1 Se cita por la ed. de Belén Almeida, Quinta parte. Farsalia, Madrid, Biblioteca Castro, 2009,
tomo II.

1" Se cita por la ed. de R. Menéndez Pidal [1.2 ed., 1906; 2.2 ed., 1955], Madrid, Gredos-Semi-
nario Menéndez Pidal, 1977, 2 vols., con estudio actualizador de Diego Cataldn. La ed. de 1955
inclufa, junto a la descripcién de los manuscritos colacionados, un util desglose de fuentes.
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en Roma para recibir a Pompeyo, con venationes (o cazas) organizadas en estos
marcos concretos:

Onde cuentan las estorias que fueron y aduchos d’esta guisa leones et elefan-
tes, et babalos et otras bestias et animalias muy mds estrafias que éstas, et tantas
de ellas que serie muy luenga cosa de contar (...). E pora estas animalias bravas
tener et guardar et lidiarlas alli, et venir y la yente a veerlo, fizieron los principes
de Roma un corral grand redondo a que llamavan en latin teatro (I, 57a, 3-17).

La importancia concedida a estos espacios de ostentacién del poder politico y
militar alcanzado por Roma obligan a ofrecer una descripcién detallada, en la que
se incluyen las dos actividades principales que se celebraban:

E aquel logar era asi fecho: que avie dentro aderredor muchas cdmaras a
bévada et departidas pora cada una d’aquellas animalias ¢ estidiessen apartadas
segund sus naturas, e tod’ el teatro aderredor fecho a gradas por ¢ estidiessen los
omnes cuando querien fazer juegos con ellas en sus fiestas, o cuando tomavan
por sefiores a sos principes o los querien onrar (id., 17-25).

El apunte etimolégico (con asiento en San Isidoro, XVIIL.xL11) otorga realce
a unas edificaciones que servian de simbolo de la autoridad de la antigua Roma y
que interesaban en un contexto en el que un monarca castellano aspiraba a la
corona imperial:

E esta palabra teatro, segund unas palabras que dizen en griego #heoros por
veer et an por aderredor, tanto quier dezir cuemo logar de vista fecho en cerco;
et tal era el teatro. Et a esta semejanza fizieron después otros tales teatros por las
otras tierras en las cibdades que eran cabegas de los regnos (id., 25-32).

Como se verd en el capitulo II, § 2.3 y § 2.5, sin que se mencione un lugar
concreto erigido para tal fin, los actos de la coronacién, de las recepciones de las
ciudades a los reyes o de la llegada o despedida de infantas o princesas para con-
traer matrimonio con los herederos a la corona acogerdn este tipo de competicio-
nes caballerescas, en las que cabian la exhibicién y la lucha con animales.

A este respecto, es curiosa la secuencia del cap. 172 dedicada a la aficién de
Nerén a cantar en los anfiteatros y al valor que se conferia a su voz', pero con el
fin de censurar esas interpretaciones que suponian una merma de su autoridad
por apartarlo de sus verdaderas obligaciones:

E este desvergongamiento de cantar en los teatros cuemo joglar fue €l to-
mando poc a poco; ca luego en el comienco cantava encubiertamientre en los
juegos que fazie en su poridat con sus privados et con los joglares de su casa; e
desi fuelo faziendo en los teatros ante las gentes; et vencie a todos los joglares de
cuantas maneras de jogleria ellos podien assacar (id., 40-47).

12 «Estava un difa cantando en el teatro, et tremié la tierra assoora, et estremecidsse el teatro
todo, de guisa que se espantaron todos cuantos y estavan; mas tan grand sabor avie é| de cantar, que
por todo el miedo non quedé fasta que ovo acabada su cantiga», I, 122a, 34-40. La fuente a la que
remite Ramén Menéndez Pidal es Vicente de Beauvais, Speculum historiale, IX, 1, 6-8; ver, en el
ejemplar de la Bibl. de la Universidad de Sevilla, I-255, pdg. 102.
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Con el fin de que puedan extraerse lecciones ejemplares de esta semblanza de
Nerén, se utilizan términos —«joglares», «joglerfa»— del presente de compila-
cién de la crénica verndcula, ya marcados con valores peyorativos (§ 2.1), para
fijar los limites a los que esas «alegrias» —Partida II, V.xxi— debian cenirse, a fin
de evitar los excesos achacados a este emperador, claro reflejo de la tirania ejercida
en su entorno: ordenaba cerrar las puertas de los teatros mientras cantaba para que
nadie se marchara® o adoptaba, lejos de la dignidad imperial ostentada, la apa-
riencia fisica de los juglares™.

Se asimilan a los esquemas de las celebraciones curiales del siglo xui1 las activi-
dades organizadas en los antiguos teatros de Roma, pero como se comprueba,
salvo la aficién al canto de este emperador —que pasa a un célebre romance
(HPoMCI, pag. 1167)—, convertida en signo de su conducta despética, no hay
la menor indicacién sobre representaciones dramdticas. La semblanza de Ner6n se
vincula a la de Séneca, su preceptor, autor de un conjunto de tragedias —no por
ello representables— que se difundirdn, ya en el siglo xv, en dos versiones verna-

culas (ver § 1.3).

0.1.2: Los comentarios a Dante

Con todo, interesa recuperar los primeros usos de estas denominaciones gené-
ricas, atenidas a la «materia» y no a la forma de los textos, porque se mantienen,
en tratados y en glosas, a lo largo del siglo xv, justamente en la centuria en la que
se van a articular los primeros esquemas de dramaturgia verndcula que no se ha-
llan ligados a representaciones litirgicas.

Como se ha indicado, es previa la practica a la teorfa dramatirgica, porque
estos apuntes sobre modos genéricos no pueden aplicarse a las incipientes obras
de cardcter escénico, que derivan de los desarrollos dialégicos de la poesia cancio-
neril antes que de un conocimiento directo de un supuesto teatro antiguo sobre
el que se transmiten sélo vagas nociones.

Cuando Enrique de Villena, en los primeros decenios del siglo xv, traza una
distincién de modos genéricos, basada en la «materia» desarrollada en las obras,
cuenta ya con la Commedia de Dante, cuyo titulo respaldard cualesquiera de las
incursiones alegdricas que los autores castellanos del siglo xv vayan a realizar por
espacios simbdlicos en busca de claves para interpretar el pasado. Ademds, la obra
de Dante habia sido sometida a exégesis por Benvenuto Rambaldi da Imola®” y

13 Ocasionando reacciones contrarias a las esperadas: «algunos de los que estavan y veyéndolo,
tan enojados eran de lo oir et de loallo con miedo, que por razén que estavan cerradas las puertas de
los castiellos o de las villas, dexdvanse despefiar a furto por los adarves adentro, et d’ellos faziense
muertos por tal que los levassen ende», 122b, 16-22.

' «E fazie pintar todas sus imdgenes a manera de joglar, taniendo citolas et otros estrumentos.
Et porque-l porfazé dello un joglar una vez, firidlo muy mal», id. 40-43.

> Para un andlisis de su transmisién, ver Juan Miguel Valero Moreno, «Benvenuto da Imola en
Castilla: la traduccién castellana del Comentum (proemio), con una nota sobre la Coronacién de
Juan de Menay, en «/ passi fidi». Studi in onore di Carlos Lépez Cortezo, ed. de Carlota Cattermole
Ordénez, Augusto Nava Mora, Rosario Scrimieri Martin y Juan Valera-Portas de Ordufia, Cantera-
no, Aracne Editrice, 2020, pdgs. 687-714, con edicién de los preliminares del Comentum, transmi-
tidos en la versién castellana del BNE Ms. 10208, pdgs. 699-714, por donde se cita. Agradezco al
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por Pietro Alighieri's; a ellos se debe la fijacidon de la teorfa de los tres «estilos» que
coincide, a grandes rasgos, con los modos genéricos apuntados en la Cuarta parte
de la General estoria, bien que con una mirada puesta en el presente, a fin de poder
valorar las obras por la intencién con que sus respectivas materias eran abordadas
y sus tramas argumentales, desarrolladas.

La divisién de «estilos», con términos que parecen remitir a la dramaturgia
cldsica, se encuentra ya en Diomedes, en su De arte grammatica; en el Libro 111
distingue entre tres géneros de poemas: activum o imitativum, enarrativum o
enuntiativum 'y commune o mixtum'; el primero corresponde a los cuatro modos
dramdticos —r#ragica, comica, satyrica y mimica—, distinguidos en virtud de los
desenlaces alcanzados'; como se ha indicado, esta tipologia la recoge San Isidoro
en sus Etymologiae, tanto en VIIL.virs, como en XVIILXLv-XIvr®, pero sin tener
presente una posible aplicacién a unas modalidades dramdticas de las que no se
ofrece noticia alguna.

Dante hereda estas distinciones basicas y las utiliza en el De vulgari eloguentia,
para diferenciar, conforme al «estilo», entre tragedia y comedia, «ilustre» la prime-
ra, «mediocre» y «vulgar» la segunda®; por ello, la Eneida se propone como para-
digma de la 7agedia, mientras que su propia obra, al ir encauzada en lengua ver-
nicula, servird de ejemplo de comedia®.

prof. J. M. Valero Moreno el que me facilitara estos materiales, asi como los relativos a las glosas de
Alfonso de Cartagena.

' En el BNE Ms. 10207 se alberga la traduccién castellana de su Comentario al Inferno; ver
J. M. Valero Moreno, «Tradicién textual y tradicién cultural. La traduccién castellana del Commento
a la Divina Commedia de Pietro Alighieri», en Actas del Congreso Internacional. La traduccion de la
literatura italiana en Espana (1300-1939), ed. de M.2 de las Nieves Mufiiz Muiiz, Florencia, Franco
Cesati Editore, 2007, pags. 89-123.

'7 En el epigrafe «De poematibus», 482; ver De arte Grammatica, ed. de Heinrich Keil, en
Grammatici Latini, Leipzig, 1857, L.

'8 Asi, sobre los dos primeros: «Tragoedia est heroicae fotunae in adversis comprehensio (...).
Comoedia est private civilisque fortunae sine periculo vitae conprehensio (...). Comoedia a tragoedia
differt, quod in tragoedia introducuntur heroes, duces, reges, in comoedia humiles atque privatae
personae; in illa luctus, exilia, caedes, in hac amores, virginum raptus...», 487-488.

1 «Los poetas tienen tres formas de expresarse: una, en que tinicamente es el poeta quien habla,
como en las Gedrgicas de Virgilio; otra dramdtica, en que nunca habla el poeta, como sucede en las
comedias y en las tragedias; y una tercera, de cardcter mixto, como es la Eneida, en donde hablan
tanto el poeta como los personajes que intervienen», I, 711.

2 «45. Los tragediégrafos son los que, con verso triste y ante el publico espectador, contaban las
antiguas hazanas y delitos de reyes criminales. 46. Los comedidgrafos son los que, con sus palabras
y sus gestos, cantaban hechos de personas particulares y representaban en sus comedias los estupros
de las doncellas y los amores de las prostitutas», 11, 421.

2! «Deinde in hiis que dicenda occurrunt debemus discretione potiri, utrum tragice, sive co-
mice, sive elegiace sint canenda. Per tragediam superiorem stilum inducimus, per comediam infe-
riorem, per elegiam stilum intelligimus miserorum. Si tragice canenda videntur, tunc assumendum
est vulgare illustre, et per consequens cantionem ligare. Si vero comice, tunc quandoque humile
vulgare sumatur: et huius discretionem in quarto huius reservamus ostendere. Si autem elegiace,
solum humile oportet nos sumere», IL1v, 56; ed. y trad. de Steven Botterill, Cambridge, University
Press, 1996.

22 En dos pasajes del [nfemo: «Ma qui tacer nol posso: e per le note / di questa commedia, lettor,
ti giuro, / selle non sien di lunga grazia vote», xv1.127-129, y «Cosl, di ponte en ponte, altro par-
lando / che la mia commedia cantar non cura», xx1.1-2; se cita por Inferno, ed. de Saverio Bellomo,
Torino, Giulio Einaudi Editore, 2013.
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Tales son los principios recogidos por Benvenuto Rambaldi da Imola para
poder engastar su exégesis de la obra de Dante, en el Comentum super Dantis
Alighierii Comoediam (c.1383), con asiento en la teoria de los tres «estilos»: szylus
altus et superbus para la tragedia, stylus medius et temperatus para la sdtira, stylus
bassus et humilis para la comedia; la influencia de estas nociones genéricas la re-
flejan las tres traducciones del Comentum®. Véase, en la versién verndcula del
BNE Ms. 10208, el modo en que se fija este esquema ternario con mencién de
los poetas que respaldan esta distribucion:

Tragedia es estilo alto e sobervio, tracta de los fechos de memoria orribiles o
aborrescederos, assi como son las mudancas de los reinos e las eversiones de las
cibdades, los conflictos de las batallas, quebrantamientos de reyes, caidas e
muertes de varones e otros muchos mas males e muertes. E los descrivientes tales
cosas son llamados tracgedios e tragicios, assi como Homero, Virgilio, Siripides,
Estacio, Simé[n]ides, Eunius e otros muchos.

Sétira es estillo medio e templado, tracta de las virtudes e de los vigios, ¢ los
escrivientes tales cosas son llamados sdtiros e satirigios, assi como los reprehen-
dientes los vigios por sdtira, assi como Oragio, Juvenal e Perssio.

Comedia es estillo baxo e humilde, tracta las cosas vulgares e los fechos pro-
vechosos de los plebeyos e moradores de las aldeas e de las personas humildes, e
los descrivientes tales cosas son llamados comedios o comiti, assi como Plaucio,
Terencio, Ovidio (712)%.

Se pretendia demostrar el modo en que la creacién de Dante participaba de
estos tres grados: podia ser llamada tragedia por dar cuenta de hechos referidos
a personajes ilustres, sdtira por la preocupacién de castigar los vicios, comedia
por el desenlace dado al alegérico viaje®. La exégesis de Benvenuto Rambaldi da
Imola influye en los autores peninsulares del siglo xv para fijar una incipiente
teorfa de géneros —siempre referida a la materia y al «estilo» convenientes—
proyectada en obras narrativas, en especial en las propias del desarrollo erotols-
gico.

Sirva este marco de referencias para entender el uso de estas nociones ted-
ricas en la creacidén y posterior comentario de los principales autores de la

» «Ad quod notandum est quod est triplex stylus scilicet, tragoedia, satyra et comoedia. Tragoe-
dia est stylus altus et superbus; tractat enim de memorabilibus et horrendis gestis (...). Satyra est
stylus medius et temperatus; tractat enim de virtutibus et viciis (...). Comoedia est stylus bassus et
humilis, tractat enim vulgaria et vilia facta ruralium, plebeiorum, et humilium personarumy, 1.18;
ed. de Giacomo Filippo Lacaita, Florencia, G. Barbera, 1887.

* Laalbergada en el Esc. Ms. S-11-13, con el proemio y el primer canto, ha sido editada por M.
Penna, «Traducciones castellanas antiguas de la Divina Comedia», en Revista de la Universidad de
Madrid, 14 (1965), pags. 81-127, ademds de por Juan Miguel Valero Moreno, «Benvenuto da
Imola en Castilla: una adaptacién cuatrocentista anénima del Comentum al canto I del Inferno», en
Letteratura Italiana Antica, 21 (2020), pégs. 123-150. Las otras dos se transmiten en sendos codices
que pertenecieron a don Ifiigo: BNE Ms. 10208 y BNE Ms. 10196, el primero con los siete cantos
iniciales del Inferno y el segundo con el Purgatorio, obra de Martin Gonzélez de Lucena.

% Se sigue la ed. de J. M. Valero Moreno, ver n. 15.

% Si bien el comentarista se decanta por el término de «sdtira» —por cuanto «reprehende ma-
ravillosamente e con audacia todos los géneros o linages de los vicios», id.—, pero justifica el titulo de
Comedia: «el auctor més quiso llamar el libro Comedia del istillo baxo e vulgar, el cual de verdad de la
cosa es umilde, por el respecto literal, aunque en el su género o linaje sea muy alto e exgelente», 713.
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primera mitad del siglo xv”. Don Enrique de Aragén, en una glosa a la trasla-
cién que lleva a cabo de la Eneida, se hace eco de esta triada de «estilos», a la
que anadird, en conformidad con la divisién bosquejada en la General estoria,
un cuarto grado:

Es de notar que cuatro fueron las materias de los poetas. Los unos se dizian
trigicos, que tractavan los fechos de los pringipes e de las batallas e los que avien
alegre pringcipio e triste fin; e deziese de tragos, que es ‘cabrén’ en griego, que ansi
como el cabrén sube a las mds altas pefas, ansi los trigicos dizien altas cosas por
altas palabras. Los otros se llamavan satiricos, que reprehendian los vigios e de-
testaban los malos fechos, e diziese a satyron en griego, que es ‘reprehensién’. Los
otros se dizien comédicos, porque fazian comedias (...). Los otros e postrimeros
se dizien liricos, que fazian los versos con son para tafier e cantarlos en las liras,
instrumento apto para esto, contando en ellos las gestas antiguas, segund oy fa-
zen los romances (76-77)%.

La explicacién etimoldgica de «tragedia» es distinta a la ofrecida en la General
estoria, pero lo que importa constatar es, de nuevo, la ausencia de cualquier remi-
sidn a espectdculos escénicos, por cuanto no habia referentes directos que pudie-
ran ser aducidos, salvo ese posible apunte a la interpretacién cantada de romances,
evocada también por Mena y Santillana.

Les interesa a los letrados cuatrocentistas encuadrar sus obras en esta teoria de
los «estilos»; asi obra Diego de Valera al presentar su Tratado en defensa de virtuo-
ssas mugeres, senalando de modo directo cudl era el «estilo» al que se adecuaba ese
opusculo con el que intervenia en la controversia sobre la dignidad femenina:

a presente materia es satira, para lo cual bien entender es de saber que todos
L t t

los que escrivieron tomaron uno de cuatro modos de fablar, los cuales son: tré-
gico, cédmico, lirico, sitiro (632)%.

Con «modos de fablar» se determina la preocupacion de ajustar la materia de
la obra al «estilo» adecuado; Valera se desentiende de los dos primeros 6rdenes ge-
néricos, aunque los contrasta con habilidad, por el modo en el que se cruzan e
intercambian los desarrollos y desenlaces de esas obras:

Trégico es fablar de cosas que ayan comengado en alegria, e ayan avido fin
triste e doloroso. Cémico es de cosas que ayan avido comengamiento triste e fin
préspero e alegre (id.).

Carece de cualquier aplicacién esta nota culta, arrastrada por las fuentes ma-
nejadas, ya que en la primera mitad del siglo xv no hay obra alguna que pueda ser
adscrita a tales esquemas; en cambio, el de «lirico», por su exhaustividad, revela el

%7 Para valorar este recorrido, resulta fundamental el estudio de Miguel Angel Pérez Priego, «De
Dante a Juan de Mena: sobre el género literario de “Comedia’», en 1616: Anuario de la Sociedad
Espanola de Literatura General y Comparada, 1 (1978), pags. 151-158.

% Se cita por Traduccion y glosas de la Eneida. Libros I-I1], ed. de Pedro M. Cdtedra, Madrid,
Turner, 1994.

» Se cita por la ed. de Mario Penna, Prosistas castellanos del siglo xv. I, Madrid, Atlas, 1959.
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valor que concedia Valera a la versificacién®, tal y como lo demuestra su propia
actividad poética (HPoMCII, § 3.2.3).

Con todo, en este mismo contexto y quizd decenio, los términos de «tragedia»
y «comedia» son utilizados por don Ifigo y por Juan de Mena para referirse a dos
creaciones —la Comedieta de Ponza, La Coronacién— en las que se ensaya una
combinacién de «estilos» requerida por la relevancia de las materias que se abor-
dan, tan ligadas a los problemas y a las circunstancias de su presente. Asi, don
lhigo le envia a doha Violante de Prades la Comedieta, compuesta como conse-
cuencia de la derrota sufrida por los aragoneses en 1435 en Gaeta, junto a una
epistola en la que le ofrece precisas claves de interpretacién:

...yo comenc¢é una obra a la cual llamé Comediera de Ponga. E titulela d’este
nonbre por cuanto los poetas fallaron tres maneras de nonbres a aquellas cosas
de que fablaron, es a saber: tragedia, sdtira e comedia (436)°'.

Las lineas de contenido con las que se definen las materias siguen siendo las
mismas, por cuanto «tragedia» se aplica a las «caidas de grandes reys e principes»
(id.), con la obligada transicién de los principios venturosos a los desenlaces fu-
nestos”, mientras que con «satira» se persigue denostar los vicios y loar las virtu-
des; pero a don Ifigo, conforme a los sucesos de los que va a dar cuenta, le inte-
resa el tercero de los grados:

Comedia es dicha aquella cuyos comiencos son trabajosos e tristes, e después
el medio e fin de sus dias alegre, gozoso e bienaventurado; e d’ésta us6 Terengio
Peno, e Dante en el su libro donde primeramente dize aver visto las dolores e
penas infernales, e después el purgatorio, e alegre e bienaventuradamente des-
pués el paraiso (id.).

Sin remisién alguna a posibles desarrollos dramattrgicos —aunque se men-
cione a Publio Terencio Afro—, lo que le importaba a don Inigo era aprovechar
la transicién de un comienzo desastroso —la derrota aragonesa ante la coalicién
italiana— a un desenlace feliz, que pretendia extender a los distintos miembros de
la dinastia Trastimara.

En esa cuarta década del siglo xv, y con motivo de la victoria obtenida por don
Imgo en la toma de Huelma (1438), Juan de Mena compondra un elogio de su
persona, La Coronacién, precedido de un exordio y cuatro proemios, ademds de llevar
un profuso aparato de glosas que ayude a recorrer sus diferentes niveles de signi-

* «Lirico es fablar denostando o loando en metro; e ovo este vocablo lirico de lira, porque en
los tienpos antiguos la avian por muy dulce estormento, queriendo desir qu’el fablar en rimos fuese
asi dulce como el son de la lira, e aun porque la lira es ordenada de ciertas cuerdas, la cuenta de las
cuales, anadiendo o menguando, la dulcura del son se perderia; e porqu’el fablar rimado es artisado
de cierto compds e sabidas silabas, el cual passando se perderia este nombre e el tal fablar lirico», id.

3! Se cita por la ed. de Angel Gémez Moreno y M. P. A. M. Kerkhof, Obras completas, Barcelona,
Planeta, 1988.

32 Bien que ahora presenta ejemplos que presuponen un conocimiento directo de esas materias:
«E de fablar d’éstos usé Séneca el mangebo, sobrino del otro Séneca, en las sus tragedias, e Johdn
Bocagio en el libro De casibus virorum illustriumy, id. Don Thigo reconoce haber promovido la tra-
duccidn de las tragedias del autor cordobés (ver n. 39), que no era sobrino sino hijo de Marco An-
neo Séneca, como lo sefialan Gémez Moreno y Kerkhof en n. 5 a pie de pdg. 436.
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ficacién y a asistir a la doble exaltacién —por letrados y por militares— de don
Imgo (ver HPoMCII, § 3.2.2.1.1.1.1.1); se trataba de reproduc1r, alegdricamente, el
triunfo obtenido por el amigo en el campo de las armas, gracias también a sus co-
nocimientos letrados; al igual que en la Comedieta de Santillana, aqui se pasard de la
«miseria de los malos» —los valles de Tesalia (cc. 1-24)— a la «gloria de los buenos»
—el monte Parnaso (cc. 25-50)—; ya en el segundo predambulo, da cuenta de la
mixtura de «estilos» a la que procede para alcanzar la finalidad que se habia fijado,
sin desviarse de los valores que se aplicaban a una produccién letrada concreta, apo-
yada en la remisién segura a los autores de la Antigiiedad que le servian de modelo:

Sepan los que lo ignoran que por alguno de tres estilos escriven o escrivieron
los poetas: por estilo tragédico, satirico o comédico. Tragédico es dicha el escri-
tura que fabla de altos fechos, e por bravo e sobervio e alto estilo, la cual manera
siguieron Homero, Virgilio, Lucano e Estacio; por la escritura tragédica, puesto
que comienga en altos principios, su manera es acabar en tristes ¢ desastrados
fines. Sétira es el segundo estilo de escrivir, la naturaleza de la cual escritura e
oficio suyo es reprehender los vicios, del cual estilo usaron Horacio, Persio e Ju-
venal. El tercero estilo es comedia, la cual trata de cosas baxas e pequenas, e por
baxo e homilde estilo; e comienga en tristes principios e fenece en alegres fines,
del cual usé Terencio.

Vistas estas maneras tres de escrevir, podemos dezir el estilo de aquestas co-
plas ser comedia e sdtira (164)%.

Lo guia la voluntad de corregir los vicios del presente para impulsar el cultivo
de las virtudes por las que se tenfa que regir la clase de la caballeria y, a la vez, perfi-
lar el desarrollo de un contenido —o «proceso»— en el que unos «tristes princi-
pios» se trocardn en «gozosos ¢ alegres fines» (id.). Mena, por primera vez, remite
a la exégesis de la Commedia dantesca para conferir autoridad a los apuntes tedri-
cos enunciados:

De los cuales tres estilos mds largamente poniendo sus dirivaciones e significa-
dos fabla el comentator sobre la Comedia del Dante en el cuarto predmbulo (id.)*

En la década siguiente, don fﬁigo, en el Prohemio (c.1446) que le envia al Con-
destable de Portugal, asienta sobre esta distribucién de «estilos» las referencias con
las que va a armar la enarratio de los autores por él conocidos y, en buena medida,
leidos, diferencidndolos por el uso de las lenguas clésicas o vulgares:

Pero, dexadas agora las regiones, tierras e comarcas més longinicas e mds
separadas de nds, no es de dubdar que universalmente en todas de sienpre estas
sciencias se ayan acostunbrado e acostunbran, e aun en muchas d’ellas en estos
tres grados, es a saber, sublime, mediocre e infimo (444).

% Se cita por la ed. de Juan Casas Rigall, Poesia completa, Madrid, R.A.E., 2024.

3 A este respecto matiza J. M. Valero Moreno: «;dénde estd ese cuarto preimbulo del comen-
tador de la Comedia al que envia Mena? No se corresponde con la divisio conocida del proemio de
Benvenuto de Imola (...). En realidad, el comentario que Mena cita, y de manera muy literal, es el
de Johannis de Serravalle o Giovanni Bertoldi da Serravalle (1350-ca. 1445), mds préximo en el tiem-
po», ver «Benvenuto da Imola en Castilla», pdg. 694, con transcripcién de ese cuarto preimbulo en

pag. 695.
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Ya es otra la perspectiva, porque don [higo, antes de presentar los poemas re-
queridos, traza un panorama historiografico —de cardcter universal y con crite-
rios comparatistas— a fin de que don Pedro de Portugal pudiera entender y asi-
milar las materias de las obras —«dezires e cangiones mias» (438)— que le habia
pedido. Ahora no se distingue entre los «estilos» propios de la tragedia, la comedia
o la sdtira, tal y como lo habia planteado en la epistola a dofia Violante de Prades,
es decir remitiendo al orden del contenido o a las materias abordadas; lo que pre-
tende don Ihigo es atender a la evolucién de la «poesia» desde sus origenes —los
libros de la Biblia, las obras de la Antigiiedad— hasta alcanzar su presente e invo-
lucrar a su propio linaje en ese desarrollo, magnificado de este modo por la acti-
vidad letrada a la que se habian entregado sus ascendientes. De nuevo, resulta
imposible encontrar una sola alusién a representaciones dramdticas que, en el
contexto de esa primera mitad del siglo xv, no tenfan cabida. Tanto el estilo subli-
me —reservado para el griego y el latin— como el mediocre —referido a las
lenguas verndculas— requieren de conocimientos técnicos sobre el arte de la ver-
sificacién de los que va a depender la asimilacién correcta de las materias expues-
tas; en cambio, el estilo infimo carece de «orden, regla nin cuento» (444) y apun-
ta, con el mismo, a cantares, que han de ser tradicionales, y a romances (ver
HPoMCI, pags. 1094-1095 yHPoMC[[ pags. 1424-1425). Las noticias ofrecidas
de la poesia antigua y de la coetinea —autores italianos, franceses, por tltimo los
peninsulares— ponen de relieve la erudicién de don Inlgo adquirida por las con-
tinuas lecturas y comentarios a que consagraria su ocio activo. En cualquier caso,
atenido a su presente inmediato, la transmisién de la poesia se liga a los cancione-
ros que se estaban formando en esa primera mitad del siglo xv; su obra se difun-
dird ya, con profusion, en el Cancionero de San Romdn (MH1), que continta el
sistema compilatorio armado en el Cancionero de Baena (PN1). En estas dos co-
lectdneas, al igual que en el Cancionero de Palacio (SA7), si es posible encontrar
«dezires» dialégicos en los que se ensayan formas y técnicas propias del discurso
dramdtico (ver capitulo III)”.

0.1.3: Las glosas de Cartagena a las tragedias de Séneca

Queda, por tanto, constituida una triada de «estilos» —que son «modos de
fablar» o de abordar unas precisas materias—, articulada con los términos de «tra-
gedia», «comedia» y «sdtira», sin que haya cambios significativos en la segunda
mitad del siglo xv, puesto que a este sistema de referencias remitirdn tanto Alfon-
so de Cartagena, en sus glosas a Séneca*, como Pero Diaz de Toledo, al dedicar,
por orden de Enrique IV, una amplia exégesis (ID3399) ala Esclamagion e querella
de la governagion de Gémez Manrique (ID0096) en la que traza una enarratio

% Para completar estas referencias, remito a «6. Los cauces del humanismo: teorfa de la traduccién
y teoria de los “estilos” o géneros», en «I. Los origenes del pensamiento literario (1214-1513)», en
Historia de la literatura esparola. 8. Las ideas literarias (1214-2010), pags. 89-109.

3¢ Adscrita a la «Biblioteca Cartagenay, ver la monografia « Translatio Senecae». Las traducciones
ibéricas de Séneca en su dmbito romdnico, dir. de Juan Miguel Valero Moreno, ed. de Laura Ranero
Riestra y Pablo Rodriguez Lépez, Salamanca, IEMYRhd & SEMYR, 2022.
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poetarum, parecida a la del Prohemio de don fﬁigo, con el fin de justificar el uso
de la poesia por los caballeros”.

Cartagena no tradujo las Tragedias de Séneca, aunque si una selecta trama de
cinco titulos conectados a los sentidos morales de su propia obra®; circulaban,
ademds, dos traslaciones de las 7ragedias, vinculadas a una versién previa en cata-
lan, atribuida a Antoni Vilaragut; la primera se basa en una compilacién catalana
abreviada (BNE Ms. 14704) y se difunde en los BNE Ms. 7088 y Ms. 8230,
siendo factible que fuera la promovida por don Ifigo”; la segunda, derivada de
una versién catalana completa, se transmite en los testimonios del Escorial Ms.
S-1I-12, de la R.A.E. Ms. 107 y de la Biblioteca Real Ms. I1/1786%. Se aseguraba,
por tanto, a mediados del siglo xv, un conocimiento suficiente de las diez obras
compuestas por el autor cordobés, tal y como se enumeran en la ribrica de pre-
sentacién del Escorial Ms. S-11-12:

Comiencan los prélogos o prohemios de las 7ragedias de Séneca. E son di-
chas tragedias porque contienen dictados llorosos de crueldades de reyes e de
pringipes. E son diez por nonbre. La primera es de la gran furor de Hércules. La
segunda es de Tiestes e de Acten. La tergera es de Athebaris. La cuarta es de
Ypdlito. La quinta es de Edipo. La sesta de Troas. La séptima de Medea. La oc-
tava de Agamenén. La nona de Octavia. La décima e postrimera de Hércules

Otheo (17).

El conocimiento de la produccién de Séneca lo facilitaba la 7abulatio et expo-
sitio Senecae del dominico Luca Mannelli, encargada por Clemente VI*; en esta
amplia antologfa se entrelazan libros propios de Séneca con textos atribuidos,
pero se convierte en la principal fuente de la que derivardn traducciones al verna-
culo, adicionadas con nuevos comentarios.

37 El apunte es breve pero preciso a la hora de referirse a los «estilos», sobre todo porque remite
a dramaturgos de la Antigtiedad, anteponiendo el desarrollo de la versificacién: «Los latinos asimes-
mo han avido metrificadores, entre los cuales fue Virgilio, el cual, después de Omero, fue famoso.
Ovo otros que fueron trégicos como Séneca; otros que fueron cémicos como Terencio e Plauto e
Hemio; otros satiricos como Jovenal e Persio», 580-581; conforme a MP3-136, se cita por la ed. del
Cancionero de don Gémez, preparada por Francisco Vidal Gonzédlez, Madrid, Cdtedra, 2003,
pdgs. 577-618. Tomas Martinez Romero ha dedicado un estudio crucial al conocimiento de Car-
tagena de esta produccién de Séneca: «“No han auctoridad de doctrina”: Alfonso de Cartagena y sus
ideas sobre la tragedia y su transmisién», en RPM, 32 (2018), pdgs. 225-246.

3 Son los llamados Cinco libros de Séneca, impresos en Sevilla en 1491, editados, dentro de la
«Biblioteca Cartagena», con todo rigor, por Laura Ranero Riestra y Juan Miguel Valero Moreno,
Salamanca, IEMYRhd & SEMYR, 2019, por donde se citan las glosas.

% Tal indica en la epistola enviada a su hijo, don Pedro Gonzdlez de Mendoza, «cuando estava
estudiando en Salamanca»: «A ruego e instangia mia, primero que de otro alguno, se han vulgarizado
en este reino algunos poetas, assi como la Eneida de Virgilio, el Libro mayor de las transformagiones
de Ovidio, las Tragedias de Lucio Anio Séneca e muchas otras cosas en que yo me he deleitado»,
456-457. Ver Nicholas G. Round, «Las traducciones medievales, catalanas y castellanas de las
Tragedias de Séneca», en AEM, 9 (1974-1979), pags. 187-229

“ Ver Tomas Martinez Romero, «Los modelos de las “Tragedias” de Séneca castellanas, con una
nota sobre Santillana», en «Translatio Senecae». Las traducciones ibéricas de Séneca en su dmbito
romdnico, pags. 91-113, mas Marcella Ciceri y Giuseppina Grespi, «La traduzione castigliana medi-
oevale delle tragedia di Senecar, en Annali di Ca’Foscari, 35:1-2 (1996), pags. 95-130.

4 Ver T. Kaeppeli, «Luca Mannelli (T 1362) e la sua Tzbulatio et Expositio Senecae», en Archivum
Fratrum Praedicatorum, 18 (1948), pdgs. 237-264.
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