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Introducciéon

Fausta Antonucci, Salomé Vuelta Garcia!

1. Los ensayos que conforman este volumen dedicado a la recepcién del
teatro clasico espanol en Europa durante los siglos XVII y XVIII constituyen
la continuacién de un proyecto iniciado hace al menos ocho afos, cuyo primer
resultado vio laluz en 2020, cuando se publicé, en esta misma editorial, el libro
Ricerche sul teatro classico spagnolo in Italia e oltralpe (secoli XVI-XVIII). En aquel
momento subrayamos dos aspectos que merece la pena recordar aqui: laimpor-
tancia (la necesidad, incluso) de la colaboracién entre especialistas de discipli-
nas diferentes (musicélogos, historiadores del teatro y expertos de lasliteraturas
europeas en donde circulé la Comedia Nueva) para una comprensién adecuada
del alcance europeo que tuvo el teatro dureo espafiol durante la época moderna
y la pertinencia de reunir este esfuerzo investigativo en un volumen colectivo
que facilite la reflexién y la individuacién de lineas comunes y discontinuas en
este vasto dmbito de estudio, muy vivo hoy en dia.

Los veinte estudios de este nuevo libro demuestran la fidelidad a estas dos
premisas, pues son el fruto de un didlogo interdisciplinar realmente enriquece-
dor que pone en comun, por primera vez, datos y analisis textuales provenien-
tes de cinco paises europeos, Francia, Italia, Inglaterra, Holanda y Portugal,
alargando con ello el horizonte de nuestro conocimiento. Buen ejemplo de
ello lo constituye el trabajo con el que se abre el volumen, dedicado a la pre-
sentacion de una Base de Datos, TespaTrad, basada en tecnologia de cédigo y
acceso abierto, que tiene el objetivo de recoger las traducciones del teatro clé-
sico espaiiol desde el siglo XVII hastala actualidad. Sus coordinadores, Marco

' Seatribuya a Salomé Vuelta Garcia el primer pardgrafo y a Fausta Antonucci, el segundo.
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Presotto y Salomé Vuelta Garcia, han partido de una reflexion sobre el con-
cepto de traduccién teatral y su evolucion a lo largo de los siglos, asi como de
una necesaria delimitacion de la amplia variedad de tipologias textuales pre-
sentes. Estoleshallevado a formular un modelo de ficha que, junto al registro
bibliogréfico estindar, contiene un apartado en el que se incluyen numerosos
datos adicionales centrados en el modelo formal y la tipologia de traduccién,
de fundamental importancia porlo que ataie alas denominadas traducciones
antiguas (anteriores al 1801), que presentan una complejidad mayor respecto
aaquellas mds cercanas a nosotros. Aunque los resultados todavia son parcia-
les, los datos disponibles actualmente en TespaTrad arrojan luz sobre aspec-
tos fundamentales en este dmbito de estudio, como, por ejemplo, la formacién
y definicién del canon, que difiere en época moderna del que se instaurard a
partir del siglo XIX, o la incidencia que tienen determinadas practicas de es-
critura teatral y de representacién en la adaptacién de las piezas espanolas;
informaciones que podrdn ser implementadas gracias a la colaboracion entre
los especialistas de las dreas y disciplinas implicadas.

Una parte consistente de los textos del volumen estd centrada en el estudio de
larecepcidnitaliana del teatro clésico espaiol a nivel textual, cultural y artistico.
De acuerdo con el criterio cronolégico adoptado, los cinco primeros estdn dedi-
cados al dramaturgo florentino Giacinto Andrea Cicognini, famoso promotor del
teatro italiano de derivacién espanola durante el siglo XVII del que se aportan
novedades significativas. Salomé Vuelta Garcia identifica el hipotexto espaiol
del célebre Don Gastone di Moncada. Se trata de La paciencia en la fortuna, una
comedia anénima, atribuida actualmente a Andrés de Claramonte, de la que se
conservan dos ejemplares manuscritos. La estudiosa proporciona una sinopsis
detallada de esta pieza espaiiola poco conocida que se configura como tnico
hipotexto de la traduccioén italiana, lo que revoluciona el concepto que se tenia
hasta el momento sobre el modus operandi de Cicognini, caracterizado, segin
la critica, por la tendencia a retomar secuencias de varias comedias espaiolas
mads que a la traduccién propiamente dicha, y sefiala a grandes rasgos los cam-
bios aportados por el dramaturgo alahora de adecuar su traduccién al contexto
teatral para el que se escribi¢, el vivaz mundo de las cofradias florentinas de la
primera mitad del siglo XVII. Don Gastone di Moncada es también el objeto de
estudio de Simona Morando, que se detiene en el personaje de Donna Violan-
te, esposa del protagonista, rastreando en sus palabras las huellas del tacitismo
de Lipsio, muy apreciado en Florencia, y de la novela La Pudicizia schernita del
académico Incognito Ferrante Pallavicino, publicada en 1638, pocos anos an-
tes de la escritura del Don Gastone. Examinando las citas cldsicas sobre el suici-
dio de Lucrecia después de haber sido violada por Tarquinio que aparecen en el
texto de Pallavicino y en la comedia de Cicognini, la estudiosa demuestra que
en esta tltima se retomaron fragmentos enteros de la novela, mucho mds con-
sistentes en la rama textual procedente del manuscrito Baldovinetti y la consi-
guiente edicién veneciana de 1658 respecto a aquella que deriva del manuscrito
apégrafo conservado enla Biblioteca Laurenziana, relacionado con la puesta en
escena de la pieza en 1642.
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Fausta Antonucci, en cambio, analiza las estrategias de adaptacion emplea-
das en La vita é un sogno, obra de dudosa atribucién publicada por primera vez
en 1663, catorce anos después de la muerte de Giacinto Andrea Cicognini. Tras
indicarla sustancial fidelidad ala fdbula dramética del hipotexto yla traduccién
casi literal de algunas escenas (aspectos presentes también en Don Gastone di
Moncada), Antonucci examina los cambios introducidos en la adaptacién italiana
—teniendo en cuenta las diferencias textuales que presentan las dos principales
ediciones del hipotexto calderoniano—, que ataien tanto a la configuracién de
los personajes (la menor agresividad de Segismundo y negatividad del rey Basi-
lio) como a la estructura dramitica, con el desarrollo de la accién de la segun-
da pareja protagonista, Astolfo y Estrella, en detrimento de la de Segismundo
y Rosaura, y subraya la insercién de algunas escenas de cardcter edificante que,
junto alas modificaciones anteriores, desvirtianla carga potencialmente trans-
gresora del drama calderoniano.

Los dos ultimos estudios dedicados a Cicognini evidencian la importancia
de este dramaturgo en el panorama teatral de su tiempo. Tras constatar el in-
terés que la denominada comedia de secretario suscitd en Italia, Ilaria Resta
centra su interés en algunas adaptaciones y reelaboraciones: I can dell ortolano
de Teodoro Ameyden, llevada a escena en 1642 en Roma y publicada sin fecha
en Viterbo, que deriva de la comedia homoénima de Lope, y La moglie di quattro
mariti de Giacinto Andrea Cicognini, impresa en 1656, en donde se retoman El
perro del hortelano y El vergonzoso en palacio de Tirso de Molina. La estudiosa
se concentra en algunas secuencias protagonizadas por la dama principal con
vistas a seducir a su secretario (la caida fingida, la peticién de ayuda para calzar-
se un guante y el suefio fingido que permite revelar los sentimientos amorosos)
y muestra las diferencias en las estrategias de adaptacién de estos dos autores.
Frente ala cercania al hipotexto que se observa en la pieza de Ameyden, en La
moglie di quattro mariti Cicognini reescribe, en cambio, las dos comedias cita-
das mediante algunas hibridaciones que afectan ala estructura global dela obra.
Ademds, Resta se detiene en las similitudes que se observan entre la secuencia
del sueno fingido de Il can dell'ortolano de Ameyden —que aparece en el apéndi-
ce dela edicién de la pieza, como alternativa a una escena presente en el texto, y
deriva de El vergonzoso en palacio de Tirso- y otra muy parecida de La moglie di
quattro mariti, constatando que el pasaje afiadido en la edicién de Ameyden no
proviene directamente de Tirso, sino de la versién de Cicognini.

Por su parte, Nicola Badolato analiza la presencia de la trama de la comedia
en prosa Le gelosie fortunate del principe Rodrigo —comedia de Cicognini inspi-
rada en el teatro espanol de la que todavia no se ha identificado el hipotexto,
compuesta durante la estancia veneciana del autor— en la redaccién de L'Argia,
libreto de Filippo Apolloni puesto en musica por Antonio Cesti que se estrend
en Innsbruck el 4 de noviembre de 1655 para celebrar la conversion al catolicis-
mo de lareina Cristina de Suecia. El texto de esta exitosa dpera fue sometido a
cortes y otras modificaciones en el curso de sus muchas representaciones enlos
teatros italianos de la época, entre las que cabe subrayar la puesta en escena en
el Teatro S. Salvatore de Venecia durante el carnaval de 1669. Tal y como se ha

11



venido afirmando en los tltimos anos acerca del influjo de la Comedia Nueva
en los drammi per musica italianos del siglo X V11, filtrado a menudo a través de
precedentes adaptaciones en prosa, en L'Argia se reconocen solo algunos moti-
vos de la fédbula de la comedia cicogniniana, camuflados dentro de la particular
estructura dramdtica que exige la redaccion de una pieza musical.

El ensayo de Elena E. Marcello nos traslada a la Ndpoles virreinal de la se-
gunda mitad del siglo XVII. La estudiosa analiza tres adaptaciones, haciendo
hincapié en el modo en que se trasplanta al contexto cultural y teatral napoli-
tano el personaje del gracioso y la comicidad que lo caracteriza. Se trata de II
finto incanto (1674) de Cesare de Leonardis, derivada de El hechizo imaginado
de Juan de Zabaleta; Proteggere I'inimico (1664) de Carlo Celano (y, de paso,
Difender I'inimico de Andrea Belvedere, refundicion de la adaptacién de Cela-
no compuesta a principios del siglo XVIII), inspirada en Amparar al enemigo
de Antonio de Solis; y Amare e fingere (1675) de Domenico Antonio Parrino,
adaptacion de Fingir y amar de Agustin Moreto. Tras constatar el atractivo que
suscitaba el enredo comico espafiol enlos dramaturgos napolitanos de la época,
Marcello examina las formas diferentes de domesticacion de los roles bajos en
estas piezas, que oscilan entre el recurso a la amplificacién mediante el uso de
unregistro mds coloquial que potencia el efecto humoristico y, a la inversa, una
consistente reduccion de las intervenciones cémicas del gracioso. Como apun-
ta la investigadora, serfa interesante alargar el campo de anilisis adoptado ala
entera dramaturgia de estos autores (y de sus muchos compafieros) para definir
tanto sumodus operandi como el de la comedia spagnoleggiante enla Népoles vi-
rreinal a caballo entre los siglos XVII y XVIII, un territorio que favoreci6 con
gran vitalidad el cruce de tradiciones escénicas diferentes.

El estudio de Renzo Guardenti, que analiza la figura del capitano de la Com-
media dell'arte enlaiconografia teatral de época moderna, se configura como una
bisagra ideal entre los siglos anteriores y el XVIII. Aunque, como advierte el es-
tudioso, larepresentacion iconogréfica de este personaje es netamente inferior a
la de otras célebres mascaras (Arlecchino, Pantalone y Pulcinella), el centenar de
imdgenes conservadas nos ayuda a delinear el desarrollo teatral de esta figura a
lo largo del tiempo, que se va afirmando y ennobleciendo a medida que avanza el
siglo X VII para adquirir, en el siguiente, una imagen grotesca o, por el contrario,
banalizada a través de la figura de un anodino espadachin. Para ello, Guardenti
toma en consideracién algunos ejemplos significativos: el ciclo de pinturas rea-
lizado por Alessandro Scalzi, «il Padovano>, y Antonio Ponzano en el Castillo
de Trausnitz, fechable en 1568; el retrato del célebre actor Francesco Andreini
—autor de Le bravure del Capitano Spavento— que el pintor Bernardino Poccetti
incluy6 en un fresco de principios del siglo XVII conservado en el claustro del
convento de la Santissima Annunziata de Florencia; los aguafuertes de los Balli
di Sfessania de Jacques Callot, publicados en Nancy en los primeros aios veinte
del XVTI; los doce grabados alemanes contenidos en el volumen Amor, vehemen-
ter quidem flagrans; artificiose tamen celatus, de Pantalonis custodiaque triumphans,
impreso en 1729, y, siempre en este ultimo afio, los diecisiete grabados incluidos
en la segunda edicion de la Histoire du Thédtre Italien de Luigi Riccoboni.
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Ya en el siglo XVIII, Paula Gregores Pereira examinala comedia La Cleomira
overo Tra i perigli la sicurezza del monje benedictino Placido Adriani, conserva-
da manuscrita en la Biblioteca de San Pietro de Perugia y compuesta probable-
mente en torno al 1726. La estudiosa individua eficazmente las similitudes que
presenta esta pieza con La carbonera de Lope de Vega, su posible hipotexto, y
muestra las estrategias de adaptacion adoptadas, contribuyendo con ello al me-
jor conocimiento dela produccién dramdtica de Adriani, conocido mayormente
por su Selva, ovvero zibaldone di concetti comici, donde se hallan asimismo cano-
vacci derivados del teatro dureo espaiol que requerirfan un andlisis detallado.

Por los mismos afios, Pietro Metastasio compuso el Ezio, un dramma per
musica que se represent6 en 1728 en el teatro San Giovanni Grisostomo de Ve-
neciay, el ano después, en el Teatro delle Dame de Roma. Francesco Cotticelli
lo analiza alaluz de las reminiscencias que evoca la fibula de este libreto conla
historia de Belisario, general destacado del ejército del emperador Justiniano,
que como consecuencia de la venganza de la emperatriz, cae en desgracia, con-
virtiéndose en un mendigo ciego, simbolo viviente de los caprichos de la fortu-
na, tal y como aparece en El ejemplo mayor de la desdicha de Antonio Mira de
Amescua, que Metastasio, lector asiduo de comedias dureas, pudo quizas llegar
aleer. El estudioso resalta también la plena consciencia que tenia Metastasio de
la fascinacion que, a finales de los afios veinte del Setecientos, suscitaba todavia
la trama de esa pieza, adaptada al italiano en numerosas ocasiones durante el
siglo precedente, y, al mismo tiempo, su necesidad de reescribirla para conver-
tir a Ezio en un exemplum, un modelo de comportamiento, como dictaban los
preceptos reformistas.

Los dos ultimos ensayos de esta extensa parte dedicada alasrelaciones entre
el teatro dureo espanoly elitaliano ataiien al dramaturgo veneciano Carlo Gozzi.
Javier Gutiérrez Carou, a quien se deben estudios de gran espesor sobre el teatro
«spagnolesco» de Gozzi, examina los cuatro primeros testimonios existentes
(un manuscrito y tres ediciones: dos de la Cuarta parte de comedias de Calde-
rény, ladltima, derivada de la Cuarta parte de comedias calderonianas editadas
por Vera Tassis) de Eco y Narciso de Calderén, hipotexto de la pieza homénima
de Gozzi, compuesta entre 1770 y 1771 y, tras un detallado cotejo que tiene en
cuenta también otras fuentes documentales, determina que Gozzi manejé muy
probablemente alguna suelta derivada de la citada edicion de Vera Tassis. Por
su parte, Arianna Fiore se concentra en la obra La Donna innamorata da vero,
compuesta asimismo en 1771, que, segtin afirma Gozzi, se inspira en la andni-
ma comedia espainola Don Pedro de Urdimalas, manejada a través de una suel-
ta del 1750. La estudiosa toma en cuenta las tres piezas conocidas que giran en
torno alaleyenda de este personaje folclérico: Pedro de Urdemalas de Miguel de
Cervantes, compuesta entre 1614 y 1615; una homénima comedia palatina con
problemas de autoria debidos a la existencia de algunas sueltas que la atribuyen
tanto a Lope de Vega como a Juan Pérez de Montalbdn; y la ultima, més tardia,
también de dudosa atribucién, con un ejemplar manuscrito que remite a Juan
Bautista Diamante y otro a José de Caiiizares. A continuacion, Fiore analiza la
adaptacién de Gozzi, tomando en consideracién la version parcial contenida en
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un manuscrito de la Biblioteca Marciana de Venecia, y subraya cémo Gozzi, a
la hora de adaptar los textos espanoles, tenia muy presentes a los actores que la
llevarian a escena, la bien conocida compaiia del Sacchi en donde se hallaba la
actriz Teodora Ricci, que dio buena muestra de su extraordinaria habilidad en
lainterpretacion de su papel en la obra.

2. El panorama de los estudios dedicados en este volumen a distintas face-
tas de la relacién entre teatro italiano y teatro dureo espaol en los siglos XVII
y XVIII se enriquece con un conjunto de aportaciones que investigan varios
aspectos de la circulacién del teatro dureo en Portugal, Francia, Inglaterra y los
Paises Bajos. Consideramos especialmente importante la amplitud del drea lin-
giiistico-cultural explorada, porque, mientrasla recepcion del teatro espafiol del
XVIIenlaFrancia coetdnea siempre ha suscitado mucho interés, se suele prestar
menor atencién — al menos, en Italia — alo que sucede en otros paises e idiomas.
Las formas de abordar el tema son muy variadas, pero todas de gran interés.

Un extenso panorama sobre la situacion del teatro portugués, en surelacién
constante —desde Gil Vicente- con el teatro espaiiol en castellano, es el que
ofrece José Camoes. Dicha relacién se intensificé después de 1580, con la ane-
xi6n de Portugal a la corona espanola, y se vio propiciada por la construccién
en Lisboa, en 1593, de un corral de comedias que fue el foco de irradiacién del
teatro en lengua castellana. Un teatro cuya presencia, sostenida por un flujo
constante de compaiifas teatrales espafolas, tuvo como consecuencia una pro-
duccién autéctona muy reducida, bilingiie o directamente en castellano (como
en los casos de Cordeiro, Melo, Azevedo...). Esta situacién se rompe en 1640
con la independencia, que genera un nuevo afdn por definir «lo nacional>» y
alienta, al menos en teoria, una produccion teatral en lengua portuguesa, que
sin embargo sigue ajusténdose dramatdrgicamente a los cinones de la Come-
dia Nueva. En cuanto al ptblico, a pesar de la ausencia de companias espafiolas
en los tablados portugueses en los casi treinta anos que dur6 la guerra con Es-
pana (1640-1668), seguia afiorando el tipo de diversién que le proporcionaba
el repertorio del teatro dureo espanol. Y asi fue que, cuando se firmé la paz, el
gobierno invit6 a una compaiia espafiola para que representara, en ocasion del
cumpleanos de la princesa heredera, El desdén con el desdén de Moreto; a par-
tir de alli, se reanuda la presencia en Lisboa de compaiiias espafiolas, que duré
hasta al menos 1750. En los cerca de cincuenta afos que van desde finales del
siglo XVII hasta ya bien entrada la segunda mitad del siglo XVIII, coexiste en
Portugal, como en Espaiia, una critica al teatro barroco inspirada por los teé-
ricos franceses, con la persistencia en el gusto del publico y, por consiguiente,
en la programacion de los teatros, del repertorio dureo. No faltaron por otra
parte tedricos que esgrimieran su preferencia por el teatro espaiol, en funcién
antineocldsica y antifrancesa, como es el caso del Marqués de Valenca con su
Discurso apologético em defesa do teatro espanhol (1739) y con su critica (1747)
a Le Cid de Corneille. Mientras las polémicas tedricas se centran en blancos
yabastante aiejos, recuerda Camoes que alrededor de 1730 empiezan a entrar
en Portugal compaifiias que representan obras francesas (Voltaire, Moliére) e
italianas (Goldoni, Metastasio), renovando y enriqueciendo asi un repertorio
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teatral que, desde hace mis de un siglo, se venia centrando casi exclusivamen-
te en el repertorio espafiol.

Por su parte, Isabel Muguruza Rocay Elena Munoz Rodriguez se centran en
una presentacion general de la producciéon dramadtica de Jacinto Cordeiro, cuya
comedia La entrada del Rey en Portugal (1621) esla primera obra escrita en Por-
tugal siguiendo la férmula de la Comedia Nueva. Tras repasar la produccién de
Cordeiro, autor de diecisiete comedias conservadas, casi todas ellas palatinas,
las autoras se interesan especialmente por el sistema de su métrica dramatica,
analizdndolo en detalle para comprobar su consonancia con los usos del perio-
doy, senaladamente, con los de Calderén.

A Francia, cuya presencia ya se anuncia en el estudio de Camoes con las po-
lémicas neocldsicas, se le dedican en este volumen cuatro estudios de diferente
alcance: dos mas amplios en su enfoque, los de Couderc y Zanin, otros dos, los
de Pavesio y Pezzini, basados en algunos casos especificos de adaptacion. Chris-
tophe Couderc, que ha dedicado una parte importante de su investigacién ala
irradiacion del teatro dureo en la Francia coetdnea, se propone aqui abandonar
la perspectiva comparatista clasica (el influjo de una obra ‘fuente’ enla obra ‘de-
rivada’) para centrarse en las vias de entrada del teatro espaiol en Francia, estu-
diando el fendmeno de la apropiacién francesa de algunos titulos en términos
de movilidad textual. A pesar de que, como recuerda Couderc, hay consenso en
que el teatro espaiol circula en Francia principalmente como texto leido, no re-
presentado, mucho queda todavia por estudiar acerca de la bibliografia material
y de la historia del impreso espafiol en el pais transpirenaico. Tras recapitular
las razones del escaso desarrollo de la imprenta en Espaiia, Couderc, en lo que
ataie especificamente al libro de teatro, aporta mds argumentos que prueban
su escasa circulacién, examinando las elecciones de los dramaturgos franceses
que empezaron a adaptar obras del teatro espafiol, elecciones que muestran su
reducido acceso a las fuentes. Por otra parte, observa Couderc que la moda de
las adaptaciones teatrales (que ocupa el periodo 1635-1642) se asienta en la di-
fusién de novelas espainolas del XVIy primeros del XVII que se habian venido
traduciendo al francés entre 1610y 1630. Recuerda al respecto que muchas obras
de teatro ‘hispanizantes’ (como las de Hardy) son, en realidad, adaptaciones de
novelas: algunas novelas ejemplares de Cervantes y episodios de la Diana de
Montemayor. Al mismo Lope se le conoce mas como autor de novelas (E! pe-
regrino en su patria, La Arcadia) que de teatro. En este dato radica, segin Cou-
derc, la critica que se le mueve por la ‘irregularidad’ de su teatro tragicémico, al
que se le considera como una «novela disfrazada de obra dramética, antes que
verdadera mimesis propiamente teatral>.

Elnudo de larelacién pragmatica y teérica entre la dramaturgia durea espa-
nolaylafrancesapreocupaasimismo a Enrica Zanin, quien, con un enfoque muy
original, se propone estudiar el posible influjo del teatro espanol en la tragedia
francesa, a la que se suele considerar como el género mds ‘cldsico’, inmune ala
influencia espanola. Dicho influjo se manifestaria en la duplicacién de la pareja
de enamorados, muchas veces completada con un quinto elemento (el «esque-
ma pentagonal» que estudia Couderc en una importante monografia de 2006).
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Este rasgo estructural —que sirve para complicar la trama y hacer menos previ-
sible el desenlace— no se encuentra solo, segiin Zanin, en comedias adaptadas
del espafiol, sino en producciones originales francesas, y, sobre todo, en las tra-
gedias, senaladamente las de Corneille. Sin embargo, llega un momento, en la
década delos 70, en el que la presencia de este rasgo estructural ya no garantiza
el éxito de las obras, y el sistema de los personajes, sobre todo con Racine, vuel-
ve a simplificarse. Consciente de lo vidrioso de la cuestion, a Zanin no se le es-
capa que la duplicacién de la pareja protagonista con, en ocasiones, la presencia
de un quinto elemento, puede que se originara primeramente en las dindmicas
amorosas de la novela pastoril, como muestra su presencia en algunas obras de
Shakespeare; al mismo tiempo, sigue declardndose convencida de que este re-
curso diegético y dramatico se estructura en el teatro dureo pasando, de alli, no
solo a porciones del teatro francés sino a la novela moderna, como muestra el
ejemplo de Congreve.

El ensayo de Monica Pavesio se concentra, en cambio, en el andlisis de tres
adaptaciones comicas escritas en la segunda mitad del siglo XVII por algunas
interesantes dramaturgas: L'inganno fortunato (1659) de la actriz italiana Brigi-
da Bianchi, derivada de La despreciada querida de Juan Bautista de Villegas; La
bella brutta (1665), de otra famosa actriz italiana, traduccién de La hermosa fea
de Lope; y, por tltimo, La Coquette ou Le Favori, escrita por Marie-Catherine
Desjardins (conocida como Mme de Villedieu), en el mismo 1665, inspirada en
Elamory la amistad de Tirso de Molina. La estudiosa destaca algunas similitu-
des entre ellas: fueron escritas por mujeres; compartieron un mismo entourage
teatral, siendo recitadas por dos troupes que cohabitaron en el teatro del Palais
Royal de Paris durante los mismos aios; y reflejan, ademds, una clara preferen-
cia por el subgénero teatral de la denominada comedia palatina.

Cierra el apartado dedicado a Francia el estudio de Sara Pezzini, que se cen-
tra en la adaptacion de Peor estd que estaba que realiza Lesage en 1707, y desta-
ca sus caracteristicas: depuracion estilistica; fragmentacion de los mondlogos
largos con intervenciones comicas de los criados; eliminacion de los rasgos c6-
micos del protagonista don César. En la adaptacién francesa muchas de estas
modificaciones vienen dictadas por exigencias de decoro; por la misma razén,
destaca Pezzini cémo la iniciativa del enredo pasa de la dama protagonista a la
criada. Aunque Lesage admirala capacidad espanola de construir enredos ricos
en lances, en su César Ursin opta por reducir al minimo las peripecias del origi-
nal, eliminando las secuencias de accion en las que el protagonista masculino
queda peor parado. El trabajo se cierra con una util tabla que da cuenta de todas
lasadaptacionesitalianas, previasalafrancesa de Lesage, de Peor estd que estaba.

Los dos tltimos ensayos abordan la recepcién del teatro espaiiol en Inglate-
rra'y Holanda. Jesus Tronch, para Inglaterra, escoge una visién panordmicay,
en concreto, bibliografica: aprovecha su trabajo de coordinacion de la Base de
Datos EMOTHE para ofrecer unarecopilacién de obras de teatro espanolas que
dieronlugara adaptacionesinglesas, desde el inicio dela dinastia Tudor en 1485
hasta el final dela dinastia Estuardo en 1714. Aprovechando estudios previos pe-
ro ordenando los datos y revisindolos, Tronch clasifica el tipo de relacion entre
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la obra original y su derivada, no sin comprobar directamente todas las edicio-
nes inglesas mencionadas. El cuadro que emerge de su catdlogo es sumamente
interesante: aparte de las adaptaciones derivadas de La Celestina, obra que que-
da fuera del marco temporal asignado al teatro dureo, los dramaturgos ingleses
del XVII tuvieron verdadera predileccion por Calderén, del que adaptaron 23
titulos, la mayoria comicos. El resto de dramaturgos queda muy por debajo de
él: baste pensar que de Lope solo se adaptan cinco titulos (uno de los cuales fal-
samente atribuido) y que Guillén de Castro, Tirso de Molina, Rojas Zorrilla y
Agustin Moreto lo siguen muy de cerca con tres titulos cada uno (alguno, como
El burlador de Sevilla, también falsamente atribuido).

Blom y van Marion, por el contrario, ofrecen un estudio puntual sobre la
adaptacién holandesa (1659) de La hermosa Ester de Lope por parte de Johannes
Serwouters, uno de los directores del Schouwburg, el gran teatro de Amsterdam.
Suinvestigacion muestra de forma meridiana cémo las razones de que se eligie-
ra para la adaptacién un texto especifico iban ligadas a las peculiaridades de la
cultura receptoray del mundo teatral que le daria nueva vida en otro idioma. EI
ensayo iluminala importancia de la figura de Jacob Barocas, productor de la re-
presentacion de la adaptacion de Serwouters: este judio hispano-holandés fue
el trdmite gracias al cual el mundo teatral de Amsterdam habia podido conocer
muchas obras de teatro dureo, traducidas por el mismo Barocas y representadas
por actores famosos de la época. Blom y van Marion suponen que posiblemente
fuera Barocas quien sugiri6 a Serwouters la posibilidad de adaptar la comedia
biblica de Lope. Como muestran los estudiosos, la adaptacién holandesa mo-
difica algunos aspectos del texto original para realzar el triunfo de Ester y, con
ella, de su pueblo: un elemento que no solo encontraria profundas resonancias
enlos espectadores judios, sino que podria también leerse como celebracion del
triunfo holandés contra la corona espanola. En todo caso, es significativo que
la adaptacion sea sucesiva a 1655, fecha en la que por primera vez se contrat6 a
mujeres casadas para representar en los tablados de los Paises Bajos. De hecho,
Hester, oft Verlossing der Jooden necesitaba una protagonista capaz de encarnar
satisfactoriamente la valentia y la belleza de Ester, y esa protagonista fue la jo-
veny ya famosa actriz Susanna van Lee.
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TespaTrad: un proyecto de catalogacion de las
traducciones del teatro aureo espanol’

Marco Presotto, Salomé Vuelta Garcia

El contexto

La extraordinaria difusién que ha conocido el teatro clésico espanol confir-
ma su pertenencia a un patrimonio cultural y artistico que supera los confines
territoriales donde se produjo. Las modalidades de irradiacion de esta practi-
ca escénica son muy variadas y responden a las distintas evoluciones estéticas,
culturales, sociales y econdmicas de los contextos histéricos y geopoliticos. En
este panorama tan complejo, no cabe duda de que el estudio de la labor de di-
vulgacién de los textos dramaticos en los varios idiomas juega un papel funda-
mental. Elintento ambicioso de recoger todas las traducciones conocidas que se
realizaron desde el siglo XVII hasta hoy puede llegar a ofrecer un instrumento
importante para la interpretacién de tal patrimonio, la delineacién de trayec-
torias y una mejor definicién de su presencia en el contexto europeo y global.

El proyecto ha tenido que enfrentarse, en primer lugar, con la definicién
misma del objeto de catalogacién ante la peculiaridad de la expresién artistica
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ala que se refiere. ;Qué entendemos por traduccién teatral? ;Cémo evolucio-
na este concepto con el tiempo? ;Cémo relacionar refundiciones, reescrituras
y traducciones parciales dentro de otros textos? ;Y como configurar, en esta
complejidad, la relacién con el texto-especticulo? Es un tema realmente in-
trincado, ya que cualquier seleccién elimina referencias potencialmente uti-
les, pero al mismo tiempo se impone una diferenciacién ante la multitud de
tipologias textuales. Para ello, hemos contado con el apoyo autorizado y muy
solido de dos proyectos anteriores que no sélo constituyen la base metodolé-
gica, sino también concretamente el primer corpus de datos que ha servido de
base a nuestro catalogo. Nos referimos a Artelope (2011-2025), esa inmensa
recolecciéon de argumentos del teatro de Lope de Vega creada por Juan Oleza,
que se publica desde hace mas de diez anos. La parte bibliografica, ala que co-
laboramos en su fase de construccidn, contiene referencias a las traducciones.
Elsegundo proyecto fundamental ha sido Calderén digital (2017-2025), creado
por Fausta Antonucci y publicado a partir de 2017, que desarrolla el modelo
de Artelope con algunas nuevas funciones, convirtiéndose en una continua-
cion ideal del mismo. En esta base de datos, la atencidn a las traducciones es
decididamente mayor, si tenemos en cuenta la cantidad de informacién que
contiene; se incluye también, por ejemplo, la traduccién de fragmentos den-
tro de articulos de revistas.

La realizacion de TespaTrad

Partiendo de estas referencias imprescindibles, se ha creado la Base de Da-
tos TespaTrad®, una herramienta digital basada en tecnologia de c6digo y acceso
abierto, cuyo objetivo es facilitar la recopilacién y circulacién de informacioén
para la investigacidn, que se estd realizando en el marco del proyecto italiano
«Early Modern Spanish Theater (1570 - 1700): textual transmission, european
circulation, new digital resources>, cuya coordinadora nacional es la misma
Fausta Antonucci.

Las fuentes utilizadas para completar las informaciones son muy variadas,
en consideracién de la heterogeneidad de los contextos culturales y lingiiis-
ticos interesados. Por este motivo, tenemos el objetivo de ofrecer, para cada
traduccién presente en la Base de Datos, una o mds referencias bibliogréficas
concretas que autoricen su insercién. En cuanto a las traducciones que hemos
llamado «modernas» (es decir, realizadas a partir de 1801), estamos realizan-
do eventos congresuales, o seminarios, para crear una comunidad ideal en la
que podamos debatir los problemas metodolégicos apuntados, pero también
recoger directamente noticias utiles por parte del hispanismo de cada distinta
realidad lingiiistica y nacional. Con este fin, organizamos un primer congreso
en Bolonia en 2019, que dio lugar a unlibro de cierto interés por la cantidad de
datos que aporta (Dematté ef al. 2020); en 2024 se celebré otro encuentro en

> Enlace: https://tespatrad.tespasiglodeoro.it/

20


https://tespatrad.tespasiglodeoro.it/

Trento, y los resultados se han publicado recientemente (Dematté et al. 2025).
Es nuestra intencidn continuar con esta actividad en el futuro, ya que resulta
indispensable para actualizar y perfeccionar TespaTrad directamente gracias
a una colaboracién colectiva.

Las traducciones que parecen menos problemadticas en cuanto a su cataloga-
cién son las modernas e impresas. Por lo comin, estas obras presentan de forma
explicita su relacion con el hipotexto, aunque a menudo es dificil distinguir las
varias reediciones, que a veces implican verdaderas revisiones y, por lo tanto,
representan dos o mas objetos bibliogréficos independientes. En estas ocasio-
nes, tan s6lo un conocimiento directo de los textos puede resolver realmente la
duda, y ain queda mucho por hacer.

Aunque se trata de un trabajo inicial, y ciertamente desequilibrado en tor-
no a Lope de Vega, Pedro Calderdén de la Barca y algunas areas lingiiisticas y
geograficas cuyos datos estaban mds asequibles por parte de nuestro equipo de
trabajo, los resultados, totalmente parciales, empiezan a ofrecer algunas indi-
caciones interesantes. Actualmente® hemos recogido 1635 traducciones en 36
lenguas: 1375 traducciones modernas (siglos XIX-XXI) y 260 traducciones an-
tiguas (siglos XVI-XVII). Se trata de un total de 300 obras traducidas: 135 de
Lope de Vega (en 532 traducciones), 86 de Calderén (en 846 traducciones), 82
de otros autores (en 257 traducciones).

Entre los primeros indicios dignos de nota, vale la pena senalar, a modo de
ejemplo, la impresionante actividad de traduccion al alemdn en los siglos XIX y
XX, con proyectos monumentales de gran envergadura (Kroll 2020). Muchos
traductores se repiten, pero no siempre se trata de simples reediciones; habria
que estudiar también larelacién con las representaciones teatrales, un tema po-
co explorado y que ahora es objeto de investigacion doctoral en la Universidad
Complutense por Gonzalo Cantarero de Salazar, que se cuenta entre los cola-
boradores de TespaTrad. En el contexto inglés, es interesante la actividad de tra-
duccién y retraduccion dentro de las revistas en el siglo XIX, que produce no
pocos quebraderos de cabeza para la catalogacién; entre otros, Eugenio Maggi
estd estudiando el asunto*. También es muy relevante el contexto de la Rusia
soviética, estudiado por Veronika Ryjik (2019; 2020; 2025), que produce una
moda de traduccién de algunas obras concretas en las lenguas del llamado blo-
que del Este en un periodo histérico determinado. Para apreciar la trayectoria
de ciertas irradiaciones en determinadas dreas geogréficas, el mapa que propo-
nemos en una versién inicial en la pdgina web (Figura 1), permite algunas bus-
quedas avanzadas por época, obra, lengua, autor, etc. Su utilidad de momento
es limitada, aunque ya ofrece notables sugerencias; podrd aumentar en cuanto
se consiga ampliar los datos recogidos.

* Losdatosestanactualizadosal 18 de septiembre de 2025;las referencias aumentan periédicamente.

*  Un primer resultado de sus pesquisas se encuentra en Maggi (2020).
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Figura 1 — Mapa de TespaTrad, particular (actualizado el 18.09.2025).

TespaTrad empieza a proporcionar indicaciones también sobre la formacién
y definicién del canon. Por poner unos ejemplos referidos a Pedro Calderén de
la Barca, la obra traducida a més idiomas es, sin duda, La vida es suefio; actual-
mente se han recogido traducciones en 29 idiomas (Coenen 2020), pero antes
del siglo XX sélo se conoce un nimero muy reducido de ellas. También es in-
teresante la atencion prestada a El mdgico prodigioso en época moderna, con 49
traducciones en 14 idiomas, aspecto que merece un estudio detallado. Por su
parte, la presencia de El alcalde de Zalamea, con sus 92 traducciones en 20 idio-
mas, parece no haberse interrumpido nunca en el interés del traductor y, supo-
nemos, dellector y del publico alo largo de los siglos, al igual que ocurre con La
dama duende (65 traducciones en 11 idiomas) sobre todo en el contexto aleman,
donde resulta constantemente retraducida.

Como es bien sabido, existe una enorme diferencia entre las traducciones
modernas y las denominadas «antiguas», como hemos definido por comodi-
dad las anteriores a 1801. Esta gran diversidad plantea bastantes problemas en
elintento de reunir ambas referencias en una unica base de datos, pero conside-
ramos oportuno disponer de una visién de conjunto que comprenda todas las
épocas. Conscientes de la complejidad del tipo de reescritura que caracteriza a
la Modernidad temprana, y sabiendo el enorme trabajo que se hallevado a cabo
alolargo delos afios, hemos afadido a cada ficha una cantidad considerable de
«datos adicionales», actualmente no cumplimentados en la mayoria de los ca-
$0s, pero que permitirdn incluir detalles especialmente necesarios para las re-
escrituras de los siglos XVII y XVIII. En primer lugar, estd la informacién que
hemos definido como «Modelo formal>. A este respecto, proponemos una dis-
tincion entre: «Soggetto»; «Scenario»; «Libreto>; «Programa de sala»; «Parti
scannate>» y «Argomento>. Otro aspecto muy peculiar en los textos antiguos
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es la «Tipologia de traduccién>», que hemos simplificado arbitrariamente, por
una evidente necesidad de sintesis catalogréfica, en las opciones: «literaria»,
«escénica», «reescritura» e «intertexto, esta ultima para referirnos a traduc-
ciones de fragmentos de obras presentes en otras piezas. Solamente la prictica
de la insercién de los datos nos confirmard la funcionalidad de estas opciones
y su oportunidad.

Las traducciones antiguas

Las 260 traducciones antiguas presentes actualmente en TespaTrad se sub-
dividen en 134 versiones italianas, 48 francesas, 36 alemanas, 29 neerlandesas,
9inglesas, 2 polacas, 1 suecay 1 enlengua ndhuatl. Se trata, sin duda, de un nu-
mero reducido, que comprende una minima parte de las traducciones y refun-
diciones antiguas sefialadas y analizadas en numerosos congresos y estudios
sobre todo a partir de las altimas décadas del siglo pasado, cuando resurgié con
fuerza el interés por este argumento en varios paises europeos. Faltan, en efecto,
muchas traducciones francesas, a cuyo estudio, muy vivo todavia, han dedica-
do tiempo y esfuerzo numerosos investigadores; lo mismo sucede con las tra-
ducciones alemanas y neerlandesas, que precisan de estudiosos especializados
en la lengua y la cultura donde se llevaron a cabo. El panorama inglés aparece
delineado minimamente y el portugués ni siquiera consta en el elenco, una de-
ficiencia que es necesario reparar para poder evidenciar en su justa medida la
gran difusion que tuvo el teatro dureo espaiol en esta drea. Por lo que respec-
ta a las traducciones italianas, las 134 versiones disponibles son pocas en rela-
cién al vasto patrimonio de versiones italianas de la época. Hemos comenzado
por los dos valiosos catdlogos que Carmen Marchante Moralejo dedicé a la re-
cepcién italiana de Calderén de la Barca (2002) y Lope de Vega (2009), pero
quedan por integrar las numerosas informaciones contenidas en la pioneristica
coleccion Commedia aurea spagnola e pubblico italiano, dirigida por Maria Gra-
zia Profeti entre 1996 y2009, enla que colaboraron por primera vez hispanistas,
francesistas, musicologos e historiadores del espectdculo conresultados notables
(Profeti 1996a, 1996b, 1997, 2000, 2009a, 2009b; Antonucci 2007), asi como
otros relevantes estudios, entre los que se halla, por ejemplo, el catdlogo que Ja-
vier Gutiérrez Carou (2011) ha dedicado al teatro spagnolesco de Carlo Gozzi,
o el volumen de Fausta Antonucciy Anna Tedesco (2016) sobre la difusién de
la Comedia Nueva en la Italia del siglo XVII, entre otros. Este déficit de fichas
dedicadas a las traducciones europeas antiguas serd colmado en parte gracias
a la proxima insercién en la Base de Datos de las noticias procedentes de dos
congresos internacionales dedicados a la circulacién europea del teatro clésico
espafiol en época moderna, celebrados en Florencia en septiembre de 2018 y fe-
brero de 2025 y coordinados por Fausta Antonucciy Salomé Vuelta Garciaen el
marco del proyecto Il teatro spagnolo (1570- 1700) e I'Europa: studio, edizione di
testi e nuovi strumenti digitali (PRIN 2015 — Prot. 201582MPMN) y de su actual
continuacién (PRIN 2022SA97FP), ambos dirigidos por Fausta Antonucci. La
celebracién de estos dos encuentros florentinos ha propiciado un enriquecedor
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didlogo de cardcter interdisciplinar entre especialistas de varios paises, con la
puesta al dia de un relevante caudal de datos y el andlisis de nuevas traduccio-
nes que ampliany profundizan adecuadamente este prolifico campo de estudio.
El fruto del primer encuentro sali6 a la luz hace cinco afios (Antonucciy Vuelta
Garcia 2020) mientras que los resultados del segundo conforman el presente
volumen. Dada la validez cientifica y la utilidad de estas jornadas de estudio, se
auspicia que puedan celebrarse otras de este tenor en un futuro cercano.

A pesar del numero limitado de fichas de traducciones antiguas presentes
hoy en dia en TespaTrad, cabe decir que los datos de los que disponemos en es-
tos momentos son relevantes, pues, por unlado, permiten reflexionar sobre algu-
nos aspectos concretos que diferencian estos textos de las traduccionesllevadas
a cabo a partir del siglo XIX, y que apuntan a la necesidad de una colaboracién
interdisciplinar; por el otro, ayudan a entender como y hasta qué punto el tea-
tro del Siglo de Oro constituye un momento fundamental de la cultura europea
(Profeti 2009b, 36). El olvido o el descuido al que han sido sometidas durante
siglos estas traducciones antiguas nos ha impedido comprender este hecho en
toda su magnitud. Cabe resaltar al menos los siguientes datos:

1. Contamos ya, por ejemplo, con un corpus heterogéneo de autores y piezas
espanolas: 19 dramaturgos dureos y 108 comedias espafiolas traducidas. La pre-
sencia masiva de Calderén, con 137 traducciones, seguido de Lope de Vega, con
57, es reflejo no solo del indiscutible magisterio de ambos autores, sino también
del ya recordado trasvase de las informaciones sobre traducciones contenidas
en las bases de datos Artelope y Calderén Digital. Pero junto a Lope y Calderén,
aparecen otros, como Juan Pérez de Montalbén, con 10 traducciones, que evi-
dencian un interés variado (y muy vivo en Italia) por su produccién dramati-
ca, real o atribuida (La doncella de labor, El valiente nazareno Sansén, Lo que son
juicios del cielo, El hijo del Serafin, san Pedro de Alcdntara, pero también Amor,
lealtad y amistad y Despreciar lo que se quiere), y presencias més inusitadas y por
ello muy interesantes, como Jacinto de Herrera y Sotomayor, Juan de Zabaleta
o Francisco de Bances Candamo, que no se hallan, segtin los datos actuales de
TespaTrad, entre los autores de las traducciones decimonoénicas y contempord-
neas, y que resultaron accesibles gracias, en gran parte, a la amplia circulacién
europea de las colecciones de comedias Diferentes autores y Nuevas escogidas.

2.Por otra parte, el nimero de traductores es alto (127), 1o que demuestrano
solo el interés delos autores europeos de los siglos X VII y X VIII, sino también la
capilaridad dela penetracion europea del teatro espaiiol en este periodo, porque
los traductores provienen de los mas variados 4mbitos y profesiones (nobleza,
religion, artesanos y comerciantes, escritores de profesion, aficionados, actores
yactrices...). Cabe subrayar que en 57 de estas fichas se declara que el traductor
es anénimo, un dato que emerge preponderantemente en las traducciones ita-
lianas (54) por el complejo panorama teatral de la época y la existencia de prac-
ticas escénicas propias que dejaban de lado la cuestion autorial y privilegiaban
una escritura y puesta en escena colectivas. Es el caso, por ejemplo, de los scenari
delos actores profesionales italianos, que retomaron pronto y con asiduidad los
textos de sus compaiieros de profesion espaioles, con los que a menudo cola-
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boraron en compaiias mixtas recorriendo a lo largo y ancho la peninsula e in-
cluso fuera de ella, pues, como sabemos, las compaiias italianas circularon por
toda Europa hasta bien entrado el siglo XVIII, manteniendo vivo el interés por
el teatro cldsico espanol y propiciando nuevas versiones francesas, alemanas y
rusas, entre otras, que es necesario incluir en la Base de Datos. En TespaTrad se
hallan registrados ya varios scenari, algunos muy célebres, como Il convitato di
pietra'y Lateista fulminato, derivados de El burlador de Sevilla, aunque también
comparece Il nuovo risarcito convitato di pietra, ]la monumental y fastuosa refun-
dicién escrita por el famoso actor Giovan Battista Andreinia mediados del siglo
XVII, que demuestra cémo los cémicos del arte fueron, en no pocas ocasiones,
también escritores interesados en la traduccién o reescritura de piezas espafio-
las (Carandini y Mariti 2003).

Otras piezas italianas andénimas provienen del dmbito académico, que com-
partia con el precedente los métodos de escrituray técnicas escénicas comola de
laimprovisaciéon. Muchas de las que estdn actualmente disponibles enla Base de
Datos derivan dela actividad teatral académica que promovié el marqués Giovan
Gioseffo Orsi en Bolonia y Mddena entre finales del siglo XVII y principios del
XVIII, conservadas en un fondo manuscrito de la Biblioteca Estense de Méde-
na en forma de argomento (resumen veloz de la trama), soggetto (plan en prosa
con finalidad escénica) o comedia distesa, escrita con todos los didlogos (Vuelta
Garcia 2020). Porque, efectivamente, hay que recordar que son muy numerosas
las traducciones italianas que han llegado a nosotros en forma exclusivamente
manuscrita, si bien de otras, nacidas igualmente en el dmbito de las academias
y congregaciones religiosas, tenemos una explosion de reediciones, como en el
caso de las obras de Giacinto Andrea Cicognini (Cancedda y Castelli 2001).

Un ulterior ambiente teatral italiano que privilegiaba el anonimato —poco
indagado hasta el momento—, era el de los colegios de nobles regentados por los
jesuitas. Entre finales del siglo XVII ylas primeras décadas del X VIII, los jesui-
tas promovieron la traduccién y puesta en escena de piezas francesas y espafio-
las con fines pedagégicos en lugares como Bolonia o Parma, pero también al
sur, en Népoles, por ejemplo (Vuelta Garcia 2022; Vuelta Garcia 2023). Se han
conservado algunas decenas de programas de sala impresos de estas represen-
taciones que contienen el argomento y el scenario de las traducciones; todos son
anénimos, aunque, gracias a documentos de archivo, a veces se ha podido des-
cubrir el nombre del traductor, como consta ya en TespaTrad.

Este complejo panoramaitaliano de escritura teatral y préctica escénica hace
que sea particularmente arduo definirla tipologia de traduccién de estos textos,
pues, junto a la pervivencia de un concepto y de una practica traductiva muy
diferente de la que se fue codificando a partir del siglo XIX, lleva a difuminar
a menudo los confines entre lo que se puede considerar como una traduccién
escénica ylo que entendemos, en cambio, como reescritura. ;Y qué decir de los
casos en los que las traducciones italianas derivan de una precedente version
francesa de un texto espafiol (el Cid de Corneille, por ejemplo), nada raras en
las ultimas décadas del siglo XVII y en el XVIII? ;Y de las adaptaciones distese
que los comicos italianos llevaron consigo por tierras alemanas y mas tarde ru-
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sas, modificindolas en buena parte y suscitando a partir de ello adaptaciones
escritas en otras lenguas?

Para responder a estas y otras preguntas que irdn surgiendo por el camino
es de fundamental importancia la colaboracién entre los especialistas de teatro
moderno europeo. El valor, autoridad y fiabilidad de TespaTrad —que aspira a
convertirse en unrecurso facilmente accesible con miras a restablecer larelacién
dindmica entre las culturas nacionales que el teatro del Siglo de Oro ha promo-
vido con éxito a lo largo de los siglos— dependen en gran medida de la voluntad
de la comunidad cientifica de contribuir a su mejoria.

Referencias bibliogréaficas

Antonucci, Fausta ed. 2007. Percorsi del teatro spagnolo in Italia e Francia. Firenze: Alinea
(“Commedia aurea spagnola e pubblico italiano” vol. V).

Antonucci, Fausta y Anna Tedesco eds. 2016. La Comedia nueva e le scene italiane nel
Seicento. Trame, drammaturgie, contesti a confronto. Firenze: Olschki.

Antonucci, Faustay Salomé Vuelta Garcia eds. 2020. Ricerche sul teatro classico spagnolo
in Italia e oltralpe. Firenze: Firenze University Press.

Artelope. 2011-2025. Artelope. Base de datosy argumentos del teatro de Lope de Vega, dir.
Joan Oleza Simé. <https://artelope.uv.es/> (05.04.2025)

Calderdn Digital. 2017-2025. Calderdn Digital. Base de datos, argumentos y motivos del
teatro de Calderdn, dir. Fausta Antonucci. <https://calderondigital.tespasiglodeoro.
it/> (05.04.2025)

Cancedda, Flaviay Silvia Castelli. 2001. Per una bibliografia di Giacinto Andrea Cicognini.
Successo teatrale e fortuna editoriale di un drammaturgo del Seicento. Firenze: Alinea.

Carandini, Silviay Luciano Mariti. 2003. Don Giovanni o l'estrema avventura del teatro:
Il nuovo risarcito convitato di pietra di Giovan Battista Andreini: studio e edizione
critica. Roma: Bulzoni.

Coenen, Erik. 2020. “Medio siglo largo de traducciones de La vida es suefio”. Hipogrifo,
8.2: 533-41. https://doi.org/10.13035/h.2020.08.02.31

Dematte, Claudia, Eugenio Maggi y Marco Presotto eds. 2020. La traduccién del
teatro cldsico espaiiol (siglos XIX-XXI). Venezia: Edizioni Ca’ Foscari. https://doi.
org/10.30687/978-88-6969-490-5

Dematte, Claudia, Eugenio Maggiy Marco Presotto eds. 2025. El teatro cldsico espafiol
en sutraduccion entre texto literario y prdctica escénica. Venezia: Edizioni Ca’ Foscari.
http://doi.org/10.30687/978-88-6969-948-1

Gutiérrez Carou, Javier ed. 2011. Metamorfosi drammaturgiche settecentesche. Il teatro
‘spagnolesco’ di Carlo Gozzi. Venezia: lineadacqua.

Kroll, Simon (2020). “El teatro clasico espafiol en Alemania. Cuatro siglos y veinte
afios de recepcién”. En La traduccién del teatro cldsico espaiol (siglos XIX-XXI), eds.
Claudia Dematté, Eugenio Maggi y Marco Presotto, 81-99. Venezia: Edizioni Ca’
Foscari. https://doi.org/10.30687/978-88-6969-490-5/005

Maggi, Eugenio. 2020. “Las dos traducciones de El purgatorio de San Patricio por
Denis Florence MacCarthy (1853 y 1873). Primeras calas”. En La traduccién
del teatro cldsico espafiol (siglos XIX-XXI), eds. Claudia Dematté, Eugenio
Maggi y Marco Presotto, 275-289. Venezia: Edizioni Ca’ Foscari. http://doi.
org/10.30687/978-88-6969-490-5/017

26


https://artelope.uv.es/
https://calderondigital.tespasiglodeoro.it/
https://calderondigital.tespasiglodeoro.it/
https://doi.org/10.13035/h.2020.08.02.31
https://doi.org/10.30687/978-88-6969-490-5
https://doi.org/10.30687/978-88-6969-490-5
http://doi.org/10.30687/978-88-6969-948-1
https://doi.org/10.30687/978-88-6969-490-5/005
http://doi.org/10.30687/978-88-6969-490-5/017
http://doi.org/10.30687/978-88-6969-490-5/017

Marchante Moralejo, Carmen. 2002 [1 ed. 1996]. “Calderén en Italia. Traducciones,
adaptaciones, falsas atribuciones y scenari.” En Calderdn en Italia, la Biblioteca
Marucelliana, Firenze, ed. Maria Grazia Profeti, 43-93. Firenze: Alinea.

Marchante Moralejo, Carmen. 2009. “Lope enItalia. Traducciones, adaptaciones, falsas
atribuciones y scenari.” En Commedia e musica tra Spagna e Italia, ed. Maria Grazia
Profeti, 7-58. Firenze: Alinea (“Commedia aurea spagnola e pubblico italiano” vol.
V).

Profeti, Maria Grazia. 1996a. Materiali variazioni invenzioni. Firenze: Alinea
(“Commedia aurea spagnola e pubblico italiano” vol. I).

Profeti, Maria Grazia ed. 1996b. Tradurre riscrivere mettere in scena. Firenze: Alinea
(“Commedia aurea spagnola e pubblico italiano” vol. IT).

Profeti, Maria Grazia ed. 1997. Percorsi europei. Firenze: Alinea (“Commedia aurea
spagnola e pubblico italiano” vol. I11).

Profeti, Maria Grazia ed. 2000. Spagna e dintorni. Firenze: Alinea (“Commedia aurea
spagnola e pubblico italiano” vol. IV).

Profeti, Maria Grazia ed. 2009a. Commedia e musica tra Spagna e Italia. Firenze: Alinea
(“Commedia aurea spagnola e pubblico italiano” vol. VI).

Profeti, Maria Grazia. 2009b. Commedie, riscritture, libretti: la Spagna e 'Europa. Firenze:
Alinea (“Commedia aurea spagnola e pubblico italiano” vol. VII).

Ryjik, Veronika (2019). ‘La bella Espafia” el teatro de Lope de Vega en la Rusia soviética y
post-soviética. Madrid / Frankfurt: Iberoamericana / Vervuert.

Ryjik, Veronika (2020). “Los vaivenes del canon. Traduccién y puesta en escena de la
comedia durea en Rusia”. En La traduccidn del teatro cldsico espafiol (siglos XIX-XXI),
eds. Claudia Dematté, Eugenio Maggiy Marco Presotto, 117-35. Venezia: Edizioni
Ca’ Foscari. https://doi.org/10.30687/978-88-6969-490-5/007

Ryjik, Veronika (2025). “Los cdnones traductolégicos yla puesta en escena: reflexiones
desdelas escenificaciones de la comedia durea en Rusia”. En El teatro cldsico espafiol
en su traduccion entre texto literario y prdctica escénica, eds. Claudia Dematte,
Eugenio Maggiy Marco Presotto, 43-64. Venezia: Edizioni Ca’ Foscari. http://doi.
org/10.30687/978-88-6969-948-1/003

TespaTrad (2023-2025). TespaTrad. Las traducciones del Teatro espafiol del Siglo de Oro
(base de datos), dirs. Marco Presotto y Salomé Vuelta Garcia.<https://tespatrad.
tespasiglodeoro.it/> (18.09.2025)

Vuelta Garcia, Salomé. 2020. “El teatro del Siglo de Oro en el fondo Orsi dela Biblioteca
Estense de Mddena”. En Ricerche sul teatro classico spagnolo in Italia e oltralpe, eds.
Fausta Antonucci y Salomé Vuelta Garcia, 399-420. Firenze: Firenze University
Press.

Vuelta Garcia, Salomé. 2022. “Il repertorio teatrale spagnolo del Collegio dei Nobili
di Parma edito da Giuseppe Rosati (1706-1722)". En Stampa e autorialita tra Italia
e Penisola iberica, eds. Michela Graziani y Salomé Vuelta Garcia, 53-75. Firenze:
Olschki.

Vuelta Garcia, Salomé. 2023. “I gesuiti e il teatro del Siglo de Oro nell’Italia di primo
Settecento: le traduzioni di Antonfrancesco Bellati al Collegio dei Nobili di Parma”.
En Il canone letterario gesuitico italo-iberico (secc. XVII-XVIII): nuove indagini, eds.
Michela Graziani y Salomé Vuelta Garcia, 59-77. Firenze: Olschki.

27


https://doi.org/10.30687/978-88-6969-490-5/007
http://doi.org/10.30687/978-88-6969-948-1/003
http://doi.org/10.30687/978-88-6969-948-1/003
https://tespatrad.tespasiglodeoro.it/
https://tespatrad.tespasiglodeoro.it/




La Comedia Nueva en Italia






El modelo espanol del Don Gastone di Moncada
de Giacinto Andrea Cicognini'

Salomé Vuelta Garcia

Don Gastone di Moncada de Giacinto Andrea Cicognini es una de las obras
mas emblemadticas de la recepcion del teatro cldsico espafiol en la Italia del si-
glo XVII. Compuesta a principios de los anos cuarenta, como se desprende del
manuscrito apdgrafo Il gran traditore con la pits constante tra le maritate de la Bi-
blioteca Laurenziana de Florencia (fondo Antinori 33, f. 1r-77v) en el que se se-
nala su representacion en 1642 en la cofradia religiosa del Vangelista, sede de la
academia de los Instancabili (Michelassi 2000, 318; Cancedda y Castelli 2001,
164-6; Michelassi y Vuelta Garcia 2004, 20), esta célebre adaptacién en prosa
se imprimié péstumamente en 1658 en tres ciudades diferentes, Perugia, Ro-
may Venecia, y fue reeditada hasta finales del siglo XVII (Cancedda y Castelli
2001, 164-84)2.

Enlos afios cuarenta, Don Gastone circulé en el ambito de las cofradias reli-
giosas y academias florentinas de las que formaba parte Cicognini, como la cita-
da del Vangelista, en 1642, y la cofradia dell’Arcangelo Raffaello, dos afios mas

Este trabajo es uno de los resultados de la investigacion realizada en el émbito del proyecto
PRIN 2022 - Prot. 2022SA97FP Il teatro spagnolo (1570-1700) e I’Europa: studio, edizione
di testi e nuovi strumenti digitali, financiado por el MUR y la Uni6n europea, y dirigido por
Fausta Antonucci.

Las dos ramas textuales en las que se dividen los numerosos testimonios que se conser-
van de esta pieza, ya apuntadas por Fausta Antonucci (1996, 67-70), han sido ilustradas en
Michelassi y Vuelta Garcia (2004).
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tarde (Castelli 1996). A finales de la década siguiente, sin embargo, la obra ya
formaba parte del repertorio de compaiias profesionales que lallevarona escena
alolargo y ancho dela peninsula durante todo el siglo e incluso m4s alld, como
muestra el hecho de que fuera retomada por Luigi Riccoboni poco después de
su llegada a Francia en 1716 (De Luca 2011, 124; Vuelta Garcia 2024, 7-8). En
Florencia siguié representdndose en academias y casas nobiliares hasta el 1709
(Michelassi y Vuelta Garcia 2013, 23-31).

En razén de las dindmicas conflictuales que vertebran la pieza, Antonucci
(1996, 73-84; 2012) ha sefialado como posibles hipotextos espafioles La corona
merecida de Lope de Vega, Cémo han de ser los amigos de Tirso de Molina y, so-
bre todo, dos dramas de Calderén, Gustos y disgustos son no mds que imaginacién
y Saber del mal y del bien, que se acercan en buena parte ala version de Cicogni-
ni, aunque sin comprenderla por entero. La estudiosa ha subrayado también la
cercania del texto a la dramaturgia de Guillén de Castro por el tratamiento po-
litico de la resistencia ante la tirania, el empleo de los mecanismos del horror,
la caracterizacién moral de los personajes y un desarrollo trdgico que, bajo el
influjo de la tragedia de final feliz de Giovanbattista Giraldi Cinzio, se resuelve
telizmente solo en el final. Todo ello la ha llevado a considerar que en la redac-
cion del Don Gastone, en linea con lo que la critica ha venido afirmando desde
principios del siglo pasado, Cicognini retomo secuencias y situaciones de dife-
rentes piezas espanolas adaptindolas a un modelo dramético que era deudor de
la tragedia renacentista y del pensamiento italiano del siglo XVII sobre el uso
politico de la disimulacién, para concluir definiendo la obra como «un singu-
lar ejemplo de cruce de experiencias draméticas y de herencias culturales, tanto
italianas como espafiolas» (Antonucci 2012, 13).

Por un golpe de fortuna, podemos hoy declarar con certeza cual fue la pieza
espanola que propicio la escritura de esta célebre obra de Cicognini®. Se trata de
La paciencia en la fortuna, un drama anénimo que Cicognini reproduce siguien-
do muy de cercala accién dramadtica, aunque introduce modificaciones debidas
ala adecuacion a la préctica escénica italiana de la época y a la tradicion de las
cofradias religiosas que en tiempos de carnaval propiciaban la representacién
de obras morales y educativas para contrastar los vicios en los que podian caer
los jévenes durante esos dias festivos (Castelli 1996).

Se han conservado dos manuscritos anénimos de esta pieza: uno en la Bi-
blioteca Nacional de Espana (Ms. 16459), con dos licencias de representacién
fechadas en Valencia, el 31 de enero de 1615, y en Madrid, el 9 de septiembre
del mismo afio, que lo vincularian alos autores de comedias Francisco Herndn-
dez Galindo y Pedro Cerezo de Guevara, con representaciones hasta al menos
el 1623; y el otro en la Biblioteca Palatina de Parma (CC* IV 28033, t. 74, 1L, f.

Lo he podido identificar gracias a mi participacion en el tribunal de Ia tesis doctoral del
doctor Jorge Ferreira Barrocal, que se defendi6 el 17 de enero del 2025 en la Universidad
de Valladolid con el titulo Estudio y edicién de una comedia del siglo XVII: La paciencia en la
fortuna.
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99r-153r), una copia en limpio que difiere del anterior en algunos pasajes de la
tercera jornada e incluye en el dltimo folio un elenco de actores que debieron
poner en escena la obra hacia finales de los afios treinta, sin falta antes de 1644,
fecha de muerte de uno de ellos (Ferreira Barrocal 2025, 11-7)*. La comedia se
edit6 como suelta, con dos titulos: el ya citado, y Valor de los Cerdas y Moncadas
(o Cerdas y Moncadas), pero no constan ejemplares (Ferreira Barrocal 2023,200).
No sabemos si esta suelta perdida circulé en Italia, aunque tenemos noticias de
la presencia de Francisco Herndndez Galindo en Népoles en 1626°. Cabe recor-
dar, ademads, que en 1639 una compaiiia de actores espafioles de la que no tene-
mos datos concretos representaba sus obras en Florencia, con el disgusto de los
cémicos Confidenti, que veian peligrar sus ganancias (Castelli 1997, 389-93) y
que en 1641, justo un aio antes de la fecha del citado manuscrito apégrafo lau-
renziano, se represento en el teatro de Baldracca de Florencia un Don Gastone di
Moncada del que no ha quedado huella (Bianconi-Walker 1975, 450). Aunque
no puede descartarse que este tltimo fuera precisamente el texto de Cicogni-
ni, cabe pensar, mas bien, que quizas fue en una de estas ocasiones cuando el
dramaturgo se interesé por esta pieza y logré obtener el texto para traducirlo y
representarlo en las cofradias y academias florentinas, como ya hizo otras veces
(Michelassi y Vuelta Garcia 2004, 24).

Aunque se represent6 durante més de veinte afos, La paciencia en la fortu-
na ha recibido muy poca atencién critica. Recientemente, Francisco Gémez
Martos (2019) le ha dedicado un ensayo en el que la define como una comedia
de privanza y la atribuye a Lope de Vega, mientras que Jorge Ferreira Barrocal
(2021; 2023; 2025) defiende, en cambio, la autoria de Andrés de Claramonte,
corroborada por Alvaro Cuéllar y German Vega Garcia-Luengos (2023) en el
analisis estilométrico de la pieza, yla fecha, en razén de la métrica, entre 1604y
1612, en la primera etapa dramética del autor. En cuanto al género, estariamos
ante un drama de hechos particulares de la honra ambientado en el reinado de
Pedro IV de Aragén en el que el elogio a los Cerda y Moncada quizas denote
una estrategia del anénimo autor para ganarse los favores del duque de Lerma,
casado con Catalina de la Cerda, hija del duque de Medinaceli (Gémez Martos
2019, 73-80; Ferreira Barrocal 2023, 207-8).

*  Restori (1893, 143) fecha este manuscrito en la primera mitad del siglo XVIIy sefiala que los

actores elencados eran activos «intorno la meta del secolo XVII». Cacho (2009, 109-10) se
pregunta si se trata de un autégrafo pero Margaret Greer, en el marco del proyecto Manos
(Greer y Garcia Reidy 2022), afirma que es una copia en limpio de cuatro manos, sin en-
miendas, y ha intentado reconstruir la compafia sobre la base del elenco de actores presente
al final del manuscrito, sin llegar a identificarla, pero proporcionando un término ante quem
para su datacion, debido al fallecimiento en 1644 del actor Juan Mazana, presente en la lis-
ta (https://manos.net/manuscripts/bpp/cc-iv-Z8033-vol-74-ii-paciencia-la-en-la-fortuna
[31/1/2025]).

* Véase la actividad de Herndndez Galindo en 1626, recogida en https://dicat.uv.es/con-
sulta/busqueda/registro/1228/2 [30/3/2025] (Ferrer Valls 2011-2025) y Megale (2020,
212-13).
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El dramatis personae y la sinopsis detallada de ambas piezas no deja lugar a
dudas sobre el hecho de que La paciencia en la fortuna sea el hipotexto espanol
del Don Gastone, y, al mismo tiempo, nos permite observar algunos interesantes
cambios que Cicognini introdujo en su adaptacion. Los trazaremos a grandes
lineas, dejando para otra ocasién un estudio pormenorizado®:

La paciencia en la fortuna
Elrey Pedro de Aragén
Lareina Maria

Don Gastén de Moncada

Doiia Violante de la Cerda, mujer de Gastén
Gaston, hijo de don Gastén y Violante

Don Manrique

Pantoja, criado de Gastén

Don Juan, hermano de Manrique

Don Vasco

Don Martin

Bernardo, criado de la pareja

Maria, criada de la pareja

Ramdn, alcaide

El gobernador
Cazadores
Soldados
Criados

Musicos

PRIMERA JORNADA:

Un joven hambriento de nombre Manrique,
que ha robado un trozo de pan de la boca de
un perro de caza, es perseguido por Pantoja y
otros criados de don Gastén de Moncada, gran
senescal de Aragon, que viveretirado en el con-
dado de Teruel junto a sumujer, Violante de la
Cerda, y a su pequeno hijo. Cuando llega don
Gaston, Manrique le narra su tragica historia:
ély suhermano Juan, con el que viaja, son dos
nobles navarros que mataron a sumadre al sor-
prenderla, tras la muerte del padre, en brazos
de otro hombre. Perseguidos por la justicia,
huyeron a Portugal pero han decidido volver
a entrar en Espana para dirigirse por caminos

6

Don Gastone di Moncada

Pietro re d’Aragona

Eleonora regina sua moglie

Don Gastone di Moncada, cavaliere spagnolo
e Duca di Tirolo

Donna Violante di Moncada sua moglie
Celio, lor figliuolo di anni cinque

Don Meriches di Buccoi, cavaliere spagnolo
Scappino, servo di don Gastone

Tiberio >
Odoardo > Consiglieri [del Rey]

Rosetta, damigella di donna Violante
Parasacco, semplice servo in Corte

IV cacciatori del Re

IV soldati della guardia del Re
IV paggidel Re

IV damigelle della regina

IV cacciatori di don Gastone

PRIMER ACTO:

Un joven hambriento de nombre Meriches,
que ha robado un trozo de pan de la boca de
un perro de caza, es maltratado por Scappino,
criado de don Gastone de Moncada, noble es-
panol che vive pldcidamente en el condado del
Tirolo junto a su esposa Violante y su pequefo
hijo Celio. Cuando llega Gastone, Merichesle
narra su tragica historia: es don Meriches de
Buccoi, hijo de Anselmo; en ellecho de muerte,
supadre le pidié que preservara el honor fami-
liar vigilando a su esposa, madrastra de Meri-
ches. Tras sorprender a esta ultima en brazos
de suamante, Meriches la mata y escapa de la
justicia; en el camino lo asaltan unosbandidos,

Las citas de la pieza espafola provienen de la edicion de Ferreira Barrocal (2025), mien-

tras que el texto de Cicognini se cita a partir de la versién del manuscrito de la Biblioteca

Laurenziana de Florencia.
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secundarios a Francia. Gast6n los ampara in-
vitdndolos a descansar en su palacio.

Elrey don Pedro de Aragén, que estd cazando
con Vasco y Martin, va a parar a las tierras de
Gaston en el momento en que se estd celebran-
do, con cantos, bailes y juegos campestres, la
boda entre dos criados, Bernardo y Maria, a
los que acompana dona Violante. Nada mis
verla, el rey se enamora de ella. Llega Gastén
y consigue que el monarca premie con dine-
ro y encargos cortesanos a Manrique y Juan.
Agradecidos, los dos hermanos juran ser lea-
les al generoso senescal. Movido por la envi-
diay el deseo de gozar de Violante, el rey pide
a Martin que hable con la dama y le refiera su
amor. Cuando lo hace, Violante, indignada, le
da una bofetada. Martin informa al rey de la
firme resistencia de la mujer, y este, furioso,
decide vengarse de la pareja.

SEGUNDA JORNADA:

En la corte, el rey Pedro rehuye a su esposa.
Cegado porlalujuria, entrega a Manrique una
cartaenlaquele ordena que destruyalas pose-
siones de Gaston y lo traiga preso a Zaragoza,
acuséndolo de traicién. En un monélogo, Man-
rique muestra su angustia, pues obedeceralrey
significa traicionar su amistad con el senescal.
Mientras tanto, en el condado de Teruel, Gas-
ton, Violante y suhijo disfrutan delavida cam-
pestre y de la armonia familiar. Esta dltima,
sin embargo, se rompe bruscamente cuando
llega el alcaide Ramoén y cuenta que el ejérci-
to real ha destruido su castillo. Poco después,
el gobernador de Aragén le anuncia a Gastén
la confiscacion de todos sus bienes y la orden
de llevar presos ala corte a Violante y al nifo.
Elsenescal, que ha aceptado con estoicismo la
pérdida de sus posesiones, se resiste a dejar ir
a su familia pero Violante lo reprende dulce-
mente, instdndolo a mostrarse firme y sereno
ante las adversidades. Lallegada de Manrique
turba y enoja todavia mds a Gaston pues este,
cumpliendo las 6rdenes del rey, encierra al se-
nescaly a su criado Pantoja en una torre.
Satisfecho, el rey otorgaa Manrique los cargos
y posesiones de Gaston y este le promete vencer
la resistencia de Violante, que ha sido alojada
como prisionera en casa de Bernardo y Maria.
Manrique visita a Violante e, incapaz de ven-
cer su honrada firmeza, amenaza con matar a

dejandolo desnudo y hambriento. Gastone lo
acoge en su palacio.

Enunjardinnolejos de su casa, Violante suspi-
raporlaausenciade su esposo, que estd cazan-
do en un bosque cercano; alli mismo se halla
el rey que ha ido de caza acompanado de sus
consejeros Odoardo y Tiberio y de su criado
Parasacco. Se topan con Scappino, criado de
Gastone, y tiene lugar una escena cémica en-
tre este y Parasacco, a quien el rey ha pedido
que se haga pasar por él. El monarca se enca-
pricha de Violante nada més verla cantando y
bailando con su criada Rosetta, pero la dama
se muestra inflexible. Llega Gastone y consi-
gue que el rey premie a Meriches con dinero 'y
un encargo en la corte. Movido por la envidia
y el deseo de gozar de Violante, el rey, que ha
nombrado a Violante dama de compaififa de la
reina, pide a Odoardo que hable con ellay le
refiera su amor. Este asi lo hace pero Violante,
indignada, le da una bofetada.

SEGUNDO ACTO:

En la corte, la reina se lamenta de que su es-
poso prefiera ir de caza a estar con ella. Para-
sacco, que se ha adelantado ala comitiva real,
la avisa del inminente regreso del rey Pietro
y del interés que este muestra por una dama
de nombre Violante. Aparece el monarca jun-
to con Meriches, Gastone, Violante y el nifo
Celio y anuncia alareinalos cargos que les ha
otorgado. A solas con Violante, la reina tantea
suvirtud y la dama se muestraleal al marido e
incorruptible. Por su parte, el rey se queja de
que Gastone se muestre liberal y piadoso con
sus subditos y del violento rechazo de Violante
ala propuesta amorosa que en sunombre le ha
hecho Odoardo. El monarca entrega una car-
taa Meriches enla que le ordena que destierre
a Gastone y consiga que Violante acepte sus
pretensiones amorosas.

Meriches informa a Gastone de las érdenes
delrey, le quitalas armas yle ordena que salga
delreino; Gastone, indignado, lo tacha de trai-
dor. Llegan Violante y el nifio Celio. Gastone
se desespera por las afrentas recibidas y por
tener que abandonar a su familia pero Violan-
te lo consuela y lo anima a mostrarse firme y
sereno ante las adversidades al mismo tiempo
que evidencia su dolor por el exilio del marido
y su ternura como madre. Gastone parte con
Scappino para preparar su inminente destie-
rro. Mientras tanto, Violante se postra ante el
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su hijo y selolleva consigo; por su parte, el rey
pide a Bernardo que haga lo posible para con-
vencer a Violante de que sele entregue. Manri-
queinformaalmonarca delareiterada negativa
de Violante y este le ordena que mate al nifo y
haga lo mismo con Gaston.

TERCERA JORNADA:

Eldia después, Manrique invita a Gasténauna
comida ala que acude también Violante. En el
banqueteles presenta el corazén ylasangre de
suhijo, lo que provoca el dolorylairadelnoble.
Violante, en cambio, no se derrumba y pide a
su esposo que se comporte igualmente. Por si
fuera poco, Manrique lee la sentencia del rey
enlaque se ordena que Gastén abandone el rei-
no. Pese al destierro del marido, Violante no se
rinde y se niega a encontrarse con el rey. Para
ayudar a sus sefores, Bernardo decide disfra-
zar a su esposa Maria con los hébitos de Vio-
lante y que sea ellala que acuda ala cita conel
rey para después matarse. Refiere, porello,aun
incrédulo Manrique que Violante ha decidido
aceptar el amor del rey.

Camino del destierro, Gastén encuentra a su
criado Pantoja, que intenta ayudarlo. Se topan
con Juan, elhermano de Manrique, que vuelve
victorioso de la guerra. Gastén le pide ayuda,
recorddndole que la fortuna es caprichosa y
muda repentinamente, pero Juan lo trata con
rigor e informa de su presencia a Manrique,
quelo arresta.

Elrey Pedro, feliz tras haber gozado de Violan-
te, concede nuevas mercedes a Manrique por
su lealtad. El caballero le pide que le firme un
papelyelmonarcaaccede. En ese momento lle-
ga Bernardo y refiere que la mujer del encuen-
tro era su esposa Maria, que aparece en escena
al unisono junto a Violante. Manrique revela
entonces queladama encerrada en elaposento
era, enrealidad, lareina Maria de Aragén, que
declara haber participado en el engafio. El rey
quiere castigara Manrique pero ha sellado con
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rey rogandole que perdone a su esposo y no lo
obligue a alejarse de la corte. Aprovechando
la ocasién, el monarca intenta acercarse a ella
pero la dama lo rechaza con dureza.

Poco después, Scappino, que junto a su amo
no ha podido salir de la ciudad antes de que se
cerraranlas puertas, se encuentra con Rosetta.
Esta lleva consigo un collar que le ha donado
Violante para que le consiga un alojamiento
donde poder retirarse y se lo da al criado. Me-
riches aconsejaaViolante que complazcaalrey,
asegurandole mantener el secreto. La damalo
rechaza con fiereza por lo que Meriches toma
a su hijo yla amenaza con matarlo si no cede.
Con extremo dolor, pero firme, Violante ante-
pone su honor ala vida del hijo.

ACTO TERCERO:

Es de noche. Scappino pide a Rosetta que vaya
ala cortey vuelva con Violante para conducir-
laalanueva casa. Aparece Gastone y, tras una
breve escena cémica, el criado le cuenta que
estd esperando a Violante. Llega Meriches y,
por orden del rey, lo invita a cenar junto con
su esposa. Meriches ofrece a la pareja un re-
cipiente lleno de sangre para que se laven las
manos y, como manjar, un corazén humano
en una bandeja, revelindoles que son de su hi-
jo. Mientras Violante regresa desmadejadaala
corte, Gastone se lamenta amargamente de la
lujuria y tirania del rey Pietro y de la traicién
de Meriches. Gastone parte; llega Parasacco e
informa a Meriches de que el rey quiere gozar
de Violante aunque sea con la fuerza. Enigma-
ticamente, Merichesle pregunta por una mujer,
aludiendo a un anillo y unasllaves. Aparece el
rey y el joven le dice que ha urdido un enga-
fio para que pueda conseguir a Violante. Esta
acudird esa misma noche a unas habitaciones
cercanas al jardin real para poder hablar con
su esposo, que le dard un anillo como contra-
sena. Meriches entrega el anillo al rey y lo in-
vita a hacerse pasar por Gastone cubriéndose
con la capa y el sombrero que el caballero ha
abandonado alli. Parasacco lo introducird en
eljardin poruna puerta externa dela que tiene
lallave. Una vez esté en presencia de Violante,
elrey podrarevelar suidentidad y convencera
la dama para que se le entregue.

Estd a punto de amanecer. Meriches y Para-
sacco se hallan a las puertas del palacio real.
Aparece el rey muy satisfecho porque, gracias
al plan de Meriches, ha conseguido pasar la



sufirma un papel en blanco porlo que serinde
ante el ingenio del caballero. Este pide la resti-
tucion de los titulos nobiliarios de Gastén yla
condenade suhermanoy de Martin, explica el
embuste del banquete y cuentaalos padres que
su hijo estd vivo, mostrdndose como un amigo
leal y ejemplar. La alegria se restablece con la
celebracion de fiestas en el reino de Aragén.

noche con Violante. Como premio, concede-
ré aljoven lo que quiera. Meriches le pide que
le firme un papel en blanco y una vez obteni-
do, se aleja unos pasos e inicia a escribir en él.
Mientras tanto, Parasacco revela al rey que la
dama ala que ha seducido no era Violante, si-
no una prostituta enviada por Meriches para
suplantarla. Airado, el rey quiere saber si lo

que dice el criado es verdad pero el caballero
consigue tranquilizarlo. Entran los tres en pa-
lacio y el rey descubre que la dama encerrada
en el aposento era la reina, que declara haber
participado en el engano urdido por Meriches.
El rey quiere castigarlo pero este se defiende
declarando su lealtad ala corona, pues de este
modo ha garantizado un heredero al reino de
Aragon, impidiendo al mismo tiempo que el
monarca atentara contra el honor de su amigo
Gastone, vasallo ejemplar. El rey se arrepiente
de sus actos y pide que Meriches restituya to-
dos sus bienes y cargos a Gastone. No quiere
renunciar al destierro que le ha decretado pero
Meriches hace valer el papel firmado y de este
modo Gastone obtiene la gracia. Este, que ha
escuchado todo sin ser visto, lo abraza. Meri-
ches pide a Scappino que vaya a un cuarto ve-
cino y traiga consigo a quien estéd escondido
alliy de este modo se descubre que Celiono ha
muerto. Con vitores a Meriches y el arrepenti-
miento del rey se concluye la obra.

Junto ala ambientacidn, la corte de Aragén y un Tirolo que ahora sabemos
que pretendia aludir a Teruel, en Don Gastone Cicognini mantiene los nombres
de los personajes principales, italianizdndolos. Cambia, sin embargo, el del hijo
de Gaston y Violante, a quien llama Celio —serd, como es sabido, el protagonis-
ta de su primer libreto (Cicognini 1646)—, y modifica también los nombres de
los caballeros del séquito del rey, que aparecen como Odoardo y Tiberio. Eli-
mina, ademads, a algunos personajes secundarios: Juan, hermano de Manrique,
que no ayuda a Gaston cuando este ha caido en desgracia, por lo que serd casti-
gado al final de la comedia (vv. 2819-926, 3194-6); asi como el alcaide Ramén
y el gobernador, que comparecian en una nica secuencia de la segunda jorna-
da (vv. 1433-629). No obstante, los cambios més consistentes atafien a los cria-
dos, que tanto por el nombre cuanto por la configuracién escénica remiten a la
dramaturgia de la comedia del arte: Pantoja, criado de Gastdn, se transforma
en el activo Scappino, y al rey Pedro se le afiade un criado ridiculo de nombre
Parasacco que absorbe en cierto modo el papel de Bernardo cuando al final de
la obra revela el engaio al rey, ya que Cicognini anula la secuencia del matri-
monio campestre entre Bernardo y Maria, presente en la primera jornada dela
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pieza espafiola (vv. 1294-317)",y con ello, el plan final de Bernardo de cambiar
a Violante con su propia mujer (vv. 2570-663). De hecho, Rosetta, la criada de
Violante, no estd casada y Bernardo como tal desaparece del texto italiano. En
lugar de la fiesta rustica, Cicognini introduce una secuencia cémica (I, 8) enla
que Parasacco engafia a Scappino fingiendo ser el rey Pietro, con una comici-
dad ajena ala que se halla en La paciencia en la fortuna, que recuerda los scenari
centrados en el juego cédmico del finto principe y del finto re®.

El primer acto del Don Gastone mantiene la accién dramadtica del modelo,
concluyéndose con la bofetada que Violante da a Odoardo, quien, a diferencia
del Martin espafol, muestra mayores reparos ala hora de manifestarlos lascivos
deseos del rey. Ademds de caracterizarla como una mujer de honor intachable,
como exige el hipotexto, Cicognininos muestra a Violante profundamente ena-
morada de sumarido, incapaz de vivir alejada un instante de él; subraya su faceta
de esposafelizy devota, como se observa en el didlogo que entabla con su criada
enlaescenaV, totalmente nuevo, del que reproducimos un pequeno fragmento:

D.VioLaNTE Oh Dio! Ove non ¢ don Gastone, mi rassembra un inferno; le
delizie, tormenti; il diletto, la morte; e mi par che ogni cosa me
ne privi, a me lo tolga, me I'involi.

RosEetra Oh fosse egli un bambino, che non credo che tanto temeresti
di perderlo! E di che avete paura?

D.VioLaNTE E diche non devo temere lontana dalui? Vedi, Rosetta, il Cielo
mi condusse a don Gastone, e con affetti di divina potenza,
trasformo I'uno nell’altro, anzi di due cori formando un solo
core, e unita l'anima mia a quella di don Gastone, ne seppe
formare unasola [...] (I, V)

El segundo acto se abre, en cambio, con el lamento de la reina Eleonora, a
la que el consorte Pietro descuida. Cicognini anade, al principio, algunas esce-
nas que muestran la diferente situacién amorosa de estas dos mujeres. La reina,
sospechosa de lallegada de Violante a la corte por deseo del rey, la somete a un
interrogatorio (II, 6) para descubrir si es honrada y leal; la dama lo supera con
creces, por lo que se convierte en su confidente’®. Cabe subrayar también que, a
diferencia de cuanto sucede en la segunda jornada de La paciencia en la fortuna,
donde la accién oscila entre la corte de Aragén y el condado de Teruel, en Don

Durante la celebracién del matrimonio, los presentes se divierten con juegos de corte pas-
toril en los que tienen que interpretar sentimientos amorosos, como, por ejemplo, los celos.
Secuencias de este tipo aparecen en varias piezas tempranas de Lope (Vuelta Garcia 2021,
38-40).

Como Il creduto principe, de la coleccién Ciro Monarca dell’Opere Regie (Gutiérrez Carou
2023, 353-60), o los siguientes, de la coleccién del Conte di Casamarciano: Il finto prencipe
(1, 48); Il finto re (1, 49) y Nuovo finto principe (11, 11) (Cotticelli 2001, 163-65; 166-7 y 328-
31, respectivamente).

Sobre este didlogo entre la reina y Violante, véanse las consideraciones de Simona Morando
en este volumen.
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Gastone esta se desarrolla exclusivamente en la corte, lo que ayuda a comprimir
la accion respetando la unidad de tiempo'. Desaparece, asi pues, la armoniosa
escena familiar campestre de la pieza espaiola, con una alabanza de la vida re-
tirada, ajena a los tumultos de la corte, que encontramos en tantas otras come-
dias de la época, muy cuidada liricamente (vv. 1294-432). Se castiga, ademas, a
Gastone con el destierro, sin alusion a la destruccién de sus posesiones. Cicog-
nini amplia, en cambio, la presencia escénica de Violante. Frente a la violencia
de Meriches, que (aparentemente) cumple las 6rdenes del rey, desterrando a
su marido y quitdndole al hijo con la amenaza de matarlo", Violante se mues-
tra como una mujer fuerte capaz de soportar los peores males para conservar
suvirtud; consuela a su marido y se enfrenta con firmeza al rey (esto tltimo no
sucede en la pieza espafiola), pero al mismo tiempo es una madre tierna y una
esposa afligida. Cicognini la configura como un modelo de perfeccién moral y
humana, un modelo educativo.

El cambio mds llamativo introducido en el tercer acto se constata en la se-
cuencia final del engafio al rey, derivada de una novella de Matteo Bandello™.
Respecto al texto espaiiol, Cicognini dilata el proceso que conduce al engafio a
través de algunas detalladas recapitulaciones de Meriches (IX, f.61r-64r) y de
breves escenas en las que el caballero recibe la ayuda de Scappino y Parasacco,
incrementando asi la tensién dramdtica, una habilidad reconocida y apreciada
por el publico y la critica de su época’®. Ademds, Parasacco revela al rey que no
ha transcurrido la pasada noche de amor con Violante, sino con una prostituta,
un dato que demuestra el reconocimiento por parte de Cicognini de la citada
fuente novelistica, a la que se acerca en mayor grado que el hipotexto espanol,
donde Bernardo le anunciaba que habia yacido con su mujer. Meriches, sin em-
bargo, rebate afirmando que ha enganado al criado para mantener en secreto el
plan urdido a favor del rey y consigue que el monarca le rubrique un papel en
blanco. Solo entonces, con un gran golpe de escena, se destapa el embuste que
ya conocemos: el rey Pietro ha yacido con la reina, que dard asi un heredero a
la corona de Aragén, y todo ha sido propiciado por Meriches, que ha fingido se-
cundar la lascivia del rey para evitar que otro menos recto y leal que él pudiera
danar a don Gastone.

Enlos preliminares del manuscrito laurenziano (f. 11r-12r), se demostraba que la obra dura-
ba menos de veinticuatro horas.

Cuando Meriches anuncia a Gastone las disposiciones del rey, el noble lo insulta, llaméndo-
lo traidor (Il gran traditore..., 11, f. 43v-44r). En el hipotexto, esto aparece solo en la versién
de la Biblioteca Nacional de Madrid (Ferreira Barrocal 2025, 104-5, vv. 2479-508), rela-
cionada con la compaiia de Herndndez Galindo, que estuvo en Italia, lo que quizds podria
llevar a hipotetizar que fue un texto proveniente de esta version el que lleg6é a manos de
Cicognini.

Se trata de la novella 43 (“Inganno della reina Maria di Ragona al re Pietro, suo marito, per
aver da lui figlioli”) de la segunda parte de novelle de Bandello (Antonucci 1996, 75).

Es bien conocido el pasaje de las memorias de Carlo Goldoni (1993, 29-30) en el que se ce-
lebra la habilidad de Cicognini en dosificar la tensién dramatica hasta el final.
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Cicognini, por tanto, sigue muy de cercala trama del modelo espafiol, repro-
duciendo incluso literalmente algunos parlamentos, pero no renuncia a aportar
cambios que se acomoden a su concepcion teatral y a su publico. La paciencia en
la fortuna era, desde este punto de vista, una obra perfecta por su intriga trepi-
dante y el alto contenido moral de sus personajes principales. Su individuacién
como unico hipotexto del Don Gastone supone una novedad importante en lo
que atafie al modo en que Cicognini trabajaba con los textos espanoles: frente
ala extrema libertad que se le achaca a la hora de adaptar el teatro dureo (An-
tonucci 1996, 83-4; Antonucci 2012; Simini 2012, 47-50; Tedesco 2012, entre
otros), el autor florentino parece decantarse por mas de una direccién, incluida,
como en este caso, la traduccidn propiamente dicha, tal y como esta se enten-
dia, obviamente, en la época. Quién sabe si otras comedias de Cicognini «tolte
dallo spagnolo>, aparentemente fruto de un mixto de secuencias extraidas de
varias piezas dureas, no escondan, en cambio, un determinado hipotexto toda-
via no identificado.
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Una questione di costanza. Ferrante Pallavicino nel
Don Gastone di Moncada di Giacinto Andrea Cicognini

Simona Morando

Propongo alcune tessere per I'interpretazione del Don Gastone di Moncada
di Giacinto Andrea Cicognini, opera che in questo volume riceve giusta atten-
zione e il privilegio della scoperta dell’ipotesto spagnolo La paciencia en la for-
tuna. Cid modifica sensibilmente la nostra prospettiva sul testo (che orarichiede
una solida edizione critica) e sul modus operandi dell’autore. Sebbene il termine
«autore> sia alonato di precarieta in Cicognini, i lettori pili attenti cominciano
a riconoscerne tratti stilistici, tipologie drammaturgiche, tensioni verso la sce-
na, marche autoriali. Restano tuttavia i nodi irrisolti delle stampe spurie e del-
le diverse versioni. Il presente contributo non intende sciogliere tali nodi, anzi;
sostiene perd I'ipotesi ormai acquisita della scrittura con «tecnica di montag-
gio» (Tedesco 2012, 31).

Gli anni fiorentini dell’autore assumono ormai un certo nitore. Particolar-
mente rilevanti per le tessere di cui ho detto sono le date alte del primo allesti-
mento al Teatro di Baldracca, 1641 (Michelassi-Vuelta Garcia 2004, 23, con
dubbi sull’autorialita), e del 1642, indicata nel codice Antinori 33 della Biblio-
teca Laurenziana di Firenze (Michelassi 2000; Antonucci 1996; Cancedda e
Castelli 2001; Simini 2012). Il manoscritto attesta una rappresentazione con la
compagnia del Vangelista, nell’ambito della Accademia degli Instancabili (Ta-
rallo 2024, 298-99). Una terza rappresentazione ¢ documentata nel 1644 con
la Compagnia dell’Arcangelo Raffaello detta della Scala (Castelli 1996). Non
databile ¢ il secondo manoscritto, cod. Baldovinetti 160 della Biblioteca Na-
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zionale Centrale. Michelassi e Vuelta Garcia (2004, 36-7) hanno stabilito che
dall’Antinori L derivano le prime stampe P e R del 1658 (I grande tradimento
contra la piis constante delle maritate, Perugia, Zecchini, 1658; I D. Gastone overo
La piis costante tra le maritate, Roma, Angelo Bernabo del Verme, 1658), mentre
la versione pitt completa V (Il Don Gastone di Moncada [...], Venezia, Pezzana,
1658) deriva dal Baldovinetti N, di dubbia autografia. Mantengo le stesse sigle.

Ormai si concorda sul fatto che la lettura piti corretta dell’«opera scenica> sia
quella che individua la gravitas predominante sulla dicacitas, e I'intento insegna-
tivo intorno alle virtutes della fedelta e della costanza sulla comicita. L'intento &
compatibile con un teatro educativo di accademia e di confraternita e con la Co-
media Nueva combinata con le teorie sulla tragedia a fine lieto di Giraldi Cinzio,
considerando anche che dell’Orbecche giraldiana Cicognini non si fa sfuggire la
citazione della scena madre di stampo senechiano dell’ostensione dei resti figlia-
li. Anche il trattamento delle parti comiche (atto I e III) dei due servi Scappino e
Parasacco dimostral'inclinazione alla gravitas. La parte di Parasacco, revisionata in
sede N-V a correzione di L-P-R, & sempre da attribuire al cerusico Luigi Cecche-
relli, presente nelle commedie fiorentine di Cicognini, ma ha una nuova funzio-
ne, trasformato da macchina comica a strumento di Merichex nell’attuazione del
piano che castiga il Re e i suoi illeciti desideri. La priorita ¢ dunque assegnata alla
tesi e all’azione. La beffa finale dello scambio della donna che giace con il Re (la
Regina invece che Donna Violante) é una citazione della novella I1.43 di Matteo
Bandello (gia Antonucci 1996) e dunque applicazione di uno schema noto che
deve unicamente risolvere il dramma, lasciando intoccato il suo sistema di valori.

Sidiceva difedelta e costanza. Esse sono incarnate in Donna Violante, esem-
pio di donna onesta, che ricorre all’eloquenza e al sacrificio per non cedere alle
angherie di Re Pietro; e in Don Merichex, esempio di fedelta amicale e politi-
ca che ricorre alla dissimulazione per far prevalere la giustizia. Si tratta di una
doppia azione che ha come unico destinatario Don Gastone, simbolo dell’'uo-
mo di corte di stoica virtl, che affronta I’isolamento politico con serena deter-
minazione e con lealtd. Cicognini (o chi per esso e con esso) costruisce questi
personaggi con consapevole ricorso a fonti non teatrali.

Se su Don Merichex vincono la tradizione spagnola (per cui rimando a An-
tonucci 1996) e i riferimenti religiosi, nel soliloquio di IL.9 in cui dibattono le
teologiche facolta dell’'anima Memoria, Intelletto e Volonta, come nel romanzo
El peregrino en su patria libro primo di Lope de Vega (1604), e in Juan de la Cruz
nell’Essercitio d'amore fra I’Anima e Christo suo sposo, commento al Cantico dei
cantici, come si legge in Opere spirituali (1627 e 1634), Donna Violante & invece
personaggio che si inscrive in una drammaturgia fiorentina tragica (Cosentino
2003 ¢2012). Ella ostenta costanza: e dico della costanza e non dell'onesta e de-
lla pudicizia, perché questa & la virti con cui viene connotata e si auto-connota
in diversi passi del testo e perché trattasi di virtu civile, perché resiste alla super-
bia del potere e rivendica giustizia. Non & percio peregrino richiamarne il diba-
ttito nella trattatistica politica e stoica del primo Seicento, sapendo Firenze una
delle capitali della ricezione del tacitismo di Giusto Lipsio, come si documenta
nei Discorsi su Tacito (1594) dello storico di casa Medici, Scipione Ammirato.
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Si vedano percio i Due libri della costanza di Giusto Lipsio tradotti da Giaco-
mo Scaglia (1621) in cui troviamo una definizione della virtu utile a Cicognini:

Chiamo quila costanza unafortezzaretta, ed istabile dell’'animo non insuperbito,
né depresso per le cose esterne, overo fortunose: dissi fortezza, et intendo
la fermezza innestata nell’animo, non dalla opinione, ma dal giuditio, et dal
diritto della ragione, perché voglio che sopra tutto sia scacciata la ostinatione,
overo pertinacia; se cosi vien meglio detta; la quale & fortezza anch’ella di
animo ostinato, ma dal vento della superbia, overo della gloria. [...]. Mala vera
madre della Costanza ¢ la patienza, e lahumilta dell’animo, la quale io definisco
patimento volontario, e senza contrasto delle cose, che che esse si siano, che
d’altronde avvengano, o incorrano all'uomo [...]. (Lipsio 1621, 34-5)

Donna Violante & costante non perché ostinata ma perché nel suo animo ¢
radicato il «giuditio, il discernimento della virtu. In quanto personaggio tea-
trale, Violante compie una scelta in base al carattere, come prescriveva Aristotele:
la sua costanza é deliberata e derivata dall’<humilta», condivisa col marito, che
le permette di patire e di pazientemente resistere agli attacchi della fortuna che
ha preso le sembianze del Re. Che Donna Violante sia un personaggio tacitiano
lo vediamo anche dallo stile con cui sono scritte le sue battute. La sua eloquenza
¢ infatti improntata al laconismo, allo stile spezzato proposto da Agostino Mal-
vezzi nei Discorsi sopra Cornelio Tacito (1622; Garcia Lépez 2001, Carminati
2002, Bellini 2002, Battistini 2014, Bucchi e Zucchi 2025). Si veda ad esempio
questo inizio della battuta di Violante:

Donna Violante. E che puo farvi il Re? vi priva delle facolta, fortuna ve le diede,
fortuna ve le toglie. Vi scaccia del Regno? Vi manda in luogo, ove non vederete
un mostro d’empieta, e d’ingiustitia. Vorra torvi la vita? Aspettera il Cielo
vendicatore. (V,11.13, 60)

Ugualmente moderna ¢ la citazione che Violante fa, nel momento pit tragi-
co in cui sta perdendo il figlio, dell’archetipo della costanza, cioé Lucrezia ro-
mana, in I1.17. Essa rimanda direttamente sia a Tito Livio sia alla Mandragola
di Machiavelli. La celeberrima battuta con cui Fra Timoteo tenta di convincere
Lucrezia a commettere adulterio («Quanto allo atto, che sia peccato, questo &
una favola, perché la volonta & quella che pecca, non el corpo> in I11.11) ha alle
spalle Livio, Ab urbe condita, I, 58, 7: «ceterum corpus est tantum uiolatum,
animus insons» («del resto solo il corpo & stato violato, 'animo ¢ innocente>).
E Donna Violante ne consegue (corsivi miei):

Donna Violante. [...] mio core, che mi consigli? s’io non compiaccioil Re, il figlio
¢ morto: potra ben il Re godere quest’abbracciamenti, mentr’io lo permetta
ma l'animo non vi concorrerd; lieve sarebbe l'orrore perché non é peccato, ove
non concorrera la volontd. Ma come non concorre la volonta? se in me sta il
commetterlo, o non lo commettere bene; ma la minacciata morte del figlio mi
serve per violenza. Lucretia contamino la fede al marito, e pure fu pudica? Si ma
lo fe’ per sottrarsi dall’infamia, con la quale non ha la morte proporzione alcuna.
(V,11.17,72-3)
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Il parere su Lucrezia, con il riferimento all’infamia che non c’¢ in Livio, &
quello di Sant’Agostino nel De Civitate Dei I, 17-23 che getta dubbi sulla coscien-
za diLucrezia: se davvero fosse stata indifferente a Tarquinio, non avrebbe com-
messo il suicidio, gesto che cerca di cancellare una colpa e di evitare I'infamia
(cito solo la traduzione):

I, 19,3 Ma se si uccise non come adultera, avendo subito I'adulterio, fu per la
debolezza della vergogna, piu che per amor della castita. Infatti si vergogno
dell’oltraggio commesso su di lei senza la sua partecipazione, e come ogni
matrona romana, avida di considerazione, temette, rimanendo in vita, che altri
pensassero che aveva tollerato volentieri cio che in realta era stata una violenza.
Per questo penso che dovesse manifestare agliuomini, ai qualinon poteva esibire
la propria coscienza, quella morte come una testimonianza del suo spirito.
Sopportare con pazienza cio che in maniera oltraggiosa era stato commesso su
dilei equivaleva ad essere considerata complice del fatto, ed ella se ne vergogno.
(Agostino 2001, 109)

Lucrezia e il suo suicidio sono al centro di esercizi retorici tra Umanesimo
e Rinascimento di portata europea, dalla Declamatio Lucretiae di Coluccio Sa-
lutati, ispiratrice di un filone argomentativo fino a Erasmo da Rotterdam e alle
traduzioni in castigliano (Weawer 2008, Thoen e Tournoy 2007, Muiiiz Muiiz
2011; cfr. Cappiello 2025). Non stupisce l'utilizzo di questa controversistica
all’interno di un’opera didattica. Il preciso rimando all’infamia ¢ anche pit raf-
finato della posizione agostiniana di un altro grande drammaturgo fiorentino,
Giovan Battista Andreini in Amor nello specchio (Parigi, 1622), dove Lelio cerca
disedurre Florindaricorrendo agli esempi di Cleopatra e di Lucrezia. Quest’ul-
tima «stimata un tempio di pudicizia, e pur acconsenti al suo amante, e nondi-
meno nella memoria degli uomini non & vergognosa» (Andreini 1997,1L.1, 78).

Inserisco un elemento pittorico in questo dibattito fiorentino: lo stupefacente
quadro, oggi all’Accademia San Luca di Roma, che nel 1640 ca. Felice Ficherel-
li, detto il Riposo, dipinse su Tarquinio e Lucrezia, accentuando violenza ed eros
nella scena centrale e raffigurando in secondo piano un servo immobile (Gregori
1986, 382). Il dipinto era legato alla famiglia dei conti Bardi di Vernio, nota per il
ruolo nella scena teatrale e musicale fiorentina del Seicento, legata anche a Iaco-
po Cicognini (cfr. Cancedda e Castelli 2001, 45). Sembra parte della discussio-
ne in cui la battuta di Violante su Lucrezia ¢ anche la spia di un aggiornamento in
tempo reale di Firenze rispetto ad un concerto di voci in seno all’Accademia de-
gli Incogniti di Venezia. E siamo ad un punto tanto intrigante quanto misterioso.

Lucrezia & infatti oggetto di studio dichiarato di una triade di autori: France-
sco Pona nella Galleria delle donne illustri (163S), Gio. Francesco Loredan negli
Scherzi geniali (1637), Ferrante Pallavicino nella Pudicizia schernita (1638). Pona
racconta Lucretia Romana in La galeria delle donne celebri, uscita prima a Verona
(Merlo, 1633) e a Bologna da Cavalieri (1633) e poi nel 1635 e nel 1641 a Roma
(Corbelletti e Mascardi), oltre a Venezia, 1636 e Milano, 1637. Insomma, un te-
sto fortunato. Se dovessi indicare la fonte del quadro di Ficherelli, non avrei dub-
bi: & questa. A Lucrezia che racconta come nel sonno avesse frainteso gli abbracci
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improvvisi, li avesse scambiati per quelli del marito, ricambiandoli, Tarquinio mi-
naccia disonore e infamia: «Questi saranno gli elogi, che ti comporranno i Poeti;
questi i panegirici, che ti cantera la Fama; questi gli Epitaffi, che t’apprestera Ro-
ma nostra, a sempiterno biasimo del tuo nome» (Pona 1635, 103). Anche in De
li scherzi geniali di Loredan, nel capitolo Lugretia Violata, il tema dell'infamia & ben
argomentato ma non vedo grandi nessi con Cicognini. Ma ve ne sono molti con
il romanzo breve di Ferrante Pallavicino, La Pudicizia schernita.

Il romanzo, che si propone a sua volta come didattico (Pedulla 2020, 84), il-
lustra la storia di due giovani, Decio e Paolina. Decio desideral'onesta Paolina e
ricorre ad una mezzana che corrompe i sacerdoti del tempio di Anubide; Paolina
dovra credere che il dio stesso vuole congiungersi a lei e a tal fine prendera sem-
bianze umane. Lusingata, Paolina accetta, ma sara ovviamente Decio a fingersi
Anubide e a consumare l'atto sessuale. Schernira poi la ragazza rivelando tutto.
Paolina riuscira a far comminarel’esilio a Decio e a far uccidere i sacerdoti. La fon-
te & nelle Antichita giudaiche di Flavio, ma anche in un’altra novella di Bandello,
laII1. 19 (Piantoni 2018). Il romanzo riceve alcune edizioni veneziane ma finisce
subito all’Indice. Non so in quale misura potesse interessare i circoli fiorentini —
Pietro Susini anni dopo ne fa una riscrittura scenica nella Paolina violata nel tem-
pio (Piantoni 2018; Vuelta Garcia 2013, 118-19) — ma certamente la parte scritta
di Donna Violante lo recepisce alla lettera. I passi che mettero a confronto dimo-
strano anche il lavoro sul romanzo tra L-P-R e N-V. Possiamo dire che N-V discu-
te maggiormente i passi del romanzo, presenti perd anche piti sinteticamente in
L-R. C’¢ quindi un’urgenza databile al 1642 ma c’é anche una revisione succes-
siva, piu direttamente correlata al romanzo. Cito il romanzo secondo Pallavicino
2009 e con sigla PS e lo raffronto con R e V senza riportare anche la tradizione
manoscritta. Segnalo in neretto le parti equivalenti.

AttoI. Latesidi PS ¢ che chiunque é corruttibile e comprabile con oro, com-
presa la castita; cosi anche pensa il Re del Don Gastone.

PS, 72

Non giudico similmente che faccia dimestieril’esaggerare la possanza dell’oro in
un cuor feminile, il quale non prende respiro altronde che dall’aura dell’interesse.
Al godimento di Danae, fatto impossibile dalla rigorosa custodia del padre,
si condusse Giove in pioggia d’oro per insegnarci che con questo metallo
si supera ogni qualunque difficolta che possa contenderci il possesso di
donna amata.

R,17,23
Re. Non fu mai porta d’honesta cosi ben serrata, che con chiave d’oro non
s’aprisse.

V17,17

Re. Non fu mai porta di honesta cosi ben serrata, che con chiave d’oro non
s’apprisse, indarno presumono gli Acrisii in adamantina rocca preservare la
pudicizia delle Donne, se Giove in pioggia d’oro si transforma.
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InRilriferimento a Pallavicino non é intelleggibile. Il tema della chiave d‘oro
solo in V si integra con il mito di Danae. Non ¢ di per sé passaggio probante. I
prelievi da Ferrante si fanno piu evidenti, infatti, nelle parti argomentative ed
ideologiche dell’opera scenica. Recuperiamo dunque II. 6, dialogo tra la Regi-
na e Violante. Nel romanzo Decio scrive una lettera a Paolina. La stessa lettera
é citata da Cicognini nel modulo del discorso fictus:

PS, 98

Quindi, improntando ne’ caratteri i sentimenti dell’animo, inviolli all'amata in
una lettera del seguente tenore. Se potessi non amarvi, o Signora, saprei anco non
fastidirvi col moltiplicare le dimostrazioni del mio affetto. Se, come voi sete cieca per
scorgere i continuati segni del mio amore, fossi anch’io stato cieco per rimirare le vostre
bellezze, né io sarei importuno, né voi avreste occasione di mostrarvi crudele. La
necessita con cui il vostro volto mi sforzo ad idolatrarneil bello deve spronarvia
compatirmieil cuore, che volontario prosegue il sacrificio di se stesso tra gli amorosi
ardori, v'obbliga ariamarmi. Se nonv'aggrada aver amanti chev'adorino, celate
la divinita del sembiante, perché volendo far pompa de’ vostri raggi, ricusar
non dovete di sollevare alla vostra grazia quegli affetti che sono attratti dalla
forza de’ vostri splendori. Tra tante dame di questa citta fa di mestieri che da
voisolaiovadamendicando lericchezze de’ miei contenti, perché la natura ha
compendiati in voi tutti i tesori d’amore. Non m'estendo nelle vostre lodi perché,
vergando il cuore questa carta, non vuole ritoccar le sue piaghe col rammentare
quelle qualitadi chel’hanno ferito. Chiva mercando corrispondenza dall’amata con
abbondanza d’encomi mostra d’esser povero d’affetto. Ha sufficiente capitale di
merito per esser riamato chi ama. Pretenderei pero per giustizia il vostro amore
se l'eccesso delle vostre bellezze, facendo mio debito 'amarvi, non mi vietasse il
presumermi creditore appresso voi di mercede. Supplicaro dunque che con levostre
divine condizioni concordi anco la pieta, agli eccessi della quale rimmettendomi,
speraro che siano compatiti i miei ardori, se non favoriti i miei desideri.

RIIL 6,53-54

Regina. Ditemi in cortesia D. Violante; se leggiadro Cavaliero Nobile per i
natali, riguardevole perl'attioni, ammirabile perla bellezza, amabile perla gratia,
desiderato da molte, da nessuna ottenuto, supplichevole venisse a voi, e cosi vi
dicesse: Duchessa eccomi ai vostri piedi, amo la vostra bellezza, m’inchino al vostro
merito, tra le dame di questa citta da voi sola vo mendicando le ricchezze de’ miei
contenti, perché Natura ha compendiato in voi tuttiitesori d'‘amore, la necessita con
la quale il vostro volto mi forzo ad idolatrare il bello, deve spronarvi alla pieta,
quale se mi sara negata da voi, sard un’ingiusta sentenza della mia morte, poiché ha
sufficiente capitale di merito, chi ama perfettamente. Ditemi, che rispondereste.

VIL 6, 44-45

Regina. Uditemi in cortesia, e notando le mie parole con attenzione,
rispondetemi conlalingua e conil core. Ditemi se leggiadro cavaliero nobile per
natale, conspicuo per le azioni, riguardevole per i beni di fortuna, ammirabile
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per la bellezza, amabile per la grazia, desiderato da molte, da nessuna ottenuto
venisse da voi, Donna Violante, e cosi vi diceste: Duchessa, eccomi ai vostri piedi,
amo lavostra bellezza, m’inchino al vostro merito, la necessita, con la quale il vostro
volto misforzo aidolatrareil bello, deve spronarvi a compatirmi, se nonvolete
gradire chi vi adora dovevi celare la divinita del sembiante. Fra le dame di
questa citta, fa di mestieri, che da voi sola io vada mendicando le ricchezze
dei miei contenti, perché Natura ha compendiato in voi tutti i tesori d’amore.
Vi supplico dunque, che con le vostre divine condizioni concordi ancora la
pieta, quale se mi sard negata da voi, sara una giusta sentenza della mia morte,
poiché ha sufficiente capitale di merito colui, che ama perfettamente: pietd,
dunque, signora, che ben conviensi una stilla di pietade a un mar di duolo. Ditemi,
D. Violante, che li risponderesti?

Nella risposta di Violante:

R,IL 6, 54

Donna Violante. Risponderei in questa guisa. Per non avvalorare indarno le
vostre speranze, o Cavaliero, col mio silenzio, e accio non paia, che io tacendo
confermi cio che voi dite, sono disposta a rispondervi. Laffetto che da me chiedeste,
non ¢ in mio arbitrio, poiché il Cielo, che me lo diede, mi fe’ collocarlo nel
marito. Chi desidera contaminare un affetto maritale, malamente si veste di nome
di Cavaliero. Che queste parole siano I'ingiusta sentenza della vostra morte, si legge
ne’ libri del vostro disordinato appetito, ma non si cava dal processo d’amorosa
Astrea. Pure, se cosi volete, che sia, esseguiscasi ogni volta la sentenza, contro di voi,
rammentandovi pero che di vostra morte non speriate da me alcuna pietade, perché
non si celebrano col pianto Uessequie di chivolontariamente si precipita. Cosi
risponderei, o mia Signora.

V11, 6, 45

Donna Violante. Risponderei in questa guisa. Per non avvalorare indarno le
vostre speranze, o cavaliero, con il mio silenzio, con il quale pare che tal hora si
confermi cio, che altrui disse o chiede son disposta a rispondervi: siccome anco non
vivantassi pazzamente, chel'incanto delle vostre m’havesse, come a un aspide,
assordato l'orecchie. Quell'affetto che dame chiedete non é in mio arbitrio, poiché
il cielo, che me lo diede me lo fa collocare nel marito. Chi desidera contaminar
letto maritale, malamente siveste di nome di cavaliero. [... ] pure se volete che cosisia,
essequiscasi ognivoltala sentenza contro divoi, lamentandovi pero che di vostra morte
non speriate da me alcuna pietd, perché non si celebrano lessequie col pianto, a
chi in volontario precepitio s’estingue. Cosi li risponderei, o mia Signora.

Le due forme del passo riprendono:

PS, 59

Non per avvalorare indarno le vostre speranze col silenzio, col quale pare
che si confermi cio che altri o dice o chiede, mi sono appigliata alla risoluzione
dirispondervi. Oltre che non voglio confessar cosi possente I'incanto de’ vostri
amori che sia necessitata al mostrarmi, quasi aspide, assordati gli orecchi.
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Sono penetrati in me tutti gli affettuosi vostri scongiuri, ma non avendo forza
di commovere un minimo pure de’ miei pensieri, mobligano a disingannare quel
credito con cui forse stimate che con debolezza di donna io debba arrendermi
a frequenti, anzi importuni assalti delle vostre amorose dimostrazioni. [...]
La corrispondenza perd a chi ama & sempre dovuta, quando non la neghi
I'ingratitudine. Quindi per debito dono a voi tutto quell’'affetto di cui puo disporre
laliberta del mio arbitrio, astretta a collocarlo prima ne’ dei e poscia nel marito.
[...] Allarichiesta in somma di compatire i vostri ardori non posso condescendere
con una prontissima volonta, come che non v’¢ male che dall'umanita meriti
maggior compassione della follia d'un amante. [ ...]. Vi rammento pero che
nonsi celebrano I'esequie col pianto a chiin volontario precipizio s’estingue.

Sempre nella scena I1.6 nelle parole di Violante vengono riconsiderate quel-
le della mezzana che nel romanzo di Pallavicino prova a convincere Paolina a
concedersi a Decio:

PS,73

So chelavilta del tuo stato e I'infamia della tua professione non t’obligano
a penetrare le condizioni riguardevoli d’una donna pudica. Se la tua
mente avesse occhi per questa luce, vedrei confusa la tua temerita nel solo
pensiero d’aver stimato possibile il rimuovermi co’ tuoi vani tentativi da
cosiglorioso stato. Affidati all’esperienza presente in altre occorrenze per aver
fondamento con cui tu assicuri della fallacia delle loro speranze chi ardira altra
volta sollecitarti a tentare la mia constanza. Saranno svenati dal coltello della
disperazione quei cuori che, prendendomi per loro idolo, pretenderanno
d’impetrare le mie grazie col sacrificio di se stessi. Sia pur sicuro Decio che
né le sue ricchezze né le sue qualitadi, né quanto puote giamai allettare affetto
di donna o violentarne I'ostinazione, avranno forza per felicitare i suoi amori,
quando non aspirino ad altro Paradiso che a quello del mio seno.

R,I1.6, 55

Violante. [rispondendo alla Regina che la provoca con’ipotesi diuninnamorato
disposto a comprarla con qualunque spesa] Quel che risponderei? Udite. Io
so molto bene, o indegno, che la vilta del tuo stato non t'obliga a penetrare le
condizioniriguardevoli diuna donna pudica. Sappi dunque, che questa richiesta
ti pone in stato di meritar castigo anche dall istessa pietade, poiché le piaghe formate
perloffesa dell'onore sono insanabili, e hanno per correlativo una vendetta inevitabile.
Saranno svenati dal coltello della disperatione quei cuori, che prendendomi
perloroidolo, pretenderanno impetrare le mie gratie col sagrifitio dell’oro. Tu
cavaliero? Mente chi’l dice. Non é cavaliero, chi nutre nell'anima infamita di pensieri
diretti all'esterminio dell'altrui riputatione. Partiti da me, o infame, fuggi, dileguati
e piti non tornare. Questo gli risponderei, o Signora.

V, 116, 46
D.Violante. Quel, ch’iorisponderei udite, e fatte conto d’essere voiil cavaliero: Io
sobene, oindegno, chelavilta del tuo stato non t'obliga a penetrare le conditioni
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riguardevoli d’'una donna pudica, se la tua mente havesse occhi, a questa
luce vederei confusa la tua temerita nel sol pensiero d’aver creduto possibile
il rimovermi con i tuoi vani tentativi di cosi glorioso stato. Saranno svenati
dal coltello della disperazione quei cuori, che prendendomi per loro Idolo,
pretenderanno impetrare le mie grazie col sacrificio dell’oro. Ricordati che questa
proposta ti pone in stato di meritar castigo dallistessa pietade. Le piaghe insanabili
formate per loffese nell’honore, hanno per correlativo una vendetta inevitabile. Tu
Cavaliero? mente chi lo dice; non ¢é atto di Cavaliero nutrire nell’anima insanita di
pensieri diretti all'esterminio dell'altrui riputatione. Partiti da me, o infame, fuggi,
dileguati, e piis non torna. Questo le risponderei, o mia Signora.

Lascenall.6 é dunque scritta per rovesciare laretoricalibertina diPS. R & pitt
sintetico di V. Ci dice qualcosa sull’autorialita? Non so. Se L-P-R sono in prossi-
mita del presunto autografo, dobbiamo dedurne che perlarecita del Vangelista
pochima riconoscibililasciti del romanzo, condivisiin accademia, potessero es-
sere sufficienti. Non cosiin N-V.1l che perd manifesterebbe un processo strano,
per cui prima si sintetizzano e poi si ampliano le citazioni. Normalmente si fa
il contrario, si cita a piene mani e poi si opera in levare. Si tratta di una questio-
ne per la quale urge il consulto di chi studia Cicognini con documentata filo-
logia. Cio che mi sento di dire & che necessariamente le citazioni del romanzo
sono una marca autoriale. Anzi. Resta in campo I'ipotesi di Michelassi-Vuelta
(2004, 42) secondo la quale quelle che apparivano come «pesanti aggiunte di
carattere retorico» nelle battute dei personaggi nobili, e che adesso sappiamo
essere prelievi del romanzo di Pallavicino, potrebbero testimoniare I'interven-
to di drammaturghi «operanti all’interno di accademie nobiliari». L'idea diun
lavoro collettivo per fini pedagogici mi pare sia da perseguire. Suggerirei solo
di avvertire il lavoro di N come temporalmente non distante dalla stesura di L.

Iraftfronti non finiscono conI1.6. Un altro dialogo dirimente per il tema del-
la costanza ¢ quello tra Merichex e Violante. Lui dissimula'obbedienza al Re e
cerca di corrompere Violante, lei rimane fedele ai suoi principi. Torna Lucrezia.
In questo caso Re V (riporto V) sono pressoché equivalenti, ma disposte diver-
samente nel corso dell’atto IT (R, I1.21).

V1I, 17,67-68

D. Merichex. Udite D. Violante voi non mi negherete al sicuro, che I’honore
nell’opinione dell’'universale consiste. Se Lucretia non compiaceva a Sesto
Tarquinio, esso uccidendo, e lei, e uno schiavo appresso lei nel letto, la publicava
per adultera, e per tale sarebbe stata riputata, benché fosse stata innocente, e
questo timore cosi penetrd I'anima di Lucretia, che compiacque all’'amante; si
che 'honore, come dissi nell’opinione consiste.

In PS la citazione di Lucrezia & pill sommessa ma pur sempre legata al tema
dell’infamia. Siamo nella conclusione del romanzo e il desiderio di Paolina di
uccidersi viene assimilato a quello di Lucrezia che parafraso e non riporto «vol-
le usurpare quella fama che predica come singolare la pudicizia di Lucrezia>.
Ciog, come Sant’Agostino e come la tradizione che abbiamo gia riattraversato,
anche Pallavicino non ritiene Lucrezia una eroina e una campionessa di virtu.
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Nello stesso dialogo tra Merichex e Violante, la risposta di Violante, una ti-
rata morale, & calibrata sulla simile tirata di Paolina che confessa tutto al marito
nel finale del romanzo. Isolo solo i passi interessati (si tratta comunque di una
bellissima pagina di Pallavicino).

PS, 108

«Sonviva, o marito, perché m’alimentala speme diveder sepolte le mie ignominie
dalla generosita delle vostre risoluzioni. [...] Abborisco la rimembranza delle
passate grandezze, della vita medesma, perché piu avrei aggradito il non
vivere che riserbarmi finalmente alla perdita della pudicizia. Sto quasi per
maledire quelle qualitadi che, donatemi dalla natura, sollecitar puotero
altri ad impuramente desiderarmi non che godermi. So che i pregi del nostro
sesso, quando alla luce della purita non si rendano visibili, nell’oscurita di
mille imperfezioni giacciono sepolti. [...]

Quando non siate una flamma vorace per ardere e incenerire chi ha machinati
inostri disonori, non meritarete d’avere per sfera la sublimita della gloria.
Accuso la debolezza del mio sesso da cui non posso ricever vigore per
inoltrar me stessa a queste vendette. M'ammantarei di rossore il volto,
quando non tantosto corressi ad imporporarmi nel sangue di chi m’avesse
offesa. Giudicarei rimproveri le altrui persuasioni, come che rassembrarei o
senza sentimenti di nobilta o senza stimoli di riputazione.

Su, dunque, o marito, sottraetevia questi rimproveri de’ quali gia vi fa meritevole
cosi longa tardanza. Correte, volate, anzi precipitate al castigo di coloro che
hanno macchiato il foglio di quell’onore in cui solo stanno descritte per
I'immortalita le condizioni piu riguardevoli di famiglia illustre. [...] Non
deve darci a vedere irragionevoli quello sdegno ch’eé comandato dalla ragione.
Disse pero di voler rimettere alla giustizia que’ castighi che, dovendo esser
conformi all'infamia de’ delinquenti, ricercavano la manaia d’un carnefice
piu tosto chelaspadad’un cavaliere. L'insanguinarle proprie mani é proprieta
di fiera che non sa immerger le fauci nel sangue senza imbrattarsi le zanne. [...]

Ed ecco Violante.

R,11.21,84-85

D. Violante. E tanto ho sofferto? O scelerato apportatore d’infamissime
preghiere. O vilissimo sollecitatore dell’altrui pudicizia! Sappi, o indegno, che
I'honesta fatta da me inseparabile, ¢ consegrata da me in tributo alle glorie
del mio sesso, nel quale ogni piu riguardevole pregio della purita vien
disanimato. Sappi che mille e mille volte eleggerei il non vivere, anzi che
riserbarmi alla perdita dell’honore, e che io sto quasi per maledire quelle
qualita, che donatemi dalla Natura poterono sollecitare 'animo del re
solo ad impuramente desiderarmi, quel cuore, che ha per corrispondenza con
la vita della ragione, non ha spiriti vitali di quelli dell’honore? Quando io non
fossiuna fiamma vorace per ardere, e incenerire chi machinale mie vergogne,
non meriterei haver per sfera la sublimita della gloria. Accuso per horala
debolezza del mio sesso, da cui non posso ricever vigore per inoltrarmi a
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queste vendette. Oh nemico dell’honore, o tradimento, oh affamato infame,
che perdendo la memoria delle obbligationi con Don Gastone, hai conservato
la perfidia, a che t'indusse la vilta dei tuoi costumi. Se queste mie voci figlie
di mia riputazione non sono intese da te, che hai il volto, e I'animo avvezzo
a’ vituperii, e alle vergogne, ascolta almeno le voci de’ miei cani, che latrando
contro di te e rimproverandoti il pane, che loro rubbasti t'additano per ladro.
Per significarti i miei sentimenti, so che si richiederebbono piu I'armi, che
levasti a Don Gastone, che le parole della moglie, ma per castigare I'atrocita de’
tuoi delitti, si ricerca la mannaia d’un carnefice che la spada d’un cavaliero.
Partiti dalla mia vista, o reo di mille morte, peste de’ viventi, pessimo tra gli
huomini, huomo maggiore peggior delle fiere, fiera peggior de’ mostri, mostro
peggior delle furie, furia peggior dell’inferno. Ma gia che I'infamia de’ tuoi
pensieri ti rese di tal faccia, ch’avezza agli affronti non arrosisce per I'ingiurie,
partiro io per non vedere cosi abbominato oggetto, e ogniluogo, ove tu nonsia,
rassembra a me un Paradiso.

V,1I. 17, 69-70

D.Violante. E tanto ho sofferto? O scellerato apportatore d’infamissimi pensieri,
o vilissimo sollecitatore dell’altrui pudicizia. Sappi, o indegno, che ’honesta
fatta da me inseparabile é consecrata in tributo alle glorie del mio sesso, nel
quale ogni piu riguardevole pregio della purita vien disanimato. Sappi che
mille volte eleggerei il non vivere, che riserbarmi alla perdita dell’honore;
e ch’io sto quasi per maledire quelle qualita, che donatemi dalla natura
poterono sollevar 'animo del Re solo a impuramente desiderarmi; quel core,
che ha corrispondenza con la vita della ragione, non ha spiriti piu vitali di quelli
dell’honore. Quando io non fossi una fiamma vorace per ardere, ed incenerire
chimachina a miei dishonori, non meriterei d’havere per sferala sublimita della
gloria. Accuso perhorala debolezza del mio sesso, da cuinon possoricevere
vigore per inoltrarmi a queste vendette con precipitare il castigo di chi
cercamacchiare il foglio di quella honesta, in cui solo stanno descritte per
mano dell’immortalita le condizioni piu riguardevoli di famiglie illustri. O
nemico dell’honore, o traditore: se perdendo la memoria delle obbligazioni con
Don Gastone hai conservatala perfidiaa che t’indusse la vilta del tuo sangue. Se
queste, mie voci figlie della propria riputazione non sono intese da te, che hai il
volto avvezzo all’infamie, e alle vergogne, ascolta almeno le voci de miei cani, che
latrando contro di te, e rimproverandoti il pane che li rubbasti ti addittano per
ladro. Persignificartii miei sentimentisi richiederebbono pit1]’armi, che levasti
a Don Gastone, che le parole della moglie, ma per castigare I'infamia de tuoi
delitti si ricerca piu la mannara d’un carnefice, che I'armi d’un Cavaliero.
Partiti dunque dalla mia vista, o reo di mille morti, peste de viventi, pessimo tra
gl’huomini, huomo peggior delle fiere, fera peggior de mostri, mostro peggior
delle furie, furia peggiore dell’Inferno. Ma gia che I'attrocita de tuoi pensieri ti
rese di tal complessione, che avezzo a gl’affronti non arrossisci per I'ingiurie,
partiro io da te per non vedere cosi abbominato oggetto, ed ogni luogo, ove tu
non sei mi rassembra un Paradiso.
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Vado alle conclusioni. Il rapporto del Don Gastone con la Pudicizia schernita
pone alcuni problemi, oltre a destare interesse per il fascino diuna ripresa tanto
letterale quanto rovesciata. Non posso che lasciare appuntate, periprossimi ap-
profondimenti, molte domande. Siamo in presenza di una marca autoriale o di
una discussione d’accademia a pitt mani? Qualile personalita a Firenze interes-
sate a movimentare tale dibattito? L'interesse per gli Incogniti ¢ gia da leggersi
infunzione del trasferimento di Cicogniniin Laguna? Inoltre: quale il rapporto
tra R, pitt schematico, e V, piu fedele al romanzo? Quale il rapporto con ’ipote-
sto spagnolo? Insomma, siamo dinnanzi ad un bel capitolo drammaturgico di
doppi innesti, tra ipotesti spagnoli e rimandi romanzeschi militanti. Don Ga-
stone non ci ha ancora detto tutto, evidentemente.
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Estrategias de adaptacion del texto calderoniano
en La vita € un sogno atribuida
a Giacinto Andrea Cicognini’

Fausta Antonucci

1. Como muchos titulos atribuidos a Cicognini, La vita ¢ un sogno no ﬁgura
en lalista de obras auténticas del dramaturgo florentino que Mattias Maria Bar-
tolommei incluye en 1668 en el prélogo a su comedia Amore opera a caso®. Los
pareceres acerca de la autoria de esta pieza varian, desde Marchante (1985) que
se decanta porla autenticidad, a Simini (2012, 99) que la considera improbable.
Mi propésito hoy no es el de abordar esta cuestidn, sino el de observar qué eslo
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que se retiene del texto calderoniano en esta que, por lo que sabemos, debi6 de
ser la primera adaptacion italiana de La vida es suefio. Si su autor fue Cicognini,
la escribi6 antes de su muerte en 1649; en todo caso, su publicacion es anterior
ala de otra adaptacién italiana de la misma obra, La falsa astrologia de Raffaele
Tauro, que vio la luz en 1669.

La primera edicién fechada data de 1663, y se imprimi6 en Bolonia por
Carl’Antonio Peri; segin afirman Franchi (1994, 457) y Ruggiano (2017, 90),
esta primera edicién bolofiesa encabeza una rama de transmisién textual que
comprende solo otra edicién de 1669 (Bolonia, Heredi del Peri); una segun-
da rama la encabeza una edicién impresa en Venecia con dedicatoria de Bar-
tolomeo Lupardi, librero romano, sin indicacién de impresor ni ao, pero que
segun Franchi debe situarse entre 1662 y 1663 y seria, por lo tanto, la edicién
principe. De esta rama derivan todas las demds ediciones sucesivas, entre ellas
la de Venecia, Pezzana, 1664*. Siguiendo el ejemplo de Ruggiano, quien esboza
una comparacion entre algunos aspectos de la adaptacidn italiana y el original
calderoniano, trabajaré con el texto de la edicién bolonesa de 1663, que, segtiin
el estudioso, mantiene «un impianto pulitamente fiorentino, con qualche in-
flessione popolareggiante, sempre fiorentina, e rare interferenze riconducibili
all'ambiente veneziano (ma solo nelle battute del servo Piccariglio)» (2017,90);
por lo tanto, parece ser mds cercana a los habitos lingiiisticos de Cicognini, de
cuya autorfa el estudioso no duda nunca. En su comparacién, Ruggiano (2010,
2017) hace hincapié basicamente en dos fendmenos: la reduccién drastica del
capital poético y retérico del original, y la diferente declinacién de la comici-
dad en el personaje de Piccariglio, mucho mds soez y vulgar que la del Clarin
calderoniano. Aunque aporta observaciones interesantes, su andlisis es un tan-
to disperso y se limita a examinar el primer acto de la pieza. Mi ambicién es al
contrario extender la mirada a la totalidad de la adaptacion, para mostrar como
las modificaciones aportadas por el dramaturgo italiano inciden también en el

significado global de la obra.

2. Digamos de entrada que la adaptacion italiana es bastante fiel al texto calde-
roniano, si por «fidelidad>» entendemos el respeto de la fibula dramatica y la
traduccion casi literal de algunas escenas. Por otra parte, La vita é un sogno se
aleja del original en al menos cuatro aspectos fundamentales: 1) diluye la acti-
tud transgresiva y rebelde de Segismundo y su disposicién apasionada; 2) para-
lelamente, suaviza o elimina los rasgos negativos de Basilio; 3) intensifica o crea
ex novo momentos y situaciones de edificacién moral; 4) amplia notablemente
la presencia escénica de Astolfo y Estrella, y su relacién con Rosaura, en detri-
mento de la relacion entre Rosaura y Segismundo.

Es imprescindible, para orientarse en la bibliografia cicogniniana, el catdlogo de Cancedda
y Castelli (2001). La existencia de ramas divergentes en la transmisién péstuma de las obras
de Cicognini es un fenémeno que se observa asimismo enla historia textual del Don Gastone
di Moncada; ver al respecto Antonucci (1996) y las pertinentes rectificaciones de Michelassi
y Vuelta Garcia (2004).
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Veamos algunos ejemplos que considero especialmente significativos. En
la segunda escena del primer acto, cuando Sigismondo, en la cércel, se percata
de que alguien ha escuchado sus quejas y ve a Rosaura, también queda deslum-
brado como en el texto calderoniano, pero manifiesta su admiracién en pocas
frases escuetas: «Ma che vago aspetto! Oh Dio, la tua bellezza a sé trae l'anima
mia, gode il cuor mio della tua gradita vista. Oh quanto mi diletta la tua ama-
ta conversatione!» (Cicognini 1663, 9). Casi nada queda aqui de la expansién
lirica del Segismundo calderoniano, en un largo pasaje en décimas que retoma
caracteres estilisticos propios de la poesia cancioneril:

Tu voz pudo enternecerme,
tu presencia suspenderme
y tu respeto turbarme.

td, solo tu, has suspendido
la pasién a mis enojos,
la suspension a mis ojos,
la admiracién al oido.
Con cada vez que te veo
nueva admiraciéon me das,
y cuando te miro mads,
ain mds mirarte deseo.
Ojos hidrépicos creo
que mis ojos deben ser,
pues, cuando es muerte el beber,
beben mads, y desta suerte,
viendo que el ver me da muerte,
estoy muriendo por ver.
Pero véate yo y muera;
que no sé, rendido ya,
si el verte muerte me da,
el no verte qué me diera.
Fuera mds que muerte fiera,
ira, rabia y dolor fuerte:
fuera muerte; desta suerte
su rigor he ponderado,
pues dar vida a un desdichado
es dar a un dichoso muerte

(vv. 190-242)

En paralelo con esta drastica reduccion, el didlogo que entabla a continua-
cion Sigismondo con Rosaura no tiene nada dela pasion amorosa que latia enlos
versos calderonianos y se parece mds a una edificante moralidad que sirve para
introducir en la pieza el tema del desencanto y de la vanidad de las cosas huma-
nas. Sigismondo se nos presenta aqui con toda la ingenua curiosidad de quien
lo ignora todo del mundo y, sobre todo, de las dindmicas sociales; a sus pregun-
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tas, Rosaura contesta con una vision radicalmente pesimista de las relaciones
humanas, que insiste sobre todo en lo insegura que es la vida de los poderosos,
acechada por traiciones e infidelidades:

S1GISMONDO: Ma trovansi nel mondo fra’ viventi contentezze?

RosAURA: Rare, e queste piti negl’animi bassi che ne’ grandi.

SigismonDoO: E trale Reggie non vi son diletti?

RosAURA: Non gia fuor che mascherati, i quali siscorgon dipoi tradimenti.

S1GisMoNDO:  E frai congiunti la fedelta?

RosAuRrA: Nascosta si bene, perd non si trova.

SigisMoNDoO: Fraiparenti e 'amore?

RosAURA: Si, ma in odio convertito, che in compagnia della simulatione
alla vita dei Regii conspira.

S1GISMONDO: La servitii non & fida?

RosAURA: Con la ragion di stato adombrata s’¢ ai partigiani unita; onde
la fedelta in tradimento si cangia.

S1G1SMONDO:  Si che non trovasi fedelta alcuna?

Rosaura: Poca, ma breve, rara, ma sospirata.

SigisMoNDoO: Le tue dolci note fra i travagli mi danno contenti.

RosAURA: Nel mondo non v’¢ contento, e se pur se ne trova, ¢ un'ombra

apparente, perché occulta sottole sue disgratie, che conipretesti
del godere ingannano I'uomo.
(Cicognini 1663, 10-1)

Se prepara de esta forma el momento final de la segunda jornada, cuando,
habiendo vuelto Segismundo a la cércel, duda si lo que vivié fue realidad o
suefio, y, en el didlogo con Clotaldo, este le dice al principe «que aun en sue-
fios / no se pierde el hacer bien» (vv. 2146-47). En la adaptacién italiana el
pasaje es bastante diferente, sobre todo porque ha desaparecido el largo soli-
loquio final de Segismundo. Esto podriallevar a conjeturar que el dramaturgo
italiano tuviera delante el texto impreso en la Parte XXX de Diferentes autores
(Zaragoza, 1636; de ahora en adelante Z) y no el de la Primera parte de come-
dias de Calderén (Madrid, 1636; de ahora en adelante M). Como es sabido, los
dos textos difieren en muchisimos aspectos; sea cual fuere el motivo de esta
divergencia’, lo cierto es que los voliumenes de Diferentes autores, que incluian
textos no autorizados por los dramaturgos, tuvieron muchisima circulacién
en la Italia del siglo XVII, y sirvieron de base para otras adaptaciones en las
que se pueden detectar diferencias con respecto a los textos autorizados®. A

Ruano (1992) aboga por considerar que el texto publicado en Zaragoza se corresponde con el
de una primera version autorial, que Calder6n habria retocado con vistas a su inclusién en la
Primera parte de sus comedias. Antonucci (2025, 93-9) discrepa de esta opinién, proponiendo
una reconstruccién diferente, aunque asimismo hipotética, de la relacién entre los dos textos.
Es el caso, por ejemplo, de algunas adaptaciones de La dama duende, que remiten ala version
no autorizada por Calderén publicada en la Parte XXIX y en la Parte XXX de Diferentes au-
tores (Antonucci 1998).
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continuacién propongo una comparacion entre el texto Z de la secuencia fi-
nal de la segunda jornada de La vida es suefio y el de la escena veintitrés, ulti-
ma del segundo acto de La vita é un sogno. Antes, es necesario recordar que
el personaje de Clotaldo se llama, en Z, Crotaldo, y, en la adaptacién italiana,

Gottardo o

CROTALDO:

SEGISMUNDO:

Grottardo’.

Pero en tu suefio también
debieras honrar a quien
te crio en tantos empefos,
Segismundo, que aun en suefios
no se pierde el obrar bien. (Vase)
«Segismundo, que aun en suefios
no se pierde el obrar biens.
Es verdad, pues reprimamos
esta fiera condicién,
esta furia, esta pasion,
por si ya otra vez sonamos.
Y si haremos, pues tocamos
que es la vida una ilusion,
una sombra, una ficcién,
y el mayor bien es pequefio;
que toda la vida es suefio,
y los suefios, suefios son.
(Ruano de la Haza 1992, 196-97)

GOTTARDO:

SIGISMONDO:
GOTTARDO:

SIGISMONDO:
GOTTARDO:

SIGISMONDO:
GOTTARDO:

SIGISMONDO:
GOTTARDO:
SIGISMONDO:

Sigismondo, operate bene, che me-
glio dagli Dei haverete.

Ma se fu sogno?

Anco sognando dovete ben oprare,
se aspirate alle glorie. [ ... ]

Mala vita?

E un sogno, e qual nebbia al vento
svanisce.

E chiben opra?

Gode, se non in terra, al fine in
cielo.

Addio Gottardo.

Restate, che in breve tornero.
«Sigismondo operate bene, che
meglio dagli Dei avrete; anco so-
gnando dovete bene oprare, se
aspirate alle glorie; la vita & un so-
gno, e qual nebbia al vento spari-
sce». Operera bene Sigismondo,
si, e giuro, il rimanente di mia vi-
ta, in ricompensa del male operato,
sara sempre far bene, anche agl’i-
stessi nemici.

(Cicognini 1663, 88)

A titulo de comparacidn, y para que se valore la diferencia, reproduzco tam-
bién el monodlogo final de Segismundo en el texto M de La vida es suefio:

SEGISMUNDO: Esverdad; pues reprimamos

7

esta fiera condicion,

esta furia, esta ambicion,

por si alguna vez sofiamos.

Y si haremos, pues estamos

en mundo tan singular

que el vivir solo es sofiar;

y la experiencia me ensefia

que el hombre que vive suefia

lo que es, hasta despertar.
Suefia el rey que es rey, y vive

Venecia con dedicatoria de Lupardi.

El nombre de Grottardo aparece en la edicion que posiblemente sea la principe, impresa en
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con este engano mandando,
disponiendo y gobernando;
y este aplauso que recibe
prestado, en el viento escribe
y en cenizas le convierte
la muerte, jdesdicha fuerte!
iQue hay quien intente reinar
viendo que ha de despertar
en el sueno de la muerte!
Suefia el rico en suriqueza
que mds cuidados le ofrece;
suefia el pobre que padece
su miseria y su pobreza;
suefia el que a medrar empieza,
suefia el que afana y pretende,
suefia el que agravia y ofende;
y en el mundo, en conclusion,
todos suefian lo que son,
aunque ninguno lo entiende.
Yo suefio que estoy aqui
destas prisiones cargado,
y sofié que en otro estado
mas lisonjero me vi.
:Qué eslavida? Un frenesi.
¢Qué eslavida? Una ilusion,
una sombra, una ficcidn,
y el mayor bien es pequefio;
que toda la vida es sueiio,
y los suefios, suefios son.
(vv.2148-87)

Se observa que, enla versiénitaliana, asi como en el texto Z de La vida es sue-
fio, Segismundo repite las palabras de su alcaide al comienzo de su réplica final.
Ademis, tras traducir el «Y si haremos> con la promesa «Operera bene Sigi-
smondo>, en la parte final del mondlogo italiano el principe explica dicha pro-
mesa afirmando que, para compensar su comportamiento durante la estancia
en palacio, siempre actuard bien, aun con sus enemigos; algo que falta en el texto
espaiol, tanto en el de Z como en el de M. Volvemos a encontrar en este pasaje
esa organizacion del didlogo en preguntas y respuestas que ya hemos visto en el
acto primero en el primer encuentro entre Sigismondo y Rosaura. Sigismondo
pregunta, y sus preguntas dan pie a que su interlocutor conteste con afirmacio-
nes apodicticas de contenido moral. A este respecto, es de interés otro pasaje
de la misma escena, anterior al relato de Sigismondo de lo sucedido en palacio,
que manifiestala misma caracteristica introduciendo consideraciones que en el
texto original faltan por completo:
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SIGISMONDO:

Non so se sognai, o pur trasportato mi parve...

Gotrarpo:  E che tiparve?

SigisMoNDO: Esser grande, dominar regni, soggiogar popoli e frenar regi.
GOTrARDO:  Vani effetti dell'immaginazione.

SiGisMoNDO: Dunque non potrebbe esser vero?

GoTrarDO:  Sonsogni.

SigisMoNDO: Isogninon hanno alcuna verita correlativa?
Gotrarpo:  Alfinson sogni, e qual nebbia al vento spariscono.
SiGisMoNDO: Male grandezze?

Gotrarpo:  Lapparenze mondane.

SigismMonNDO: Idominie gl'imperi?

GOTTrARDO: Sognati svaniscono.

SigismonDpo: Il godere e il gioire?

GOTTrARDO: E un tormentarsi.

SigismonDo:  E lavita nella regia dignita?

Gotrarpo:  Eunsogno apparente.

(Cicognini 1663, 86)

Lo que llama sobre todo la atencidn en estos pasajes, a mi modo de ver, esla
insistencia en la inanidad de los placeres humanos que ya habian introducido
las réplicas de Rosaura en la escena segunda del acto primero: la idea de que las
alegrias son, en realidad, penas. Al paso que desautorizan los goces mundanos,
las palabras de Gottardo mencionan abiertamente la perspectiva ultraterrena
cuando contesta a Sigismondo que quien obra bien «Gode, se non in terra, al
fine in cielo>. Esta perspectiva religiosa, que no es tan explicita en el drama de
Calderén?®, enla versionitaliana se dala mano con una exaltacion continua de la
infalibilidad del rey. Ya no hay rastro en La vita é un sogno de las dudas de Clo-
taldo ante las decisiones de Basilio (los versos «Razones no me faltaran / pa-
ra probar que no aciertas», vv. 1150-1); al contrario, aparecen en la adaptacién
italiana dos consejeros del rey a los que el monarca explica sus proyectos acer-
ca de Segismundo; de los dos, que se llaman Tiberio y Pandolfo (I, 5), es sobre
todo el primero quien manifiesta la necesidad de aceptar como siempre vélidas
las decisiones del rey:

Non deve, Sire,’huomo accorto porre in dubbio le risolutioni de’ Grandi, perché
si devono considerar prima ventilate e ponderate che eseguite; percio sopra di
questo non parlo, stante che scaturiscono dalla sapienza regia, oltre che devesi
sempre lodare il pensato, massime quand’é ben fatto per inanimire a migliori
operazioni.

(Cicognini 1663, 13-4)

Cuando en el tercer acto estallala rebelién del pueblo polaco, que no quiere
ser regido por un principe extranjero (Astolfo), tampoco se encuentra rastro

¢ Insisto sobre ello en todos mis trabajos sobre La vida es suefio; el tlltimo, Antonucci (2025).
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enla adaptacion de la autocritica de Basilio en el momento en que, ante el de-
sastre de la guerra civil, reconoce que «Con lo que yo guardaba me he perdi-
do: / yo mismo, yo, mi patria he destriiido» (vv. 2458-9). En una interesante
escena protagonizada por el rey y por Astolfo (I1I, 3), mientras este defiende
la necesidad de castigar alos que critican las decisiones del monarca, el rey al
contrario insiste en la clemencia como instrumento de gobierno justo. Una
visién parecida se manifestaba también en esa escena del segundo acto (II,
22) enla que el rey va a ver a Segismundo en la torre y habla con Gottardo:

RE: La vostra diligenza merita grande ricompensa.

GOTraRDO:  Son tenuto della vita al mio rege, signore.

RE: Etio della vita e del regno a’ vostri affetti.

GoTtrarRDO:  Non ¢ tenuto il rege al servo, ma bensi il servo al suo rege.

RE: E tenuto per il suddito il regnante.

Gotrarpo:  Etilsudditohalavita obbligataal suore, perché daluilariceve.

RE: Sericeve la vita, ha pero libera la volonta.

GotrarpO:  Lanimo nobile anco l'arbitrio soggetta.

RE: Tali sono i cuori de’ grandi, ma non gia quei de’ vili.
(Cicognini 1663, 82)

En este didlogo, mientras el vasallo expresa fidelidad incondicionada, el
rey se muestra mas consciente de las limitaciones que deberia tener su poder.
Interpreto esta innovaciéon como una estrategia dirigida a ensalzar la figura
del monarca, que difiere llamativamente de la construccion del personaje de
Basilio en La vida es sueio. No extraia entonces, en este marco ideoldgico, la
profunda diferencia en la escena final. Mientras en La vida es suefio Basilio se
arrodilla delante de Segismundo, y este pronuncia su largo discurso a la cor-
te de Polonia con el padre arrodillado a sus pies, reprochdndole su forma de
proceder, en la versién italiana Sigismondo levanta enseguida a su padre con
estas palabras:

S1GisMONDO: Alzatevipadre, queste umiliationi non convengono alla vostra
grandezza, deve il figlio humiliarsi al genitore, percid a voi
m’inchino (s'inginocchia, e pone il capo in terra), né prima
m’alzerod da questo luogo che non veda il mio collo dal vostro
piede calcato; e se fuggendo gl’astri con il vostro ingegno
cercaste liberarmi dal fiero mostro dell’inhumanita, acciocché
regnante benigno dovessi con prudenza reggere lo scettro di
questo regno, saggiamente operaste, e viva Dio che sempre
lodero per ben fatto ogni vostro proponimento, né mai estrarro
I’'animo mio da’ vostri voleri, che vale a dire, che vivendovi
soggetto, qual figlio obbediente, sarete da me riverito.

(Cicognini 1663, 125-6)

En coherencia con esta presentacion del personaje del monarca, faltaenla
adaptacion italiana la muerte del bufén, que en el texto calderoniano se cons-
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tituye como momento clave en la toma de conciencia, por parte de Basilio, de
sus errores. He aqui como reacciona el rey, en La vida es suefio, a las tltimas
palabras de Clarin, que repite al comienzo de su réplica:

BasiLio: «Mirad que vais a morir
si estd de Dios que murdis.»
iQué bien, ay cielos, persuade
nuestro error, nuestra ignorancia,
a mayor conocimiento
este cadaver que habla
por laboca de una herida,
siendo el humor que desata
sangrienta lengua que ensefia
que son diligencias vanas
del hombre cuantas dispone
contra mayor fuerza y causa!
Pues yo, por librar de muertes
y sediciones mi patria,
vine a entregarla a los mismos
de quien pretendi librarla.

(vv.3096-111)

Tampoco extrafia que falte en el desenlace el tan polémico castigo que
Segismundo inflige al soldado rebelde, leccion de maquiavelismo que desen-
tonaria con la vision del mundo reconciliada, y desde un comienzo muy po-
co conflictiva, que informa la adaptacion italiana. Esta al contrario se cierra
con la siguiente coletilla edificante pronunciada por Sigismondo: «Passiamo
dunque a render felici le nostre grandezze, operando bene, perché chiaro si
conosce che le buone opere sono anco dopo morte remunerate, e che Sogno
la vita termina in brevi hore, / e vive eterno chi ben oprando muore» (Cicogni-
ni 1663, 128).

3. Hasta ahora ha quedado fuera de mi argumentacion el cuarto punto que
en mi opinidn caracteriza La vita é un sogno frente al original calderoniano,
o sea, la expansién de la porcién de intriga protagonizada por Astolfo y Es-
trella. En lineas generales, y para no extenderme demasiado, puedo decir de
entrada que la relacidn entre estos dos personajes se presenta en la adapta-
cién italiana de forma muy diferente con respecto a lo que se observa en el
texto calderoniano. En primer lugar, en su encuentro inicial no hay rastro de
la desconfianza que marcalas respuestas de Estrella en el segundo cuadro de
la primera jornada calderoniana. Al contrario, los dos personajes manifies-
tan su amor reciproco como una pareja bien avenida, y el motivo del retrato
de la otra dama solo aparece al final de la escena, sin dar pie a las observa-
ciones sarcisticas de la princesa. Merece la pena, creo, comparar al menos el
comienzo de las dos escenas:
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ASTOLFO: Bien, al ver los excelentes
rayos, que fueron cometas,
mezclan salvas diferentes
las cajas y las trompetas,
los pajaros y las fuentes,
siendo, con musica igual
y con maravilla suma
a tu vista celestial,
unos, clarines de pluma,

y otras, aves de metal;

y asi os saludan, sefiora,
como a su reina las balas,
los péjaros como a Aurora,
las trompetas como a Palas,
y las flores como a Flora,
porque sois, burlando el dia
que ya la noche destierra,
Aurora en el alegria,

Flora en paz, Palas en guerra,
y reina en el alma mia.

ESTRELLA: Silavoz se ha de medir
con las acciones humanas,
mal habéis hecho en decir
finezas tan cortesanas
donde os pueda desmentir
todo ese marcial trofeo,
con quien ya atrevida lucho;
pues no dicen, segun creo,
las lisonjas que os escucho
con los rigores que veo.

Y advertid que es baja accidn,
que solo a una fiera toca,
madre de engafio y traicidn,
el halagar con la boca

y matar con la intencion.

(vv. 475-509)

ASTOLFO:

STELLA:

ASTOLFO:

STELLA:

Bellissima Stella, che risplendente illu-
mina le tenebre offuscate dai nottur-
ni orrori dei tormenti amorosi, oggi
per voi vedrassi arricchita la Pollonia
de’ tesori della bellezza; oggi vedrassi
ornato quel crine, che dalle miniere
deglori piu pretiosi trasse il colore,
di diadema reale tempestato co’ dia-
manti della fedelta de’ popoli polla-
chi; oggi per voi il giubilo e colmo
dogni contentezza saranno ripieno i
cuori de’ nostri genitori; per voi vivera
contento Astolfo, Anselmo nostro zio,
la Pollonia e la Moscovia tutta, e con
le forze di tre regni, con il triumvirato
di perfetta amicitia risoneranno armo-
niosi glechi celesti, dal sussurrar della
gente con accenti dilode e di gioia, in
honor de’ nostri sponsali, sotto vesillo
della gradita dea, che difronde d’ulivo:
si cinge le tempie e di gloriosa palma
arricchisce la destra, e fra maggiori
contenti vivendo, si eterneranno le
nostre grandezze.
Gradito Astolfo, felice incontro, bra-
mato oggetto, la vostra facondia con
honori troppo sublimi inalza le mie
non meritate grandezze, ma cio de-
riva solo dalla generosita dell’animo
vostro regio.
Pit vorrebbe mia signora articolare
questa lingua, poiché le vostre bel-
lezze sono degne di maggior merito.
Astolfo,la corona del merito viene ad
esser pregiata maggiormente quan-
do viene dispensata da chi meritata-
mente la possiede, per arricchirne
chidegnamente daluilariceve, ben-
ché degno non ne sia.

(Cicognini 1663, 17-8)

La parejareaparece al comienzo del segundo acto, en una escena enla que el
intercambio amoroso se caracteriza por la utilizacion frecuente de pareados in-
sertados en el didlogo, de los que solo daré un ejemplo: «STELLA: Qual & ques-
ta bellezza, o amato cuore, / che languendo vi da pena e dolore? / AsTOLFO:
Belta, che sela veggio o miro a pena, / mi stringe il cuore, e 'alma m’incatena»
(Cicognini 1663, 37). El dramaturgo italiano coloca a continuacién la situacién
centrada enla entrega del retrato, con el reconocimiento entre Astolfo y Rosaura
y supelea (escenas 4-9); una situaciéon que en La vida es suefio se dramatiza solo
después de la experiencia palaciega de Segismundo, que abre la accién de la se-
gunda jornada. Al contrario, en la adaptacion se prefiere postergar el conjunto
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de escenas protagonizado por el principe. El efecto es el de priorizar la intriga
amorosa, que recibe consistentes ampliaciones dirigidas a mostrar el rechazo que
Astolfo manifiesta abiertamente hacia Rosaura («e gia che non siete Rosaura,
benché di lei poco curi, sara mio pensiero che non mi veniate pit avanti»)’, la
rabia homicida de Rosaura contra Astolfo («Dammi il mio ritratto, o con ques-
to ferro t'uccido»)'?, y lo bien avenidos que a pesar de todo quedan Stella y As-
tolfo después del incidente del retrato, creyendo Stella en las aseveraciones de
Astolfo y quedando los dos muy contentos cuando, en II, 19, el rey les anuncia
que los casard y serdn reyes de Polonia:

ASTOLFO: Mia vita, vi vedro pit sdegnata?

STELLA: No, mio bene, ma sempre soggetta affettuosa a’ vostri desiri.
ASTOLFO: Oh soavi concetti!

STELLA: Oh graditi accenti!

ASTOLFO: Stella, v’adoro.

STELLA: Astolfo, vi bramo.

ASTOLFO: Gia son vostro.

STELLA: Se siete mio, datemi la mano.

ASTOLFO: Eccovi con la destra il cuore.

(Cicognini 1663, 77-8)

Asi las cosas, el desenlace matrimonial, en el que Segismundo obliga a As-
tolfo a casarse con Rosaura, resulta mucho més forzado que en el original calde-
roniano, en el que los amores entre Astolfo y Estrella nunca han parecido nada
diferente de lo que son, o sea, una operacion politica. Paralelamente, resulta
bastante increible en la adaptacién italiana, tras tantas manifestaciones amoro-
sas, la aceptacién tranquila de Stella ante el matrimonio de su prometido («Vi
benedica il cielo in felicita molt’anni»)".

Frente al abultamiento de la porcién amorosa delaintriga, llamala atencion
lareduccidonradical delos parlamentos de Segismundo, tanto enlos didlogos co-
mo enlos soliloquios: desaparecen por ejemplo sus parlamentos ante Rosaura 'y
ante Basilio en la segunda jornada, y sus largas reflexiones de la tercera jornada
ante el desafio que representa para élla peticién de ayuda de Rosaura. También
llama la atencién que el concepto de honor, en la adaptacion, se mencione solo
al comienzo de la obra, en un didlogo entre Rosaura y Piccariglio en el que el
honor coincide con laintegridad sexual de la mujer, para Rosaura, y en un flatus
vocis sin consistencia para el criado'?. Al contrario, nunca se le menciona en bo-

®  Cicognini 1663, 52.
' Cicognini 1663, 53.
"' Cicognini 1663, 128.
2 «RosaURA: Loffese d’honore si vendicano con il sangue. Mi offese il Prencipe Astolfo, e
con promessa d’essermi consorte, lusingatami a’ suoi inganni, ottenne da me i frutti di quel
fiore, che ben custodito in donna honesta risplende. PICCARIGLIO: Ah, ah, ah, mi fate ride-
re, siete pur semplice, che cos’@ honore io non so per me che cosa sia, non I’ho mai veduto.
RosAURA: Li animi vili e pusillanimi come tu non lo prezzano» (Cicognini 1663, 4).
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cade Segismundo, mientras que su «conversién> definitiva, enla tercera jorna-
da, estd conectada en la obra de Calderdn con la conciencia de que el principe
debe ser dador de honor: un concepto, por tanto, mas amplio y politico, cuya
asuncion transforma a Segismundo de tirano en principe perfecto. El efecto de
todos estos cambios es el de diluir el cardcter politico y polémico de la historia
del principe de Polonia, con su critica de la actuacién de Basilio, para acentuar
el cardcter amoroso de la accién y sus mensajes edificantes. Aunque respetuosa
de las coordenadas fundamentales del enredo, la adaptacién desvirtua la car-
ga potencialmente transgresora del drama calderoniano, normalizdndolo y re-
duciéndolo a unas intenciones moralizadoras que no eran ni mucho menos tan
evidentes en el original calderoniano.
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La comedia de secretario de Lope y Tirso
en la escena italiana del XVII: refundiciones,
combinaciones y engarces'

Ilaria Resta

1. Damas y secretarios en transito entre Espafa e Italia

El subgénero de la comedia de secretario se inscribe, como es bien sabido,
dentro de una constelacién dramdtica que ahonda en el conflicto amoroso
motivado por la desigualdad social entre una dama noble y su secretario; una
disparidad que puede serreal o ficticia, por razones de ocultaciones y cambios
de identidad. Esta arquitectura semdntica, sustentada en la disyuntiva entre
honor y amor, ha dado lugar a un amplio abanico de variantes textuales, con
desenlaces que oscilan entre la restauracion o la alteracion del orden jerarqui-
co, més o menos favorables para el personaje masculino®.

Dentro de esta tradicion, El perro del hortelano, de Lope de Vega, constituye
el paradigma mds logrado y emblemético, tanto por su peculiaridad estructu-

Este trabajo se enmarca en el proyecto PRIN “II teatro spagnolo della prima moderni-
ta (1570-1700): trasmissione testuale, circolazione europea, nuovi strumenti digitali”
(Prot. 2022SA97FP), financiado por el MUR y la Unién europea, y dirigido por Fausta
Antonucci.

Para una aproximacién a la comedia de secretario en Lope y Tirso, véanse, sin dnimo
de exhaustividad, Sage (1973), Hernandez Valcércel (1993), Zugasti (1998) y Cattaneo
(2003).
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ral® como por la amplia repercusion que alcanzé dentro y fuera de la Peninsula.
Su éxito se refleja en la abundante circulacion editorial que conocié en Espaiia
y en su temprana proyeccion internacional®. A este respecto, destaca el caso de
Italia, donde la traduccién del abogado flamenco Teodoro Ameyden constituye
una de las primeras adaptaciones de la obra fuera de su contexto de origen®. Esta
version, publicada sin fecha en Viterbo, fue representada en 1642 «dalli Acca-
demici Volubili», segtin se indica en la portada de la tinica edicion que nos ha
llegado®. El texto de Ameyden —a quien Bartolomeo Lupardi alude como «cele-
bre traduttore> en la dedicatoria a Cesare Sega— se presenta como una versiéon
bastante fiel al original (cfr. Profeti 1996 y Fiorellino 2007). No obstante, uno
de los dos personajes alegéricos que intervienen en el prélogo de la obra aclara
que, aunque «viene da Spagna [...] & pero vestita all’italiana e l'abito le sta bene
che le par naturale» (Ameyden s.f., 8).

El caso de El perro del hortelano, por otra parte, no es aislado. El estudio de
la recepciodn en Italia del teatro aurisecular permite apreciar el atractivo que la
comedia de secretario ejercié en sus rifacitori. Almargen de los casos de traduc-
cién o refundicién completa, se detectan fendmenos més complejos de hibrida-
cién y ensamblaje narrativo que combinan motivos y fragmentos de distintas
obras. Desde esta perspectiva, y partiendo de la estrecha conexién que la cons-

3 Aratay Antonucci (2006) han profundizado en el caricter hibrido de la pieza, cuya compo-

sicion mezcla caracteristicas de comedia palatina y de capa y espada.

En lo que respecta a la transmisién textual de la comedia, remitimos a Laskaris (2012, 67-
88). La recepcién italiana de Lope en su época ha sido examinada por Antonucci (2014).
Marchante (2009, 40-1) ha documentado otras tres reformulaciones de la obra lopesca:
una pieza, titulada Can del ortolano, incluida en el repertorio de la actriz Eulalia con oca-
sién de unos espectdculos organizados para el Duque de Mantua en 1681; el canovaccio en
tres actos La femme amoureuse par envie —cuyo titulo italiano es Cane del ortolano, repre-
sentado el 6 de julio de 1716—; y, también en el dmbito de la commedia dell'arte,la comedia
Aurelia gelosa di se stessa, que, fuera de Italia, fue representada en Varsovia el 22 de enero
de 1749 y en Dresda el 12 de agosto del mismo afio (cfr. Korneeva 2023, 141-42). M4s
recientemente, Gregores Pereira (2023) ha ampliado el listado de Marchante afiadiendo
otra reelaboracién que se debe a la pluma de Giovanni Bonicelli y que, con toda probabi-
lidad, se remonta a las ultimas décadas del XVII: se trata de Arlechino finto bassa d’Algeri,
Vittoria, il cane dell’ortolano e Fichetto bullo per amore, obra vinculada, también en este
caso, con la commedia dell’arte.

Dada la presencia de Ameyden en Roma desde 1600, su obra se puso en escena verosimil-
mente en esa ciudad, aunque no se especifique en la portada. Maylender (1930, 486) docu-
menta la existencia de una academia romana de los Volubili, «una delle tante che a mezzo
il secolo XVII pullularono, per poi in breve spegnersi, in riva al Tevere>. El Ms. 1028 de la
Biblioteca Casanatense de Roma, titulado Imprese ed emblemi delle Accademie d’Italia, con-
serva el emblema de la academia (c. 30r), compuesto por una esfera armilar coronada por un
feston con el lema «Mens agitat molem>, y otro feston en la parte inferior con la inscripcion
«Gli Volubili di Roma>. Una imagen de dicho emblema puede consultarse en el siguiente
enlace: <https://casanatense.contentdm.oclc.org/digital/collection/miniature/id/8151>
(2025-03-18).
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truccion dramdtica de El perro del hortelano comparte con El vergonzoso en pa-
lacioy El castigo del penseque, de Tirso de Molina, nos proponemos examinar la
presencia de estas tres piezas —o, mejor dicho, de algunos de sus segmentos— en
el repertorio dramadtico italiano de la época, para asi dar cuenta de su trdnsito y
asimilacién en otros contextos receptivos.

2. Intertextualidades fragmentarias

La afinidad genérica y temadtica, asi como la coincidencia de ciertos pasa-
jes entre El perro del hortelano y El vergonzoso en palacio ha suscitado no pocos
debates sobre su vinculo’. El tema, por otra parte, sigue abierto, puesto que de
ninguna de las dos piezas se conserva el manuscrito autégrafo, ni disponemos
de noticias fehacientes acerca de su composicion®.

Mas alld de la cuestién cronoldgica, puede afirmarse que su cercania tema-
tica, ala que anadiremos también El castigo del penseque, es irrefutable, y no se
cine de forma exclusiva a la traza, entendida con Oleza (2009, 43) como «un
conjunto de funciones narrativas abstractas» que «se manifiestan a menudo
como motivos muy concretos y caracteristicos» repetidos «a lo largo ylo an-
cho de muchas obras>. Esta proximidad, de hecho, también tiene que ver con
situaciones escénicas puntuales; en particular, nos centraremos en tres de ellas
para finalmente examinar su repercusion mds alla de las lindes ibéricas.

La primera de estas secuencias remite a la célebre pantomima en la que la
dama finge caer para que su secretario le tome la mano. Tanto en El perro del
hortelano (acto I, cuadro 2) como en El vergonzoso en palacio (acto 11, cuadro S),
esta escenaresulta especialmente significativa, ya que invierte los roles de poder
entre hombre y mujer no solo en el plano estamental, sino también en el social.
Esla dama quien adopta una posicién activa y toma la iniciativa en el juego de
seduccidn, buscando un contacto fisico que, aunque premeditado, se presenta
bajo la apariencia de un accidente fortuito®:

7 Sibien Wilson (1972) argumenta que la comedia del Fénix encuentra su fundamento en el

texto del mercedario, Vitse (1990) sostiene, por el contrario, que fue Tirso quien buscé su-
perar al magister, lo que implicariala anterioridad de El perro. Dixon (1995, 76), por su parte,
minimiza las semejanzas, asumiendo, ademés, la imposibilidad de «saber quién se inspir6
en quién, por problemas de datacidon».

Se han propuesto fechas cercanas para El perro del hortelano y El vergonzoso en palacio, aun-
que no hay consenso definitivo. Por nuestra parte, creemos que Las burlas de amor, comedia
temprana del Fénix, podria ofrecer indicios relevantes sobre una posible anterioridad de
El perro, cuestion que abordamos con mayor detenimiento en un estudio actualmente en
preparacion.

Todas las citas de El perro del hortelano, El vergonzoso en palacio y El castigo del penseque
proceden, respectivamente, de la edicién a cargo de Laskaris (Vega Carpio 2012), Oteiza
(Molina 2012) y Zugasti (Molina 2013); en todos los casos, se indicara tinicamente el titulo
de la pieza y la numeracién de los versos.
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DiaNA jAy, Dios! Caiga MADALENA (Un favor  Ap.

Cai. ;Qué me miras? Llega, me manda amor que le dé.)

dame la mano. Tropieza, y dala la mano Mireno
TEODORO Elrespeto iVélgame Dios! Tropecé...

me detuvo de ofrecella. (...que siempre tropiezaamor.)  Ap.
Diana  jQué graciosa groseria El chapin se me torcid.

que con la capa la ofrezcas! Mireno  (jCielos! ;Hay venturaigual?) Ap.
TEODORO Asi, cuando vas a misa, ¢Hizose acaso algtin mal

te la da Otavio. [...] Vueselencia?
DiaNA  Demds que no es bien que tenga ~ MADALENA Creo que no.

nadie por mds cortesia, MIreNO  Que lamano la tomé...

aunque melindres lo aprueban, MADALENA Sabed que al que es cortesano

que una mano, si es honrada, le dan, al darle una mano,

traiga la cara cubierta. para muchas cosas pie.  Vase
TEODORO Quiero estimar la merced (Elvergonzoso en palacio, vv. 2253-64)

que me has hecho.
DiaNa Cuando seas

escudero la dards

en el ferreruelo envuelta,

que agora eres secretario,

con que te he dicho que tengas
secreta aquesta caida

silevantarte deseas. Viyase
(Elperro del hortelano, vv. 1143-72)

Una variante de este motivo, en el que la noble propicia el primer contacto
fisico con su secretario, se encuentra en El castigo del penseque (acto 111, cua-
dro 2). Aqui, la condesa Diana solicita la ayuda de su secretario Rodrigo para
calzarse un guante demasiado estrecho. Mds alld de constituir un simple pre-
texto para un roce fugaz, el episodio adquiere un cardcter simbdlico, convir-
tiéndose en metdfora de la imposibilidad de una relacién entre ambos. Esta
situacion reviste una dimension de ironia dramadtica en la pieza, al anticipar
el desenlace desfavorable para Rodrigo, quien, incapaz de descifrar las sena-
les de la condesa, acaba, en su torpeza, facilitando el triunfo del otro preten-
diente, el conde Casimiro.

CONDESA iNo me he puesto
jamds tan estrecho guante! [...]
No me le puedo calzar.
Calzddmele vos, Otén. Tiirbase
RopriGo Yo, senora? Aqueso no,
que os burldis.
CONDESA Acabad, necio,
que es el cordoban muy recio
y no tengo fuerzas yo.

RopRrIGO Pues tal dicha he merecido,
gozarla y serviros quiero. [...]

CONDESA ;Pues de qué os turbdis?

Robrico ¢Espoco
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tocar la mano, sefiora,

al sol, laluna, al aurora?

Sinieve entre llamas toco,

¢no es justa mi turbacion?

(El castigo del penseque, vv. 2303-25)

La tercera secuencia en la que profundizaremos, procedente de El vergon-
zoso en palacio, ofrece una nueva estrategia de la dama Madalena para vencer
el retraimiento del secretario Mireno (acto III, cuadro 2). En esta ocasién, la
protagonista finge haberse dormido y, bajo ese pretexto, declara su amor de
manera indirecta, articulando en voz alta un aparente didlogo onirico. A tra-
vés de una serie de réplicas breves y encadenadas, Madalena construye una
escena de alto contenido performativo donde el deseo se expresa de forma
velada pero inequivoca. Este recurso dramético le permite eludir las normas
del decoro impuestas por su género y su estatus social, al tiempo que despla-
za la iniciativa amorosa al terreno del suefio, preservando asila ambigiiedad
de su gesto:

Siéntase en una silla; finge que duerme y sale Mireno

MIRENO ¢Qué manda Vuestra Excelencia?
sEshora de darlicién? [...]

MaDALENA  (Envano meresisto: Aparte
yo quiero dar a entenderme
como que dormida estoy.) [...] Como que duerme
Don Dionis...

MIRENO ;Llamome? Si.
iQué presto que desperto!
iMiren qué bueno quedara
si mi intento ejecutara!
¢:Estd despierta? Mas no,
que en suefnios pienso que acierta
mi esperanza entretenida,

y quien me llama dormida
no me quiere mal despierta. [...]

Ella misma se pregunta y responde como que duerme

MADALENA  Siesto es verdad, ;para qué
os avergonzais asi?

;Queréis bien? —Sefora, si. [...]

Dias ha que os preferi

al conde de Vasconcelos.
(Elvergonzoso en palacio, vv. 2749-915)

La eficacia y fuerza escénica de este segmento quedan demostradas por el
hecho de que Tirso, porlo que hemos podido averiguar, lo reutilizé al menos en
otra ocasion, concretamente en La mujer que manda en casa, una pieza de tema-
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tica biblica centrada en la figura de Jezabel'®. Ademds, hemos identificado una
secuencia del todo idéntica ala del falso suefio de Madalena también en La man-
ganilla de Melilla, de Ruiz de Alarcén, obra de caricter histérico con trasfondo
religioso (Resta 2024, 116-20), en la escena protagonizada por la mora Alima
y el capitdn cristiano Vanegas en los vv. 1338-414. Este proceso de reelabora-
cién y recuperacion de secuencias certifica un sistema de entrecruzamientos
entre piezas de distintos autores, muy dispares desde el punto de vista temti-
coy genérico. Es el mismo principio que, segtin iremos viendo en los siguientes
apartados, propician los dramaturgos italianos del XVII en su practica teatral,
aunque, en los casos examinados, se circunscribe a fendmenos de recuperacion
de fragmentos dentro del mismo subgénero.

3. Del horizonte dramaturgico ibérico al italiano
3.1. Hibridacion secuencial: el falso suefio

El atractivo del recurso citado en tltimo término —es decir, el del falso sue-
fio de que la dama se sirve para declararse en El vergonzoso en palacio— no se cir-
cunscribe al dmbito hispanico. En la mentada edicion de Il can dell’ortolano se
incluye un apéndice en el que se propone esta misma escena como alternativa
paralaIV del segundo acto, «quando non piacesse quella che vi &>, segtin aco-
ta el epigrafe que la encabeza (Ameyden s.f., 101). Profeti (1996) examiné en su
momento la obra de Ameyden, a la que siguié el estudio de Fiorellino (2007),
quien destacé las similitudes de este apéndice con la secuencia de El vergonzoso
en palacio. Sin embargo, como sefialé en otra ocasion (Resta 2017, 224-25), di-
cho fragmento no procede directamente del texto espaiol, sino que guarda una
relacion mds estrecha con La moglie di quattro mariti, comedia de Giacinto An-
drea Cicognini cuya princeps se imprimi6 en Perugia por Zecchini en 1656", y
que, a su vez, reelabora de forma muy libre El vergonzoso en palacio de Tirso. A
continuacidn, citamos tan solo el incipit de esta larga secuencia entre Diana y
Virbio en Ameyden, y entre Ernelinda y Ferramondo en Cicognini':

«JEzABEL Fingiré que estoy dormida, / porque de mi suefio advierta / lo que no osaré des-
pierta / decirle. [...] / Que aqui se acerque le avisa, / pero que no me despierte, / mientras
que el cristal que vierte / esta fuente toda risa / contempla. Esa silla acerca / y vete. [...]
(Siéntase en unasilla) [...] / Que oirme de ahi podrd, / pues la fuente estd tan cerca. / (Finge
que duerme y sale Nabot)», vv. 488-99 (Molina 1999, 399).

Sobrela atribucién de esta pieza al repertorio cicogniniano puede verse Simini (2012, 87-8).
Para la edicién perusina de La moglie di quattro mariti y la de Viterbo de II can dell’orto-
lano, hemos consultado los ejemplares conservados en la Biblioteca Nacional de Roma, y
que se encuentran disponibles enlinea en Google Books: respectivamente, <https://books.
google.it/books?vid=IBNR:CR000284615&redir_esc=y> y <https://books.google.it/
books?vid=IBNR:CR000296075&redir_esc=y>. Hemos modernizado ortografia y pun-
tuacién de todo texto italiano antiguo citado y desprovisto de una edicion critica, preser-
vando las peculiaridades fonéticas significativas.
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Diana finge di dormire, e si fa dare una sedia, e Anticamera d’Ernelinda. Ernelinda, Ferramondo

vaneggiando in sonno. Virbio e, in fine, Gabinetto
DiaNna  Chiamateilsegretario,elasciate- ERNELINDA Oh I3, chiamate il segretario.
mi, e gia che ivila veglia de’ miei Noiosi miei pensieri, lasciate-
gravitormentinon oso confessar mi! E gia che sulaveglia de’ miei
glerrori miei, lasciatemi alme- lunghi tormenti non oso confes-
no che nel mezzo del sonno pos- sar gl'errori miei (si pone a sedere
sa parlare a suo talento il cuore. sopra ad una sedia, finge di dormi-
Lasciatemi, noiosi miei pensieri, re), lasciatemialmeno, perché nel
lasciatemi! mezzo del sonno possa parlare a
VirBIO S0’ qui, Signora. Non risponde; suo talento il cuore. Lasciatemi,
dorme. Novo modo di affligger- noiosi miei pensieri, lasciatemi!
mi! S’incomincio a bearmi con FERRAMONDO Son qui, signora. Non mi rispon-
le parole, ora vuol tormentarmi de. Nuovo modo d’affliggermi! Se
col silenzio. Io pur, Signora, ... incomincia a bearmi con le parole,
Ma dorme... Oh, Dio, se potessi vuole ora tormentarmi con il silen-
contemplare almeno fra le nubi zio. Signora, son qui. Elladorme...
delsonnoliraggidiquelsole, che Oh, Dio, se potessi contemplare al-
col suo splendore mi acciecano. meno fra le nubi del sonno i raggi
(Ameydens.f,, 101) di quel sole che nel mezzogiorno

del suo splendore mi accesero.
(Cicognini 1656, 52-3)

Si comparamos las dos escenas —la cuarta del segundo acto en ambas piezas-,
observamos una coincidencia casi literal, con minimas variaciones semanticas'®.
Fiorellino (2007, 83-4) ya expresé reservas sobre la atribucién de la paternidad
de este apéndice a Ameyden, aunque tampoco pudo descartarla. En efecto, re-
sulta poco probable que este fragmento proceda de la pluma de Ameyden, si se
considera el usus scribendi de este autor. No obstante, no nos detendremos aqui
en la cuestion de la paternidad ni en la relacién cronoldgica entre la secuencia de
Cicognini y el apéndice atribuido a Ameyden, aspectos en los que profundizare-
mos en un trabajo actualmente en preparacion.

Prescindiendo, pues, de las evidentes semejanzas entre ambas secuencias,
quisiéramos, en cambio, centrar la atencion en el modo peculiar en que Cico-
gnini reescribe y combina El perro del hortelanoy El vergonzoso en palacio en La
moglie di quattro mariti, mediante hibridaciones que afectan no solo ala estruc-
tura global, sino también a la configuracion secuencial'*. Esta dindmica alcan-
za una expresion particularmente clara en la mentada escena del falso suefio:

3 Tenues ecos de esta secuencia se hallan en la escena XVII del primer acto de Lamoroso secretario, de

Pietro Susini, reelaboracion de El secreto a voces, de Calderén. En ella, lareina de Népoles, Romilda,
enamorada del secretario Orazio, protagoniza una secuencia estructurada en un escenario partido:
la dama cree hablar sin ser escuchada, mientras que el criado Balocco, ahi presente sin que ella lo
advierta en un primer momento, se mofa de sus palabras. Al comienzo de la escena, Romilda, en
un mondlogo introspectivo, suplica un descanso a sus pensamientos a causa del sentimiento que
la oprime: «Acquietatevi per un poco, oh miei pensieri! Anima di Romilda, a qual cielo t’inalzi?
Anzi, era meglio dire, spirti d’un regio cuore, a qual vilta vi abbassate?» (Susini 1695, 33).

Ya en un estudio anterior (Resta 2017) pudimos comprobar que la célebre pieza del Fénix funcio-
na como un segundo hipotexto, sobre el cual la critica no habia reparado.
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VIrRBIO Eccomi,semprealprincipiodellemie = ERNELINDA  Quellabocca celestiale...
gioie infelice; ma ei dorme a’ miei ~ FERRAMONDO Eccomi, sempre al princi-

danni, benché gl’abbia chiusi gl'occhi pio infelice; mai non dorme
Amore. a’ miei danni, benché abbia
Diana Quella bocca celestiale... Celestia- chiusi gl'occhi Amore.
le? Strano vocabolo e ha del poetico  ERNELINDA  ...stranovocabolo, chehadel
assai. poetico assai.
VirBio Virbio, tu perdi il senno, s’ella non ~ FERRAMONDO Ferramondo, tu perdiil senno
perde il sonno, o sogna, vuol piccar- se ella non perde il sonno. O
mi conle parole ch’io dissia Marcella, sogna, o vuol piccarmi con le
accio ch’io viva tra il gelo e il fuoco. parole; cosimen vivo tra’l gelo
(Ameydens.f., 103) e’l fuoco.

(Cicognini 1656, 54)

Como se observa, las palabras con que Virbio interpreta que Diana pretende
provocarlo remiten alos requiebros que antes dirigia a Marcellay que la condesa
le obligd a confesar: en concreto, se refiere ala «bocca celestiale>», que encon-
tramos en Ameyden (acto I, escena XV)' y que procede claramente del texto
lopesco'®. Es notable, ademds, cdmo la reaccion ante el término «celestiale» se
formula con idéntica apreciacién sobre su rarezay su sesgo poético: «Strano vo-
cabolo e ha del poetico assai», en un caso, y «strano vocabolo, che ha del poetico
assai», en otro. Sin embargo, esta referencia al adjetivo «poetico» se observaen
Il can dell’ortolano més alla del apéndice, en la escena VI del acto I, en total co-
herencia con la obra de Lope, cuando Diana reflexiona sobre el verbo trasladar:

MARCELA  Quiero decir que en saliendo MaARrCELLA Voglio dire che sendo bell'umo-
o entrando, luego alaboca re nell’entrare e uscire che fa di
traslada sus pensamientos. casa, vedendomi, translata con

DiaNa {Traslada?, término estrafo. quel vezzo in bocca il pensiero

(Elperro del hortelano, vv. 258-61) del cuore.
DiaNna Translata? Strano vocabulo e ha

del poetico assai [...].
(Ameydens.f,, 17)

Distinto es el caso de La moglie di quattro mariti, donde la expresién «Strano
vocabolo, c’ha del poetico assai» no figura tan solo en la escena IV del segundo
acto, sino también antes, en la escena XX del acto I, aunque en un contexto que
reviste un significado diferente tanto con respecto a Il can dell'ortolano como
a El perro. En este pasaje, en efecto, se mantiene la misma asociacion de ideas

«Di1ana Riferiscemi, per vita tua, le parole che le dicesti, e come gl'uomini innamorino e
lusinghino le donne. [...] VIRBIO Molto mi astringe Vossignoria. Queste pupille, le disse,
deibeivostr'occhirendan laluce conla quale veggono i miei; le perle e coralli di questa bella
bocca celestiale...» (Ameyden s.f., 36-7).

«D1aNA ;Qué le has dicho, por mivida? / ;Cémo, Teodoro, requiebran / los hombres a las
mujeres? / [...] TEoDORO Extrafiamente me aprieta / vusefioria: “esos ojos” / le dije, “esas
nifas bellas / son luz con que ven los mios, / ylos corales y perlas / de esa boca celestial...”>
(El perro del hortelano, vv. 1049-61).
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que se retomard mas adelante en La moglie di quattro mariti: es decir, no entre
el término trasladary su cardcter insdlito, sino entre la «bocca celestiale» y su
valor poético; lo cual aproxima, de nuevo, la escena IV del acto II de Cicognini
al apéndice de la edicién de Ameyden.

ERNELINDA  Chifulavostra dama?

FERRAMONDO Una deita terrena.

ERNELINDA  Sein sua presenza viritrovaste, che le direste?

FERRAMONDO Due dozzine di parole amorose.

ERNELINDA  Benedicail cielo tant’eloquenza, gia che si vendono a dozzine!
Ma come direste?

FERRAMONDO Quellabocca celestiale.

ERNELINDA  Celestiale? Strano vocabolo, c’ha del poetico assai.

(Cicognini 1656, 45)

Este fragmento pone de relieve no solo la hibridacién textual —de la que tra-
taremos mds adelante—, sino también la hibridacién secuencial que articula el
proyecto dramético de Cicognini, combinando y reformulando materiales de
Lope y Tirso. De este modo, mientras Ameyden opta por una fidelidad casi li-
teral al hipotexto lopesco, Cicognini explora una reescritura mas libre, creando
nuevas resonancias internas y desplazando asociaciones.

Por tltimo, cabe senalar que la vigencia dela secuencia tirsiana del falso suefio
no se agota en el siglo XVII. Segiin hemos podido averiguar, el motivo reapare-
ce, aunque de forma mds concisa y burlesca, en la opera buffa de Carlo Goldo-
ni Arcifanfano re dei matti (1750): en la escena VI del acto I1I, Simplicina finge
dormir para propiciar el asedio amoroso de Arcifanfano (vv. 1033-72)". Esta
recreacion festiva muestra cémo un recurso dramdtico originalmente cargado
de matices psicolégicos y sentimentales se adapta a nuevos contextos y géneros,
confirmando la ductilidad yla prolongada difusion de la astucia del fingimiento
onirico como estrategia de confesiéon amorosa, desde Tirso hasta Goldoni, pa-
sando por Ameyden y Cicognini.

3.2 Hibridacion textual y engarces narrativos: la falsa caida y el guante estrecho

Siguiendo con La moglie di quattro mariti, de Cicognini, nos encontramos
ante un caso peculiar de hibridacién textual. Su base hipotextual, asentada en
Elvergonzoso en palacio, resulta incuestionable; sin embargo, el modus operandi
de Cicognini dista notablemente del de Ameyden, pues estamos ante una ree-
laboracién mds permeable a estrategias combinatorias con otras obras. Segun
vimos antes, junto con El vergonzoso en palacio, El perro del hortelano constituye
un segundo hipotexto del que Cicognini incorpora varios pasajes, que inserta

7 Hemos consultado la edicién digital del proyecto Carlo Goldoni, coordinado por Anna
Laura Bellina y Luigi Tessarolo: <https://www.carlogoldoni.it/public/testo/testo/codice/
ARCIFANF%7CI-T59%7C000> (2025-05-08).
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bien en secuencias tomadas de otras obras, bien en episodios de nueva creacion,
como la escena XX del I acto, donde Ernelinda intenta sonsacar a su secretario
detalles sobre el cortejo de su antigua amada.

Precisamente en relacién con estos mecanismos de engarce, mencionaremos
laincorporacién, en La moglie di quattro mariti, de la escena de la falsa caida:

ERNELINDA  Perché inginocchiarsi in terra?

FERRAMONDO Per maggiormente esprimerli la mia divozione.

ERNELINDA  Non stabene quel ginocchio sul nudo suolo. Tenete, mettetevi
almeno questo guanto.

FERRAMONDO Non ¢ dovere che quello che ha ricoperto la sua mano, che fu
cred’io formata in cielo, abbia ad abbassarsi a ricoprire la terra.

ERNELINDA  Ohimg¢, cadei. Che state a guardare? Porgetemi la mano per
sollevarmi.

FERRAMONDO Ilrispetto mi tiene d’offerirmela.

ERNELINDA  Che sciocca cerimonia offerirmela coperta con il ferraiolo.

FERRAMONDO Non ardii porgergliela scoperta.

ERNELINDA  Sepurvolevate coprirla, prendete quest’altro guanto che vi do.
Tenete a mente questa caduta s’avete pensiero d’innalzarvi.

(Cicognini 1656, 46-7)

En lo que respecta a los hipotextos de La moglie di quattro mariti, Grashey
(1909) apunté la posible presencia de El castigo del penseque. Como propuse en
sumomento (Resta2017,227), esta conexién debe entenderse como una forma
deintertextualidad més abstracta, sustentada en afinidades tematicas y motivos
recurrentes, antes que en paralelismos episodicos directos. Siaceptamos que El
vergonzoso en palacio 'y El perro del hortelano constituyen las bases hipotextua-
les indiscutibles de La moglie di quattro mariti, las aparentes resonancias con
El castigo del penseque podrian interpretarse como variaciones de esas fuentes
principales. Con todo, no conviene subestimar la posible incidencia de la pieza
tirsiana, por sutil que sea: aunque no se adviertan giros expresivos ni secuencias
que vayan mds alld de ecos temadticos, su circulacion en Italia —atestiguada por
suversién en I cavalier trascurato de Giovan Battista Pasca (1653) y, segiin vere-
mos ahora, porla difusién auténoma de la secuencia del guante estrecho- sugie-
re que pudo alimentar, al menos de forma lateral, dicho proceso de hibridacién.

Este mismo recurso de incrustacion episodica dentro de tramas construidas
a partir de multiples bases hipotextuales, en efecto, se observa también en Il se-
greto in voce, comedia del canénigo romano Arcangelo Spagna, que reescribe El
secreto a voces de Calderén de la Barca. Como ha observado Mazzardo (1997),
la relacién entre ambas no es directa, sino mediada por Il segreto in pubblico de
Giacinto Andrea Cicognini, inscribiéndose asi Spagna en la practica habitual de
reformular textos dureos combinando materiales diversos, moduldndolos segin
nuevas coordenadas escénicas. A ello se anade que, ademds de seguirlalineaar-
gumental de Calderén a través de Cicognini, Spagna inserta, enla escena XI del
acto I, un episodio — la famosa secuencia del guante demasiado estrecho — que,
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contrariamente a lo sugerido por Mazzardo, no es de invencién del dramaturgo
romano, sino que proviene de El castigo del penseque:

DoricLE Conoscete voi questi guanti? [...] Pit volte li provai, e non fu
possibile. Per compiacervi, mi pongo di nuovo all’esperienza.
Vedete se dico il vero. Aiutatemi voi, ché forse mi calzeranno.

Liporo Io, signora?

DoRICLE Voi, si; neanche in questo vorrete obbedirmi? [...] Di che
paventate? [...]

Liporo Parvipoco - oh, Signora - giunger a toccar le nevi di quella destra
che destar possono fiamme in un petto invece di mitigarne gli
ardori?

(Spagna, 1712, 56-7)

La cercania con el hipotexto espaiol es indudable, aunque no puede des-
cartarse que este fragmento llegara a Spagna mediante alguna otra refundicién
italiana, como podria ser la de Giovan Battista Pasca, pero es esta una linea de
transmision que dejamos abierta para futuras indagaciones.

4. A modo de cierre: reescrituras en dialogo

La circulacion y reformulacién de El perro del hortelano, El vergonzoso en pa-
lacio y El castigo del penseque en la escena italiana del XVII pone de manifiesto
c6mo estos textos sirvieron de base flexible para multiples estrategias de adapta-
cién. Lope y Tirso ofrecieron modelos que no solo se tradujeron o adaptaron de
forma relativamente fiel, sino que también se sometieron a procesos de reescri-
turamds abiertos, combinando hipotextos y secuencias de diversa procedencia.

En este sentido, el resultado de su recepcién en Italia fue de distinta indo-
le: mientras algunas versiones mantienen una notable proximidad al hipotexto,
otras se distancian mediante la hibridacién secuencial y textual asi como la in-
sercion de episodios de nuevo cuiio. Este transito de la fidelidad alalibre trans-
formacion da cuenta no solo de la flexibilidad de estos textos en su difusién
transnacional, sino de la vitalidad de los mecanismos de adaptacién del teatro
dureo en su recepcion italiana.
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«Un dramma per la musica ... alla moda di Venezia»:
L’Argia (1655) di Apolloni e Cesti tra Cicognini

e il teatro spagnolo

Nicola Badolato

Per celebrare la solenne conversione al cattolicesimo della regina Cristina di
Svezia, avvenuta a Innsbruckil 4 novembre 1655 mentre la sovrana era in viaggio
verso Roma, gli aretini Giovanni Filippo Apolloni e Antonio Cesti (entrambi a
servizio della corte austriaca) idearono L’Argia, un dramma per musica «allamo-
da di Venezia>» ch’ebbe poi fortuna sulle scene operistiche per un quarto di se-
colo'. L'opera circold infatti con grande successo nei teatri italiani e all’estero: fu
rappresentata a Siena (1669), Milano (1669), Venezia (1669), Viterbo (1670), Pisa

Si trascrive qui il frontespizio del libretto stampato per questa occasione (esemplare con-
sultato in D-Mbs, Res/4 H.sept.20): «UARGIA | Dramma musicale, rappresentato a
| Insprugg | ALLA MAESTA | della Serenissima | CRISTINA, | REGINA | Di | Suezia
&c. | [marca tip.] | INSPRUGG, | Per Hieronymo Agricola, Anno 1655». Al «disegno di
un dramma per la musica [...] alla moda di Venezia» G. F. Apolloni accenna gia sul finire
del maggio 1654, dichiarando la stesura del dramma conclusa il 30 agosto successivo (cfr.
Bianconi 1980). Illibretto a stampa del 1655 non menziona i nomi degli autori, che si ricava-
no da un appunto manoscritto contenuto nell’esemplare della Staats- und Stadtbibliothek
di Augusta insieme con i nomi dei cantanti (cfr. Seifert 2003, 20-3, 49). Dell’opera soprav-
vivono quattro partiture manoscritte: I-Vnm, It. CL. IV, 391 (=9915); I-Vlevi, CF.A.8; I-Nc,
33.6.12 e 33.6.17-18. Un’ulteriore partitura, parte della collezione Chigi a Roma, é andata
perduta (cfr. Jeanneret 2017, 27, 32-3). Il manoscritto di I-Vnm ¢é disponibile in facsimile in
Apolloni-Cesti 1978. Sull’Argia si veda Holmes (1969/70); Schmidt (1973, vol. 1, 573-626).
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(1674) e Bayreuth (1680)2 Illibretto fu stampato anche in alcune edizioni lettera-
rie, destinate allalettura e dunque non collegate a una rappresentazione teatrale,
aRomanel 1657 e nel 1661 (due libretti stampati rispettivamente presso il Delfi-
no e Francesco Moneta) e ancora a Napoli nel 1667 (presso Lodovico Cavallo).

La rappresentazione veneziana dell’Argia avvenuta al Teatro di S. Salvatore
nel carnevale 1669 a partire da un libretto piuttosto rimaneggiato rispetto alla
premiére austriaca’, segno senza dubbio una tappa fondamentale nella fortuna
successiva dell’opera: un ruolo decisivo in tale esito fu giocato con molta pro-
babilita dal soprano Vincenza Giulia Masotti, interprete tra le pitt acclamate
dell’epoca, che promosse l'opera in pil contesti*. Rispetto alla versione dell’o-
pera andata in scena quattordici anni prima a Innsbruck, questo allestimento
veneziano procede sostanzialmente per tagli, soprattutto nei recitativi (e cid
non senza causare qualche smagliatura nella comprensione del plot), e per so-
stituzione di alcune arie, cosi come dichiarato nella premessa al “Lettore” del
libretto a stampa’:

Vi sentirai alcune ariette udite in altra occasione: ma perché sia noto che furon
prese da questo drama vi si hanno lasciate si per essere di pochissimo numero
come anco di singolare esquisitezza. E stato ancora abbreviato e fattavi qualche
alterazione a solo ogetto d’accomodarsi alla brevita ed alle congionture delle
parti, non mai per pregiudicare alla nota virtu di chi gli diede isquisitamente il
suo primo essere.

Inunsuo recente contributo, Livio Marcalettiha proposto'esame d'un esem-
plare del libretto a stampa di questa Argia custodito nella Biblioteca Nazionale
della Repubblica Ceca in Praga®, che reca una serie di note manoscritte relative
a una delle recite veneziane dell’opera’, vergate da un anonimo commentatore

Rimandiamo a Corago. Repertorio e archivio di libretti del melodramma italiano dal 1600 al
1900 (<https://corago.unibo.it/>) per un regesto dei libretti a stampa superstiti; e a Holmes
(1967/70, 37-9).

Di questa edizione sopravvivono due differentilibrettia stampa: il primo recante una dedica
dello stampatore Francesco Nicolini datata 13 gennaio 1669; il secondo, con la medesima
dedica datata pero 23 gennaio 1669, premessa da un fascicolo con un «<PROLOGO | PER |
L’ARGIA | Che sirappresenta nel Teatro | aS. SALVATORE>».

*  Cfr. De Lucca (2011); Glixon (2011); Rosand (1980, 239-40).

Considerazioni sulle modifiche attuate al libretto originale dell’Argia e sul successo dell’o-
pera a Venezia si leggono in una lettera del librettista Nicolo Minato a Lorenzo Onofrio
Colonna (cit. in Marcaletti 2022, 358-9): «S’¢é fatta vedere su le scene di questo Teatro 'Ar-
gia e s’ha meritato I’applauso di tutta la citta, et un pieno concorso d’udienza. [...] Vedra
I’E.V. come s’¢ abreviata’Argia alla misura del nostro uso; non so ci6 che ne parra all’Auto-
re: so che non v’é chi gl’'opponga.» Cfr. Glixon e Glixon (2006, 10, 334-6).

¢ Cfr. Marcaletti (2022). Collocazione del libretto: Historické fondy 9J42, 000140778; online
in <https://books.google.cz/books?id=4vqD1iL4xBAC&printsec=frontcover&hl=it&so
urce=gbs_ge summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false>).

L’Argia andd in scena a partire dal 19 e almeno fino al 26 gennaio 1669. Cfr. Selfridge-Field
(2007, 94).
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identificato con I'ambasciatore di origine marchigiana Domenico Federici®: si
tratta di una sorta di ‘recensione’ pensata forse per essere indirizzata all’impe-
ratore Leopoldo I, che in quel periodo era alla continua ricerca di nuovi cantan-
ti per la sua corte. Le note manoscritte presentano una critica piuttosto feroce
all’Argia veneziana, considerata molto inferiore rispetto alla versione originale
(Innsbruck 1655) nella messinscena e nell’esecuzione canora. Tra le varie infor-
mazioni, non viene tuttavia approfondito un riferimento (posto al fol.11r) che
invece appare piuttosto interessante se si desidera leggere L’Argia dal punto di
vista delle sue fonti drammatiche:

L’Appoloni ch’é un valente verseggiatore per musica, € un meschino inventore
per drami, onde harubbata di pesol'invenzione di questo drama dalle Fortunate
gelosie del Cicognini, che la tradusse dallo spagnuolo; e questa sera gli istrioni
qui di Venezia recitano una comedia totalmente simile alla presente’.

Accanto al giudizio per nulla lusinghiero sulle abilita di Apolloni nell’inven-
zione drammatica, in queste poche righe incuriosisce nondimeno il rimando
a un precedente teatrale piuttosto illustre: il soggetto dell’opera ricalcherebbe
da vicino quello di una commedia di Giacinto Andrea Cicognini, di cui Apol-
loni fu considerato «uno de’ migliori seguaci [...] nell’introdurre sulle scene
i drammi musicali, avendo egli composto la Dori e parecchi altri drammi che
furono molto stimati» (cosi Giovan Mario Crescimbeni nell’Istoria della vol-
gar poesia)'°. Pili precisamente, le vicende narrate nell’Argia vengono messe in
relazione con Le gelosie fortunate del principe Rodrigo, commedia cicogniniana
stampata per la prima volta nel 1654", da piu parti messa in relazione col teatro
spagnolo del Siglo de oro, sebbene le fonti di quest’opera non siano state a oggi
definitivamente individuate. Il rapporto tra Apolloni e Cicognini si inserirebbe
dunque tra i molti casi approfonditi negli studi teatrologici e musicologici pitt
recenti, che hanno messo in luce per vari lavori una decisa influenza del teatro
aureo spagnolo nella drammaturgia operistica italiana'®. Si tratta ora di vere e
proprie riscritture, ora di traduzioni o adattamenti di testi concepiti per la sce-
na spagnola e cosi trasmigrati per I'Italia e 'Europa attraverso il giro dei comici
o la circolazione libraria®.

8 Cfr. Marotta 1995.

Cfr. Marcaletti (2022), online Appendix (<http://academic.oup.com/em/article-lookup/
doi/lO.1093/em/caac013#supplementary-data>).

10 Cfr. Crescimbeni 1698, 265. Il giudizio é ripreso anche da Quadrio (1752, vol. 111, 473) e da
Mazzucchelli (1753, vol. I, parte I1, 879).

Per Le gelosie fortunate del principe Rodrigo sopravvivono due manoscritti (di cui uno da-
tabile al 1647), e sedici edizioni stampate tra il 1654 e il 184S a Milano, Perugia, Venezia,
Bologna, Ronciglione e Parigi. Cfr. Cancedda e Castelli (2001, 218-32).

12 Cfr. Tedesco (2012); Antonucci e Tedesco (2016); Tedesco (2016). Bianconi (2016); Badolato
(2016); Badolato (2018).

Alcuni filoni della comedia spagnola ebbero certamente maggior fortuna rispetto ad altri, e
se ne & riscontrata di volta in volta la diffusione. Cfr. almeno Profeti (1996a, 1996b, 2009).
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Il plot dell’Argia si basa su un intrigo diidentita camuffate che appare invero
piuttosto convenzionale rispetto a molti altri libretti per musica prodotti per i
teatri veneziani negli anni 40-'60 del Seicento. L'“Argomento della favola” pre-
senta il complicato antefatto della vicenda:

Atamante re di Cipro ebbe da Doricrene sua moglie un maschio, nominato
Lucimoro, ed una femina, chiamata Dorisbe. Fu Lucimoro ancor bambino
rapito da’ corsari nelle spiagge di Cipro, e seco furon fatti schiavi la nutrice
e I’aio, nommato Osmano. Fu venduto il bambino al re di Tracia, quale
ritrovandosi senza figli e senza speranza d’averne adottd Lucimoro e chiamollo
Selino. Doppo varie diligenze fatte dal re Atamante per ricuperare il perduto
figlio, la regina Doricrene, vinta dal dolore, mori. La nutrice di Lucimoro mori
parimente prima di arrivare a Bisanto, e I'aio Osmano con improvisa fuga si
libero dalla schiavitudine; ma dubitando, se ritornava in Cipro, che la perdita
del regio figlio fussi ascritta a suo mancamento, delibero di ritirarsi nell’isola
di Negroponte, e quivi in abito di pastore terminar sconosciuto i suoi giorni.
Volse Atamante doppo la morte di Doricrene vedovar tutto il rimanente della
sua vita, e quando non gli fusse permesso di ritrovar il figlio, risolvé di far erede
del regno I'infanta Dorisbe, quale intanto cresceva in estraordinaria bellezza.
Cresceva altresi in Tracia, ricco di qualita riguardevoli, il prencipe Selino, e
giunto alla fine del terzo lustro ottenne da Ali di peregrinar per il mondo per
apprender non meno la diversita delle lingue che dei costumi. Arrivd incognito
Selino nelregno di Negroponte, dove s’ invaghi d’Argia, figlia del re Toante, bella
a maraviglia. Corrispose Argia agli affetti dello straniero, quale scoprendosi
per il prencipe di Tracia e dandogli fede di matrimonio, ottenne felicemente
I'intento de’ suoi pensieri. Rimase in pochi giorni Argia gravida di Selino, quale
gia sazio degl’abbracciamenti dell’incauta principessa, imbarcatosi di notte
sopra un vascello, improvisamente si parti. S’accorse, benché tardi, I'infelice del
tradimento, e vedendo maturarsi quel tempo che scopriva gli amorosi errori, in
abito dimaschio disperata se ne fuggi. Prima d’uscir da quel regno fu sopragiunta
dai dolori del parto, e ritrovandosi a caso vicino alla capanna di quell’Osmano
che sifingeva pastore, diede alla luce un bellissimo figlio, quale per memoria del
tradimento paterno lascid senza nome. Concesse la misera Argia pochi giorni
diriposo alle membra travagliate dal parto, e chiamando a sé quel finto pastore
che nella sua capannal’aveva cortesemente raccolta, lilascid bona somma d’oro
e di gioie, e con lacrime che ottenevano pieta senza chiederla, lo prego di far
nutrire con ogni secretezza quell’infelice pargoletto sinché lei stessa tornassi
con maggior commodo a ricuperarlo. Promise il buon vecchio ogni diligenza e
con affetto piti che ordinario accomiato la fuggitiva principessa. Mentre questa
se n'andava in traccia del suo traditore, giunse alla corte di Cipro, dove fu
ammessa sotto nome di Laurindo ai servigi della principessa Dorisbe. Questa
in breve s’invaghi a tal segno del creduto paggio che giuro volerlo per sposo,
ed altro non procurava appresso il padre Atamante se non di render Laurindo
meritevole delle sue nozze. In tale stato erala corte di Cipro quando il prencipe
Selino, quattr’anni doppo la sua fuga da Negroponte, cercando l’avventure,
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pervenne allaregia di Salamina, né vedde appena le maestose bellezze di Dorisbe
che scordatosi totalmente d’Argia tutto di quella s’invaghi. Nell’istesso tempo,
spinto dalla fama di Dorisbe e portato dal desiderio di ritrovar la sorella Argia,
comparve in Salamina Feraspe, principe di Negroponte.

Basterebbe lalettura di questa premessa per comprendere perché ’'anonimo
commentatore dellibretto dell’Argia veneziana del 1669 (fol.14r) non nasconda
le proprie riserve sul trattamento di un soggetto tanto intricato:

Lasceneggiatura ¢ piena d’inconsideratezze e benché lo stile siabuono, canoro, e
armonico; nondimeno i Personaggiparlano troppo fuor dimisura per la musica,
discorrendo a lungo, e con tedio; oltre la superfluita de’ ragionamenti, e delle
scene inutili*.

Il dramma di Apolloni e Cesti ruota attorno alle vicende amorose di due
coppie principali di amanti: Feraspe e Dorisbe, Argia e Lucimoro. Il personag-
gio eponimo del dramma, la principessa Argia, agisce «in abito di maschio>. Il
principe Lucimoro & «creduto Selinos, e il suo vecchio precettore compare in
scena «in abito di pastore». Lespediente del travestimento (con e senza cam-
bio di genere) ¢ il principale dispositivo drammaturgico introdotto dal poeta:
I'assunzione di un’identita simulata consente di costruire e portare avanti una
serie di situazioni provocate dagli equivoci inevitabilmente connessi.

Riassumiamo di seguito I’intreccio che si dipana nei tre atti del dramma. I1
principe Feraspe, fratello di Argia, arrivaa Cipro in cerca della sorella e intenzio-
nato a corteggiare labella Dorisbe (I,1-2); incontral’infelice Laurindo (in realta
Argia in abiti virili), che lamenta la propria condizione d’amante abbandonata
(1,3). In corte, Atamante si dichiara innamorato di Filaura (una «cantatrice»),
ma ¢ impossibilitato a sposarla per via della differenza dirango. Alceo gli conse-
gnaunalettera di Filaura (I,4-5). Atamante convoca la figlia Dorisbe, che appare
con la sua nutrice Dema, per avvisarla delle imminenti commemorazioni, nel
tempio di Venere, per la sua defunta moglie e il perduto figlio Lucimoro (1,6).
Allontanatosiil sovrano, Dorisbe dichiara il proprio amore a Laurindo, che non
puo ricambiarlo. Selino dichiara il proprio amore a Dorisbe, mentre Laurindo,
dinascosto, si dispera (I,7-8). Solimano suggerisce al suo padrone Selino di fug-
gire, ma quest’ultimo desidera rimanere perché innamorato di Dorisbe (1,9-10).
Feraspe e Aceste interrogano Dema su Argia e Dorisbe (I,11-13). Filaura fa delle
avances a Laurindo, ma viene respinta (I,14-15).

Nel tempio di Venere, la dea appare ad Atamante e Dorisbe e profetizza il ri-
torno di Lucimoro, che Atamante cerchera di uccidere (1I,1-2). Feraspe dichia-
ra il proprio amore per Dorisbe e confida a Laurindo di essere in cerca di Argia

4 Cit. in Marcaletti (2022), online Appendix (<http://academic.oup.com/em/article-lo-
okup/doi/10.1093 /em/caac013#supplementary-data>). Un ulteriore commento, che inte-
ressa anche la musica, si legge al fol.126v del libretto ivi analizzato: «Questo Drama fu mi-
racoloso in Isprugg; ordinario in Viterbo, trivialissimo in Venezia [...] L'intreccio non vale
molto, e la musica non tutta & [...] al gusto di Venezia».
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(11,3-4). Atamante ribadisce il proprio amore per Filaura ma & consapevole di
non poterla sposare (I1,6). Questa giura vendetta contro Laurindo che I’ha ri-
fiutata (IL,7). Solimano incita Selino alla fuga (I,9). Laurindo/Argia & di nuovo
disperato perché Selino ama Dorisbe (I,10-11). Dema si lamenta della sua vec-
chiaia e della mancanza di amanti, e Lurcano, il buffone di Atamante, la deride
(11,12). Laurindo implora Dorisbe di essere gentile con Selino (11,13), dunque
la giovane finge di ricambiare I'amore di Selino (I1,14). Laurindo apostrofa Se-
lino, ma poi gli dice che se si presenta a palazzo quella notte potra godersi Dori-
sbe (IL,15). Il servo di Filaura, Alceo, ha sentito la conversazione e la riferisce a
Filaura, che comunica al re che Dorisbe dormira con Selino quella sera (I1,16).
Selino arriva per'appuntamento e viene accolto da Laurindo e Dorisbe, ma Ata-
mante e i suoi soldati arrestano i presunti amanti e il loro complice (11,19-21).

Osmano visita Laurindo/Argia in prigione e porta con sé suo figlio: Argia
si palesa per tale (IIL,1). Dema informa Feraspe dell’arresto di Dorisbe (I11,2),
mentre Alceo avvisa Filaura della cattura di Laurindo (III,3). Osmano porta a
Filaura un biglietto di Laurindo che chiede aiuto per tentare la fuga e apparen-
temente suggerisce che lui potrebbe ricambiare I'amore di Filaura (11L,4). Soli-
mano incontra Laurindo, evaso di prigione, e sirecano insieme all‘anfiteatro per
assistere all’esecuzione di Selino e Dorisbe (II1,5-7). Aceste annuncia ad Ata-
mante che Feraspe combattera per Dorisbe piuttosto che permettere che muo-
ia, e Atamante gli augura ogni bene (I11,8-9). Laurindo e Feraspe si affrontano.
Laurindo si sottomette, ma spiega di essere piti interessato alla vendetta che alla
vittoria. Insiste affinché Dorisbe venga liberata e Selino venga ucciso (I11,10).
Ma Atamante condanna sia Dorisbe che Selino a bere veleno (II1,11). Mentre si
preparano amorire, Laurindo ritorna e racconta a tuttii presentila vera storia del
tradimento di Selino (III,12). Alla fine del racconto Laurindo rivela la sua vera
identita di Argia, Atamante libera Dorisbe e condanna a morte Selino (I11,12).
Osmano spiega che Selino ¢ in realta il figlio perduto di Atamante, Lucimoro, e
quindi fratello di Dorisbe. Atamante da sua figlia in sposa a Feraspe e benedice
la riconciliazione tra Argia e Lucimoro (111,13-18).

Come gia evidenziato, 'anonimo commentatore del libretto dell’Argia del
1669 mette in relazione l'opera veneziana con Le gelosie fortunate del principe
Rodrigo di Giacinto Andrea Cicognini'’, dramma in prosa in tre atti preceduti
da un prologo per musica in cui Amore e Gelosia annunciano il conflitto che ha
luogo nel corso dell’opera tra il re di Valencia Rodrigo e la principessa d’Ara-
gona Delmira. Il re Pietro d’Aragona sirifiuta di concedere la sorella Delmira a
Rodrigo. I due paesi sono in guerra e Rodrigo, innamorato di Delmira, la cattu-
ra per tenerla prigioniera nel proprio palazzo. Al principio del dramma, Delmi-

1S Esemplare consultato nella Osterreichische Nationalbibliothek di Vienna, collocazione
79.Cc.194 (online in <https://viewer.onb.ac.at/ABO_+Z178456109>: «LE | GELOSIE |
FORTVNATE | DEL | PRENCIPE RODRIGO, | ET IL D. GASTONE I Di Moncada. |
Opere | DIGIACINTO ANDREA| CICOGNINI | DEDICATE | ALLISIG.ACADEMICI
| De’ Saloni di VENETIA. | IN VENETIA, MDC LVIIL. | Presso Giacomo Batti. | Con
Licenza de’ superiori, e Privil.»
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ra afferra la spada per scendere in campo al fianco di Rodrigo; un messaggero

porta la notizia della fine della guerra e della firma di un trattato di pace. Il re-

sto della commedia ruota attorno alla gelosia ossessiva di Rodrigo, vero osta-
colo al suo matrimonio con Delmira, e alle complicazioni fornite da due coppie

di amanti subordinate. Il fratello di Delmira, Pietro, e la duchessa Belisa sono

reciprocamente innamorati; entrambi, viaggiando in incognito, arrivano a pa-

lazzo creando vari equivoci. Gli altri amanti, di livello sociale inferiore, sono i

fidati compagni di Delmira: la dama di compagnia Delia e il paggio Florante.

Intervengono nel dramma anche due subalterni: il servo di Rodrigo, Cortadi-

glio, che funge da spia; raccoglie frammenti di informazioni false che Rodrigo

prende per vere, scatenando cosi la sua gelosia. Teobaldo, saggio ma pedante fi-
losofo di corte, tende a irritare Rodrigo con consigli che rimangono inascoltati.
I primi due atti delle Gelosie fortunate si sviluppano in una serie di scontri tra

Rodrigo e Delmira. Ogni volta che il sovrano geloso sospetta o accusa l'orgo-

gliosa amante di infedelta, costei & costretta a dimostrare la propria innocenza,

cosi che Rodrigo implora da lei perdono:

« Cortadiglio entrain possesso di mezza pagina d’'unalettera d’amore strappa-
ta, scritta da Delmira, e la consegna al padrone. Rodrigo lancia accuse fero-
ciaDelmira, ma lei dimostra d’aver scritto la lettera per Delia, che produce
l'altra meta della pagina strappata (1,7-11);

« Rodrigo trova Delmira in atto di scrivere un’altra lettera; non e pero indiriz-
zata a un uomo, come lui suppone, ma all’amica Belisa. Questa voltal’eroe e
Ieroina si trattengono ed evitano un grave litigio (I,1-2);

« DPietro, sotto mentite spoglie, fa visita alla sorella. Rodrigo intravede lo stra-
no uomo che esce dall’appartamento di Delmira, la denuncia e sta per attac-
carlo con la spada quando la verita viene rivelata (I1,3-5);

« Belisa, vestita da uomo, visita Delmira e viene invitata a passare la notte con
lei. Rodrigo irrompe e li vede abbracciati (I, 20); Rodrigo maledice Delmi-
ra e questa, esasperata, ammette di aver condiviso il letto con il visitatore, ma
sostiene di non aver commesso alcun crimine e rifiuta di provare la propria in-
nocenza; se Rodrigo le crede, per fede, ¢ disposta a sposarlo immediatamente,
ma se lui le chiede una prova, lo lascera per sempre. Lui si rifiuta di fidarsi di
lei, che allora rivela I'identita di Belisa e si congeda. Rodrigo ¢ ridotto alla di-
sperazione, medita addirittura il suicidio, ma Delmira lo perdona nuovamente.

Iterz’atto introduce una trama del tutto nuova. Rodrigo e Delmira trascorro-
no la notte insieme, consumando il loro amore. L'amico Alvaro informa Delmi-
ra che Rodrigo ¢ in realta suo fratello e lei si dispera credendo d’aver commesso
un incesto. Il suo vero fratello, Pietro, & coinvolto in questa situazione di alcuni
equivociraccapriccianti e sorprese improvvise. Alla fine viene alla luce una dop-
pia sostituzione di bambini; Rodrigo si rivela essere il vero re di Valenza e non
gia fratello di Delmira, dunque i due possono celebrare le loro nozze, cosi come
Pietro e Belisa. La risoluzione finale & consegnata alle parole di Teresa, anziana
nutrice di Delmira, che si esprime in una lunga ‘tirata’ non dissimile dall’ante-
fatto dell’Argia prima trascritto (I11,19-21):
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Era ormai giunto all’eta senile D. Fernando re di Valenza, padre di Rodrigo
oggi regnante, e con la copia degl’anni aveva persa ormai la speranza d’aver
successione nello scettro di questo regno. In quel caso sarebbe similmente
caduto nelle mani di persone malaffette alla sua casa reale. Pensd dunque
D. Fernando di riparare a questi disordini ed il modo fu questo: si trasferi in
Aragona, e come strettissimo amico del re Alfonso padre a D. Pietro li scoperse
le prevedute ruine, per mancanza di successione, e dopo lungo e sensato
discorso lo supplico in questa forma: “Amico, porta la fama che la regina tua
moglie sia gravida di un terzo figlio. Il trono d’Aragona con altri due figli ¢ gia
posto in sicuro; facciamo dunque cosi se t’aggrada e come ti prego. Publichero
che gravida sia la regina Ottavia mia consorte, andrd accomodando al crescere
de’ mesi un’apparente escrescenza del seno di lei, onde non sara inverisimile
che I'una e 'altra partorisca ad un istesso tempo. Vorrei che tu ti compiacessi
di concedermi il parto che nascera per supporlo, mentre sia maschio, alla finta
gravidanza di mia moglie, accomodandotia persuadere al suo tempo al tuo regno
che il tuo terzogenito fu un aborto. Se nascera femina publicarla per tua figlia,
edio publichero che abortiva partorilaregina mia moglie. Questa supposizione
cagionera due effetti. Primo, che il regno di Valenza non sara dominato da’ miei
nemici. Secondo, tu sarai pill che sicuro che la corona aragonese si posera sul
capo dichifudate generato”. Doppo alcune considerazioni che fece sopra questo
fatto il re d’Aragona si concluse in breve un affare cosi importante conforme
alla proposta, e la forza dell’amicizia e del proprio interesse piegorono I’animo
d’Alfonso a compiacere le preghiere del re di Valenza. Fu maschio il parto e fu
consegnato a me con ogni segretezza, e lo condussi a Valenza, dove fingendosi
che all’improviso sopragiungessero i dolori di parto di quella regina e fu dato
allaluce il supposto figlio e fu chiamato Rodrigo.

Lo scioglimento conclusivo dell’opera porta alla felice ricomposizione delle
coppie di amanti Delmira/Rodrigo, Delia/Florante e Belisa/Pietro.

Come & noto, secondo Mattias Maria Bartolommei Le gelosie fortunate del
principe Rodrigo rientra tra le opere «tolte dallo spagnuolo> e scritte da Cico-
gnini durante il suo soggiorno a Venezia, dove il poeta visse dal 1645 fino al-
la morte avvenuta nel 1651'°. Studi ispanistici della prima meta del Novecento
hanno associato la commedia cicogniniana a No siempre lo peor es cierto di Cal-
derén de la Barca". Indagini successive e piti recenti hanno espresso dubbi su
tale filiazione, senza tuttavia avanzare ipotesi alternative'. Di certo l'onomasti-
ca dei personaggi, I'ambientazione della commedia e diversi assunti tematici e
drammaticilasciano pochi dubbi sui possibili rapporti con il teatro spagnolo del
Siglo de oro. Non ¢ questa la sede per avanzare ipotesi sul modello o sui modelli

Cfr.la premessa agli “Eruditi lettori” di Amore opera a caso (Firenze, All'Insegna della Stella,
1668, pp. 4-5), dove la commedia compare come Le fortunate gelosie del re di Valenza. Cft.
Sanesi (1935, 179); Marchante (1996, 50-1).

7 Cfr. Verde (1912, 24-8).

18 Cfr. Sanesi (1935, 179); Marchante (1996, 50-1).



alla base del testo di Cicognini. Ci interessa piuttosto cercare di comprendere

quali possano essere i legami tra questo dramma e I'opera di Apolloni e Cesti.
Mettendo a confronto I'intreccio dell’Argia con quello delle Gelosie fortunate

fatichiamo a riscontrare precise sovrapposizioni. Se prestiamo comunque fede

a quanto riportato nellibretto veneziano del 1669, possiamo immaginare che il

lavoro compiuto da Apolloni sul testo di Cicognini non sia stato dissimile dal-

la prassi di altri drammaturghi per musica del Seicento, che impiegano alcuni
ipotesti teatrali come punto di partenza per confezionare lavori che rispettino
alcune caratteristiche di eflicacia e aderenza a modelli e convenzioni consolida-

te sulle scene musicali. Il modello (o piti facilmente, i modelli), rimaneggiato e

ricomposto, & spesso quasi irriconoscibile nella nuova veste in versi per musica.

Le operazioni di scrittura che normalmente vengono portate avanti consistono

dunque nel prendere a modello alcune sequenze o motivi di un dramma teatra-

le precedente che vengono poi ricombinate e variamente modificate nella loro
riscrittura. E quanto sembra fare qui Apolloni con il dramma spagnoleggiante

di Cicognini. Possiamo riconoscere nell’Argia e nelle Gelosie fortunate la ricor-

renza di alcuni motivi comuni:

(a) Iduedrammiprendono avvio da complessi antefatti (sivedano le trascrizioni
sopra proposte), che vedono scambi di bambini in fasce, con i conseguenti
equivoci che essi provocano nei rapporti tra i personagginel decorso dei ri-
spettivi drammi; in particolare attraverso I'impiego dirapporti di consangui-
neita tra coppie che, inconsapevoli dellaloro fratellanza, provano attrazione
traloro. Nelle Gelosie fortunate questo elemento viene portato all’estremo,
giacché Delmira e Rodrigo trascorrono insieme una notte d’amore, con cio
provocando Iipotesi di un atto incestuoso (I1,13); questione che nell’Ar-
gia & invece omessa, ancorché potenzialmente presente nell’ invaghimento
di Dorisbe e di Selino (in realtd Lucimoro, suo fratello rapito in fasce).

(b) Cosi come nell’Argia Feraspe si introduce in incognito in una corte stra-
niera alla ricerca della sorella e per corteggiare 'amata Dorisbe, allo stesso
modo nelle Gelosie fortunate Pietro si reca sotto mentite spoglie presso la
sorella Delmira e aspira agli amori di Belisa. Nel dramma per musica, tut-
tavia, questa situazione é sviluppata diversamente, giacché la protagonista,
pur riconoscendo il fratello, non gli si palesa immediatamente.

(c) Inentrambiidrammi, unaparte dell’intreccio sisvolge nel corso diun con-
vegno notturno tra due innamorati (L’Argia 11,16-17; Le gelosie fortunate
11,9-10).

(d) Inentrambiilavorié contemplatol’impiego di espedienti e dispositivi dram-
maturgici convenzionali, come lo scambio dilettere prontamente fraintese.
Cio ¢ particolarmente rilevante nella commedia cicogniniana, dove lalettu-
ra di fogli scambiati & sempre il punto di partenza per i malintesi successivi
(L,9-13; 1L,1-2; I11,12-15); meno sostanziale nell'opera cestiana (I11,4).

Resta comunque complesso stabilire i rapporti tra questi testi che riecheg-
giano piuttosto genericamente soggetti spagnoleggianti. Se Le gelosie fortunate
del principe Rodrigo possono essere inquadrate come un dramma di generica de-
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rivazione spagnola, L’Argia di Apolloni e Cesti si configurerebbe come un ulte-
riore caso di penetrazione della comedia durea nell’opera in musica, peril tramite
d’un autore notoriamente avvezzo a simili operazioni dimediazione e riscrittura.

Nell’analizzare un corpus cosi ampio e sfaccettato come quello del teatro
aureo e della sua recezione nella drammaturgia per musica di meta Seicento,
gli studiosi si trovano ad analizzare strategie di scrittura che si allontanano dal
semplice calco, per rifarsi a tecniche piu sofisticate di ars combinatoria. Su que-
sto terreno siarticolala trama dei rapporti trala drammaturgia spagnola del Si-
glo de oro e quella del dramma per musica italiano, intesa come un complesso e
articolato gioco di rimandi, prestiti e rielaborazioni.
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Trasvases ‘napolitanos’ de lo comico espanol.
Zabaleta, Solis, Moreto y la figura del donaire

Elena E. Marcello

1. El entorno teatral spagnoleggiante en el virreinato de Népoles estd todavia por
definirse de manera cabal. Los estudios bibliogréficos de Greco (1982) y Brindic-
ci (2007), junto con los de hispanistas e historiadores del teatro, imposibles de
resefiar exhaustivamente en los limites del presente estudio, abrieron el camino
para definir un primer mapa de los autores, profesionales y diletantes, activos en
la ciudad partenopeay en el reino, que se inspiraron en el teatro del Siglo de Oro
espafiol, alejando paulatinamente del horizonte critico el juicio negativo sobre
estas producciones, que, por otra parte, resisten el cambio de gusto y perviven
hasta bien entrado el siglo XVIII (Magaudda-Costantini 2009, 208-17). En el
estado actual de la investigacion, los datos recogidos impiden todavia llegar a
conclusiones definitivas, pero van paulatinamente evidenciando tendencias ge-
nerales alrededor de poéticas, temas y motivos de éxito.

Objeto de nuestro anlisis serdn tres casos de estudio elegidos ala postre para
mostrar no solo las tendencias dramaticas relativas ala apropiacion de la comici-
dad espaiiola, sino también las dificultades hermenéuticas implicitas. Nos cen-
traremos en la segunda mitad del siglo XV1I, advirtiendo, como ya mostraron
Greco (1986) y Magaudda-Costantini (2009), que la ciudad partenopea sigue
siendo en el contexto espectacular una férvida confluencia de diferentes géne-
ros, que cohabitan o contrastan entre si (comedias en lengua espafola, dramas
musicales 0 «drammi per musica», comedias improvisas, eruditas, en dialecto,
piezas sacrasy comedias spagnoleggianti) para acercarnos al periodo finisecular,
en el cual el gusto barroco es minado por instancias poético-teatrales renovado-
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ras. La discriminacion entre una fase dlgida de imitacién espanola en Ndpolesy
el periodo finisecular ofrece la oportunidad de analizar no solo el tratamiento
de la materia literaria, sino también la modalidad de recepcién, que declina de
la imitacion directa a la mediada por los productos nacionales.

2. El subgénero regiocomico o spagnoleggiante encuentra su fuente de inspiracion,
principalmente, en las comedias palatinas (sin exclusién del drama) y de capay
espada espafiolas, es decir, en piezas donde predomina el enredo amoroso (mien-
tras, si se ofrece, el politico queda subsumido en el primero o como marco de las
peripecias) , que se plantea a menudo con tintes novelescos, y que esta protago-
nizado por exponentes de la nobleza. De entrada, por lo tanto, el interés de estos
autores se decanta por prototextos cuyo conflicto elevado, construido a través de
equivocos y confusion de identidades, se resuelve felizmente. Ese aspecto dra-
matdrgico es el principal ingrediente cémico asimilado y preservado en las obras
napolitanas de derivacién espafola. Valga recordar que laidentificacién inicial de
la fuente suele brotar precisamente de la coincidencia argumental, es decir, del
eje vertebrador de la accién y de la comicidad de situacién conexa con los per-
sonajes elevados. En cambio, con escasas salvedades, los titulos de las comedias
dificultan cualquier identificacion de la hipotética fuente, evidenciando, sin em-
bargo, la apreciacion por las peripecias y fingimientos o por los conflictos antité-
ticos a través del recurso al oximoron, a frases hechas o a rétulos programaticos.

En esas formas de reescritura, reajustadas, con algunas salvedades, a la poé-
tica dramatica de raigambre aristotélica (Vaiopoulos 2024), hay un nivel de co-
micidad que se reacopla al nuevo contexto de produccién de manera constante.
Es el que atafie a las figuras bajas: villanos, labradores, moros, etc., por un lado, y
a las figuras del donaire, sean estos criados, lacayos, capigorrones y, sobre todo,
graciosos. Este ultimo sustantivo, un neologismo de principios del siglo XVII,
define la funcidén especifica que tiene el personaje en el teatro aurisecular espa-
fiol. Como recuerda Gémez (2005), la figura del donaire se distingue de los de-
mads actantes comicos por su funcién dramatica: a diferencia de los bobos, cuyo
potencial risible es involuntario, el gracioso es un ingenioso productor de risa.
Asimismo, frente a las apariciones esporddicas de villanos y labradores, tiene
mayor presencia en el escenario, catalizando la comicidad y desempefiando una
funcién constructiva en el desarrollo de la accién, no solo por proporcionar una
visién desencantada de los actos de su amo y los eventos consiguientes (pero sin
que, por ello, el gracioso reniegue de su pertenencia al mismo sistema sefiorial),
sino por su propia accién. En ese aspecto, lo comico espaiol se adapta al nuevo
contexto de recepcidn, en donde confluyen instancias de la tradicién teatral y li-
teraria autdctona, y esa operacion conlleva también el reajuste del humor verbal
(y/o situacional).

3. Con estas premisas, detengdmonos en el primer caso de estudio, relativo a la
adaptacion de El hechizo imaginado de Juan de Zabaleta, publicada en Ndpoles en
1674 yluego en 1712. Su autor fue Cesare De Leonardis, noble al servicio, como
auditor general, del principe de Avellino. Como se deduce de la dedicatoria a la
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princesa Dona Geronima Pignatelli, fechada el 12 de julio de 1670, promovid
la redaccion de esta pieza el haber asistido a una representacién, no profesional
y en espanol, en el teatro del palacio (De Leonardis 1984, 21-2). Los impresos
corroboran una recepcién temprana de la comedia de Zabaleta, que la compa-
nia de Toribio de la Vega represent6 en Palacio el dia 6 de noviembre de 1663 en
ocasién del cumpleanos del principe y que se imprimi6 en Madrid en 1665. Los
cauces de transmigracion de la pieza, de un ambiente palaciego a otro, pudieron
verse favorecidos por las frecuentes estancias en Espaia del principe Francesco
Marino Caracciolo, quien, en Madrid, conocié a su consorte y celebré los des-
posorios en 1666.

Evidente esla correspondencia de los personajes entre ambas piezas, pese
a la diferente distribucion tipogréfica al uso entre Espana e Italia. Los roles
serios coinciden, mientras que la ambientacién de la fabula pasa de un miste-
rioso reino de Casandria a otro, igual de misterioso, de Livelona, anagrama de
Avellino, como oportunamente nos senala Fausta Antonucci. Prescindiendo
del afadido, circunstancial, de una dama de compainia (Senaga), resulta in-
cuestionable la domesticacién de los papeles comicos, con el imprescindible
criado napolitano, Antuono, aqui mozo de espuelas, que sustituye a Tonela
y con Lagarto, cuyo antropénimo y rol se conservan. La traduccion italiana
coincide mayoritariamente con el prototexto en la distribucién de cuadros/
escenas, y tanto la fuente como el original presentan partes cantadas (Fabris
1999, 126-27).

Detengdmonos en dos actuaciones de las figuras del donaire delaIjornada'.

Sale Tonela, villana ristica. Antuono gridando giustizia e detti.

TONELA.  Princesa, hecha una perla, ANTUONO. lostizzia, iostizzia Sia Prencepessa.
si hay perla desta mano, FLORISMONDA. Sara stato aggravato. Ola, fatelo
justicia pido. venire in mia presenza.

PRINCESA. ¢De quién? SENAGA. Vieni, vieni buon uomo.

ToNELA.  De unlobo. ANTUONO. A Sia Prencepessa mia, chil be-

PRINCESA. iSuceso raro! llessema de lo bellezzamiento
Pues ;qué os ha hecho el lobo? e de la bellezzetudene de la be-

TONELA. :Qué? llezzaria. Facite iostizzia & nno
Anoche me comid un asno, povero spietato, negrecato e
menos los pies y la cola. sconsolato, che non ha pane pe

PRINCESA. La puntualidad alabo dormire, lietto pe magnare e
en la verdad. bino pe se vestire, e ste stracce

TONELA. Si, sefiora, che porta, cuando fai buf co nno
que es desatino muy claro, sciuscio e se nne vanno mpom-
que si un trabajo sucede mece stracciate de sta manera.
se lleve el alma el trabajo. Tostizzia, bene mio, iostizzia.

PRINCESA. Pues ;qué le puedo yo hacer FLoRr1sMONDA. Contro chi?
al lobo? ANTUONO. Tostizza, scasata la casa mia.

' Paratodas las citas, modernizamos puntuacién y grafia.
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TONELA. Lindo despacho; FLorisMONDA. Contro chi, ho detto?

llamarlo a editos aun tiempo ~ ANTUONO. E contra chivol essere, contranno
y pregones; y si acaso lupo, Segnora mia.
no parece, en rebeldia FLORISMONDA.E un gran fatto. Ma in che ha po-
haz a horca sentenciarlo. tuto offendervi un lupo?
PRINCESA. Bien sabéis de pleitos. ANTUONO. Cosadenania, e cheboleafareme
TONELA. Soy cchin, ca se tratta ca sera nnante
sobrina del escribano. notte se magnaie nno ciucciare-
(Zabaleta 1665, 424) Ilo. Gnorno, gnorno se ngorfeiaie

no aseniello, co lleverentia, sano
sano, fore che li piede e la coda.

FLorisMoNDA.Con gli indizi particolari, an-
date ben chiarendo la verita
dell’eccesso.

ANTUONO. Si, Segnora, é nno mecidio pro-
detorio chiarissemo. E deceva
Vavone, che fo soprantennente
de la mula de nno cierto dottore
Chiaiese, che se chiammava Pe-
chiechie, che accissoris micidia-
rios furcos appiccatur.

FLORISMONDA.E grazioso costui. Ma, che posso
fario allupo?

ANTUONO. O bello despaccio de Prencepes-
sa saccente. Fallo zitare a nfor-
natelo, e capiatelo, e s’isto non
compare, frogiudicammolo, e po
mpennimolo A nno savuco, ncon-
formetate de l’accesione de Gue-
done c. 38, quando alo paiese de
Brogogna mpesero nno puorco.

FLORISMONDA.Siete molto buon criminalista.

ANTUONO. Fratemo consobbrino & Screvano
cremmenale, llo sapite?

(De Leonardis 1984, 41-2; 1674, 20-2)

En la audiencia de Tonela/Antuono se amplifican las partes argumentati-
vas (aqui: invocacién, exposicion, conclusién), siendo reconocibles los con-
tados detalles del texto espafiol (por lo menos, segtin la edicién consultada):
la belleza de la princesa («perlas»), el reo («lobo»), las pruebas («los pies y
la cola»), la propuesta juridica («despacho», «hacer editos», «horca»). La
amplificacién se consuma a través de expresiones hiperbélicas (la derivatio
sobre la belleza) y puntualizaciones (el estado del criado), mientras que la
argumentacion legal, que su autor conocia bien, se sostiene con pruebas de
acusacion (el bisabuelo, «vavone», presente en dichos y expresiones napoli-
tanas), referencias culturales especificas (el «dottor Chiaiese», personaje y
bufén frecuente en el teatro), el uso del latin macarrénico y los antecedentes
juridicos (las penas aplicadas a los animales, practica afianzada desde la Edad
Media). Asimismo, se potencia el efecto humoristico con la adopcién de un
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registro mas coloquial (el crescendo verbal sobre la captura del reo, al que se
debe citar, «zitare», capturar, «capiatelo», juzgar, «frogiudicatelo», y col-
gar, «xmpennimmolo... mpesero») con el cual se plasma el chiste final sobre
el cerdo colgado en Borgona.

Scena Ottava

Al ir ellos a entrar, salen Rosimiro de camino y Lagarto appoggiato a Rosmiro e s'incontrano col-
teniéndose en él Lagarto. li detti.
LAGARTO. jAy! Maldita sea mi abuela. Lagarto.  Ahi, siamaledettalabisava dell’'ul-
CLAVEDONIO. Rosimiro, hijo adorado, tima bisava mia.
en buen hora yo te vea. CLAVEDONIO. Rosmiro! Figlio! Adorato mio peg-
XIraDOLFO. Lagarto, ;qué eslo que tienes? no, ben venga.
LAGARTO. iAy, ay! Héblenme de afuera. RosMiIro. Padre, e Signore!
;Qué he de tener? Unmalamo. ~ GIRADOLFO. Lagarto, che male ti avvenne?
RosiMIRO.  Padre y sefior. LAGARTO. Qimé, oimé, che volete ch’abbia.
CLAVEDONTIO. Una queja Ho il malanno.
tengo muy grande de ti: CrLavEDONIO. Come in tanto tempo non m’ave-
¢c6mo ni una sola letra te scritto pur una riga? Ma riverite
me has escrito en tanto tiempo? prima la Prencipessa.

Mas habla ahora a la princesa,

que tiempo para esto hay.
Deja a Rosimiro, y tiénese en Xiradolfo.
LagarTo. iQue con tan gran diligencia

mire el cielo por los locos,

que ni una caida fiera,

ni una fiera te hagan tan mal!

RosiMirRo.  Humilde vuestros pies besa LAGARTO.  Appoggiatemi, Padrone, poter del
mi labio. mondo.

PRINCESA. No estéis asi: RosmMiro. Umile s’inchina Rosmiro al bacio
vengdis muy en hora buena. de’ piedi di Vostra Altezza.

LAGARTO. iAy! Ayudadme a asentar. FLORISMUNDA. Non istate in questo modo. Alza-

XIRADOLFO. Mira que estd aqui su Alteza, tevi, e sia sempre felice il vostro
la princesa de Casandria. arrivo.

Lagarto.  No se me da dos camuesas: LaGaRTO.  Aijutatemi a seder un pochetto.
¢soy clavel, que he de tenerme ~ GIRADOLFO. Non vedi, che quista Sua Altezza?
en un pie? jGraciosa flema! LAGARTO. Che volete, che stia ad un piede,
Siéntase. com’una grue? Or questa ¢ dis-

(Zabaleta 1665, 434) crezione dibuon padrone. Io mas-

setto e siavi anche Sua Maesta.
(De Leonardis 1984, 56; 1674, 50-51)

Similarmente, en esta secuencia, protagonizada por Lagarto, es ostensible,
por un lado, la reduccién cémica (se desatiende el comentario sobre la caida, la
fierayloslocos); por otro, la adecuacién de las demds réplicas, a través de hipér-
boles («Sia maledetta la bisava dell'ultima bisava mia>), la modulacién relativa
ala causa de las desgracias del criado, en donde «un mal amo> se neutraliza en
«un malanno» (por otra parte, habria que cerciorarse del prototexto utilizado
para averiguar la intencionalidad del cambio de punto de vista, por el cual, tam-
bién podria postularse una mala interpretacion tipogréfica, pensando en «mal
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amo», «mal afo» o expresiones similares), y, finalmente, la adaptacién de la
imagen final («clavel»/ «grue»).

4. El segundo caso concierne la comedia de Antonio de Solis Amparar al ene-
migo, de los anos 40 del Seiscientos. De ella derivan Proteggere I'inimico, im-
presa en 1664, de Carlo Celano y Difender I'inimico de Andrea Belvedere, de
los primeros anos del siglo XVIII. Ambas piezas ya fueron objeto de estudio
(Giannantonio 1982, 2006, 227-51; Marchante 1996; Izzi 2015, 47-68), por
ser la primera muestra del gusto seicentista, y la segunda, resultado de una vi-
sién mds natural y verosimil de la préictica teatral. A Belvedere se le recuer-
da como pintor de bodegones y, a su regreso a Népoles desde Espafia, como
corago o director de escena. En sus producciones, exaltadas por los contem-
pordneos como innovadoras, Belvedere cuidé con esmero todos los aspectos
de la puesta en escena — escenogréficos, luminicos, espaciales, actorales, etc.
- incluyendo la seleccién de la fabula. A su nombre va ligado un ramillete de
piezas de imitacién hispdnica, que, en realidad, constituyen su personal re-
copilacion de comedias aptas para representarse adaptiandolas a los nuevos
tiempos. Algunas de ellas (Chi non sa fingere non sa vivere, overo Le cautele po-
litiche, La ruota della fortuna, Lo sposalizio tra i sepolcri, Amore ¢ cieco), cuyas
fuentes espanolas estdn parcialmente identificadas, las escribi6 el toscano
Giovan Battista Ricciardi (Michelassi y Vuelta Garcia 2012, 2013, 131-50).
Difender I'inimico, contrariamente alo que se pensaba, constituye otro caso de
imitacién mediada. En efecto, Belvedere no traduce nuevamente la comedia
de Solis, sino que reescribe la pieza del denostado Celano, quien, en cambio,
tenia claramente ante si un prototexto espanol. Corroboran esa operacion,
en primer lugar, la onomadstica de los criados, que refleja la eleccién de Cela-
no (Martello, Spinetto, don Alfonso de Alvarado); en segundo lugar, ciertas
secuencias coOmicas, inexistentes en Solis. Con la reescritura de Belvedere se
confirma, en cierto sentido, también el proceso de selecciéon dramaturgica ya
operado por Celano. Ambos autores tienden a desbrozar los largos parlamen-
tos en versos, declinando los monoélogos en didlogos, y adectian las interven-
ciones de los personajes comicos al nuevo contexto. Es igualmente patente,
en Belvedere, la modernizacién de la figura del napolitano y adlateres, como
se podrd constatar en las dos calas siguientes.

Al principio de la comedia, Mufioz se extrafia de que su sefior, don Carlos
Pacheco, adopte el nombre usado en Flandes, a saber, don Lorenzo de Alvara-
do, bajo cuya identidad lo conoce el amigo don Diego. El antecedente de la do-
ble identidad, dato funcional parala puesta en marcha delaaccién, asi como de
los avatares sentimentales de don Carlos, se expone prevalentemente en largos
parlamentos, punteados, a ratos, por las apostillas del criado. A continuacién,
el comentario que clausura humoristicamente toda la situacién:
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Ya me acuerdo
que saliste de Madrid,
de cierta doncella huyendo,
que pedia una palabra,
una obra, un pensamiento,
y pasaste a Flandes, donde
te llamaste don Lorenzo
de Alvarado, recelando
que te buscasen sus deudos;
y que después que murid
la dama, y se compusieron
tus travesuras, volviste
aser don Carlos Pacheco
para volverte a Madrid;
hasta aqui de tus sucesos
he sabido.

Extrafio suceso ha sido,

y ttle has dicho tan tierno,

que para llorarle solo

me ha faltado el desconsuelo.
(Solis 1984, 688; 694)

Si, si, m’allecordo, che partiste
de Matriglia fuienno da chella
guagnastra chebolevacheala
parola chele diste de nzorare-
te co essa, fosse correspuosto
lo fatto e che te neiste a Scian-
nena, dove te faciste chiamare
Arfonzo d’Arbarano, dobe-
tando che no te avesse ascia-
to chi te presecotava, e che da
pone che morette chella e se
agghiustassero li guaie tuoie,
tu tornaste ad essere D. Car-
lo Pacicco, nsi cca lo saccio a
vuocchiei chiuse.

Veramente ¢ no caso troppo
comme se chiamma, e tul’aie
contato co tannta chelleta, che
pe famme chiagnere non m’é
mancato autro che lo dolore.

(Celano 1670, 13; 18)

MARTELLO

D. Alfonso d’Alvarado ve chiam-
mavano a Sciannena, Gnorsi me
l’arrecordo.

D.Carro

E tu saila cagione.

MARTELLO

Saccio pe 'ammecizia de chella
Segnora ch’avivevo a Matreglia,
buono fuie ca nne dette all’au-
to munno, essa e lo marito, ca
sinod no stivevo securo manco a
Sciannena.

D.Carro

E percio per celarmi cambiai
nome.

MARTELLO

Tutto chesso va buono, e lo Gno-
re vuosto fece prudenzia a fareve
appalorcia de press’a Sciannena,
e tutto chesso lo ssaccio, e non
po i meglio; ma mo che stammo
cca a Bardadolitta sta mutazione
provita de lo Si D. Carlo, de lo Si.
D. Alfonzo perdonateme se mme
piglio troppo confidenzia: mo nce
v0 v’aggio cresciuto, a che serve?

Veramente € no caso troppo com-
me se chiamma e Voscia po’ ’ha
contato co tanta chélleta pieta,
che pe fareme chiagnere non c’¢
mancato auto, che avérene vo-
glia; miettiteve la perucca; ora
io mo sarria de n'auto ammore.
Vuie aute cavaliere facite’'ammo-
re comm’a le gatte. [...] ‘nanze de
veni alo quatano, vanno no mese
ppe li titte facendo maio maio;
che servono tante filastocche,
tanta gelosia?

(Solis [Belvedere] 1982,28; 32)

Celano traduce literalmente la réplica, conservando la estructura informa-
tiva del prototexto y distancidndose solamente en la eleccidn lexical, mas colo-
quial: las «travesuras» declinan en «guaie tuoie» (‘tuslios’) y la asercién final
se exalta con el modismo «lo saccio a vuocchie chiuse» (‘lo sé con los ojos ce-
rrados’). Belvedere, en cambio, la reescribe, amplificindola e insertdndola en un
didlogo mds extenso, atento a los actos de habla y a la configuracién del perso-
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naje del siervo napolitano. Se evidencia la solidaridad de Martello por su sefior,
su respeto por haberle criado («perdénateme se me piglio [...] a che serve?»)
y el estado de 4nimo en que se encuentra a causa de los amorios de don Carlo,
exaltado por el simil de los amores gatunos.

Ahora bien, en la comedia de Solis, los equivocos se complican a causa de la
presencia de la antigua amante de don Carlos, dona Leonor, la cual, al final de
la I'jornada, causa desazén a Munoz, quien debe entregar, en lugar de Mendo,
un billete a una dama y no sabe a cudl.

MENDO.
:Ves estas mujeres?
Munoz

¢Cudles?
MEeNDO.

Las que por la calle vienen.
Munoz.
Oh qué brava traza tienen
de hacer pecados mortales.
MENDO.
Esta, pues, es a quien yo
de mi amo traigo el papel.
Munoz.
;Cudl papel dices? ;Aquel
que mi amo escribié
por la herida de la mano?
MEeNDO.
Ese mismo.
Munoz.

¢Pues qué quieres?
MEnNDO.
Mira, amigo, las mujeres
piden tal vez a un cristiano
ligas que no puede dar
la criada.
Muroz.

Ya he entendido,
es tu moza, y te ha pedido
las ligas sin mds mirar;
y como a ella aun no le toca
tener tan a ten con ten,
no siempre vive muy bien

quien viene a pedir de boca.

MENDO.
Eso es.
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LorrrEDO.

Ma vedi quella dama?
MARTELLO.

Quale?

LorrrEDO.

Quella che viene da quella
strada.

MARTELLO.

Si, me pare alquanto sbellot-
tola. Non mi dispiaceggia, ¢
cosa toia?

LorrFreDoO.

E taci; che questa ¢ quella alla
quale va il biglietto del mio
padrone.

MARTELLO.

Qua’ voglietto? Chillo che ha
fatto sc[r]ivere da lo patro-
ne mio, mentre isso steva co
la feruta a la mano né potea
scrivere?

LorrrEDO.

Questo apunto.

MARTELLO.

Che fuorse ne dive avere quar-
che cosa?

LorrrEDO.

No, basta.

MARTELLO.

Si, si t’aggio ntiso, che bo-
rrisse?

LorrFreDoO.

Vorrei che tu presentassi ques-
ta carta a quella dama.

LorrrEDO.

Sei pur grazioso, vogliamo es-
sere amici.

MARTELLO.

Nce simmo acchietate, tu pure
maie grazia.

LorrrEDO.

Oh e questa dama non com-
parisce.

MARTELLO.

Chi aspiette?

LorrFreDO.

Una dama per darle questo bi-
glietto.

MARTELLO.

Chisso ¢ lo viglietto scritto dalo
patrone mio, pecché lo tuio steva
co la mano sciaccata.
LorrrEDO.

Appunto.

MARTELLO.

E bala trova a la casa ssa dama.
LorrrEDO.

Non ¢ in casa.

MARTELLO.

E comme lo ssaie?

LorrFreDO.

Dauna vicina che a nostro canto
osserva il tutto; ella qui bazzica,
perché qui suole ritrovarsi col
mio padrone.

MARTELLO.

E fal'abboccamiento, aspietta ca
chessa mo ci assomma.
LorrrEDO.

Mi spiace che questa tardi mol-
to, perché io ho daandare ad una
mia faccenda di molta importan-
za; non mi faresti tu un piacere?
MARTELLO.

De bona voglia.



Munoz.
Vilgame Dios.

MEeNDO.
Por tanto, no quisiera,
que la tal ahora me viera;
y asi quisiera que vos
llegaseis con el billete.
Munoz.
Venga, por cierto, eso es cosa
tan poco dificultosa
que la hiciera un alcahuete,
cuanto mas yo.
MEnNDO.

Pues aprisa,
no me vean.
Munoz.

Venga pues.
MEeNDO.
Yo te buscaré después. (Vase.)
Munoz.
Vete y calla como en misa.
Daré el papel, aunque haya
duda, que esto hago también
por hallar quien me haga bien
cuando desta vida vaya.
;Pero qué es esto? Aqui hay dos
pares dellas. ;Cual sera?
iMendo! Pero fuese ya,
buena la hicimos por Dios.
Pero ya el remedio hallé,
llego a la una, y al darle,
en el modo de tomarle,
si es ella conoceré.

(Solis 1984, 703-4)

MARTELLO.

A dirtella chiara, no vorria
che me ntrabenesse comme
me ntrabenette nauta vota.
LOFFREDO.

Che accadde?

MARTELLO.

Che m’accadette? Pe ghioca-
re co na femmena a le carte,
saccio io che nce perdie.
LOFFREDO.

Ma no, non dubbitate che
non ti sara risposto como
a l'ora, anzi t’assicuro ch’a
questa carta te si rispondera
di denaro.

MARTELLO.

Ora da cca, vengane che se
voglia pe servi d'ammico fa-
ria chesso e peo.
LOFFREDO.

To, prendi e ve che non ti
veda.

MARTELLO.

Dammella sottamano.
LOFFREDO.

T’aspetto vicino tua casa.
MARTELLO.

Va’ co l'ora bona, non crego
chetrattano destinegozie me
sarramancamiento, pocca co
fa chesto, me farraggio omo
de lettere.

MARTELLO.

Ora n’in fine, ma ohimmeé
da dove diavolo ne so sciute
tanta? Cca ¢ spillata patria
de l'attappate! Potta me nce
s0 nbrogliato, ora to a chi de
chesse daraggio lo vigliet-
to, me pare chesta, me pare
chella, aie Manfrido s’¢ nu-
tro lo cuollo chillo cornuto,
via dammolo a chesta. Oraa
dove ¢ giuto chillo iudio; mo
sicamenevagoenolodoa
nesciuno.

Non saccio a dove da de ca-
po s'a mano deritta o a ma-
no mancina. Ma zitto cam’e

LOFFREDO.

Ella da qui a poco verra con una
serva, coverta nel manto; pren-
dilo e daglielo tu.

MARTELLO.

Te dico lo vero, dubeto, dube-
to no poco.

LOFFREDO.

Di che?

MARTELLO.

Che no mme ‘ntravenesse chello
de na vota.

LOFFREDO.

Che t'accadde?

MARTELLO.

Che mm’accadde? Pe ghiuqua
co nafemmena a le carte, saccio
che perdie.

LOFFREDO.

Non dubitare, ché a questa carta
ti rispondera di danaro.
MARTELLO.

Ora da cca, e bengane chello che
beni ne voglia, io so nato pe ser-
vi l'ammice.

LOFFREDO.

Ti ringrazio. Subito che io sard
disbrigato, ti aspetto vicino a tua
casa, addio.

MARTELLO.

Ma io no la conosco ssa dama,
e po’ va intappata; comm’ag-
gio da?

LOFFREDO.

Ella verra con una damigella pas-
seggiando di qua, tu accostati, e
con bassa voce dille: il signor D.
Diego Ussoria le bacia le mani.
Se ella ti dira sia il benvenuto,
che fa egli, dove si trova, e tu...
MARTELLO.

Zizi a me lo bud ‘mpary, va co-
Il'anno buono, io creo che da
che lo munno ¢ munno non sia
successa na scasione non saccio
comme la dicere, na scasualita
comm’a chesta.

Ora, quanno io contaraggio ste
cose allammice miei, che I'[h]
anno da credere? Derranno ca
I'aggio ‘ntiso a qua commedia, e
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benuta na menzione. Lo vo-
glio dare primo a chessa che
sta banna ed a lo muodo de
pigliarelo cano scaraggio se
vace ad essa.

(Celano 1670, 33-5)

uro & bereta, e puro & beretd, e
) 2
puro ¢ bereta.

[..]

Quanno sponta st’attappata?

[]

Doie aute da cca, bonora, & spe-

lata patria de le tappate; a qua
paranze de cheste aggio da da
chisto? E chillo chiafeo non
m’ha ditto se ne venevano qua-
ttro; io ch'agio da fa? So ‘mbro-
gliato, chesta mme pare... no.
Ora mo accomenzo da no ca-
po; penzi che sciarvoglio sto
gliuvommaro?

(Solis [Belvedere] 1982, 41-4)

En Solis, Mendo le pide a Mufioz que entregue en su lugar el billete de don
Diego a Violante, por evitar encontrarse con la criada que la acompainia. Entre
comentarios misdginos y jocosos sobre la dificultad de llevar a cabo el encargo,
Mendo deja solo a Munoz. Al divisar a las damas, ahora dos y no una, Mufioz
acude auna treta para saber cudl esla dama correcta. En Celano la situacion ini-
cial es idéntica, aunque se generalice la justificacién para que el encargo lo haga
Martello y no Loftredo; por otra parte, se subsumen en el didlogo entre criados
también las intervenciones de las damas en aparte, amplificando la reticencia
inicial de Martello con el relato de una experiencia negativa, basado en el léxico
delosnaipes. Este chiste, inexistente en la fuente, aparece también en Belvedere.
Para dar mayor naturalidad y verosimilitud al contexto comunicativo, el pintor
napolitano lo inserta en un discurso mas amplio sobre el oficio del servir (Solis
1982, 39-41), afianzando con este tanto la amistad recién nacida entre criados,
como larelacién més estrecha, de crianza, entre Martello y su sefior. Asimismo,
justificala salida de Loffredo con un genérico asunto urgente ylalocalizacién de
la dama, conlos cotilleos de una vecina. Finalmente, amplificalas reflexiones de
Martello a la espera de las damas. La amplificacion es extremada y afiade deta-
lles mas verosimiles o, si se prefiere, menos topicos a la situacién comunicativa,
modificando sustancialmente la figura de donaire italiana. La intencionalidad
autoral, ademads, trasluce en el comentario metateatral sobre lo inverosimil de la
accion por tantos sucesos que parecen un enredo de comedia, evidente criticaa
los extravagantes mecanismos de la comedia spagnoleggiante.

4. Elaltimo ejemplo es mds extremo: Amare e fingere, comedia ligada al nombre
de Domenico Antonio Parrino (1675) e inspirada en Fingir y amar de Agustin
Moreto (Alviti y Vaccari 2016, Vaccari 2017). La comedia conserva los roles y
la onomdstica del dramatis personae espanol, con la excepcion de «Cantueso,
villano», que se duplica en «Brighella, servo di Sigismondo» (I acto) y «Fi-
nocchio, servitore di Sigismondo» (III acto), y de «Lucinda, criada» que se
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transforma en «Clavella, damas. Aparentemente, estariamos ante un caso de
duplicacion de los actantes comicos. Y, sin embargo, en esa reescritura el enre-
do principal domina de tal manera la accién que lleva a la omisién total de las
intervenciones cémicas del gracioso del IT y IIT acto, asi que es eminentemente
formalla presencia de Finocchio para el cierre coral dela comedia, mientras que
la de Brighella en el primero resulta casi insustancial, pues se reduce a contadas
intervenciones relativas alos antecedentes de su sefior. Si consideramos que Fin-
giry amar de Moreto contemplaba comentarios comicos en aparte, un didlogo
disparatado del gracioso con un inicial intercambio con su contraparte cémica
enlaljornada; suactuaciéon como galidn de Lucinda en un cortejo por sefias en
laITjornada;y finalmente, otra aparicion galante con serenata en el jardin, enla
IITjornada, es incontestable el recorte cémico operado. Por lo menos, esto pue-
de deducirse del impreso que hemos analizado. Constatacion, por lo tanto, que
no cuenta, de momento, con una reconstruccion filolégica que permita dirimir
si estamos o no ante recortes externos.

6. Estas tres calas confirman la eficacia teatral, incluso en los albores del nuevo
siglo (y del nuevo gusto), del enredo comico espafiol, por extravagante que sea.
Ala vez, proporcionan formas diferentes de domesticacién de los roles bajos,
abriendo el camino a la indagacién sobre la evolucién de la figura del «napoli-
tano». Los criados italianos difieren, cualitativa y cuantitativamente, del proto-
texto. De la sustancial correspondencia tipoldgica en De Leonardis y Celano se
transita ala configuracién mas auténomay moderna de Belvedere, quienlos dis-
tancia del tipo teatral espafiol e italiano. Sin embargo, el Martello de Proteggere
Iinimico también difiere de otros criados (y adléteres) de Celano, desligados de
lafuente, que configuran secuencias comicas auténomas y, a veces, yuxtapuestas
ala accién principal, con la consecuente reelaboracién del humor referencial y
verbal, como muestran los restos cémicos tirsianos de Lardito vergognoso (Mar-
cello 2020) o la configuracién de Sciacqua de Sopra I'ingannator cade I'inganno
frente a Rocabruna de El gallardo cataldn de Lope (Magnaghi 2016). Por otra
parte, la pieza de Parrino provee el enredo de meros simulacros comicos, aun
enlazando con las mdscaras de la Improvisa. Si de un drama musical se tratara,
no nos extrafaria esa reduccién cémica. En una comedia «regia>, en cambio,
sobresale inevitablemente.

Las contingencias e intenciones dramdticas justifican solo parcialmente esa
variacién, pues la diversidad de recepcidn, la tradicion textual a disposicién y la
ausencia de un estudio pormenorizado de la produccién de cada autor proporcio-
nan un cuadro todavia fragmentario. Y no solo para conformar el mapa napolitano
dela comedia spagnoleggiante, sino también para delinear el desarrollo, en el tiem-
poy en el espacio, de la produccién teatral de cada uno. Ese cotejo documental,
cruzando fuentes y géneros, es imprescindible para una correcta interpretacion
de los datos, como bien demuestra Megale (2020) parala Commedia dell’Arte. De
momento, estos testimonios se suman a otros relativos a la recepcién del teatro
aurisecular espafol en el intento de definir cabalmente tanto la evolucién del gé-
nero, como la paulatina autonomia de la figura del criado napolitano.
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Capitani da commedia nell'iconografia teatrale
tra Cinque e Settecento

Renzo Guardenti

Iniziamo con una citazione:

CAPITANO. Volle una volta un valente pittore pingermi dal naturale tutto
armato, per poterlo poi mostrare a diverse persone, e farne copie
damandarle per tutte le parti del mondo; ond’io li dissi che non
voleva, perché il mio ritratto avrebbe avuto la virtti che avevail
volto di Medusa, che trasformava in sasso chila mirava.

TRAPPOLA. E cosinon se ne fece altro.

CAPITANO. Il pittore stava ostinato, e mifaceva grandissima instanza ch’io
mi dovessi lasciar dipingere; ond’io con quattro versi lo feci
accorto del suo errore, dicendo cosi:

A che cerchi tu, pur sciocco pittore,

Di far di me pittura, che son tale

Che non mi vidde mai occhio mortale,
E non ho forma, corpo né colore?

A dispetto di queste parole che Francesco Andreini (1987, 415), nel Ragiona-
mento ventesimoottavo della seconda parte de Le bravure del Capitano Spavento,
fa dire al personaggio da lui interpretato per tutta la sua lunga carriera, il Capi-
tano della Commedia dell’Arte & stato rappresentato in numerose figurazioni,
lungo un arco cronologico che dalla seconda meta del Cinquecento arriva fino
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a tutto il Settecento ed oltre. Certo, in termini quantitativi la rafigurazione di
questo personaggio € ben poca cosa se la paragoniamo ad esempio alla presen-
za, nelle arti figurative, di personaggi come Arlecchino, Pantalone e Pulcinel-
la, quest’ultimo addirittura raffigurato serialmente nelle opere di artisti quali
Pier Leone Ghezzi e Giandomenico Tiepolo'. A fronte di un’iconografia della
Commedia dell’Arte quantificabile in almeno duemila immagini, il centinaio
di pezzi che ritraggono il Capitano costituisce senza dubbio una parte minori-
taria, forse proporzionata alla presenza del personaggio nella lunga durata del-
la drammaturgia legata alla forma spettacolare, ma in ogni caso si tratta di un
numero di immagini che ci consente di seguire anche nel dettaglio il percorso
del personaggio tra XVI e XVIII secolo.

Non staro a ripercorrere la genesi del Capitano da commedia e mi limitero
aricordare in termini generali e anche al di fuori del contesto produttivo della
Commedia dell’Arte che questa tipologia di personaggi ¢ modellata sul miles glo-
riosus di plautina memoria a seguito della riscoperta umanistica dei classicilatini
eresaall’epoca attuale dalle «Guerre horrende de Italia» (Vivanti 1974, 347) e
dalla dominazione spagnola nella penisola e in Europa dai numerosi conflitti che
hanno attraversato il continente in epoca di Antico Regime: un arco cronologi-
co ampio, dalla discesa in Italia di Carlo VIII nel 1494 alla Pace di Westfalia del
16438, con cui si concluse la Guerra dei Trent’anni’. Sul fronte drammaturgico,
per rimanere al solo caso italiano, gli esempi, anche nelle loro differenti artico-
lazioni, della ridicolizzazione delle maestranze militari potrebbero essere molti
e mi limitero a ricordare in maniera assolutamente cursoria che gia dalla meta
del Cinquecento si distinsero testi come L'Hermafrodito di Girolamo Parabo-
sco (1549), L'Erofilomachia di Sforza Oddi (1572), La Fantesca del Della Porta
(1592), giusto per citare alcuni tra i piti rilevanti®.

Mentre, per quanto riguarda le ricadute in ambito figurativo dei numerosi
conflitti che hanno segnato I’Europa, particolarmente significativa ¢ la produ-
zione di stampe realizzate durante la guerra franco-spagnola (parte della Guerra
dei Trent’anni) tra il 1635 e il 1659. La Francia, e Parigi in particolare, diven-
tano terreno privilegiato per la diffusione di immagini concernenti il conflitto,
spesso finalizzate ad esaltare le gesta delle truppe francesi attraverso la degra-
dazione del nemico, mediante un meccanismo che potremmo definire di paro-
dia figurativa, come ricorda alla meta del Seicento I’erudito e bibliofilo Gabriel
Naudé* nel suo Le Mascurat:

Sous les charniers des S. Innocent, & au bout du Pont-Neuf, [...] on voit en tous
ceslieux-la des Espagnols en taille-douce, qui ressemblent mieux a des diables, ou
a des monstres qu’a des hommes; & pour ne rien dire de leur nez 4 la Iudaique,
des moustaches recroquillées en cerceau, des fraises a neuf ou a dix estages, des

! Guardenti (2020, 97-9).

?  Cfr. Ferrone (2012, 127).

Per una ricognizione sul tema, si veda De Michele (1998).
*  Sulla figura di Naudé si veda Schino (2014).
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chapeauxen potabeurre, des espées dontla garde est aux pieds, & la pointe aux
épaules, des démarches superbes et autres actions ridicules ou insolentes; il me
semble que tout ce qu’ily a de gueux, d’infame et d’extravagant parminous, est
représenté sous le visage d’un Espagnol®.

E prosegue sottolineando I’intenzione parodica di questa produzione diim-
magini quale diretta conseguenza della guerra contro la Spagna: «& néanmoins,
auparavant que nous fussions en guerre avec eux, on ne voyait point toutes ces
grimaces» (Naudé [1649], 187).

Traiprotagonisti della grande stagione dell’incisione en taille-douce francese
del Seicento, spicca sicuramente ilnome di Abraham Bosse, che mette al servizio
della denigrazione dei militari spagnolila propria perizia tecnica nel maneggia-
re il bulino, come nell’incisione La fortune de la France®, dove la dimensione al-
legorica della celebrazione delle glorie militari di Francia si innesta e si rafforza
su quella della denigrazione dei militari spagnoli. Alla sinistra dell’immagine
compaionoifrancesi, degnamente rappresentati da Luigi XIII, che mostrale pa-
trie imprese militari ad Anna d’Austria mentre sulla destra della stampa gli spa-
gnoli sono raffigurati in termini caricaturali: uno € a cavalcioni di un macilento
asinello, I’altro, mutilato, procede altezzosamente con la sua gamba dilegno ap-
poggiandosi a un bastone; un terzo, di spalle, assiste stupefatto alle battaglie in
terra e in mare che si stanno svolgendo sullo sfondo e che vedono soccombenti
le forze spagnole, mentre la fortuna s’invola nel cielo voltando loro le spalle, no-
nostante le loro invocazioni, come recita la didascalia a margine:

Ce Cavalier estropié,

Reduit au train des Gens de pié,
Et cet autre sur sa Bourrique;
Font des veeux jnutilement

A Celle qui leur fait la nique,

Et quiles joiie a tout moment.

La Fortune, qui dans les Cieux
Les fuit, et qu’ils suivent des yeux,
Avec une mine hypocrite;

Se mocque d’eux dans les combats;
Et plus leur Vanité I'irrite,

Plus Elle aime a les mettre bas.

Abraham Bosse torno pit volte a raffigurare i militari spagnoli, dando cosi
consistenza visiva alla descrizione fatta da Gabriel Naudé delle stampe vendute
sul Pont-Neuf, avviando un processo di progressiva teatralizzazione dell’imma-

S Naudé [1649], 187. Su Le Mascurat si vedano in particolare Roche (2011) e Manea (2022).

¢ Abraham Bosse, La fortune de la France, incisione, sec. XVII, Parigi, Bibliothéque Nationale de
France, Département des Estampes et de la Photographie (https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
btv1b84040981.r=bosse%20fortune%20france2rk=21459;2). Consultato in data 16/06,/2025.
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gine, certificato dalle didascalie a commento delle incisioni, che ora celebranole
iperboliche imprese del Capitano’, ora lo definiscono come «Rhadama[n]te»*
(Rodomonte), uno dei pit celebri appellativi del Capitano da Commedia, sot-
tolineandone la codardia di fronte alla morte. Bosse, come & noto, fu anche un
attento osservatore della vita teatrale parigina dell’inizio del secolo XVII: sua
¢ la celeberrima incisione che ritrae i Farceurs de 1’Hétel de Bourgogne® nella
quale oltre agli attori della farsa francese (Turlupin, Gauthier Garguille e Gros
Guillaume) compare anche il Capitano spagnolo, che sembra ritirarsi dietro le
quinte forse spaventato. Ma il virtuoso bulino di Bosse si presta a ulteriori sot-
tolineature caricaturali come in un ritratto di Capitan Fracasse'® — personag-
gio che prolunghera la sua vita fin nel secolo XIX, grazie a uno dei maestri del
Romanticismo francese, Théophile Gauthier' — con evidenti alterazioni della
fisionomia del Capitano: un volto che in virtu della sua deformazione viene in-
negabilmente teatralizzato e che, proprio per questo, verra ripreso tel quelin una
stampa anonima, anch’essa raffigurante i farceurs parigini'>.

7 Abraham Bosse, L'Espagnol et son Laquais, incisione, sec. XVII, Parigi, Bibliothéque

Nationale de France, Département des Estampes et de la Photographie (https://gallica.bnf.
fr/ark:/12148/btvlb8403598f2rk=1566531;2). Consultato in data 16/06/2025. Cosi recita
la didascalia nel margine inferiore dell’immagine: «Sila beauté, le bien dire, la grace / Les
hauts exploits, le courage, larace, / Etles Vertus font vin homme accomply; / Sans me vanter,
mon bon heur est extreme, / Car de ces donsle Ciel m’ayant remply, / Je ne vois rien qui s’es-
galle & moy-mesme. / MA seule voix iointe & ma bonne mine / A faict trembler ’Empereur
dela Chine, / Le grand Mogor, et mesme le Dieu Mars; / Mais en Amour j’ay des attraits si
graues, / Que des beautez dignes de mes regars, / En vn instant j’en fais autant d’esclaues. /
le Lacquais / Fiez vous a sonlangage, / Ousivous n’en scauezrien, / Ceux quile connoissent
bien / Vous en diront davantage>.

Abraham Bosse, Espagnol en garde, incisione, sec. XVII, Parigi, Bibliothéque Nationale

de France, Département des Estampes et de la Photographie (https://essentiels.bnf.fr/fr/

image/cSeeS748-4c7e-4£58-93bd-6eS50bbf612b7-espagnol-en-garde). Consultato in data

16/06/2025. Cosi recita la didascalia nel margine inferiore dell’immagine: «Enla garde ou

je suisj’auray bien dumalheur / Ot ie le feray cheoir aux pieds de Rhadamal[n]te; / Courage,

a mon abord il change de couleur, / Et n'ose remuer, si fort je ’Espouuante. // Qv’il me

desliureroit d’vn extreme danger, / Sil se tenoit tousiours en la mesme posture! / Mais ’Jn-

constant qu’il est pourra bien cha[n]ger, / Et m’enuoyer la bas par vn coup d’auanture. // Ce

Capitan, dont le courage / Est en la mine seulement, / Scaura tantost & son dom[m]age, /

Que ie frappe mortellement. / LA MORT>.

Abraham Bosse, Farceurs de 1’Hétel de Bourgogne, incisione, sec. XVII, Parigi, Bibliothéque

Nationale de France, Département des Estampes et de la Photographie (https://gallica.bnf.

fr/ark:/12148/btvlb840216912rk=3218900;0). Consultato in data 16/06/2025.

' Abraham Bosse, Le Capitaine Fracasse, incisione, sec. XVII, Parigi, Bibliothéque Nationale
de France, Département des Estampes et de la Photographie (https://essentiels.bnf.fr/fr/
image/c0930d4d—87ae—4dd7—8f99-10430d8439ae—capitaine—fracasse—3). Consultato in
data 16/06/2025.

! Basti pensare al personaggio dell'omonimo romanzo di Théophile Gautier, del 1863.

2 Le Capitaine Fracasse, Turlupin, Gros Guillaume, Gaultier Garguille, incisione, sec. XVII,

Parigi, Musée du Louvre Département des Arts graphiques (https://collections.louvre.fr/
ark:/53355/c1020578561). Consultato in data 16/06/2025.
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E non bisogna dimenticare, per chiudere conla Francia, la creazione del perso-
naggio del Capitan Matamore" dell'Illusion comique di Pierre Corneille, forse in-
terpretato perla prima volta dall’attore Bellemore al Thé4tre du Marais nel 1636.

Se cirivolgiamo alla Commedia dell’Arte non possiamo fare a meno di segna-
lare le tracce figurative lasciate da alcuni dei pit celebri interpreti del Capitano.
Numerosi sono gli attori che si sono cimentati nel personaggio, da Francesco
Antonazzoni a Girolamo Garavini, da Giuseppe Antonio Fiala a Giovanni An-
drea Zanotti; malimitiamoci a coloro che hanno lasciato seppur labili tracce fi-
gurative della loro presenza sulle scene: Fabrizio De Fornaris, in arte Capitan
Coccodrillo, membro della compagnia dei Confidenti, probabilmente raffigu-
rato in una incisione su legno della celebre Raccolta Fossard"; Silvio Fiorillo,
cimentatosi nel personaggio del Capitan Matamoros dopo aver inventato quel-
lo di Pulcinella, raffigurato nel frontespizio della sua commedia La Lucilla co-
stante'S; ma soprattutto Francesco Andreini, Capitan Spavento da Vallinferna,
attore a capo diuna delle pittimportanti compagnie dell’Arte, quella dei Gelosi,
e autore delle Bravure richiamate in apertura. L'attore é raffigurato nei panni del
Capitano in un dipinto ora disperso di Giusto Sustermans degli inizi del Seicen-
to'S, mentre il severo ritratto realizzato da Domenico Fetti che ci mostra l’attore
senza attributi capitaneschi ma con la maschera in mano’, si inserisce a pieno
titolo nella strategia di nobilitazione del mestiere comico intrapresa dagli attori
dell’Arte tra XVI e XVII secolo'®, testimoniata anche dal singolare ‘ritratto di
famiglia’ degli Andreini - Francesco, il figlio Giovan Battista e la moglie Isabel-
la, raffigurati nell’affresco di Bernardino Poccetti Il Beato Sostegno alla corte di
Francia"- all’interno del chiostro della chiesa fiorentina della Santissima An-
nunziata, facente parte del ciclo degli Episodi della vita dei sette santi fondatori
dell’Ordine dei Servi di Maria. Ricorda Giovan Battista Andreini che Poccetti
«prego lo stesso Francesco padre mio a farlo degno d’esser da lui cola dipinto;
pitt stimandosi (cosi lo stesso dicendo) di farsi gloria per la imagene sola di lui,
che perle altretante che cola dipinte avea»*°. Francesco, Isabella e Giovan Batti-

Grégoire Huret, Gilles Rousselet, Le Capitan Matamore, incisione, sec. XVII, Parigi,
Bibliothéque Nationale de France, Département des Estampes et de la Photographie
(https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b532547222). Consultato in data 16/06/2025.

Il capitan Cocodrillo, harlequin déguisé, La Donna Lucia, xilografia, 1585 c., Stoccolma,
Nationalmuseum, Raccolta Fossard: la si veda in Molinari (1985, 102) e Ferrone (2014, fig. 9).
15 Fiorillo (1632) (edizione moderna in Falvolti 1982, $20-676). Siveda il frontespizio della com-
media all'indirizzo https://www.archiginnasio.it/objects/la-lucilla-costante-con-le-ridicolo-
se-disfide-e-prodezze-di-policinella-comedia-curiosa-di-siluio-fiorillo-detto-il-capitan-mata-
moros-comico-acceso-affettionato-e-risoluto. Consultato in data 16/06,/2025.

Giusto Sustermans, Ritratto di Francesco Andreini in veste di Capitano, olio su tela, inizio sec.
XVII, gia Villandry, Collezione Carvalho: lo si veda in Ferrone (2014, fig. 4).

7" Losivedain (Ferrone 2014, fig. 3).

Sul tema, si rinvia, in termini complessivi a Ferrone (2011).

1 Lo sivedain Ferrone (2014, fig. 1).

2 Andreini 1625, 69 (orain edizione moderna in Marotti y Romei 1991, 489-534: 521).
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sta si prestarono quindi a fare da modelli per Poccetti, secondo un uso frequen-
te che riguardava gli attori del tempo. Come ricorda Siro Ferrone (2014, 230),

Lapostura di Francesco suggerisce una tecnica dimessain scena cherichiamail
modello nobilitante che contraddistinguevala sua interpretazione malinconica
del Capitano. La lunetta trasferisce il personaggio in un tempo lontano, quasi
mitico, elo pone nei pressi della figura del santo fondatore dell'ordine dei Servi di
Maria cui quel ciclo diaftreschié dedicato. Su quella scena pittorica, come doveva
avvenire su quella dei teatri, I'attore non é piti un personaggio della Commedia
dell’Arte ma un eroe dell’epopea cristiana. La pompa di sé, il gesto nobile,
la postura adeguata, I'acconcia vestizione, insomma la finzione, consentono
all’attore il transito dalla terra al cielo, dalla cronaca alla fama imperitura.

E nel passaggio tra Cinque e Seicento, il personaggio del Capitano inizia ad
essere raffigurato quale esempio dei possibili tipi comici del teatro dell’Arte,
come in un’immagine pubblicata nelle Compositions de Rhétorique** dell’Ar-
lecchino Tristano Martinelli, che ritrae molto probabilmente Silvio Fiorillo®.

A questa altezza cronologica, siamo all’inizio del Seicento, il personaggio
del Capitano ¢ ormai definito nei suoi tratti costitutivi, sedimentatisi attraver-
so le pratiche drammaturgiche e performative dei comici dell’Arte e codificati
dapprima dalle Bravure di Francesco Andreini e poi, sul finire del secolo, anche
con intenti precettistici, da Andrea Perrucci (1699), in Dell’arte rappresentativa
premeditata e all’ improvviso:

E questa una parte ampollosa di parole, e di gesti, che si vanta di bellezza, di
grazia, e di ricchezza; quando per altro ¢ un mostro di natura, un balordo, un
codardo, un pover'uomo, e matto da catena, che vuol vivere col credito d’esser
tenuto quello che non &, de’ quali non pochi si ragirano perlo Mondo. (Perrucci
1961, 210)

Le parole di Perrucci sintetizzano in maniera efficace il profilo del Capitano,
una vera e propria maschera verbale, caratterizzata dall’uso iperbolico e visio-
nario della parola, a meta strada tra Faust®® e Don Chisciotte®*, spesso destina-
ta a una solitudine scenica, marginalizzata rispetto al tessuto delle dinamiche
amorose dei classiciintrecci della drammaturgia dell’Arte. E poiché la cifraiden-
titaria del personaggio coincide col vaniloquio, non possono non tornare alla
mente i versi citati in apertura, quando il Capitano Spavento ammonisce il pit-
tore che volevaritrarlo. Un personaggio impossibile da raffigurare, dunque, se &
vero che, come ricorda il Capitan Basilisco nella scena quarta del primo atto de
Gli amorosi inganni di Vincenzo Belando, per fare il suo ritratto furono addirit-

2l Martinellis.d. [ma Lione 1600 o 1601]. Sulle Compositions si vedano almeno Baschet (1882,
116); Mamone (1988, 137); Ferrone (2011, 191-93).

2 Cfr. Ferrone (2012, 132). La si veda in Guardenti (2023, 73, fig. 27).
2 Cfr. Molinari (1985, 118).
2 Cfr. Tessari (1987, VII- XLIV).
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tura necessari «quarenta pintores, los quales todos murieron haziendo los ojos
de mi vista basilisca»* e che alla sola vista del ritratto, come se avessero visto
«la cabe¢a de Medusa>, morirono ben quarantamilacinquecentottantacinque
soldati, e quindi dobbiamo tornare alla crux di questo intervento: se & vero che
il Capitano non ha forma, né corpo, né colore come ¢é possibile raffigurarlo, lui
che si risolve in puro flatus vocis? Cosa rimane della sua presenza scenica nelle
arti figurative? Proviamo a passare in rassegna alcuni esempi significativi.

Quando Andreini scrive le sue Bravure le immagini del Capitano avevano
cominciato a diffondersi gia da una trentina d’anni, addirittura al di la delle
Alpi. Si pensi ad esempio agli affreschi del Castello di Trausnitz, realizzati da
Alessandro Scalzi detto il Padovano e da Antonio Ponzano, forse indirettamen-
te riferibili agli eventi spettacolari andati in scena®® nel 1568 nella cornice dei
festeggiamenti delle nozze tra Guglielmo V di Baviera e Renata di Lorena, di
cui recano memoria gli scritti di Massimo Troiano®”. Per quel che ci riguarda,
particolarmente degna di nota fu la rappresentazione di una Commedia all'Im-
provviso all’italiana nella quale, come riportano i Dialoghi,

L'eccellente Orlando di Lasso fece il Magnifico sotto il nome dimesser Pantalone
di Bisognosi, messer Giovan Battista Scolari, di Trento, fu il Zanne, Massimo
Troiano fece tre personaggi, I'uno fu il prologo vestito da goffo villano, I'altro
I'innamorato sotto ilnome di Polidoro eI’altro lo spagnuolo disperato chiamato
don Diego de Mendoza [...] (Troiano 1569, 148).

E giova ricordare che Massimo Troiano, interprete del Capitano Spagnolo,
dotoiDialoghi diuna traduzione in castigliano e diuna grammatica spagnola®®.

Gliaffreschi della Narrentreppe (Scala dei Buffoni) del Castello di Trausnitz,
che sisnodano seguendo lo sviluppo della scalaa chiocciola che collegaivari pia-
ni del castello, presentano scene con personaggi della Commedia dell’Arte raffi-
gurati a grandezza naturale. Nonostante che nel ciclo di aftreschi della Scala dei
Buffoni compaiano alcuni personaggi della Commedia all’improvviso all’italiana
(Zanni, I'Innamorata, Pantalone, un Capitano) e sebbene la commedia rappre-
sentata nel marzo del 1568 si incentrasse sulla classica tematica della giovane
contesa tra due spasimanti — in questo caso Camilla al centro delle attenzioni di
Pantalone e di un Capitano spagnolo —, queste immagini non sono direttamente
riducibili allo spettacolo andato in scena per le nozze di Guglielmo e Renata, sia
perché gli affreschi non presentano indizi specificamente riferibili alla rappre-
sentazione, sia per la grande distanza temporale dalla messa in scena della com-
media, essendo stati infatti realizzati nel 1568. A differenza di altri personaggi,
nella Narrentreppe il Capitano compare solo unavolta, raffigurato mentre esce da

% Vincenzo Belando, Gli amorosi inganni, in Ferrone (1985, 1, 216).

26 Sui festeggiamenti del 1568 e sugli eventi spettacolari ad essi collegati si veda in particolare

Vianello (2005).
¥ Troiano (1568, 1569).
2 Vianello (2005, 137).
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una porta. Piu legate alla Commedia all’ improvviso all’italiana sembrano invece
essere le decorazioni, di attribuzione incerta, della Sala del Consiglio (Zimmer
des Rates) dove compaiono figurazioni che paiono alludere a nodi tematici del
plot, come nell’immagine che raffigura il combattimento tra il vecchio e il Capi-
tano®. Ma al dila dei possibili riscontri, se guardiamo in termini complessivi agli
affreschi della Narrentreppe e delle decorazioni della Sala del Consiglio, ha poca
importanza cercare di procedere all’individuazione dimomenti della commedia
o diintravedere nei personaggi raffigurati Orlando di Lasso nei panni di Panta-
lone, Giovan Battista Scolari in quelli di Zanni, o Massimo Troiano nella parte
del Capitano spagnolo. Cid che importa, al dila di qualsiasi tentativo di identi-
ficazione o della raffigurazione di singoli personaggi, ¢ che questi affreschi sono
la diretta testimonianza della diffusione in area germanica di personaggi, temi,
motivi, drammaturgie e pratiche performative connesse alla Commedia dell’Ar-
te gid in un’epoca ancora vicinissima alla nascita della forma spettacolare, quasi
a testimoniarne, fin da subito, la vocazione internazionale.

Analoghe considerazioni possono essere fatte anche peril secondo esempio,
universalmente pit1 noto, quello delle acqueforti dei Balli di Sfessania di Jacques
Callot, pubblicate a Nancy all’inizio degli anni Venti del Seicento. A lungo con-
siderate come l'emblema della Commedia dell’Arte come pratica performativa
incentrata sul trionfo del corpo e delle abilita mimico-gestuali e acrobatiche,
queste immagini paiono riferirsi in realta a una danza moresca, detta appunto
Stessania, di probabile derivazione turca, praticata in area napoletana durante
il secolo XVII*. E tuttavia il legame tra i rami di Callot e il teatro dei comici di
mestiere si palesa per il tramite delle scene raffigurate sullo sfondo (I’arrivo dei
comici ed esibizioni su palchi improvvisati) e dei nomi dei personaggi in primo
piano, trai quali spiccano, dal nostro punto divista, quelli dei vari Capitani (Bon-
bardon, Spessa Monti, Cardoni, Mala Gamba, etc.), colti in posture contorte,
impegnatiin scherzosie osceni combattimenti con altri Capitani o Zanniirrive-
renti*', conturbanti esiti figurativi dell’acceso temperamento artistico del grande
incisore lorenese, chiara reinterpretazione fantastica della Commedia dell’Arte.

Spostiamoci in area tedesca, un secolo piti tardi, e consideriamo alcune im-
magini tratte da un libretto pubblicato ad Augusta nel 1729, illustrato con do-
dici incisioni di Johann Balthasar Probst su disegni di Johann Jacob Schiibler.
Il volumetto, intitolato Amor, vehementer quidem flagrans; artificiose tamen cela-
tus, de Pantalonis custodiaque triumphans®® (UAmore, ardente e impetuoso, ma

¥ Antonio Ponzano (?), Christoph Schwarz (?), Combattimento comico, affresco. 1576 c.,
Landshut, Castello di Trausnitz, Sala del Consiglio: lo si veda in Vianello (2005, 429, fig. 36).

3% Sui Balli di Sfessania sivedano Posner (1977,203-16); Pontremoli (2015, 189-217) eil recen-
tissimo volume di Confuorto (2023).

Sivedano alcune incisioni raffigurantiivari capitani in Guardenti (2023, 79, fig. 35; 81, figg.
38-39).

Amor, vehementer quidem flagrans; artificiose tamen celatus, de Pantalonis custodiaque trium-
phans, Augustae Vindelicorum, Jeremiae Wolft Haeredum, 1729. Sulla piattaforma Gallica
della Bibliothéque Nationale de France & consultabile e scaricabile I'edizione di Joann
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sapientemente celato, trionfa su Pantalone e la sua custodia) riproduce il plot
diuna commedia che vede protagonista la figlia di Pantalone, Isabella, amante
di Cinzio ma promessa in sposa al Capitano Rodomonte, figlio del Dottor Po-
volardo. I servi di Cinzio e le serve diIsabella escogitano alcuni espedienti per
favorire il rapimento della fanciulla da parte dell'amato, provocando la reazione
di Pantalone, del Dottore e del Capitano, il quale dopo varie peripezie assedia
la casa di Cinzio, rassegnandosi poi a rinunciare ad Isabella quando Pantalo-
ne acconsente al matrimonio tra lei e Cinzio. Qui, il Capitano riveste il ruolo
dell’Innamorato che rimane escluso, situazione questa peraltro frequente in
molti scenari dell’Arte. Le immagini realizzate da Schiibler e Probst si distin-
guono per una cifra stilistica grottesca, che si manifesta in particolar modo nel
personaggio del Capitano, ora parodicamente raffigurato con una tanto enorme
quanto inutilizzabile spada al fianco e sottoposto agli sberleffi di Arlecchino, ora
ancora vittima di una comica zuffa, o ancora assalito dai servi di Cinzio che se
lo caricano in spalla per gettarlo su un mucchio di letame, e infine impegnato
nell’assalto della casa del rivale prima della resa finale.

1729: in quello stesso anno in cui veniva pubblicato il libretto con le illustra-
zionidi Schiibler e Probst, Luigi Riccoboni, il grande attore a capo della seconda
Comédie Italienne a Parigi, si ritird dalle scene. Un anno prima del suo ritiro
I'illustre capocomico aveva dato alle stampe I’Histoire du Thédtre Italien®*, uno
dei primi e dei pitt importanti esiti della storiografia teatrale settecentesca. Non
pittimpegnato sulle tavole del palcoscenico, Riccoboni guarda al teatro con uno
sguardo retrospettivo, cercando di collocarlo nellalontananza propria della sto-
ria. E fu probabilmente in questa prospettiva che Riccoboni decise di corredare
la seconda edizione della sua Histoire**, intrapresa gia in quello stesso 1728, con
diciassette incisioni realizzate da Frangois Joullain su disegni di Charles-Antoi-
ne Coypel e Jacques Callot, dedicate ai personaggi della Commedia dell’Arte,
presentati come una galleria di costumi senza la men che minima associazione
di queste immagini ai comici che li avevano interpretati e riducendo quindi at-
tori e personaggi a puri figurini che indossano degli habits: e se tutto sommato
le immagini riferibili ai costumi dei personaggi che avevano animato la scena
parigina tra Sei e Settecento (Arlecchino, il Dottore, Pantalone, Pierrot) sem-
brano emanare un barlume della vitalita degli attori che li avevano interpretati,
i Capitani, presentati in versione italiana e spagnola*’, hanno ormai perso que-
lla icasticita, anche in termini visivi, che aveva caratterizzato personaggi e in-
terpreti di un tempo, ormai trasformati in anonimi spadaccini settecenteschi.

Come & noto, nel secolo dei Lumila Commedia dell’Arte vive nelle arti figu-
rative una vita parallela a quella delle tavole del palcoscenico. Grazie all'opera dei

Michael Probst, pubblicata tra il 1750 e il 1770 (https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bp—
t6k3142780/f7.item). Consultato in data 16/06/2025.

3 Riccoboni (1728).
3 Riccoboni (1728-1731).
3 Lisivedano in Guardenti (1990, II, 141, fig. 208; 144, fig. 213).
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grandiinterpreti della forma spettacolare in termini pittorici quali Jean-Antoine
Watteau, Jean-Baptiste Oudry, Nicolas Lancret, i personaggi dell’Arte escono
dal teatro ed entrano a far parte dell’estetica quotidiana settecentesca ora per il
tramite di innumerevoli serie di disegni, stampe, dipinti, oppure di manufatti
plastici provenienti dai pitt importanti centri di produzione di ceramica, qualile
manifatture tedesche di Meissen e di Nymphenburg?®®: neanche i Capitani della
Commedia dell’Arte sfuggono a questo destino, ormai pallide copie di modelli
figurativi o manierate statuette che riproducono Capitani bambini.
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Lope nel primo Settecento: Echi ‘aurei’ nella
produzione drammatica di Placido Adriani'

Paula Gregores Pereira

Fraifondi manoscritti della Biblioteca di San Pietro di Perugia si trovano una
serie di commedie attribuite al monaco benedettino Placido Adriani (1690-1766),
meglio conosciuto per la sua Selva, ovvero zibaldone di concetti comici (Adriani
1734-1739). Questo gruppo di commedie contiene una curiosa indicazione:

Dopo aver trasportata dallo spagnuolo al modo nostro di recitare la comedia
intitolata Mano bianca non offende, parto del virtuosissimo Lopez (sic) de Vega,
con l'assistenza di un bravo comico, che bene intendeva la lingua spagnola, ora
ho trasportata la presente, e se ti piacera, forse ne faro l'altre sorelle non men
vaghe, che dilettevoli (Adriani 1725)*.

! Ilpresente articolo siinquadra trale attivita realizzate dal progetto ArpreGo (Archivio del Teatro

Pregoldoniano; PID2023-148944NB-100, 2024-2028), finanziato dal Ministerio de Ciencia,
Innovacién y Universidades e il FEDER, e dal Grupo de Referencia Competitiva CALDERON
(GI-1377) dell’Universidade de Santiago de Compostela finanziato dal Plan Galego IDT della
Xunta de Galicia per il periodo 2023-2026, rif. ED431C 2023/06. Si inquadra altresi fra le at-
tivita del progetto di tesi dottorale intitolato La questione dei generi nella drammaturgia italiana
del XVII e XVIII secoli, diretto dal prof. Javier Gutiérrez Carou e finanziato da un’Ayuda para la
Formacién del Profesorado Universitario (FPU22/00595) del Ministerio de Universidades.

Il primo a portare alla luce questi testi ¢ stato Claudio Lepore (1984), che rileva anche un quarto
dramma: I due Costantini (C. M. 89). Sull’«esordio drammatico> di Placido Adriani in ambienti
napoletani (concretamente nel monastero di Montecassino nel 1711) e sulla sua vita come «tea-
trante completo> si vedano, rispettivamente, Gallo (1998, 15-36) e Lepore (1984, 154-63).
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Adriani chiama qui in causa tre testi teatrali manoscritti custoditi nella suddet-
ta biblioteca. Il primo di essi, intitolato Mano bianca non offende (Adriani 1720) e
composto molto probabilmente frail 1717 e il 1720, suppone un rifacimento, come
lo stesso titolo avverte, della commedia Las manos blancas no ofenden di Calderén, e
nondiLope de Vega, come invece indical’autore in questa breve nota®. L'indicazione
succitata precede quello che, a priori, sembrerebbe il secondo rifacimento «spagnole-
sco» presente fra queste carte, vale a dire la prima di quelle «altre sorelle> promesse
dall’autore: Nella morte i trionfi ovvero L'offesa vendicata, che porta in frontispizio la
data 1725 e una esplicita indicazione sull’ascendenza spagnola. L'indicazione «tra-
sportata dallo spagnuolo>» compare anche nella terza commedia di questo gruppo,
che reca il titolo La Cleomira overo Tra i perigli la sicurezza (Adriani 1726), testo che
ci proponiamo di analizzare in rapporto con qualche potenziale ipotesto spagnolo.

La Cleomira, rimasta finora inedita, & tramandata da un unico testimone, il ma-
noscritto C. M. 92. Le informazioni riguardanti la sua stesura sono estremamente
scarse. Sappiamo che nel frontespizio compare una menzione all’anno 1726 e che,
al f. 3r, & presente un’indicazione che fa riferimento a una recita tenutasi all’Alba-
neta nel 1736. Sembra, dunque, che la rielaborazione sia stata portata a termine
attorno al 1726. Tuttavia, non si puo escludere che tale indicazione sia meramente
orientativa e rappresenti una stima approssimativa di Adriani (o di chi si occupo di
unificare il manoscritto) al momento della sua sistemazione, non prima della rap-
presentazione all’Albaneta. A supporto di quest’ipotesi si osservi che, come avvie-
ne anche in Mano bianca, il primo fascicolo del codice — contenente il frontespizio,
Ielenco dei personaggi e le indicazioni sceniche relative alle «mutazioni di scena>
— éfrutto di un’aggiunta posteriore alla stesura del dramma. Tale fascicolo non pre-
senta discrepanze con la grafia che si vede nella data della rappresentazione, che
compare manoscritta nello stesso foglio in cui sono riportati i cambiamenti di scena.

Inoltre, anche se sappiamo che l'autore & Adriani, & notevole vedere le dif-
ferenti attenzioni che si danno al nome proprio nel manoscritto, che compare
spesso esplicitamente citato all’interno dei quaderni (soprattutto in quelli che
raccolgono il primo atto)*, ma poi cancellato alla fine dell’atto secondo. Si noti
anche che, nel frontispizio, compare lo pseudonimo. Come nota pero Valenti-
na Gallo (1998, 18), Adriani non adopera il proprio pseudonimo («Plicado Da-
niria d’Vclac», che compare in tutte e tre le commedie d’ispirazione spagnola)
fino al 1725, il che rafforzerebbe I'ipotesi di una stesura dell’opera (o, almeno,
del primo atto) anteriore a quanto indicato in frontispizio.

Su questo argomento, cfr. Gregores Pereira (2025).

Mentre nel frontispizio de La Cleomira Adriani firma con pseudonimo, nell’atto primo si
ripete in numerose occasioni il riferimento all’autore, di solito in calce ai fogli e forse come
segno per identificare i quaderni: «P. D. Placido Adriani di Lucca> nei ff. 41, e 15r, ma anche
varianti come «D. Placido Adriani» nel f. 22r o «D. Placido di Lucca» nel f. 18r o nel f. 20v,
«D. Placido». Paradossalmente pero, dal secondo atto in avanti si insiste invece nell’elimi-
nazione degli elementi che identificano 'autore, situazione che vediamo alla fine dell’at-
to secondo, in cui compare cancellata un’indicazione di fine atto che conteneva il nome
dell’autore in cui sileggeva «Atto secondo de La Cleomira di D. Placido Adriani».
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L'argomento della commedia La Cleomira, ovvero L'offesa vendicata® ¢ ambienta-
to a Siviglia («la scena si finge in Siviglia» ) e ruota attorno alla figura di Cleomira,
erede al trono dell’'omonima citta. Per sfuggire all’attuale sovrano, il re Rodrigo di
Castiglia — che alla fine si scoprira essere suo fratellastro —, Cleomira assume I'iden-
tita di Laura. Rodrigo, ignaro della sua vera identita, si innamora di lei e, sfruttando
il potere conferitogli dalla sua posizione, tenta con ogni mezzo di conquistarla. Nel
frattempo, Cleomira ¢ segretamente innamorata di Alfonso, «almirante» del re, il
quale si trova diviso tra il sentimento amoroso e il dovere, dato che, in quanto uomo
difiducia del sovrano, riceve l'ordine di rintracciare e di catturare Cleomira. Paralle-
lamente, Enrico, conte di Barcellona, si traveste da contadino per entrare a Siviglia
senza destare sospetti e poter incontrare Cleomira. Ad accompagnarlo vi é Ernando,
principe di Corsica, che assume I'identita di un suo ambasciatore per osservare di
persona la sua promessa sposa, |'Infanta Leonora, e verificare se ella corrisponde al-
la descrizione ricevuta. A partire da questa complessa rete di travestimenti e scambi
d’identitd, la trama si sviluppa in una serie di equivoci e situazioni movimentate che
culminano in unlieto fine: Cleomira e Alfonso convolano a nozze conil consenso del
re, il quale, grazie a un’agnizione, scopre che Alfonso ¢é dilignaggio nobile in quanto
fratello di Ernando. Anche quest ultimo, infine, si unira in matrimonio con Leonora.

Quel cheresta da determinare ¢, appunto, qual & la fonte — se c’¢ — de La Cleomira.
Ciaccingiamo a indicare fin da ora che non siamo riusciti a identificare una fonte in-
discussa quanto quella di Mano bianca, ma riteniamo tuttavia di poter rilevare diversi
elementi che possono servire da punto di partenza per ulteriori analisi al riguardo.

Nella fase iniziale dello studio, proprio guardando ai meccanismi compositivi
di Mano bianca, abbiamo portato avanti una ricerca frale commedie che potevano
avere titoli similari nel teatro spagnolo del Siglo de Oro. A tal fine abbiamo preso
come punto di partenza il Catdlogo de autores teatrales del siglo XVII (Urzaiz Tor-
tajada 2002 ), individuando alcuni titoli potenzialmente meritevoli di ulteriori ap-
profondimenti. A priori, nonostante cid, non sembra che gli argomenti abbiano a
che vedere con quelli dello scrittore italiano, sebbene sia anche doveroso indicare
che, in alcuni casi, non possiamo confermarlo, dato che non siamo riusciti a portare
avanti un’analisi di tutti i testi, non avendone a disposizione riproduzioni online.

Di fronte all’esito infruttuoso di questo approccio, abbiamo deciso di cam-
biare prospettiva. Sappiamo, da un lato, che Adriani conosceva — direttamente
o indirettamente — il teatro di Lope de Vega®. Sappiamo anche che (ne avesse o
meno coscienza) conoscevai testi di Calderén, come dimostra la sua riscrittura

Valentina Gallo, che dedica qualche parola alle commedie di origine spagnola di Adriani, parla
cosi de La Cleomira: «L'intreccio, movimentato da rapimenti e duelli, si avvale di una sceno-
grafia complessa e ingegnosa. Vale la pena di sottolineare alcuni tratti originali: innanzitutto la
centralita del personaggio femminile, su cui viene focalizzato il patetismo della trama; la figura
comica della vecchia che si finge giovane e che spera di ottenere le grazie di Narzurro (sic.) servo
napoletano; e la comicita grossolana dei servi e dei loro amori» (Gallo 1998, 20).

Oltre l’esplicito riferimento nel passo con cui abbiamo aperto questa comunicazione,
Adriani rifa in forma di canovaccio la commedia La discreta enamorada, che compare nella
sua Selva come L'innamorata scaltra (Gallo 1998, 17-18).
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di Las manos blancas no ofenden. Risulta dunque coerente ricercare le possibili
fonti della sua opera proprio nella produzione di questi due drammaturghi. A
questo scopo, abbiamo condotto un’indagine trasversale all’interno delle ban-
che dati Artelope e Calderén Digital, ottenendo risultati piti soddisfacenti.

Per quanto riguarda Calderén, si riscontrano diversi motivi ricorrenti nella
sua opera che potrebbero averinfluenzato La Cleomira. In particolare, é possibile
rilevare una certa somiglianza con la commedia Amor, honor y poder, in cui si ri-
propone il tema del re innamorato di una donna che vive nascostain campagnae
che & protetta dal fratello Enrico. Si potrebbe inoltre individuare un parallelismo
con Elsecreto avoces, in relazione alla vicenda amorosa tra Ernando e ’Infanta, so-
prattutto nella scenainiziale, in cui Ernando dichiara divolersiintrodurre a corte
fingendosi ambasciatore di sé stesso per verificare, con le sue stesse parole, «se
loriginale corrisponda al ritratto; se la volonta di questa [I'Infanta] si uniformi
con cio che scrisse Rodrigo; se le stelle secondaranno il mio desiderio» (1.3.7).
Tuttavia, la ricerca produrra risultati piti convincenti se andiamo a vedere gli ar-
gomenti raccolti nella banca dati Artelope. In particolare, emerge la possibilita
diun rapporto intertestuale tra il nostro testo e La carbonera di Lope de Vega.

La commedia narra la storia di Leonor, figlia illegittima del re di Castiglia, mi-
nacciata di morte dal fratellastro, il re Pedro, timoroso che il suo matrimonio con
un uomo sleale possa destabilizzare il regno. Leonor fugge grazie all’aiuto di don
Juan, cavaliere del re, che si innamora dilei e la protegge. Travestita da contadina,
trova rifugio nella casa di Laurencio, che la fa passare per sua nipote. Nel frattem-
po, Pedro, ignaro della sua vera identita, si invaghisce dilei e cerca di sedurla. Tra
inganni, lettere cifrate e travestimenti, don Juan e Leonor cercano di sfuggire alle
mire delre, che infine scopre I'identita della ragazza. Legato dalla promessa dinon
farle del male, Pedro acconsente al matrimonio tra Leonor e don Juan, conclu-
dendosila commedia con un lieto fine in cui anche altre coppie trovano la felicita.

La carbonera prende spunto da figure storiche come Pedro I di Castiglia, detto el
Cruel, e Leonor de Guzman, due nomi certamente noti all’epoca. Tuttavia, & impor-
tante notare che Lope de Vega utilizza questi personaggi in maniera circostanziale,
senza alcuna pretesa di verosimiglianza storica. Ci6 ¢ evidente gia dal fatto che, nel-
la realta storica, Leonor non fu I'amante di Pedro, bensi del padre di quest’ultimo.

E opportuno a questo punto esaminare le somiglianze fra i due testi. Innan-
zitutto, La carbonera si apre con l'arrivo a Siviglia del re di Castiglia, intenzio-
nato a catturare Dofla Leonor, sua sorellastra, che egli considera una minaccia
per il regno in quanto figlia del precedente sovrano:

REY Una enemiga que en tus muros tengo,
propia en la sangre, y en el odio ajena;
una hermana, que dicen que lo es mia,
que yo no conocia,
hija del Rey, mi padre,
oculta por los celos de mi madre [...]. (vv. 13-18)7

7 Citiamo dall’edizione digitale reperibile nel sito web Artelope e indicata in bibliografia.
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Nel caso di La Cleomira, tale rapporto di parentela non viene esplicitato fino
alle scene finali, ma la situazione ¢ analoga. Alla sua morte, lo zio del re aveva
infatti dichiarato Cleomira erede del regno di Siviglia, un dominio che, per di-

ritto, sarebbe spettato al re di Castiglia:
REe

Quandoil Re Rudesindo fratello del Re di Castiglia mio Padre,

passo da questaall’altra vita dando il comun tributo alla natura,

affascinato dalle lusinghe di quella maliarda di Rosmira, che

seppe in tanti modi ligarlo, dichiara Cleomira sua figlia erede

di questo Regno di Siviglia, spogliandomi del dominio che per

ogni ragione mi era dovuto. (1.2.22)

Questa analogia strutturale tra le due opere suggerisce la possibilita di un
influsso diretto o, quantomeno, di una comune matrice narrativa, ipotesi che
sembra rafforzata da diversi spunti che presenteremo di seguito.

In entrambe le opere, la contesa per il trono scatena una ribellione finalizzata a
spodestare I'attuale re di Castiglia. Il sovrano, convinto che l'erede ‘legittima’ siala
principale istigatrice dell'insurrezione, la perseguita con determinazione. Nell'am-
bito di questi intrighi politici, il re stabilisce un parallelo tra la serpe di Ercole e i
ribelli, un’immagine che, in entrambi i testi, coinvolge il personaggio di Enrico:

Lope, La carbonera, vv. 34-54

REY Don Juan, la sierpe de Hércules parece
esta dona Leonor que tengo presa;

donde una corto, otra cabeza crece;
comienza Enrique, y el Maestre cesa.

¢No le bastaba a esta mujer tirana

darme estos dos hermanos? Otra hermana,
que nunca conoci, sale en Sevilla,

y la vengo a buscar desde Castilla,

porque si esta se casa ocultamente

con algun desleal a mi persona,

¢como estard segura mi corona?

Esto me da cuidado, esto deseo;

quiero acabar con todos mis contrarios,
pues que ya Enrique con las armas veo,

y buscando los modos necesarios

para quitarme el reino con la vida.

Adriani, La Cleomira, 1.2.24-28; ff. 6v-7r

RE

Or m’avvedo, che la pieta in simili casi & degna
dibiasmo, e non dilode; se subbito avessi uccisa
la serpe non sarebbe cresciuta a segno di farmi
temere del suo veleno.

RE

Bandite da’ miei regni ebbero ricovro in Bar-
cellona, e con quell’arte con la quale Rosmira
seppe affascinare il Re Rudesindo, Cleomira,
di lei figlia, ammalio Enrico, conte di Barcello-
na mio nipote, a segno che impatiente del dilei
amore la chiede, la priega, la supplica, e per sua
sposa la brama.

DonN ALFONSO

Ecco come subbito un disordine apre le por-
te a mille.

Re

Le bellezze di Cleomira, la speranza d’ottenere
il dominio di Siviglia fan porre in non cale ad
Enrico le convenienze del sangue e contro lamia
vita aspirano dichiarandomi Tiranno di Siviglia.

Lope de Vega, conl’espressione «la sierpe de Hércules>, fariferimento espli-
cito all’Idra di Lerna. Adriani, invece, sembra utilizzare il termine ‘serpe’ con
un’accezione spregiativa riferita a Cleomira, senza un chiaro rimando al mito
classico. Sebbene a prima vista non sembri esserci unarelazione diretta trai due
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usi del termine, risulta significativo il fatto che 'immagine della serpe compaia
esattamente nello stesso punto del dramma in entrambe le opere.

D’altra parte, ¢ interessante notare che in entrambi i testi viene menzionato
il personaggio di Enrique/Enrico, fratellastro del re. Mentre in La carbonera tale
legame & esplicito sin dall’inizio, ne La Cleomira questa parentela, cosi come il
rapporto con la protagonista, verra rivelata solo nelle scene finali. In ogni caso,
sia Lope che Adrianilo presentano come il vero istigatore delle rivolte nobiliari
contro il monarca castigliano.

Proseguendo nell’analisi dello sviluppo parallelo della vicenda, si osserva
che in entrambe le opere la madre della protagonista (un personaggio che non
compare maiin scena, maa cuisifa frequentemente riferimento) viene arrestata
e incarcerata. Leonor/Cleomira apprende questa notizia da un servo di fiducia,
il quale la esorta a mettersi in salvo. Le somiglianze tra i due passaggi risultano
particolarmente significative:

Lope, La carbonera, vv. 81-94 Adriani, La Cleomira, 1.5.14-18.; ff. 9v-10r

LEONOR SERVO]...]

;Presa mi madre? Mia Signora, la Marchesa di Miraflores, con Ro-

TELLO sminavostramadre, nel punto istesso, che pensa-
Esto pasa. vano venire da voi sono state carcerate, con tutta

LEONOR la corte; io solo, uscito per una finestra, venni a

¢Qué me queda que esperar?
TELLO

Es forzoso imaginar

el peligro de tu casa,

porque estando el fundamento
amenazando riiina,

por todas partes se inclina.
Leonor

Ya, Tello, en mis fuerzas siento
que desmaya el edificio.

portarvila nuova.

CLEOMIRA

Miserame! Ed ¢ si pigrala morte a tormi la vita?
TRANQUILLA

Ci siamo incappate come sorci alla trappola.
SERVO

Signore valetevi del tempo, gia che il cielo ve lo
concede, salvisi la vostra vita.

CLEOMIRA

Che mivalelavita, seamomenti provo lamorte?

iCruel Pedro! ;Qué haré,
pues de mi muerte se ve
por la de mi madre indicio?
iOh! Nunca Pedro supiera
que era yo su hermana.

In entrambe le opere, la scena, che coincide con la prima apparizione del-
la protagonista, segue lo stesso schema: un servo giunge da Leonor/Cleomira,
le riferisce che la madre ¢é stata catturata (e, nel caso del testo italiano, anche la
Marchesa di Miraflores, dama protettrice di Cleomira e di sua madre), la met-
te in guardia sul pericolo imminente e la scena si conclude con il lamento della
protagonista sulla sua sorte avversa.

Un ulteriore elemento diinteresse, comune a entrambe le commedie, ¢ il mo-
tivo della protagonista che, per nascondersi, assume ilnome di Laura. Un’analisi
condotta sulla banca dati Artelope evidenzia un numero relativamente ampio di
opere in cui compare un personaggio con questo nome. Tra i ventuno titoli in-
dividuati, in quattro casil’antroponimo fa riferimento a una donna identificata
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come villana, labradora o con terminiaffini. Di particolare interesse & il fatto che
in sette commedie il nome ¢ associato a un personaggio che cambia identita. In
almeno cinque di esse, la protagonista, per sfuggire a un uomo potente, si rifu-
gia in campagna sotto I'identita di Laura. Tra queste, si annovera La carbonera.

Sembra dunque improbabile che la scelta di Adriani per La Cleomira sia casua-
le; al contrario, essa potrebbe essere un’eredita della fonte ipertestuale o, quanto-
meno, il risultato di una conoscenza piti approfondita delle opere di Lope de Vega
di quanto finora ipotizzato. La prima ipotesi sembra la piu plausibile, consideran-
do un passaggio del testo che attribuisce al nome ‘Laura’ un valore particolare.

Ne La Cleomira, come dicevamo, la protagonista prende il nome di Laura
per celare la propria identita, scelta che poi motivera un elogio alla sua bellezza
con un’allusione all’alloro da parte del Re la prima volta che la vede. Questa si-
tuazione trova un correlativo quasi identico ne La carbonera:

Lope, La carbonera, vv. 789-802 Adriani, La Cleomira, 111.16.11-13; ff. 30r-30v
REY LEONORA
:Cémo os llamadis? Come hai nome?
LEONOR CLEOMIRA
Yo, sefior? Laura mi chiamo

Por patrén Sevilla tiene RE
a Laurencio; en su dia Perché tienil’alloro della bellezza.
naci.
REY

Segun eso, eres
Laura.
LEONOR

A tu servicio.
REY

El cielo

te dio, Laura, mil laureles

de hermosura celestial.
iQue esta aspereza pudiese
criar belleza tan rara!
Créeme, Laura, que excedes
cuantas damas en Sevilla,
aunque de serlo se precien,
tienen fama en rostro y talle.

Non & strano che nei testi di Lope si faccia riferimento all’alloro per sfrutta-
re il potenziale che puo avere con nomi come Laura, ma di solito non si adopera
per far riferimento alla bellezza della donna in maniera cosi diretta. Il fatto che
questa interazione avvenga nello stesso punto del dramma (il primo incontro tra
il re e la donna di cui si innamorera, per poi scoprire che ¢ sua sorella) rafforza
ulteriormente ’ipotesi di un rapporto intertestuale fra i due drammi®.

8 L'unico altro riferimento che abbiamo riscontrato riferito in cui il lauro ¢ adoperato nell’e-

logio della bellezza della dama chiamata Laura si trova in El hijo de los leones, in cui il villano
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In stretta relazione con questa scena, occorre soffermarsi anche su quanto
accade immediatamente prima. Ne La Cleomira, la sequenza ha inizio conil re,
impegnato in una battuta di caccia, che siimbatte in un nobile che vive in cam-
pagna dopo essere stato esiliato dalla corte:

MARCHESE Da Barcellona traggo i natali, ebbi fortuna di servire pit1 anni il Re

Rudesindo, allamorte del quale fu tuttala sua corte discacciata dal

Re Rodrigo; io fui il piti favorito per non dire il meno disgraziato,

mentre mi fu concesso il dimorare in questa villa con divieto

capitale di non portarmi alla Corte: Erimberto ¢ il mio nome.

Anche in La carbonera si presenta una situazione similare, ma in questo ca-
so il re si imbatte nel carbonero Bras, servitore di Laurencio che era stato il pro-
tettore della protagonista quando era piccola. Tuttavia, la scena che segue ¢ la
stessa in entrambi i drammi: non riconoscendo il re, Erimberto/Bras (e Lau-
rencio, «rico labrador») gli offre un posto a sedere e discute con lui i pregi e
i difetti del sovrano in carica. Degno di nota ¢ il cambio di prospettiva da cui
questa scena si sviluppa, qualora si accettil’ipotesi di un rapporto tra ipotesto e
ipertesto trale due commedie. Esaminiamo, a titolo esemplificativo, il momen-
to in cui il re giunge alla villa e il suo primo contatto con i suoi abitanti, senza

rivelare la propria identita:

Lope, La carbonera, vv. 659-682

REY
¢Coémo se llama?
Bras
Laurencio.
REY

Sedis, Laurencio, bien hallado.

LAURENCIO
Y vos sedis bien venido.
REY
Enla caza divertido,
avuestra casa he llegado,
¢:no me dais en qué me siente?
LAURENCIO
Saca, Brasillo, una silla.
:De d6 bueno?
REY

De Sevilla.
Aparteme de mi gente,
y el sol me ha tratado mal.

Adriani, La Cleomira, 11.X.6-10; f. 27r

MARCHESE

Che comandate Cavaliere?

REe

(Migliora il fingere) Sono gentiluomo del Re.
Venuti tutti alla caccia, manco dalla fatica, ne
venni a prendere picciolo riposo.

MARCHESE

Lascrivo a mia fortuna; ol3, portate da sedere.
RE

Nons’incomodi divantaggio, sedrd su quel pog-
gio. (Venerabile aspetto)

MARCHESE

(Manieroso cavaliere) Ecco qui da sedere (se-
dia di paglia), compatisca la poverta del luogo.

Faquin esclama, ma con un uso totalmente diverso del termine: «Ya que vuestro padre es
ido, / Laura hermosa, mas que el prado / de campanillas bordado / y de laureles cenido, /
por muchos afios sedis / la reina de muesa aldea, / aunque no ha de haber quien crea / que
en estos montes estdis» (vv. 1147-1154; adoperiamo per le citazioni’edizione riprodotta in

Artelope: Vega 1930, 269-298).
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LAURENCIO
No guardan los tiempos ley,
porque asi tratan al Rey,
como al que viene a jornal.
REeY
Buena casa es esta.
LAURENCIO
Buena.

Traedme otra silla a mi.
Bras
Ea, sentaos.
REey

Bien podéis.
LAURENCIO
Aunque no me lo mandéis,
me parece que es razon.
Sois alld los cortesanos
muy amigos de negar

las sillas [...]

In questo momento, nella commedia di Lope il re Pedro chiede una sedia,
quasi recriminando gli abitanti della casa per non avergliela offerta spontanea-
mente. Nel dramma di Adriani, invece, il re si mostra pitt umile, inizialmente
rifiutando la sedia offertagli dal Marchese per non arrecargli disturbo. Il carat-
tere del sovrano, dunque, si presenta in modo molto piti positivo nel testo di
Adriani, dove assume i tratti di un sovrano esemplare, evitando I'immagine di
re tirannico che Lope invece costruisce.

Proprio sul carattere del sovrano e della sua corte si discute anche in questa
scena. In entrambe le commedie gli abitanti del villaggio e il re discutono sulla
fama tirannica del monarca, con particolare riferimento alle numerose esecu-
zioni compiute in nome della sua ‘giustizia’, senza sapere che il loro interlocu-
tore ¢ proprio il sovrano:

Lope, La carbonera, vv. 607-638 Adriani, La Cleomira, 1.14.19-24.; ff. 28r-28v
REey MARCHESE

[...] siendo un rey justiciero, [...] troppo diverso dal mio & il genio di Rodri-
luego dicen que es cruel. go (perdonate alla liberta del favellare poiché
BRAS lontano dalla corte non conosco finzioni). Ro-
Mirad, sefior, bien sabemos, drigo tiene ministri che adulano il genio, non
y el cura nos lo predica, consigliano il buono, e quando un principe
que tiene el divino acuerdo giunge a questo, diviene tiranno, né ha forza
lajosticia y la piedad che I'arresti.

en igual balanza y peso. RE

Pero vemos que se inclina Per dar luogo alla verita, Rodrigo ¢ molto
mads a la piedad, y vemos giusto.

que no pierde su josticia. MARCHESE

Este don Pedro es tan bueno, Il sommo della giustizia & rigore ingiusto.
que no puede ser mejor; RE

mas es hombre tan soberbio, Deve farsi temere.
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que por cualquier niferia
contra su amor y respeto,
suele dar un pescozén.
iMal afo, que por el suelo
ruedan setenta cabezas!
REY
Silo merecen sus yerros,
¢no es bien hecho?
BRAS

Si, sefior,
pero no todo es bien hecho.
Para matar a un lechdn,
:qué es un lechon?, un conejo,
le tiembla a un hombre la mano,
y este, sefor, es tan fiero,
que, cual segador, derriba
altos y bajos al suelo.
BRAS
Esvaliente caballero,
jvive Dios!, pero es cruel.

MARCHESE

Deve farsi amare ancora; che credete, che il
sangue di tanti innocenti, che corre per le
strade, le grida di tanti sventurati non pian-
gano al cielo?

RE

Siviglia col timore si governava.

MARCHESE

Ma con quel timore che ¢ figlio dell’affetto; il
vassallaggio & un destriero molto gentile; con
le sforzate s’inasprisce, alle continue percos-
se si stagna, ricalcitra, corre alla morte per non
soffrire I'insolenze di chi poco sa maneggiarlo.

Nel caso di Lope, il carbonaio Bras, purriconoscendo i meriti del re, condan-

na fermamente la sua crudelta. Nel dramma di Adriani, invece, emerge I’idea
di un sovrano positivo, il quale sarebbe circondato da «ministri che adulano il
genio> e che «non consigliano il buono>. Questo aspetto segna una differenza
cruciale trale due opere, con Adriani che dipinge il suo re in una luce pit bene-
vola rispetto alla rappresentazione critica di Lope.

Un ulteriore elemento comune ai due testi & il riferimento a Granada. Sial’in-
namorato della protagonista, D. Alfonso ne La Cleomira, sia Juanne La carbonera,
menzionano il regno di Granada nel terzo atto, sebbene in circostanze diverse’:

Lope, La carbonera, vv. 2545-2555

Juan

Sefior, si os he de decir

el que con mayor firmeza
de lealtad os ha servido,
como lo dicen las flechas
de los muros de Granada

y murallas de Antequera,

el que no daré favor

a quien obediencia os niega,
y tratard a vuestra hermana
con més amor y grandeza,
:direlo con libertad?

9

Adpriani, La Cleomira, 111.7.26; ff. 83v-84r

DoN ALFONSO

Vedete, amici, catastrofe di fortuna. Dove sono
giti ora I’applausi, coi quali Siviglia celebrava il
mio arrivo? queste cattene sono l’allori meritati
all’aquisto di tante vittorie? Il rimbombo del giu-
bilo resta sepolto nel silenzio d'una morte igno-
miniosa; I’amore d’un monarca con invitarmi
al soglio, mi condanna al patibolo; I’espressioni
d’unamico mibuttano nelle mani d’un manigol-
do; perché vinsi pit volte perdo ora la vita; per-
ché fui fedele moro ora da traditore. Ditelo voi,
che ben mille, e mille volte vedeste a caratteri di

Alfonso si sta lamentando, in carcere e mentre aspetta la sua condanna per aver aiuta-

to Cleomira, mentre che nel caso di Juan, il ricordo delle vittorie ¢ funzionale a chiedere

Leonor in matrimonio.
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sangue autenticarel'immortalita dellamiafede:
ecco appunto il ritratto del Re, che con quest’a-
nellomidono quandoil Regno di Granataal suo
dominio portai, ritornatecelo da mia parte con
dirli che ad altro piu fortunato lo doni, poiché
io non seppi inchiodare il cerchio della sorte, e
gia conosco che il ritratto del Re ¢ un'ombra di
favori, che presto svanisce.

Nel caso di La carbonera, il riferimento ha un antecedente chiaro, sia nella
commedia che nella storia da cui essa prende spunto. Nella commedia, fa ri-
ferimento all’immediato antefatto a cui si allude nella prima jornada, in cui si
parla del «moro granadino (v. 10). Pitt importante & pero il riferimento stori-
co, dato che «muros de Granada» e «murallas de Antequera>» rimandano alle
guerre contro il Regno di Granada che ebbero luogo durante il regno di Pedro
I di Castiglia, concretamente frail 1361 e il 1362. Nel caso del testo di Adriani,
invece, il riferimento potrebbe essere considerato privo di fondamento e, anzi,
contraddice altri elementi della commedia. All’inizio de La Cleomira, Alfonso
torna vittorioso da una guerra, il che gli vale il titolo di Almirante di Castiglia,
ma non viene mai specificato il teatro del conflitto. Prima di sapere che Alfonso
¢ tornato in citta, Cleomira silamenta perché «fu costretto il mio caro Alfonso
a partire per Aragona contro li sollevati di quel Regno» (1.4.28; f. 9r). Dunque,
si aprirebbe la possibilita di considerare il riferimento a Granada ne La Cleomi-
ra un errore di Adriani.

Se accettiamo I'ipotesi che la commedia La Cleomira possa derivare da La car-
bonera, alla luce dei dati finora esposti, dobbiamo considerare che i cambiamenti
nel contenuto siano probabilmente il risultato della volonta di Adriani di adatta-
re I'argomento alla tradizione e alle convenzioni italiane. E utile ricordare che, in
La carbonera, veniva introdotto il personaggio del carbonaio Bras, di condizione
sociale inferiore rispetto alla protagonista, ma che, a un certo punto, si avvicina
alla possibilita di sposarla. Un tale scenario sarebbe stato, tuttavia, decisamente
anomalo nel contesto della tradizione italiana, che tende ad evitare qualsiasi disu-
guaglianza sociale nei legami amorosi tra innamorati, promuovendo, al contrario,
'omogeneita sociale. E plausibile, dunque, che Adriani abbia scelto di omettere
I'intera vicenda legata a Bras, concentrandosi invece su altri personaggi maschili
di rango nobile e introducendo un secondo personaggio femminile.

Infatti, nella commedia di Lope, c’era soltanto una donna nobile innamora-
ta, mentre ne La Cleomira di Adriani ne riscontriamo due, un cambiamento che
potrebbe riflettere I’intento di seguire le convenzioni della commedia italiana,
la quale solitamente prevede Iintrecciarsi delle storie d’amore di due coppie di
innamorati. In tal senso, Adriani crea il personaggio di Leonora, che, se consi-
deriamo un collegamento diretto con la commedia di Lope, potrebbe essere vi-
sta come una rielaborazione del personaggio principale di La carbonera. Cosi,
Cleomira potrebbe ricoprire il ruolo della figura antagonista del re e acquisire
I’identita di Laura, mentre Leonora, il cui nome richiama quello di Leonor, ap-
pare sin dall’inizio nella posizione di sorella del sovrano.
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Vasottolineato che, in ambito italiano, esiste almeno una traduzione o riadat-
tamento della commedia La carbonera — testo che peraltro ebbe un considerevo-
le successo all’epoca —, rappresentato da Negli sdegni gli amori di Carlo Celano,
un testo che si colloca temporalmente e spazialmente molto vicino alla nostra
Cleomira'. Potrebbe dunque sorgere 'ipotesi che Adriani abbia conosciuto La
carbonera attraverso quest'opera. Tuttavia, un’analisi comparativa dei tre testi
sembra smentire tale ipotesi, poiché Celano cambia il nome di tuttiisuoi perso-
naggi. Se si volesse sostenere questa teoria, bisognerebbe attribuire alla casua-
lita la scelta di Adriani, ad esempio, di mantenere i nomi di Leonora o Enrico.

In definitiva, con i dati fin qui esposti, ci sembra plausibile affermare che
Adriani, molto probabilmente, conosceva il testo di Lope, che avrebbe preso
come punto di partenza per l'elaborazione di questa sua commedia. L'analisi
del confronto tra La Cleomira e La carbonera di Lope de Vega, insieme ad altri
riferimenti, consente di affermare che la commedia di Adriani mostra chiara-
mente una forte ispirazione dalla tradizione teatrale spagnola, in particolare dal
dramma di Lope. Sebbene La Cleomira non rappresenti una traduzione fedele,
possiamo riscontrare numerosi parallelismi nelle strutture narrative e nei temi
trattati. La Cleomira rappresenta un esempio di come un autore italiano abbia
saputo reinterpretare e adattare i temi e le strutture della commedia spagnola,
creando un’opera che, pur mantenendo tracce evidenti dell’influenza di Lope
de Vega, si distingue per I'adozione di convenzioni e modelli tipici della tradi-
zione teatrale italiana; insomma, che Adriani abbia aderito, come indicavamo
all’inizio, «al modo nostro di recitare».
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Non solo classici. Metastasio spettatore (e lettore)
di fonti spagnole?

Francesco Cotticelli

Nel solco della migliore tradizione di eta moderna, Metastasio negli anni
Venti del Settecento non sceglie soggetti originali dalla storia, dalla mitologia
o dalle letterature di ogni lingua e di ogni tempo; ¢ attento, anzi, a non recidere
mai completamente il filo della memoria, ed & consapevole delle funzioni che
I'immaginario dei suoi spettatori esercita sui suoi drammi per musica. La Dido-
ne abbandonata che debutta a Napoli nel 1724 non evoca soltanto un titolo che
trent’anni prima aveva furoreggiato e un motivo iconografico mai tramontato
nel mondo pittorico, ma & — in «correzione del barocco» (Beniscelli 2021), co-
me si & detto — il trattamento pili aggiornato e agguerrito di una trama dal suc-
cesso plurisecolare, crocevia di questioni politiche e di fortissime implicazioni
affettive, ravvivata dalla sovrapposizione conl’episodio tassiano di Armida nella
Gerusalemme, con analoghe frizioni tra doveri regali e passioni dirompenti che
affiorano nelle tragedie del grand siécle (ma i debiti con i modelli d’Oltralpe an-
drebbero complessivamente riletti) (Cotticelli 2001; Sala Di Felice 2021), e si
avvale anche delle tipizzazioni scenico-musicali dei grandi interpreti che si in-
travedono nei personaggi, la Marianna Benti Bulgarelli di Didone, Nicolino Gri-
maldi di Enea, Antonia Merighi di Iarba (Candiani, Cotticelli e Maione 2025).

Se Didone, sulla scia di Virgilio e Ovidio, ha dietro di sé secoli diriletture e
adattamenti che provano a equilibrare la forza travolgente dell’amore con la di-
gnitasregale, sullo sfondo diun conflitto di civilta che alimenta il senso dell’eso-
tico e l'oltranza della guerra (Bono e Tessitore 1998; Ricco 2015; Ricco 2025),
non meno complesso & il retroterra di Ezio, che ando in scena al San Giovanni
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Grisostomo di Venezia nel 1728 messo in musica da Nicola Porpora e nel Tea-
tro delle Dame di Roma nel 1729 affidato all’intonazione di Pietro Auletta, in
una ardita e occasionale sovrapposizione di committenze di cui non & traccia
nell’edizione Hérissant (Candiani 1998, 206-10; Metastasio 2002, 28). Lepiso-
dio é ripreso da testi di autori tardoantichi, non senza fondamentali mediazioni
di repertori coevi (Metastasio 1947, 1279-89; Balbo 2025), ma nella vicenda
del generale vittorioso conteso fra due donne dilignaggio disuguale, amante di
Fulvia che I'imperatore Valentiniano desidera per s¢, e quindi combattuto tra
la fedelta al sovrano e i propri sentimenti, non & impossibile cogliere gli echi di
un plot vetusto, che conobbe - tra innumerevoli varianti — uno straordinario
revival proprio nel corso del XV1I secolo e al principio del XVIII. E il soggetto
di Belisario, generale di Giustiniano amato invano da Teodora e oggetto della
crudele vendetta dell’imperatrice, ridotto cieco, mendico, immagine vivente
dei capricci della sorte che lo precipita negli abissi della miseria dopo i trionfi
militari. El ejemplo mayor de la desdicha, per richiamare ['opera famosa di Anto-
nio Mira de Amescua che ruota intorno all’imprevedibilita della fortuna (Mira
de Amescua 2015), a sottolineare I’importanza di affidarsi a valori sempiter-
ni contemplando la caducita delle cose umane. Belisario era gia stato figura di
spicco ne L'Italia liberata da’ Goti di Trissino (1547 e 1548), da cui il librettista
aveva tratto I'argomento della tragedia che aveva composto appena quattordi-
cenne, il Giustino, e protagonista del dramma gesuitico De Belisario di Jakob
Bidermann (1607), un apologo scenico a edificazione dei collegiali di Monaco
di Baviera in cui, tra i personaggi, compaiono la «Fortuna» accompagnata da
«Favor, Contemtus, Felicitas, Calamitas», la «Virtus», con «Labor, Honor,
Fama», nonché «Conscientia, Poenitentia, Metus, Invidia, Mendacium, De-
tractio» (Burger 1966,7-10). La tragedia di Bidermann & del 1607, aridosso dei
primi successi del Crispus di Padre Bernardino Stefonio (Stefonio 1601; Ste-
fonio 1998), intensa rielaborazione in chiave cristiana del mito di Fedra, che
avrebbe avuto un’eco considerevole nel dibattito secentesco e nelle successive
produzioni, come dimostra il Crispo a firma di Annibale Marchese, dato alle
stampe a Napoli nel 1715 (Marchese 1715; Giulio 2000): una rielaborazione
interessante, se si guarda al fatto che la trama contamina l’esempio di virtai che
affrontala calunnia e la morte senza cedimenti con una tensione eminentemen-
te politica, la congiura che fa leva sull'umiliata Fausta/Fedra per sconvolgere
I'impero di Costantino/Teseo e garantire altra successione a quella legittima
di Crispo/Ippolito (Cotticelli 2023).

Sesiricorda il prestigioso titolo della drammaturgia gesuitica, & perché — in
rapporto a Belisario e alla sua fortuna, attestata da Jean Rotrou (1643), da Hono-
frio Honofri da Ronciglione (1645), da Cicognini (forse) (Cancedda e Castelli
2011), dagli scenari superstiti nel Ciro Monarca (Gutiérrez Carou 2023) e nella
raccolta Casamarciano (Cotticelli, Goodrich Heck e Heck 2001), e oltre, fino a
Goldoni (1950, IX, 1-73), Marmontel (1767), von Schenk (1829), Cammarano
e Donizetti (Cammarano 1836), August Westphal (1880) — in fondo si tratta di
percorsi speculari, ispirati volta per volta all’enfasi sulla condanna dell’amore
illecito, sulla virtt offuscata dalla calunnia e dal risentimento (motivo tral’altro
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assai congeniale alla dimensione cortigiana), sulla lacerazione politica che con-
trappone il potere militare nella sua piti alta manifestazione alla sovranita asso-
luta, lacerazione per altro inscritta nell’antitesi fra immanenza e trascendenza
su cui siregge buona parte del dettato morale dei testimoni cinque-secenteschi.

All’altezza del 1728 Metastasio poteva fare riferimento quindi a diverse esplo-
razioni del mito (o dei miti, se si vuole), nella consapevolezza che quelle trame
e le loro declinazioni continuavano a esercitare la loro fascinazione nell’intero
continente. Ezio rimane tuttavia frai drammi meno famosi del suo repertorio, da
un lato emblema di quei «limiti innegabili>» (Sala Di Felice 1984, 48), di aspira-
zioni eroico-tragiche che sirisolvono in uno schema narrativo che ha un che di
meccanico insopprimibile, dall’altro luogo di esercizio di raffinate esegesi cri-
tiche che ne hanno messo in risalto le tensioni sperimentali e la densa filigrana
culturale, <la dominante ispirazione filosofico-politica» (Ferroni 2022, 145).
A Elena Sala Di Felice va il merito di aver sottolineato 'influsso delle poetiche
francesi in direzione di un aggiornamento dell’effetto catartico rispetto ai det-
tami aristotelici, e il peso dellalezione di teorici come La Mesnardiére nel dosa-
re gli aspetti della malvagita in personaggi insigniti di responsabilita pubbliche.
La messa a punto del contagio eroico come svolta per il lieto fine affiderebbe tra
l'altro una funzione privilegiata alle figure femminili, Onoria e Fulvia, antici-
pando scelte che avrebbero caratterizzato un capolavoro seriore come L'Olim-
piade (Sala Di Felice 1984). A Maria Grazia Accorsi si deve invece una lettura
nel segno dell’Etica Nicomachea aristotelica, del tratteggio della magnificenza
impersonata da Ezio, qualita indefettibile per «un modello fin dall’inizio da
ammirare, che non desta pieta ma invidia grazie ad una virtu classica e terre-
na sempre uguale a se stessa e che nessuna sorte buona o cattiva pud mai alte-
rare, ma nella cui perfezione pure si concilia 'umanita della passione d’amore,
sempre governata e mai sovrastante e pure condizione di vita di quella virtu e
di quella magnanimita» (Accorsi 2003, 403): un ritratto forse eccessivamente
generoso per un eroe che conosce e da prova di forme di veemenza, percepite
come superbia, ma inscritto in una serie di intuizioni interessanti, come quella
diun «sincretismo filosofico, religioso e drammaturgico» di Metastasio che gli
consentirebbe di non disdegnare, fra i suoi ingredienti, anche la «tragedia dei
martiri» (Accorsi 2003, 403). Ovvero, quel genere di tragedia assai vivo nella
stagione secentesca, oggetto di forti dibattiti sulla sua liceita, sulla sua conve-
nienza ed efficacia nell’educare il pubblico, messo radicalmente in discussione
dalle riflessioni e dalle pratiche di primo Settecento, e in primis dall’austera per-
sonalita di Gravina (Cotticelli 2023).

Il tratto di genio non & nell’originalita; é sempre nell’adozione di una misu-
ra del racconto pill composta, concentrata, di un taglio che equilibra tumulti
interiori e azione entro la ricerca di un senso razionale, di una fede nel con-
trollo che si puo — e si deve — esercitare nella storia, individuale e collettiva'. In

! Cfr. per Metastasio Sala Di Felice (2008) elabibliografiain Beniscelli, Cotticelli e Tongiorgi
(2021, 156-79).

139



quest’ottica Ezio ¢ un evidente slittamento, e non per la scelta di un protagoni-
sta travagliato da simili angustie, tratto da una storia diversa, ma per la capa-
cita di assorbire le spinte centrifughe delle vicende (centrifughe anche per le
loro implicazioni umane) in un exemplum di lampante sobrieta. Nell'universo
delfuturo poeta cesareo —allaluce dei precetti riformatori — non v’é spazio per
la passione incestuosa, né per I'infedelta coniugale, e la congiura che si tenta
é tutta interna a logiche di potere che nulla concedono al delirio “femminile”,
all’ostinato desiderio di Teodora; ancor meno plausibile ¢ 1'idea di un monar-
ca irruente e vendicativo, in totale antitesi con il quadro ideologico al centro
dell’intera librettistica, dal periodo “italiano” ai drammi viennesi; soprattut-
to, la prospettiva di un mondo ordinato dalla virtt e da uno schema di valori
inossidabile ridimensiona notevolmente il peso della fortuna nel volgere degli
eventi, laddove sono la fermezza e la costanza degli uomini a dirigere il corso
verso la conciliazione e la pace.

«L’innocenza ¢ quel raggio divino / che rischiara fral’ombre il sentier»* (a.
I11, sc. ultima) declama Valentiniano alla fine, ed ¢ il principio che scongiura
I'irreparabile supplizio e morte di Belisario nel destino glorioso di Ezio, austero
ma convinto della sua assoluta onesta, secondo quel meccanismo di emulazione
della virtu che da Onoria, offesa dai rifiuti del generale eppure amante disposta
a rinunciare a lui per verificarne I'onesta, si propaga a Valentiniano, con qual-
che cedimento funzionale alla tenuta della rappresentazione, a Fulvia, persino
a Massimo, memore delle insidie ricevute dalla consorte dall’imperatore e oc-
culto cospiratore ai danni di Valentiniano e di Ezio.

Una consuetudine critica tende a riportare anche questo libretto metasta-
siano nella sfera delle suggestioni di area francese (dal Britannicus di Racine al
Surena di Corneille); il sospetto & che in un evidente distanziamento dettato da
questioni politico-ideologiche e da una formazione personale orientata a una
diversa incidenza sulla socialita, l’autore consideri anche il filone spagnolo-ita-
liano attraverso una serie di accenni, opportunamente ricontestualizzati e talo-
ra mutati di segno, per instaurare un dialogo sottile con un’interpretazione del
mondo, dei rapporti gerarchici e interpersonali largamente alternativa alla sua
vis dottrinale. Ne El ejemplo mayor de la desdicha a Floro che lo invita alla pru-
denza, Belisario reagisce appellandosi a una convinzione:

Los reyes por privilegio

dioses de la tierra son:

y hacer con ellos traicién

es cometer sacrilegio (a. III, vv. 1949-1952; Mira de Amescua 2015, 1740).

E 'assunto con cui Ezio rifiuta decisamente il consiglio di Massimo di assi-
curarsi Fulvia eliminando I'imperatore e sfruttando a tal fine lo smisurato pre-
stigio di cui gode:

> Lecitazioni del testo metastasiano sono tratte dalla princeps in https://www.progettometa-

stasio.it/testi/EZIO. Cfr. anche Metastasio (2002); Metastasio (2003); Metastasio (2004).
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Sono i monarchi

arbitri della terra,

diloro ¢ il cielo. Ogn’altra via si tenti
ma non I’infedeltade (a. I, sc. 3)°

con un’accorta, leggera attenuazione di un’impronta religiosa (dioses > arbitri,
ma con il «cielo» sullo sfondo), verso un’«infedeltade» che riassume “traicién” e
“sacrilegio”. Nell'opera di Mira de Amescua la fortuna ¢ spesso invocata come mo-
tore volubile e precario delle situazioni che via via maturano: Belisario scampa alla
morte per mano di Leoncio, Narses, dissolvendo con gesti di clemenza le mire omi-
cide degli uomini assoldati da Teodora. E la sua natura generosa e leale, che gli im-
pedisce anche di cogliere il suggerimento sull'odio dell'imperatrice che Floro prova
a formulare a commento de «;Una mujer / desanima tu valor?» (a.1, vv. 177-178;
Mira de Amescua 2015, 1618). E la fortuna invoca Belisario al colmo del successo
(«Fortuna, tente. Fortuna / pon en esta rueda un clavo>: a. II, vv. 1887-1888; Mira
de Amescua 2015, 1734) e nel suo colloquio decisivo, e rovinoso, con I'imperatrice

Fortuna mia,

tente; que en aquellos labios

cuyo silencio deseo,

COmo en un espejo veo

mi desdicha y mis agravios.

El que no temid escuadrones

del africano poder,

temiendo estd una mujer,

temblando estd a sus razones (a. I11, vv. 2048-2056: Mira de Amescua 2015, 1746).

Il tema compare sostanzialmente in sole due occorrenze nell’Ezio, nell’aria
del cospiratore Massimo al primo atto:

Darsi in braccio ancor conviene
qualche volta alla fortuna,

che sovente in cid che avviene

la fortuna ha parte ancor (a. L, sc. 5)

e, con ben altri accenti, nella scena del secondo atto in cui il prefetto Varo am-
monisce che

Folle & colui che al tuo favor si fida

istabile fortuna. Ezio felice

della romana gioventu poc’anzi

era oggetto all’invidia,

misura ai voti; e in un momento poi

cosi cangia d’aspetto

che dell’altrui pieta si rende oggetto (a. I, sc. 8).

3 Sulla crucialita di queste affermazioni cfr. anche Beniscelli (2000, 46-8).
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L'incidenza della fortuna e il trascorrere dall’invidia alla pieta (con evidenti
funzioni di monito per lo spettatore) sono motivi topici affidati nel primo ca-
so al personaggio simulatore per eccellenza e nel secondo all’amico che invita
Fulvia a fingere amore per Valentiniano nel tentativo di placarne la montante
ira contro il «costume altero> (a. 11, sc. 7) di Ezio, quasi a insistere sull’ impro-
ponibilita del potere della sorte, che ¢ indizio di anime impure.

Per questa via Fulvia, vero oggetto della passione di Ezio, si ritrova, come
Antonia nel Belisario di Mira de Amescua, a dover dissimulare i suoi senti-
menti, ora a tutela delle pretensioni dell’imperatore, ora a difesa del gene-
rale che ardisce contendere al sovrano «gli affetti suoi» (a., sc. 9). A fronte
dell’adamantina fierezza dell’eroe seicentesco, sempre sottoposta al potere
assoluto, Metastasio adombra in Ezio un peccato di hybris, la persuasione in
un rapporto davvero paritario con I'imperatore garantitogli dai suoi trionfi.
Paradossalmente Onoria, sorella di Valentiniano, di stirpe regale, sperimenta
I'affronto del rifiuto delle nozze da parte dell’eroe e il sospetto inculcatole che
ogni cedimento parrebbe indegno del suo stato e che non le si addice essere
in balia di un subalterno: nel rapido susseguirsi degli eventi & come Teodo-
ra, priva tuttavia di qualsiasi istinto alla macchinazione, fino a innescare con
il sacrificio dei suoi slanci amorosi un processo risolutivo che approda, non
senza difficolta, al lieto fine.

Nel quadro delle potenziali sovrapposizioni tra momenti scenici di parti-
colare efficacia, vi sarebbe quindi da considerare anche I’incontro Ezio/Fulvia
nell’atto primo dell’opera metastasiana (a. I, sc. 10): il ritrovarsi degli amanti ¢
minacciato dalle pretensioni dell’imperatore, da poco allontanatosi ma gia so-
lerte nel destinare Ezio alla sorella Onoriarivendicando per sé la giovane princi-
pessa. Eun meccanismo che ricalca quella situazione “triangolare” del confronto
tra Belisario e Antonia al cospetto diuna Teodora non vista, dove i cangiamenti
di tono rispondono ai pericoli che sovrastano la coppia se si conferma qualsiasi
ipotesi di corrispondenza amorosa: un ulteriore indizio delle “contaminazioni”
cui Metastasio sottopone le sue parti eroiche nel difficile equilibrio tra virta e
passione, non dirado foriero difraintendimentinella ricezione dei suoi drammi
e nella propensione verso i “deuteragonisti” nell’azione. E un caso che sarebbe
esploso per Farnaspe ed Emirena nell’Adriano in Siria, documentato dalle let-
tere di un autore ora leggermente risentito, ora rassegnato agli sguardi del pub-
blico (Cotticelli 2020).

Nell’Adriano in Siria agisce tuttavia la memoria di un’altra celebre trama
secentesca, la Magior gloria: anche per Ezio v’é da chiedersi se gli spettatori di
Metastasio non percepissero immediatamente gli ammiccamenti testuali, lo
spiazzamento di sequenze e confronti, le inversioni concettuali rispetto a un
modello invasivo nella cultura teatrale del tempo. Situazioni frammentate, bran-
delli di un racconto teatrale diverso ma persistente. Come se la novita dell’Ezio
dovesse misurarsi inevitabilmente attraverso il raffronto ideale con una storia
diascesa e rovina dettata dai giochi ineluttabili della sorte, dall’impossibilita di
tenere a freno l'odio e la cieca violenza prima in Teodora, colpevole anche diun
indegno raggiro (quando sottrae ad Antonia lo scritto di Belisario e lo usa per
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provare la sua colpa), poi nell’imperatore che si lascia andare a una ferocia in-
concepibile contro colui che era stato insignito dei pit: grandi onori. L'intento
¢ quello di alludere per marcare le differenze. L'utilizzo di situazioni sceniche
analoghe serve a rafforzare un’immagine del potere e delle sue responsabilita
anche al cospetto delle interferenze affettive che restituisca agli uomini e al lo-
ro status il diritto e la facolta di imprimere una direzione virtuosa al comporta-
mento degli individui e alla stabilita del consesso sociale.

D’altronde, la familiarita di Metastasio con le trame del siglo de oro, e in par-
ticolare di Calderdn, ¢ attestata dagli appunti e dalle annotazioni sopravvissuti
nel codice 10279* della Osterreichische Nationalbibliothek di Vienna (Meta-
stasio 1947; Balbo 2025); in maniera indiretta, puo essere ipotizzata attraver-
so la frequentazione di Andrea Belvedere e la conoscenza delle sue raffinate
messinscene (tra cui Los empefios de un acaso) documentata dalle sue lettere
(Metastasio 1951, 63; Greco 1986; Cotticelli 2009). Nelle voci di un pubblico
competente a lui prossimo, quando non coevo, verso la fine del secolo diciotte-
simo, I’idea di Metastasio conoscitore del repertorio iberico € richiamata dalla
polemica che infurio tra Francisco Javier Lampillas e Pietro Napoli Signorelli
(Vescovo 2020; Mombelli 2021). Al netto delle prospettive nazionalistiche che
affioravano in un clima storico decisamente mutato, Lampillas postulava un’in-
fluenza di Calderdn sul poeta cesareo che 'erudito italiano aveva buon gioco
a rintuzzare reclamando I'indicazione di precise corrispondenze tematiche e
testuali (Antonucci 2020). Ma ¢ lecito pensare che tra le nozioni di “debito”
e di “imitazione”, fra I'ispirazione al patetismo e alla condotta dell’azione, sia
da aggiungere quella di una reinvenzione a stento percepibile nelle forme del-
la scrittura e invece largamente tangibile nella resa dello spettacolo. Allargan-
do lo sguardo all’immenso giacimento del siglo de oro, verrebbe da ipotizzare
che Ezio possa esser nato anche come lettura “riformata” di un plot permanen-
te nell’immaginario come quello del generale Belisario, pensando a una frui-
zione intimamente legata alle vistose inversioni di segno che si praticano in
una materia comunque riconoscibile. E che questo consenta a Metastasio di
cavalcare 'onda di un successo duraturo mentre Antonia acquisisce lo spirito
loico e riflessivo di Fulvia, Teodora sublima il suo amore nella consapevolezza
della dignitas imperiale che contraddistingue Onoria, e Valentiniano — a dif-
ferenza di Giustiniano — sappia esercitare autocontrollo e clemenza prima che
gli eventi precipitino, con il risultato non irrilevante di un exemplum in cui - al
dila delle tentazioni dell’'umano, e della storia — le figure sovrane mantengo-
no sempre un barlume di nobilta e di contegno superiore, in un altro “kaiserli-
ches und kénigliches Theorem” (Cotticelli 2021) che con ogni probabilita non
passo inosservato alla corte di Vienna (Sala Di Felice 1984). A Ezio ¢ natural-
mente riservata la trasformazione piu vistosa, la superba illusione di una per-
fetta reciprocita dei rapporti fra potere militare e politico e di una uguaglianza
fra sudditi e regnanti nel nome di diritti e doveri da cui si riscatta e si emenda
— altro elemento prezioso nell’ottica di una propaganda imperiale: un’illusio-
ne di cui & privo la “vittima perfetta” Belisario, che alla vigilia del suo trionfo
non esita a ricordare che
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Alabar sin ocasién

es de necios, no es de sabios.

Las lisonjas son agravios

para el prudente varén (a. I, vv. 13-16: Mira de Amescua 2015, 1746).

Forse quel senso di «teatralmente posticcio» (Ferroni 2022, 147) chela con-
clusione ha dipende anche da questa intrinseca non autosufhicienza della fabula
cosi come oggi possiamo leggerla, e non come veniva osservata da un pubblico
in cui era attivo ben altro sostrato.

Metastasio fu un lettore onnivoro, ma fu anche uno spettatore accanito, forse
persino quando finse di non provare pili interesse per le scene. A distanza di seco-
li, il problema resta semmai quello di intendere le ragioni di una dissimulazione
al cospetto di un patrimonio di trame e di risorse poetiche: una precoce leyenda
negra, o il bisogno di non confessare la padronanza di quelle esperienze letterarie
e teatrali eterodosse rispetto alla propria formazione e al proprio milieu di riferi-
mento, come accade ad esempio anche per Tasso (Beniscelli 1997)? O forse ¢ il
nostro sguardo che si ostina a percorrere sentieri gia tracciati, lasciando inesplorati
quei territori che erano di dominio comune per autori e artisti di ancien régime?
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Eco y Narciso da Calderdn a Carlo Gozzi:
alla ricerca della fonte materiale’

Javier Gutiérrez Carou

Carlo Gozzi & autore di un mai musicato libretto d’opera, Eco e Narciso, deri-
vato dall’'omonima piéce di Calderdn, fonte dichiarata dal Nostro negli abboz-
zi autografi del testo, ma non nelle edizioni a stampa, benché senza precisare il
titolo dell’opera spagnola:

[...] confessando peringenuita che una cattiva commedia di don Pietro Calderon
spagnolo® ha qualche porzione nella immagine risvegliata in me di questo
dramma che sara per avventura pit cattivo di quella commedia [...] (Gozzis. d.
a., ¢. 1v; cfr. inoltre Fabiano, Pensa e Gutiérrez Carou 2011, §§ 06 e 60)

Nel 1769 (in date prossime alla stesura dell’Eco e Narciso gozziano frail 1770
eil 1771), fu rappresentato a Parma un melodramma omonimo in un atto, il cui
libretto, intonato da Giuseppe Colla (Corago) & articolato attorno a tre personag-
gi: Eco, Narciso e Tiresia (Eco, e Narciso 1769). Gozzi non ricorda quest’opera
nei paratestilegatial suo dramma, per cui ¢ difficile stabilire se ’abbia conosciu-
ta, e, casomai sia stato cosi, fino a che punto poté influire nella sua decisione di
affrontare la stesura di un libretto sullo stesso argomento.

1l presente saggio si inserisce nell'ambito delle attivita realizzate dal Grupo de Referencia
Competitiva CALDERON (GI-1377) dell’Universidade de Santiago de Compostela finanziato
dal Plan Galego IDT della Xunta de Galicia per il periodo 2023-2026, rif. ED431C 2023/06.

2 Sulla data della prima e sulle revisioni del testo da parte di Calderén, cfr. Aubrun (1996), V
e Greer (2017, 547-48n2).
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Dobbiamo inoltre ricordare che il testo di Calderén, fonte del dramma gozzia-
no, appartiene al genere della zarzuela: non sembrerebbe casuale che il veneziano
abbia scelto un testo, che prevedeva gia la musica in alcuni momenti, per costruire
quello che avrebbe dovuto essere il suo primo contributo al genere del melodramma.

Fra le carte autografe del Fondo Gozzi della Biblioteca Marciana, si riscontrano
anche alcuni abbozzi di una traduzione di un altro testo calderoniano, vergata perd
dall’attore Luigi Benedetti, Ni Amor se libra de amor (Benedetti 1767-1780; cfr. Carlo
Gozzi 2006, 134), ancora una zarzuela, e ancora un testo di soggetto mitologico (cfr.
Gutiérrez Carou 2017b), che forse Gozzi poté aver consultato anche prima di decidere
discegliere Eco y Narciso come modello perillibretto che gli era stato commissionato
(Gozzi 1772; cfr. Gutiérrez Carou 2024 e Gozzi 2004, 85-8 e 282, lett. 7,8,9 ¢ 163).

Quattro sono i primi testimoni dell’Eco y Narciso di Calderén: il manoscrit-
to Mlada Vozice 2918 (d’ora in poi M; Calderénss. d. c.)? e tre versioni a stampa:
quella della quarta parte di commedie (A; Calderén 1973a), quella della secon-
da edizione della quarta parte di commedie (B; Calderén 1674), di cui ci sono
due emissioni senza differenze nel testo dell’opera?, e anche quella della quarta
parte della raccolta di Vera Tassis (C; Calderén 1688)°.

Tutte e quattro presentano differenze nel numero di versi (insieme ad altre
varianti di minore entitd), divergenze che sembrerebbero dovute in alcuni casi
a un problema di variantistica di autore e non di errori di trasmissione (Greer
2017). Non ¢ lo scopo di questo studio portare a compimento un lavoro ecdoti-
co preciso sul testo spagnolo né abbozzare uno stemma dell’opera calderoniana,
ma semplicemente tentare di capire quale potrebbe essere statala versione a por-
tata di mano di Gozzi, motivo per cui faremo attenzione solo ad alcune macro e
microvarianti osservabili nelle surricordate quattro prime versioni.

Una lacuna copiosa (ventisei versi) si riscontra in tutte e tre le edizioni a stampa
rispetto al manoscritto (in realt, sembra un’aggiunta inserita in questa versione). La
mancanza o meno diun altro gruppo di versi, dodici in quest’occasione®, ci permette

Ringrazio di cuore Fernando Rodriguez-Gallego Lépez (di cui uso le sigle delle fonti spagnole
presenti nella sua edizione critica del testo calderoniano, di prossima pubblicazione) per il suo
continuo aiuto nella stesura di questo saggio e per avermi permesso di prendere visione della sua
copia digitale del manoscritto, Alejandra Ulla Lorenzo per i suoi orientamenti nel mondo delle
sueltas e sulla stamperia Orga e sulla libreria Quiroga, e anche Margaret Greer, per i suoi suggeri-
menti, che indica che il manoscritto, anche se non autografo, risulta firmato da Calderén sull’ulti-
ma pagina, per cui & anteriore alla sua morte nel 1681 (Greer 2017, 549-50).

Su questa circostanza si vedano le riflessioni dei rispettivi curatori in Calderén (1973b) (pa-
gina preliminare senza numerazione) e Calderén (2010, XVI-XVII).

Adoperiamo l'edizione presente nella Bayerische StaatsBibliothek: https://mdz-nbn-resol-
ving.de/details:bsb10529577, che presenta un errore di numerazione: dalla pagina 84 salta
all’87 e poiinumeri 93 e 94 sono ripetuti due volte, ma non il loro contenuto. La sequenza da
84 in poi sarebbe, dunque: 83, 84, 87, 88, 89,90, 91,92, 93,94, 93,94, 95, 96 ecc. Per evitare
confusioni nelle citazioni, riprodurremo la numerazione dell’originale, ma indicheremo fra
parentesi quadre se si tratta della prima pagina numerata ‘93" 0 ‘94’ o delle seconde corri-
spettive, vale a dire: 83, 84, 87, 88, 89, 90,91, 92, 93[1], 94(1], 93[2], 94[2], 95, 96, ecc.

Nei diversi testimoni se ne riscontrano altre di minore entita.
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di stabilire due ‘rami’ fra i testimoni: tali versi sono assenti in M e in A, mentre se ne
puo prendere visione in B e in C. Si tenga conto inoltre che il personaggio che in C
riceve ilnome «Libia», in A, B e M & nominato «Silbia/Silvia>, dato che conferma
anch’essoirapporti di contiguita appena indicati. Inoltre, si prenda in considerazione
che il nome ‘Libia’ sembra piti vicino di quello di ‘Silvia’ alla forma ‘Lisa’ adoperata
da Gozzi, particolare significativo perché il Nostro tende a conservare i nomi dei per-
sonaggi della fonte. Per illuminare i rapporti fra i testimoni, offriamo di seguito una
sorta di stemma orizzontale, appartenente dunque a quella tipologia che serve, sem-
plicemente, a indicare la maggiore o minore vicinanza testuale fra diversi testimoni:

Mancanza del gruppo di ventisei versi

M

A B

C

Mancanza del gruppo di dodici versi

Silbia/Silvia

Nella scena terza dell’atto iniziale del dramma gozziano, si riscontra un pas-
so particolarmente significativo al nostro scopo:

Tabella 1

Gozzi (1.3.10, p. 412)

M (I, cc. 8v-9v)

C (I, p.59,vv.293-326)" / A
(L p.55) /B (I, c.28r)

LIRIOPE
Se averti partorito

[...] io t’abbandono alquanto,

sin che queste mie frecce, e
"1 provid’arco

ci dieno in questo giorno

il meschin nostro cibo, e a te
ritorno.

Ti celil’antro, e non uscir
giammai.

Al nuovo giorno, o figlio,

della nascita tua tutto

Eal])rai.

LIRIOPE

Che ti diré diman, parto

infelice;

Di Liriope rossore?

LIRIOPE
de que discurras Narciso

que antes que el sol se
oscurezca,

a cazar que comas quiero

salir, en dando la vuelta,

los peligros te diré

que amenazan tu belleza

y las causas por que asi

te he criado [...]

[.]

LIRIOPE

llegé el dia que temi

pues ya declarar es fuerza

a Narciso los sucesos

de mividay de su estrella,
los influjos que han causado
su sentimiento y mi pena.
En cazando algo que coma
se lo habré de decir, quiera
el Cielo que halle razones

[.]

LIRIOPE
de que discurras, Narciso,

que antes que el Sol se
oscurezca,

a cazar que comas quiero

salir, en dando la vuelta,

los peligros te diré

que amenazan tubelleza,

y las causas por que asi

te he criado |...]

LIRIOPE

llegé el dia que tem,

pues ya declarar es fuerza

a Narciso los sucesos

de mividay de su estrella.

@ [inizio dellalacuna di 26 versi]

7

Per agevolare la localizzazione dei passi dell’opera citati seguiamo la numerazione di

Calderén (1996) (non coincidente con quella di Greer 2017), che sembra basarsi su C.
Citiamo da C, ma offriamo anche i numeri di pagina/carta delle edizioni di A e di B indicate.
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Come si puo osservare il passo in grassetto della battuta della Liriope gozziana
potrebbe riallacciarsi a due momenti diversi del dramma calderoniano: un primo
frammento in cui la madre di Narciso rimanda le spiegazioni al figlio sulla sua ori-
gine a un momento successivo alla caccia, presente in tutti e quattro i testimoni
calderoniani (vv.298-301) e anche nel testo gozziano, e un secondo passo, riscon-
trabile solo in M (la lacuna di ventisei versi assenti in tutte e tre le stampe prese in
esame), in cui Liriope fa una seconda veloce allusione alla caccia: a nostro avviso,
nonostante la vaghezza dell’eco calderoniano, il passo piti vicino ai versi gozziani
¢ quello presente in tutti e quattro i testimoni spagnoli®. Questa circostanza non
ci permette di escludere definitivamente la possibilita di una derivazione del te-
sto gozziano da un eventuale testimone derivato da M, anche se il fatto che dei
ventisei versi oggetto di analisi presenti nel manoscritto non resti assolutamente
nessuna traccia nell’opera del veneziano sembrerebbe orientarci in questo senso.

L'analisi dell’altralacuna sara molto rivelatrice a questo scopo. Infatti, lo stu-
dio di questo secondo gruppo di versi, piti ridotto (dodici versi presentiin B e in
C, ma assenti in A e in M), offre i seguenti dati testuali’:

Tabella2
Gozzi (11.8.20, p. 453) C (11, pp. 79-80, vv. 1839- A (1L, pp. 73-74) / M (1],
1922) / B (11, 37v-38r) 47r-48v)
Eco’ Canta ECO Canta ECO
Poco & I'udito; io quel tuo cor
pretendo.
a Se tra i macigni nato a Bellisimo Narciso, a Bellisimo Narciso
non sei duro macigno, que a estos amenos valles que en/a estos amenos valles
flessibile, e benigno, del monte en que naciste del monte en que/quien naciste
un core addolorato, las asperezas traes. las asperezas traes.
il tuo ritrovera. Mis pesares escucha, Mis pesares escucha,
A questo rossor, ch’io sento pues deben obligarte; pues deben obligarte;
nel palesartiil vero, cuando no por ser mios, cuando no por ser mios,
non essermi severo, solo por ser pesares. solo por ser pesares.
fingi compatimento Amor sabe/sabes con cuanta @ [inizio dellalacuna di 12
almen per tua pieta. vergiienza llego a hablarte, versi]

Sviluppiamo sempre le abbreviazioni. Nel frammento, i testi di C, A e B sono identici tran-
ne che per alcune varianti grafiche e interpuntive, che non riproduciamo. Calderén (1996)
manca totalmente della battuta finale di Lirfope («Llegé el dia que temi...»). Il segno di
insieme vuoto (@) corrisponde alla mancanza di un verso o di una battuta in uno dei testi-
moni. Il grassetto & sempre nostro. Aggiorniamo la grafia dei testi calderoniani.

Gli autografi gozzianinon offrono varianti significative nella fase dei primi abbozzi del testo
che ciinvitino a pensare a qualche altro legame con M (cfr. Gozzi s. d. a, 7r-v; Gozzis. d. b,
1r-v, 101, 24v e 44v; e Gozzis. d. ¢, 106v).

Nella seconda e terza colonna trascriviamo, rispettivamente, C e A. Qualora ci saranno va-
rianti lessicali fra C e B, o fra A ed M, indicheremo prima la variante del primo testimone e,
di seguito, quella del secondo.

Gli spazibianchinon indicano mancanza diversi. Abbiamo disposto in questo modo il testo
per agevolare la lettura confrontata con i testimoni spagnoli.
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b Quegli occhi tuoi vivaci
vidi stamane appena,
aspra fatal catena,
fiamme le pit voraci

tosto provai d’amor.

¢+ d Piu ricca pastorella
di me su queste rive,

vago fanciul, non vive;

Quanto posseggo al mondo,

y no dudo ni temo

que tu también lo sabes:

si atiendes los colores
que en el rostro me salen,
la purpura yla nieve
variada por instantes,
porque en/@ cada suspiro,
que en efecto son aire,
camaledén de amor

se muda mi semblante.

b Desde el primero dia
que al monte fui a buscarte
y te hallé en/@ la primera
muestra de sus quilates.
cEco soy, lamasrica
pastora destos valles,

atentosy leales.
d Todo a tus pies lo/e ofrezco;

[SESRSESRORORORSRSRS]

@ [finisce lalacuna]

b Desde el primero dia
que al monte fui a buscarte
y te hallé la primera
muestra de sus quilates.
cEco soy, lamésrica
pastora destos valles,

atentos y leales.
d Todo a tus pies /1o ofrezco,

agi, bellezza, ed alma,
stringa in perpetua calma
un Imeneo giocondo;
tutto ti donero.

e Se tu sapessi a quanti
negai cio, ch’a te chiedo,
Se mi rifiuti ingrato,
sciolta in dolore atroce,
misera ignuda voce,

y no porque a rogarte/arrogante y no porque arrogante
lleguen hoy mis ternezas, lleguen hoy mis ternezas,
cuidado que te agrade.

e Y si estos rendimientos
no pueden obligarte,

me verds entregarme,
tanto a mis sentimientos
que, en quejas lamentables,

cuidado que te agrade.

e Y si estos rendimientos
no pueden obligarte,

[.]

me veras entregarme
tanto a mis sentimientos
que, en voces/quejas

gli antri, le selve, il prato lamentables, el aire confundido
Eco fara suonar. el aire confundido de mis voces se alabe
)
de mis voces se alabe, porque Eco enamorada

de que/porque Eco enamorada se ha convertido en aire.
se ha convertido en aire.

Come abbiamo tentato di evidenziare nella tabella 2 dividendo i testi con
righe orizzontali, il lungo monologo di Eco, che Gozzi accorcia significativa-
mente (da 84 a 41 versi), & costruito su cinque motivi, riprodotti dal veneziano
nello stesso ordine con lievi modifiche (anche se fonde in una sola le sezioni ‘¢’
e ‘d’ del testo calderoniano):

a) Richiesta di empatia di Eco a Narciso per il suo dolore e la vergogna che
sente nel dichiarargli il suo amore (B, pp. 183-184; C, p. 79, vv. 1839-1858 /
Gozzi, vv. 2-11 — il secondo dei motivi & assente in M e in A).

b) Innamoramento subitaneo quando vede il giovane la prima volta (B, p.
184; C, pp. 79-80, vv. 1859-1870 / Gozzi, vv. 12-16).

c) Offerta delle proprie ricchezze (B, p. 184; C, p. 80, vv. 1871-1890 / Goz-
zi, vv. 17-31).

d) Dichiarazione di onesta e proposta di matrimonio (B, pp. 184-185; C, p.
80, vv. 1891-1910 / Gozzi, vv. 17-31).
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e) Annuncio della propria morte qualora Narciso non ricambiasse il suo amo-
re (B, p. 185; C, p. 80, vv. 1911-1922 / Gozzi, vv. 32-41).

I dodici versi presentisoloin B e in C (sezione a’) sviluppano il motivo del-
la vergogna che Eco sente nell’aprire il suo cuore al ragazzo, mancante in M e
in A a causa della lacuna testuale. Invece tale motivo & chiaramente presente
nel monologo gozziano, anche se abbreviato. Dato che il Nostro segue quasi
pedissequamente la struttura argomentativa del monologo calderoniano, la
coincidenza tematica in questo punto fra i due testi non ¢ attribuibile al caso
o alla poligenesi, per cui, prendendo in considerazione i risultati delle analisi
delle due lacune testuali, crediamo di poter affermare che la fonte materiale
seguita da Gozzi dovette essere un testo derivato dal sottoinsieme rappresen-
tato dai testimoni B e C.

C contiene poche divergenze rispetto a B, per cui qualsiasi tentativo diincre-
mentare la precisione nell’individuazione del testo fonte seguito da Gozzi non
sara facile; tuttavia, fra le microvarianti riscontrabili fra i due testimoni una &
significativa, anche se non ci permettera ancora di decidere fra B e C per la fon-
te del testo italiano, come tenteremo di dimostrare di seguito:

Tabella 3
Gozzi (11.6.33 e 11.7.4-S, pp. B (11, c. 37r) C (1L, pp. 78-79, vv.
447-448) 1784-1796)
SILVIO [...] [FEBO] Quédese suspenso so-  [FEB.] Quédase suspenso so-
(s’appoggia ad una capanna bre el cayado y sale Bato, y bre el cayado y sale Bato, y
in disparte) Nareciso. Narciso.
NARC. (a Silv.) Dimmi, pastor, NARCISO Digasme, pastor NARC. Digasme, pastor amigo,
vedestiin questo loco, amigo, que sobre el cayado estribas
Eco,labelladonna? edonde  que sobre el cayado estribas  tan confuso y suspendido,
ipassi tan confuso y suspendido, si a Eco, honor destas montanas,
volse, mi sai tu dire? sia Eco, honor destas montanas, por estos valles has visto.
Scusa chiadora, eappagail  por estos valles has visto.
mio desire. %]
stLv. (scuotendosi, e traendo
un pugnale furioso) Amendzale con el cayado.
Quest’acciar tirisponda, e’l FEBO Respondate aqueste FEB. Respondate aqueste
cor trapassi, acero acebo,
[.] en tu purpura tefiido en tu purpura tefiido

[..]

Come si pud osservarein B (inrealt, anche in A e in M), Febo minaccia Nar-
ciso conun pugnale, metonimicamente acero («acciar»), mentrein C, seguendo
I'immagine del pastore che si appoggia sul suo bastone, Febo fa cenno di assa-
lire Narciso, di nuovo metonimicamente, con l'acebo (agrifoglio). La lettura di
Gozzi ci porterebbe a concludere che il testimone spagnolo che seguivail conte
sarebbe derivato da B, e non da C. Sembra legittimo chiedersi, tuttavia, se il No-
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stro, anche leggendo acebo, sarebbe stato in grado di capire il testo spagnolo o se
avrebbe interpretato la parola' come un refuso e I'avrebbe letta come acero. A
questa ipotesi si oppone la didascalia, in cui & indicato esplicitamente che Febo
minaccia Narciso con il suo bastone («Amendzale con el cayado>), circostanza
che rende verosimile la metonimia del legno, acebo. In assenza di questa dida-
scalia, invece, a nostro avviso, il Nostro avrebbe potuto decidere di correggere
acebo'* in acero, motivo per cui avrebbe aggiunto anche la didascalia «scuotendo-
si, e traendo un pugnale furioso>, in modo tale da rendere congrua al contesto la
minaccia di Silvio (si osservi che il riferimento al coltello di tale didascalia non
& presente nelle fonti spagnole secentesche). La presenza del termine «acero» e
la mancata didascalia sembrano dunque orientarci verso B ma, se teniamo con-
to dialcune circostanze non testuali, che affronteremo nelle pagine successive,
vedremo che questa ipotesi potrebbe essere un miraggio.

Prima diaddentrarcinell’analisi di alcuni aspetti non testuali, dobbiamo sof-
fermarci ancora, brevemente, sulla ricerca di altre evidenze che confermino o
meno la discendenza da B o da C, poiché abbiamo riscontrato un’esilissima va-
riante fra entrambi i testimoni (in realta M e A+B versus C) che potrebbe iniziare
a orientarci in questa selva. Quando Narciso si lamenta con sua madre perché
non gli permette di uscire dalla grotta dove abitano, leggiamo:

Tabella 4

Gozzi (1.3.7,p. 411) B (I, cc. 27v-28r)" C(1,p.59)

Qual duralegge & questal E Cémo aquella novedad Coémo aquella novedad
dovrd sempre [..] [...]

ignaro essere di tutto?

Come a questo splendore, a
questa terra,

a cio, ch’io miro, nacqui?

To vidi gli augellini

pasciuti,

mirai degli orsacchini

cresciuti

[.]

Pues, ;por qué, madre, me
quitas

lalibertad y me niegas

don que a sus hijos conceden

una ave y una fiera,

patrimonio que da el Cielo?

]

[.]

Pues, ;por qué, madre, me
quitas

lalibertad y me niegas

don que a sus hijos conceden

una ave y una fiera,

patrimonio que da el Cielo

al que ha nacido en la Tierra?

[.]

A nostro avviso, non c’é dubbio che la lettura «acebo> & un errore di trasmissione o un’in-
novazione (come mi indica Rodriguez-Gallego, forse per rendere piti adatta all'ambiente
campestre la situazione) che Vera Tassis tenta di rendere congrua aggiungendo la didascalia
della minaccia con il bastone.

Initaliano ‘agrifoglio’ o ‘alloro spinoso’, il che esclude che Gozzi potesse interpretare corret-
tamente il testo per somiglianza delle forme spagnola e italiana.

A (I, p. 55) legge esattamente come B. In M si riscontra un’altra variante, che non influisce
nel nostro ragionamento: «Cémo aquella novedad [...] Pues, ;por qué Madre me quitas / la
libertad y me niegas / don que a sus hijos conceden / una ave y una fiera, / patrimonio que
les dio / la misma naturaleza?» (I, 7r-8v).
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Come si puo osservare, anche se ci sono notevoli differenze fra il testo italia-
no e quello spagnolo, sembra che nel testo del veneziano sia rimastal’impronta
dellalettura della versione di C, unica in cui troviamo abbinati il verbo nascere/
nacer e il sostantivo terra/tierra. Si tratta di una circostanza di scarsa entitd ma-
teriale e si potrebbe perfino pensare che sia frutto della poligenesi, ma tenendo
conto del profondo rimaneggiamento del testo da parte di Gozzi, queste piccole
tracce possono diventare significative per orientarci, in questo caso, verso C, o
un suo discendente, come fonte del libretto italiano. A questo punto del nostro
ragionamento, potra essere utile per confermare, o meno, la nostra ipotesi di C
come fonte gozziana, conoscere anche di quale tipologia di edizione del testo
calderoniano avrebbe potuto disporre il conte. Partiamo dall’ipotesi che, per
motivi cronologici di circolazione, sembra logico escludere che il Nostro abbia
avuto accesso a edizioni secentesche. Bisogna ricordare che alcuni dati presen-
ti nelle lettere scambiate fra Giovanni Querini, ambasciatore veneziano a Ma-
drid frail 1768 e il 1773, e sua moglie, Caterina Contarini, ci portano a pensare
che il Nostro avesse disposto di quella tipologia di edizioni di singole comme-
die conosciute come sueltas. In una lettera del 30 dicembre 1769, infatti, scrive
la nobile veneziana al marito a Madrid:

Il Trufaldin di S. Angelo cioé Sacchi vi prega colmio mezzo, che glispedite alcune
di coteste comedie spagnuole di quelle pero, che voi credete pit1 adatate al nostro
gusto, onde vi prego anch’io di spedirmele colla maggiore sollecitudine, ch’io
poi le fard tenere allo stesso Sacchi. (Fancello 2013, lett. 175, p. 188)

La richiesta si rinnova successivamente (lett. nn. 178 e 180). Lambasciato-
re, dopo aver indicato che avrebbe avuto bisogno di pitt tempo (lett. nn. 181,
186 e 188), invia alla moglie la prima di un gruppo di venti commedie precisan-
do che gliele avrebbe fatte pervenire ad una ad una, particolare che ci porta a
pensare a edizioni di singole commedie come fonti materiali utilizzate di Goz-
zi: «Eccovi una commedia. Ne ho raccolte venti, ed una alla settimana andero
spedendovele [...] Madrid 27 Febraro 1769 M. V. [vale a dire 1770]» (Fancello
2013, 192, lett. 190)™.

Inunalettera del 14 aprile 1770, 1a moglie dell’'ambasciatore chiede al marito
dinoninviarle commedie di Calderén, poiché il Sacchi cele avrebbe gia «tutte>:

Ricevei anche in oggi come il solito la comedia, ma avendo date al Sacchi le
prime quattro, mi ringrazid, ma mi disse, che non le servono, perché queste di
Don Pedro Calderon dela Barcale hanno tutte, onde ne bramerebbe di un autor

pitt moderno; sicché se fosse possibile vi prego anch’io di cambiarle (Fancello
2013, 197, lett. 203)".

'* Tutta la faccenda & sviluppata fra il 30/12/1769 e il 6/10/1770 (cfr. Gutiérrez Carou 2017;
correggo in questa sede alcune imprecisioni nelle date delle lettere presenti nell’appena ri-
cordato saggio). Che il Sacchi consegnasse poi le opere spagnole ricevute a Gozzi ¢ dichia-
rato dallo stesso conte, come vedremo di seguito.

'S Sottolineatura dell’originale.
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La parole di Caterina Contarini (che trasmettono quelle di Sacchi) in que-
stalettera, «le hanno tutte>, certamente iperboliche, possono essere interpreta-
te come un riferimento a un mucchio di sueltas o a un’edizione d’insieme delle
opere del drammaturgo, ma siamo inclini a rifiutare questa seconda possibilita,
dato che si tratterebbe dell’unica testimonianza in tale senso e anche perché al-
cune parole dello stesso Gozzi sembrerebbero ribadire I'ipotesi delle edizioni
di singole commedie, poiché il termine adoperato dal conte in un contesto in
cui parla delle fonti materiali del suo teatro, «fasci>», pare descrivere un insie-
me di testi di scarso volume e non i tomi dell’'opera omnia dell’autore. Inoltre, se
fossero volumi di commedie, glieli avrebbe fatti pervenire non «tratto tratto»
(‘ogni tanto’), ma in una sola volta: «Il Sacchi mi mandava tratto tratto de’
fasci di quelle strane, e mostruose opere di quel Teatro [spagnolo]; la maggior
parte [...]» (Gozzi 2022, II, 139; seconda parte, capitolo XX).

Se ora prendiamo in considerazione i testimoni autobiografici ed epistolari
succitati, e la nostra ipotesi che, per vie testuali, ci portava verso C come fonte
per il libretto gozziano, possiamo, in primo luogo, escludere che il veneziano
avesse letto ’edizione del nostro testo di Apontes (Calderén 1760), anche se
cronologicamente piti vicina al lavoro del conte veneziano, cosi come anche I’e-
dizione delle nove parti di commedie di Calderén, 1715-1731, attribuita ancora
a Vera Tassis (si tenga conto, tuttavia, che il testo di queste edizioni ¢ identico
a quello di C)'*. Il motivo di questa esclusione & di nuovo di carattere non filo-
logico. Se era Sacchi a fornire i testi spagnoli a Gozzi, dobbiamo chiederci co-
me avrebbe potuto ottenerli. Lasciando da parte I’invio di sueltas da Madrid, a
nostro avviso, l'acquisto di un numero significativo di edizioni del teatro spa-
gnolo aurisecular da parte del capocomico (che giustificherebbe ’affermazio-
ne di essere gia in possesso di «tutte> le opere di Calderén appena ricordata)
potrebbe essere avvenuto nel soggiorno della compagnia a Lisbona fra il 1753
e il 1755 e, dunque, in un momento troppo lontano nel tempo per pensare che
avrebbe potuto trovare con facilita le edizioni della Quarta parte calderonia-
na del 1672 o del 1674, e perfino quelle del Vera Tassis secentesco (Calderén
1688) e settecentesco (Calderdn 1731), e, ci si permetta la boutade, troppo pre-
sto per acquistare il terzo volume di Apontes, pubblicato solo nel 1760, quan-
do i comici erano gia di ritorno a Venezia. Stando cosi le cose, ci troviamo di
nuovo orientati verso le sueltas settecentesche come possibile fonte materiale
dell’Eco e Narciso gozziano.

16 «[...] podemos afirmar que [Apontes] se basé en el ejemplar de la reedicién del siglo X VIII
de las nueve partes preparada por Vera Tassis» (Moll, s. d. a). Il fatto, dunque, che Gozzi
avesse utilizzato questa edizione, o I'edizione settecentesca delle nove parti di commedia
di Calderén (1715-1731), che seguono tutte e due ’edizione secentesca di Vera Tassis, non
implicherebbe nessun cambiamento della nostra ipotesi: per maggiore sicurezza, abbiamo
controllato i passi del testo calderoniano oggetto di analisi nel nostro saggio in entrambe le
edizioni e possiamo confermare che sono identici al testo di C.
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Nel sito web Calderén Digital e in Reichenberger (1979) ne sono elencate
quattro (nn. 893,894, 895 e 896)"" che, tenendo conto della loro data di pubbli-
cazione, tutte senza dubbio settecentesche, potrebbero essere state la fonte ma-
teriale del testo gozziano. Tutte e quattro sembrano discendere da C (situazione
che confermerebbe la nostra ipotesi sull’ipotesto gozziano), come ricorda Igna-
cio Arellano (2007, 28), per il quale tutte le edizioni pubblicate dopo la raccolta
secentesca di Vera Tassis deriverebbero da essa. Tutte e quattro le nostre sueltas
sembrerebbero confermare I’ipotesi dell’illustre calderonista, dato che, tral’al-
tro, tutte leggono «acebo>, in tutte siriscontra il verso che abbiamo analizzato
precedentemente («al que ha nacido en la Tierra») e tutte presentano il nome
di «Libia>» per il personaggio che in A, B ed M ¢ denominato «Silbia/Silvia».

Queste circostanze ci costringono a tornare a riflettere sul problema della
minaccia fatta da Febo a Narciso, perché, infatti, tutto fin qua ci porta a pensare
che I'ipotesi che Gozzi avesse avuto davanti a sé un testo in cui la minaccia era
perpetrata con ’«acero», dunque il testimone B (dato che A ed M sono stati
scartati per altri motivi), diventa molto improbabile.

Come mai, quindi, se il Nostro, a quanto pare, doveva avere un testimone
su cuileggeva «acebox, ossia una suelta derivata da C, adatta poila scena intro-
ducendovi un «coltello», pur non avendo trovato questa variante nel suo ipo-
testo materiale?

Risulta molto rivelatore constatare che in una delle sueltas che ci hanno tra-
mandato il testo calderoniano (896) manca totalmente la didascalia (« Amendza-
le con el cayado>) che rende congruo il riferimento all’«acebo. Se Gozzi avesse
avuto davanti agli occhi una delle sueltas con la didascalia (893, 894 od 895),
il testo dell’edizione di Apontes (Calderén 1760) o di Vera Tassis (Calderén
1731), avrebbe sicuramente capito che la minaccia non poteva essere fatta con
un coltello, o simile, e si sarebbe dato da fare, anche forse senza capire la parola
spagnola acebo, per rendere in italiano, in modo congruo, I'informazione della
didascalia con lo strumento della minaccia, il «cayado», il bastone. Se invece
avesse letto una suelta senza didascalia, a nostro avviso, molto probabilmente
avrebbe interpretato «acebo>» come un refuso per acero (‘acciaio’), per cui, dun-
que, avrebbe cambiato I’arma della minaccia in coltello e aggiunto la didascalia
che vi fa riferimento, perché altrimenti capocomico e attori sarebbero rimasti
stupiti da questa subita comparsa dell’arma da taglio. In conclusione, se Gozzi
leggeva una delle sueltas settecentesche, come pensiamo diaver accettabilmente
provato, dato che in tutte e quattro tali sueltas silegge acebo, avrebbe dovuto di-
sporre di quellain cuimancala didascalia, situazione che gli avrebbe permesso di
interpretare il nome dell’albero come un refuso per acero (vale a dire, ‘acciaio’):

17 893: Calderén (s. d. A); 894: Calderdn (s. d. B); 895: Calderén (1764); e 896: Calderén
(1767). Tutte e quattro presentano la lacuna di ventisei versi surricordata (come A, B e C),
ma contengono quei dodici mancanti in M e in A, vale a dire, appartengono alla famiglia
rappresentata, fra i primi testimoni, da B e da C, anche se, come vedremo subito, andrebbe-
ro fatte discendere, in realta, da C (accurate ricerche su internet non ci hanno permesso di
trovare altri eventuali testimoni).
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Tabella §

893 (12v), 894 (11v), 895 (11r) 896 (20)

[Febo] Quédase suspenso sobre el cayado, y sale [Febo] Quédase suspenso sobre el cayado.
Bato y Narciso. Salen Bato y Narciso.

Narc. Digasme, pastor amigo, Narc. Digasme, pastor amigo,

que sobre el cayado estribas que sobre el cayado estribas

tan confuso y suspendido, tan confuso y suspendido,

sia Eco, honor de las montanas sia Eco, honor de estas montanas,

por estos valles has visto. por estos valles has visto.

Amendzale con el cayado. o

Feb. Respondate aqueste acebo, Febo Respondate aqueste acebo,

en tu purpura tefiido en tu purpura tefiido

(-] [..]

Si tenga conto inoltre che lo stampatore di 896, Viuda de Orga, sebbene la-
vorasse a Valencia, vendeva la sua produzione anche a Madrid, per cui sarebbe
stato facile per 'ambasciatore trovare le sue sueltas nella capitale del regno, ca-
somai il testo dell’Eco e Narciso calderoniano non facesse parte gia prima del
baule del Sacchi.

La nostra ipotesi dell’interpretazione di «acebo>» come un refuso per acero,
in realta, si potrebbe ritenere confermata in ambito spagnolo. In tre sueltas che
conservano tracce del loro uso per 'allestimento di qualche recita si puo osser-
vare come la parola originale fu sistematicamente correttaa mano scrivendo una
T" soprala ‘b’ di «acebox. Si tratta di tre copie di 896 (Calderén 1767)%, pro-
prio quella in cui si riscontra la mancanza della didascalia che, a nostro avviso,
mette in moto il meccanismo che avrebbe portato Gozzi aritenere «acebo>» un
refuso: sembrerebbe che avessero pensato esattamente la stessa cosa i membri
della compagnia spagnola implicata nella recita, o recite, accennata.

Inrealtd, nemmenola presenza della didascalia relativa al «cayado», il basto-
ne, contenne la febbre correttoria dialcuniattori perchéla surricordata modifica
della parola «acebo» in «acero» fu fatta anche sulle pagine della commedia,
strappate anche per unarecita dell’'opera dall’edizione diun volume di Vera Tas-
sis (Calderén 1688, C), che contiene la didascalia'®. Da questo punto di vista,
dunque, la nostra proposta della suelta senza didascalia come fonte per il testo
gozziano si vede indebolita a favore di un’ipotesi pit1 vaga che comprenderebbe
tutte e quattro le sueltas conosciute.

18 Biblioteca Histérica Municipal de Madrid: Tea 1-26-6, a3 (https://bibliotecasespecializa-
das.madrid.es/cgi-bin/historica? TITN=379927); Tea 1-26-6, a4 (https://bibliotecasespe-
cializadas.madrid.es/cgi—bin/historica?TITN=379928); e Tea 1-26-6, a5 (https://bibliote-
casespecializadas.madrid.es/cgi-bin/historica?TITN:379929). La correzione manoscritta
si trova alla p. 20.

1 Sitrattadiuna copiadiCalderén (1688) con collocazione Tea 1-26-6, b dellasurricordatabibliote-
ca madrilena (https://bibliotecasespecializadas.madrid.es/cgi-bin/historica? TITN=379964).
Si puo prendere visione della correzione alla p. 79.
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Tenendo conto di tuttii dati presentati fin qui, testuali e circostanziali, sia-
mo dell’opinione che il conte veneziano creo il suo testo prendendo come punto
di partenza un testimone del ramo derivato da C, forse la suelta 896 (Calderén
1767), meno probabilmente qualcuna delle altre tre (894, 895 e 896; e, a nostro
avviso, meno ancorale differenti stampe di Vera Tassis o di Apontes). Sono con-
sapevole che questa ipotesi & costruita non solo su argomenti testuali, ma anche
su dati non sempre filologici e indiscutibili, comunque credo sial'unica in grado
di far combaciare tutti i pezzi del puzzle. Ovviamente si potrebbe pensare che
Gozzi avesse potuto disporre di testi derivati da A, B o M, dove silegge la forma
spagnola acero, equivalente all’italiano acciar. Tuttavia, abbiamo gia scartato in
precedenza A ed M come fonti del testo gozziano e, a nostro avviso, dobbiamo
abbandonare anche I’ipotesi di un testo derivato da B, dato che, come abbiamo
visto prima, tutte le sueltas del testo che conserviamo sembrano discendere da
C, e che, molto probabilmente, Gozzi aveva a portata di mano questa tipologia
di edizioni e non un volume delle Partes di Calderén.

Sono consapevole dell’autoreferenzialita insita nel mio ragionamento: dato
che circostanzialmente possiamo affermare che Gozzi disponeva di una suelta,
la sua piéce deve derivare da C; e, dato che testualmente il suo libretto sembra
derivare da C, necessariamente avra avuto a disposizione una suelta... ma, riba-
disco, questa mi sembra 'unica ipotesi che dia risposta a tutti i problemi presi
in esame fin qui.

Proprio per questa autoreferenzialita, dobbiamo tornare indietro perrivede-
re, allaluce di altri dati, I'ipotesi che escludeva i volumi delle partes di Calderén
come fonti materiali per gli adattamenti gozziani. In primo luogo possiamo os-
servare che Gozzi adattd, o penso di adattare, cinque testi di Calderdn che si
trovano in volumi differenti sia della Cuarta parte del 1672 e del 1674 che in
Vera Tassis, o in Apontes, con 'unica eccezione di La hija del aire e Ni Amor se
libra de amor, pubblicate nello stesso tomo (che sembra una casualita all’interno
dell’insieme)®, per cui nemmeno da questa prospettiva sembra verosimile Ii-
potesi che il Nostro avesse avuto a disposizione un volume di queste edizioni...
tranne se vogliamo accettare che avesse potuto disporre di diversi tomi di Vera
Tassis o di Apontes, il che, ripetiamo, sembra poco fattibile.

Tuttavia se ora prendiamo in considerazione i tre adattamenti che Gozzi
realizza di opere di Moreto?', potremo constatare che tutte sono presenti nel-

2 Eccoitestiele edizioni: a) Elsecreto avoces, Il pubblico secreto (1769): Vera Tassis, Sexta par-

te; Apontes, t. VIII; b) Eco y Narciso, Eco e Narciso (1770?): Cuarta parte (1762 e 1764), Vera
Tassis, Apontes, t. I1I; c) Gustos y disgustos son no mds que imaginacién, Le due notti affannose
o sia Gl’inganni dell’ immaginazione (1771): Vera Tassis, Verdadera quinta parte; Apontes, tt.
X-XI; d) La hija del aire. Primera (y segunda) parte, La figlia dell’aria o sia L'innalzamento di
Semiramide (1786): Tercera parte; Vera Tassis; Apontes, t. VII; ed ) Ni Amor se libra de amor
(abbozzo di traduzione/adattamento di mano dell’attore Luigi Benedetti): Tercera parte;
Vera Tassis; Apontes, t. VII.

2t Eldesdén con el desdén (La principessa filosofa, 1772), Hasta el fin nadie es dichoso (I due fratelli
nimici, 1773) e Lo que puede la aprehensién (La malia della voce, 1774).
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la Primera parte di commedie dell’autore (Moreto 1654), anche se di nuovo la
data di stampa del volume (1654) sembra far diradare la possibilita che Gozzi
avesse avuto il volume trale mani (tranne se pensiamo a qualche pubblicazione
abusiva posteriore). Se da una parte questo dato invita a pensare che il Nostro
avesse potuto avere a disposizione volumi di partes nel caso, ad esempio, di Mo-
reto, dall’altra, peritesti di Calderdn, verrebbe a significare tutto il contrario. In
senso opposto potremmo indicare la situazione dell’'unica commedia di Matos
Fragosorifatta dal veneziano, La venganza en el despefio y tirano di Navarra®, as-
sente nell’unica parte di commedie di tale autore pubblicata (Matos 1658)... il
che ci condurrebbe di nuovo verso una suelta.

Un’altra circostanza che merita di essere messa a fuoco con attenzione ¢ la
possibilita che Sacchi, direttamente o tramite [’ambasciatore veneziano, si fos-
se rifornito di edizioni sempre da uno stesso libraio. In questo senso vorrei far
notare che in un catalogo dell’importantissima libreria madrilena dei Quiroga
non solo si riscontrano tutte le commedie spagnole adattate da Gozzi, ma per-
fino anche le quattro inconcluse, rimaste allo stato di progetto®. Questa situa-
zione ci porterebbe a ipotizzare anche la possibilita di un fornitore unico e, in
questo caso, di sueltas. Il problema risiede tuttavia nel fatto che non si conosce
il momento di apertura dellalibreria Quiroga a Madrid, anche se sappiamo che
era attiva quanto meno gia dal 1785 (cfr. Moll, s. d. b), e che il catalogo che ab-
biamo adoperato ¢ del 1805 (Catdlogo 1805)**. Ci ripromettiamo perd di torna-
re su questa strada in prossimi studi.
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La donna innamorata da vero di Carlo Gozzi
e la tradizione scenica del Pedro de Urdemalas'

Arianna Fiore

La donna innamorata da vero ¢ una delle commedie del corpus del teatro
‘spagnolesco’ di Carlo Gozzi. Terminata di scrivere dopo il 29 maggio 1771%,
debuttd a Mantova, con la compagnia di Antonio Sacchi (o Sacco), il 22 luglio,
e fu poi ospitata dal Teatro San Luca di Venezia 1’8 ottobre dello stesso anno®.

Questo saggio ¢ frutto delle ricerche condotte all’interno del progetto PRIN 2022 — Prot.
2022SA97FP “Il teatro spagnolo della prima modernita (1570-1700): trasmissione testua-
le, circolazione europea, nuovi strumenti digitali”, finanziato dal MUR italiano e dall’Unio-
ne Europea, e diretto da Fausta Antonucci.

La data del 29 maggio 1771 appare alla fine di una versione abbozzata del testo della com-
media, che comprende anche una bozza della prefazione, conservata nel fondo Gozzi 6.1/2,
presso la Biblioteca Marciana di Venezia. Alla fine del testo, alla c. 53r, troviamo una nota
non riportata nella versione a stampa: «29 maggio 1771. Presentata, rivista e licenziata
per il teatro per il Magistrato Eccellentissimo contro la Bestemmia (nostro illustrissimo)
Francesco Agazzi revisore contro la bestemmia». Dalla bozza della prefazione ¢ stato poi
cassato il seguente paragrafo, in cui si allude a una possibile paternita reale: «Mi vien detto
che dei Re di Spagna si sieno divertiti a scrivere delle commedie, le quali portano in fronte:
Commedia scritta da un ingegno di questa corte. Codesto D. Pedro di Urdimalas ha queste
parole sul frontespizio, se sia vero ch’ella sia d’'un Re non I'affermo. I tratti di politica che ha
questa commedia, possono farlo sospettare>. Ringrazio il professor Javier Gutiérrez Carou
per aver messo a mia disposizione I’intero fondo Gozzi 6.1, composto da Gozzi 6.1/1 (cc. 1r-
14v) e Gozzi 6.1/2 (cc. 4r-53r).

Al debutto seguirono poi diverse repliche nell’autunno e nel successivo carnevale. Sono at-
testate successive rappresentazioni della commedia a Torino, nell’estate del 1775 e nel 1779.
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Nella prefazione dell’edizione Zanardi, del 1803, lo stesso Carlo Gozzi si sof-
fermo su alcuni punti interessanti. Il primo riguarda la fonte utilizzata: «Don
Pedro de Urdimalas, Commedia spagnola senza nome d’autore, m’ha datal’idea
diricomporre un’altra Commedia, ch’io intitolai La donna innamorata da vero»
(Gozzi 1801-1803, S; Gozzi 1787, 5-140). Gozzi rivela qui due dati che ci per-
mettono di affermare che utilizzdé come fonte una suelta stampata a Madrid da
Antonio Sanz nel 1750: il primo dato ¢ il titolo indicato, Don Pedro de Urdima-
las; il secondo, il fatto che dica che si tratta di un testo anonimo, dato che Gozzi
ricava molto probabilmente dalla fonte che aveva sottomano*.

Come ha spiegato Maria Grazia Profeti, in Spagna ci sono almeno tre com-
medie che ruotano intorno a Pedro de Urdemalas, un personaggio del folklore
iberico che assume numerose identita attraverso trasformazioni e camuffamenti.
La prima commedia intitolata Pedro de Urdemalas & di Cervantes®. La seconda,
come riporta Profeti (2014, 187-8), & una commedia palatina

[...] attribuita a Juan Pérez de Montalban in due sueltas senza luogo né anno, e
a Lope de Vega in un ms. della Biblioteca Palatina di Parma [...] che non ebbe
nessuna diffusione seicentesca e solo dopo I’edizione delle Obras di Lope ha
conosciuto una certa fortuna.

La critica ha dibattuto molto in merito alla paternita di tali commedie, anche
perché la questione delle attribuzioni é abbastanza ingarbugliata.

In entrambele due sueltas attribuite a Montalbdn citate da Profeti, conservate
nella Biblioteca Nazionale di Madrid (d’ora in poi BNE), troviamo annotazio-
ni manoscritte che propongono la paternita di Lope de Vega. Nello specifico, il
catalogo della BNE spiega che nella suelta T/55268/18 appare la dicitura ma-
noscritta «Es de Lope de Vega>, mentre per la suelta T/20186 si specifica che
¢ stata «tachada la mencién de responsabilidad y escrito a mano “Lope™. Lo
stesso catalogo della BNE, del resto, indica che I'autore di queste due sueltas,
intitolate Pedro de Vrdemalas comedia famosa de Ivan Pérez de Montalvan, € Lope
de Vega. Queste due sueltas propongono una commedia palatina ambientata in
Francia, a Parigi, con la presenza di alcuni personaggi storici.

Ilmanoscritto proveniente dalla Biblioteca Palatina di Parma offre una secon-
daversione di questa commedia, diversa per alcune sostanziali varianti rispetto
a quella proposta dalle due sueltas della BNE attribuite a Montalbén e recensite
daProfeti: ¢ anch’essa una commedia palatina, ma cambia l’ambientazione, che
ora & Firenze, e la natura dei personaggi, che qui sono tutti di fantasia®. Il mano-
scritto conservato nella BNE (MSS/22726/114), privo diindicazioni a proposito

Franco Fido afferma che I'opera di Carlo Gozzi proviene «sia dal Pedro de Urdemalas di
Cervantes, sia dall'omonimo rifacimento [sic] diJ. B. Diamante» (Fido 1992, 68).
Pubblicata nel 1615 come ultima delle Ocho comedias y ocho entremeses nuevos nunca repre-
sentados, secondo Jean Canavaggio probabilmente venne finita di scrivere tra il luglio del
1614 e il settembre del 1615 (Canavaggio, “Introduccién”, in Cervantes 1992, 50).
Perun’analisi dettagliata delle diverse versioni del Pedro de Urdemalas, siveda Profeti (1976,
475-7).
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della data di composizione e dell’autore, pare risalire alla fine dell’Ottocento o
ai primi anni del Novecento, contrariamente a quanto affermato nella cataloga-
zione, dove siafferma che & del secolo X VIILI. Si tratta molto probabilmente della
copia di una commedia che Antonio Restori rinvenne nella Biblioteca Palatina
diParma e che invio a Emilio Cotarelo, molto probabilmente dopo 1916, quan-
do Restori inizi6 a collaborare con lo studioso spagnolo all’edizione dei tomi
IL III, IV e V delle Obras de Lope de Vega’. Questo manoscritto presenta in alto,
prima del titolo, un’annotazione di Restori che riporta alcuni dati formali della
commedia da lui rinvenuta a Parma:

Palatina parmense, collez. De Diferentes Autores, tomo LXXX; parte a stampa,
parte manoscritto. Questa ¢ I'ultima commedia del tomo, copia calligrafica,
senza alcuna indicazione, in inchiostro rossiccio molto sbiadito, non di mano
del Rodriguez ma contemporanea a lui (primi del sec. XVIII). Restori. (BNE,
MSS/22726/114).

Restori non affermo mai che questa commedia potesse essere di Lope; nel
1893, catalogo il manoscritto nel seguente modo:

794.LXXX. Pedro de Urdemalas.

Ms. del secolo XVII. Il Barrera cita quattro commedie con questo titolo, una
del Cervantes, una di Lope, una attribuita al Montalbdn, e la quarta anonima.
Suppongo che questa sia ['ultima, ma non ho visto le altre tre. Questo ms. pare
una copia: la 2° giornata di grafia diversa dalle altre due. Comincia:

sin tu lizenzia no fuera
aunque el Duque me ha llamado.

Finisce:

DUQUE. Pues biue dando las gracias
a Laura.

RAM. y con mas razon

al Senado que aqui acaua
la comedia que es su autor
llamado Pedro de Urdemalas.

Probabilmente: que su autor llama ecc (Restori 1893: 145).

Cotarelo, quando ricevette questa commedia da Antonio Restori, ipotizzo
che dovesse essere precedente rispetto al testo della suelta attribuita a Pérez de
Montalban (e a Lope, secondo I’appunto manoscritto annotato nei due esem-

7 Nel 1916 Cotarelo alludeva a questo manoscritto affermando che non era ancora riuscito

a vederlo: «Un Pedro de Urdemalas, manuscrito, existe en la Biblioteca ducal de Parma:
quiz4 sea el perdido de Lope de Vega» (Cotarelo y Mori 1916). Consultato nella versione
on line https://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/don-juan-bautista-diamante-y-sus-
comedias/htm1/4f85d812-821e-4f97-acf9-88c144b93138.html (13.08.2025).
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plari conservati nella BNE, T/20186 e T/55268/18). A suo parere, apparteneva
al periodo giovanile di Lope e per questa ragione, nel 1930, inseri la comme-
dia nell’edizione delle Obras del Fénix, assolutamente certo della sua paternita
(Vega 1930: 392-428)".

Infine, esiste una commedia piu tarda intitolata Pedro de Urdemalas, la ter-
za, questa volta non piti palatina, ma de capa y espada®. Anche in questo caso ci
sono diverse attribuzioni: due manoscritti della Biblioteca Nazionale di Madrid
(Mss. 16420 e 15285) indicano entrambi come autore Juan Bautista Diamante,
anche se sotto il titolo di uno di essi una dicitura riporta «de Montalban» (Ms.
16420), mentre una grafia diversa attribuisce ’altro a Cafizares (Ms. 15285).
Nei preliminari del testo, accanto al titolo Pedro de Urdemalas, entrambi i ma-
noscritti propongono anche la variante Pedro de Urdimalas: il Ms. 16420 ai ff.
Sr e 6r, il Ms. 15285 al f. 2r. Secondo Cotarelo, questa commedia ¢ una refun-
dicién di quella rinvenuta a Parma (Vega 1930: xxv111-xx1x). Nel 1750, a Ma-
drid, Antonio Sanz pubblico una suelta anonima, intitolata Pedro de Urdimalas,
il cui testo coincide con quello proposto nei due manoscritti conservatiin BNE,
Mss. 16420 e 15285.

La pratica scenica puo aiutare a fare alcune ipotesi sull’identita effettiva
dell’autore di questa commedia. Nei corrales spagnoli del XVII secolo sono
attestate due fasi diverse di rappresentazione di commedie intitolate Pedro de
Urdemalas, a molti anni di distanza 'una dall’altra: la prima nel 1622, con la
compagnia di Manuel Alvarez Vallejo — che potrebbe riferirsi al Pedro de Urde-
malas attribuito a Pérez de Montalbén e a Lope —, la seconda, con la compagnia
di Martin de Mendoza, verso il 1681 (DICAT). Questa seconda fase potrebbe
riguardare proprio le messe in scena della terza commedia del Pedro de Urde-
malas, attribuibile pertanto solo a Diamante, visto che Montalbén era morto
nel 1638, molto prima del 1681, e che Canizares, nel 1681, aveva 5 anni. Que-
sta commedia di Diamante & a tutti gli effetti una refundicion della commedia di
inizio secolo attribuita a Montalbdn e a Lope.

Questaricostruzione di una situazione testuale abbastanza intricata assume
un certo peso ai fini dello studio del testo che ci proponiamo di condurre qui,
La donna innamorata da vero di Carlo Gozzi, testo che deriva dalla lettura della
suelta anonima del 1750 del Pedro de Urdimalas, attribuibile a Diamante, da cui
ricava anche il titolo.

La donna innamorata da vero risulta essere cosi il risultato stratiforme di
una complessa sovrapposizione di tradizioni, giacché adatta al contesto spet-
tacolare in cui Gozzi opera, che & quello veneziano della seconda meta del
XVIII secolo, un testo spagnolo della fine del XVII, che a sua volta poggia su

® Grazie all’analisi delle proximidades léxicas condotto da ETSO (Estilometria aplicada al
Teatro del Siglo de Oro, método Delta, 0% Culling) possiamo affermare che le cinquanta
opere del corpus pit1 vicine a questa commedia appartengono a Lope de Vega, soprattutto ai
testi della fase giovanile (Fiore 2020, 61).

® Inizia con il verso «Has jugado? — Y perdido». Secondo Maria Grazia Profeti (2014, 188),
«appare anome di Diamante o Canizares in due mss. della Biblioteca Nacional di Madrid>».
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una commedia attribuita al Lope d’inizio secolo. Usando il lessico gozziano,
La donna innamorata da vero & lariedificazione di unariedificazione, che pas-
sa da Pérez de Montalbdn o da Lope a Diamante e a Carlo Gozzi, dalla Spa-
gna all’Italia, dall’inizio e dalla fine del XVII secolo alla fine del XVIII, dallo
spagnolo all’italiano e al veneziano.

I1 Pedro de Urdimalas su cuilavord Carlo Gozzi, la suelta editanel 1750, faceva
parte, probabilmente, del repertorio di opere teatrali spagnole che la compagnia
di Antonio Sacchi aveva portato con sé nel 1755 dopo una permanenza di due
anni nella penisola iberica (Alberti 1996, 218), testi che gli stessi membri della
compagnia — Antonio Sacchi, Luigi Benedetti, Francesco Bartoli e Giovan Bat-
tista Rotti - si dedicavano spesso a tradurre e adattare. La critica ha molto dibat-
tuto su chirealmente traducevaitesti spagnoli e sulla conoscenza di Gozzi della
lingua spagnola. Tuttavia, al dila di chi tradusse questa e le altre opere spagno-
le, bisogna ricordare che Gozzi non si ritenne e non fu un traduttore letterario;
oltre a definire riedificazioni le sue opere spagnolesche ci tiene a presentarsi in
vari scritti critici come un innovatore, un inventore di un genere nuovo, parla di
«nuova ossatura [...], nuovi caratteri, [...] nuovi dialoghi» (Gozzi 1984, 113),
«nuove produzioni», dichiara di «rialzare degli edifizj sulle immagini in me
destate dallalettura del teatro spagnolo» (Scannapieco 2020, 437). Non traduce
quindi, ma sceglie, adatta e riscrive. Nel caso in questione, cio ¢ evidente fin nel
titolo scelto da Gozzi, ossia, La donna innamorata da vero, titolo che allontana
ogni possibile riferimento alla fonte originaria, il Pedro de Urdemalas. Tuttavia,
il soggetto scritto in preparazione al testo teatrale, conservato nel Fondo Gozzi
della Biblioteca Nazionale Marciana di Venezia'’, ci permette di affermare che
questa fu una decisione presa in un secondo momento, giacché inizialmente il
titolo ipotizzato per la commedia era Ordimalas"'. Nello stesso fondo é conser-
vato anche un manoscritto con una versione abbozzata della commedia, prefa-

10 Sitratta in concreto del materiale conservato nel fondo 6.1/1. Nel catalogo del fondo Gozzi,
Fabio Soldini offre una dettagliata descrizione dell’intero fondo 6.1: «Gozzi 6.1. Composito
di 2 elementi; le unita sono racchiuse entro una camicia di carta su cuil’ordinatore Gasparo
Gozzi (1856-1935) scrisse a inchiostro viola “Volume X La donna innamorata da vero”, con
riferimento all’edizione Zanardi delle Opere edite ed inedite di Carlo Gozzi. Numero d’in-
gresso nella Biblioteca Marciana 378731. Gozzi 6.1/1. Cart.; carte sciolte; a. 1771 circa; cc.
14 (cartulazione nuova a matita); mm 289 x 195 (rilevata alla c. 1). cc. 1r-14v: Ordimalas
(titolo messo dalla mano di Carlo Gozzi alla c. 1r). Si tratta di una variante del titolo dell’o-
pera spagnola che ispird La donna innamorata da vero, cfr. Gozzi, Opere, vol. 10, 1803, p. 5.
Questo manoscritto Gozzi 6.1/1 contiene la trama in prosa, scritta da Carlo Gozzi, dell’ope-
ra La donna innamorata da vero, in preparazione al testo teatrale, mentre il successivo Gozzi
6.1/2 conserva il testo preparato per la rappresentazione teatrale del 1771 e licenziato a tale
fine il 29 maggio 1771. Fu pubblicato perla prima volta per Foglierini nel 1787 e per Zanardi
nel 1803. Gozzi 6.1/2. Cart.; fascicolilegati; a. 1771; cc. S1 (cartulazione a penna dell’autore
da 3 a53); mm 286x204 (rilevata alla c. 3). Coperta in cartoncino. cc. 4r-53r: Carlo Gozzi,
La donna innamorata da vero (cfr Gozzi, Opere, vol. 10, 1803, pp. 3-135). Titolo autografo,
sulla coperta anteriore. Cfr Gozzi 6.1/2. Questo fascicolo racchiude il testo della comme-
dia, prefazione compresa, anche se in una versione solo abbozzata» (Soldini 2006, 128-9).

"' Fondo Gozzi 6-1.1,001r.
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zione compresa, probabilmente terminata il 29 maggio 1771. Nel terzo atto del
soggetto in prosa, come nell’originale spagnolo, ci sono numerosi riferimenti a
Pedro de Urdemalas: il personaggio che nella commedia si chiamera don Pietro
Splendori, che & I'ultimo travestimento assunto dalla protagonista Lucrezia, é
chiamato don Pietro Ordimalas di Toledo: «Lucr chiama staffiere, da ordine
che se quel cavaliere che & entrato in quella casa chiedesse chi egli sia rispon-
dano che si chiama d. Pietro Ordimalas di Toledo [...] non errino o saranno
puniti» (atto I1L, scena 2, Fondo Gozzi 6.1/1, 012r.)!2. La stessa Lucrezia firma
una lettera dichiarando di chiamarsi donna Lucrezia d’Ordimalas: «Se non vi
commovete avro tradita me stessa donando il mio cuore a chi meno lo meritava,
Addio. La vostra tenera moglie D. Lucrezia. D’ordimalas» (I11,5, Fondo Gozzi
6.1/1, 12v.). L'originale spagnolo allude piu volte alla figura folklorica e termina
proprio con un’allusione al titolo:

Lucrecia Y si han agradado acaso

los enganos de Lucrecia,

en que se ven retratados

los de Pedro de Urdimalas...
Topos Tengan fin con vuestro aplauso.

Nella versione definitiva della commedia, quella a stampa, Gozzi omette pe-
ro ogni allusione a Pedro de Urdimalas, forse perché in italiano il riferimento
alla capacita di ordire inganni, contrariamente a quanto avviene in castigliano,
rimaneva troppo oscuro. Il titolo definitivo, La donna innamorata da vero, si con-
centra su una caratteristica di Lucrezia, il personaggio principale, quello che,
nel corso dei tre atti, assume diversi travestimenti per riconquistare 'amore del
capitano Fernando Osorio. E un titolo che, oltre a essere pit immediato rispet-
to a quello proposto nel soggetto, lascia anche intuire quanto la drammaturgia
di Carlo Gozzi fosse concentrata sull’attore, concetto che emerge nelle parole
che lo stesso Gozzi uso nella prefazione del 1803 per presentare la commedia:

Fui pregato dal Sacchi capocomico, che passava allora colla sua Compagnia a
Mantova, a scrivere una rappresentazione da produrre al Pubblico una novella
attrice, ch’egli aveva aggregata, e ch’era la Signora Ricci, ora assai conosciuta.
In questa Commedia pensai di far presentare la giovine comica al pubblico in
parecchi aspetti come si potra rilevare. [...]

Trale molte stravaganze di quest’opera, v’é quellanonindifferente, e che piacque,
difarportareil dialetto veneziano felicemente a una Dama spagnuola, fatta serva
d’unalocanda. Ven’é unamaggiore verso il fine dell’atto secondo. La medesima
Dama, o sia la Innamorata da Vero, per salvare 'amante dalla morte, si veste da
soldato [...] (Gozzi 1801-1803, 5).

La prefazione insiste sul fatto che si tratta di una commedia creata su misura
per mettere in luce I'abilita di una determinata attrice, Teodora Ricci, andando

12 A partire da ora, ’atto verra indicato con cifra romana e la scena con quella araba.
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incontro alle richieste del capocomico Antonio Sacchi, che aveva esplicitamente
chiesto a Carlo Gozzi discrivere un’opera adatta alle caratteristiche della nuova
prima dama della sua compagnia. Questa non era una novita: Sacchi era solito
dare a Gozzile commedie spagnole — non sappiamo se in originale o in tradu-
zione — proprio perché il conte vi trovasse «argomenti omogenei all’indole della
truppa comica» (Gozzi 2006, vol. 11, 542). Gozzilavorava ai testi pensando alla
prassi teatrale, concentrandosi sulle specifiche esigenze della compagnia perla
quale scriveva e degli attori che mettevano in scena le opere, con i quali lavora-
va a stretto contatto. Disse Gozzi (2013, 527): «Se avessi voluto adoperare gli
argomenti spagnuoli per qualche truppa comica differente nell’indole da quella
del Sacchi, gli averei adoperati con modo diverso da quello che tenni». E dun-
que, scrive La donna innamorata da vero per mettere in luce le capacita istrioni-
che non di una qualunque prima dama, ma quelle specifiche di Teodora Ricci,
«attrice di forte temperamento> a cui Gozzi promise «de soccorsi scenici a lei
appoggiati» (Beniscelli 2002). Tuttavia, Gozzi scrive questa commedia pensan-
do non solo a Teodora, ma anche al resto della compagnia, ossia alla compagnia
del Sacchi cosi come era compostanel 1771, cercando quindi di dare spazio alle
sue maschere'®. Sempre nella prefazione del 1803, Gozzi (1801-1803, S) speci-
fica il motivo di tale scelta:

L’intreccio mi parve bizzarro e capriccioso abbastanza per convenire colle
maschere della Commedia Italiana. [...]

Ella é scritta parte in verso, parte in prosa, come sono tutti i miei generi scenici,
ne’ quali ho voluto innestare le nostre maschere, facete e desiderate.

Pensando dunque ai gusti del pubblico e alla composizione della compa-
gnia di Sacchi, La donna innamorata da vero introduce, rispetto al testo fon-
te, un quartetto di maschere che Gozzi dichiara essere «facete e desiderate>,
quartetto che non va ad aumentare il reparto dei personaggi ma che si integra
completamente nello sviluppo drammatico della piéce. Truffaldino, interpreta-
to dal capocomico Antonio Sacchi, servitore di don Fernando Osorio, il primo
amoroso, ¢ I'unica maschera che dopo il 1770 recita ancora la sua parte all’im-
provviso, in veneziano. Le altre maschere sono gia passate alla prosa: Giovan
Battista Rotti ¢ il vecchio, saggio e concreto Pantalone, che si esprime in vene-
ziano, in prosa, e qui interpreta il ruolo del buon sergente; Atanasio Zannoni
¢ Brighella, il servo del Conte Ottavio, e anch’egli recita in veneziano, mentre
Agostino Fiorilli é Tartaglia, qui oste dilocanda, il secondo vecchio, in contra-
sto con Pantalone; dobbiamo immaginarlo recitare in un italiano venato di un
accento napoletano, con la tipica balbuzie che caratterizzava la maschera'. In
uno schema apposto sotto le dramatis personae del manoscritto conservato nel
fondo Gozzi 6.1/2,in seguito barrato, appaiono le assegnazionidialtriruoli: “D.

3 Le maschere sono presenti in otto dei diciannove testi spagnoleschi di Carlo Gozzi, che le
uso fino al 1776, anche se non sempre.
'* Dal 1777 spariranno le maschere e il teatro diventa monolingue e privo di parti a soggetto.
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Fernando il signor Patronio; D. Gonzalo il signor Luigi; D. Lucrezia la signora
Teodora; D. Laura la signora Chiara se vuole; Co. Ottavio il signor Bartoli”. Il
signor Patronio potrebbe essere Petronio Zanerini o Zanarini'’, Luigi & molto
probabilmente I’attore romano Luigi Benedetti, noto come primo innamorato,
presente nella compagnia di Sacchi dal 1767 al 1780, mentre Chiara dovrebbe
essere la nipote di Antonio Sacco, figlia di sua sorella Anna Caterina e dell’a-
moroso Giuseppe Simonetti, e moglie di Luigi Benedetti; il signor Bartoli, che
interpretava il conte Ottavio, era il ballerino Francesco Saverio Bartoli, marito
di Teodora Ricci dal 1769. Affiora poi, ma solo come travestimento di Lucrezia,
la maschera di Giannetto, che nel teatro gozziano andra nel tempo a prendere il
posto di quella di Pantalone.

Come era avvenuto per il titolo, anche la composizione del quartetto delle
maschere dovette subire dei ripensamenti in fase di scrittura: nel soggetto della
commedia insieme a Truffaldino, Brighella e Tartaglia c’¢ infatti Smeraldina,
«la figlivola di Tartaglia>, 'oste, con i tratti della cameriera petulante che con-
servera poi anche il personaggio di Vittoria della commedia definitiva. Questo
ruolo era interpretato molto probabilmente da Adriana Sacchi, nella realta so-
rella di Antonio Truffaldino e moglie di Atanasio Brighella'®. Il sergente, che nel
soggetto non ¢ legato alla maschera di Pantalone, ha in questo testo preliminare
un ruolo molto minore rispetto a quello che assume la maschera nella commedia
finale. Probabilmente anche questo cambiamento dipende da ragionilegate al-
la composizione della compagnia teatrale, la «truppa comica>» di Antonio Sac-
chi: nel 1771, oltre all’entrata di Teodora Ricci come prima dama, il Pantalone
Cesare D’Arbes decise di lasciare la compagnia di Sacchi per passare a quella
diLapy e fu sostituito da Giovan Battista Rotti. Probabilmente il soggetto della
commedia venne scritto da Gozzi quando la compagnia non aveva ancora trova-
to un sostituto per la maschera di Pantalone, mentre il ruolo di maggior rilievo
che ha il sergente Pantalone nella versione definitiva della commedia va forse a
omaggiare proprio l’arrivo di Rotti nella compagnia (che sara poi sostituito da
Giulio Minelli).

In La donna innamorata da vero, le maschere sono una trasposizione tipolo-
gica del gracioso del testo fonte, del quale amplificano il ruolo; allo stesso tempo,
aumentano la compenetrazione dei personaggi bassi con quelli alti, del livello
comico con quello serio, incrementando cosi la comicita della piéce. Conle ec-
cezioni di La principessa filosofa ed Eco e Narciso, che non hanno maschere, esse
nonrimangono ai margini della vicenda ma ne fanno parte, interpretandoiruoli
dei personaggi minori a cui viene dato un maggiore rilievo rispetto all’origina-

!5 Ringrazio il professor Javier Gutiérrez Carou per avermi aiutata a ricostruire I’identita del
«signor Patronio>.

«Stette sempre questa Commediante unita alla Truppa diretta da suo fratello, e quantun-
que fatta vecchia, presentavasi a recitare, e si portava valorosamente. Resasi inferma a moti-
vo diun cronico malore, fu obbligata al letto non poco tempo, e finalmente I’anno 1776 mori
dabuona cristiana, avendo oltrepassato il settuagesimo dell’eta sua» (Bartoli 2010, 416).

172



le. Sostanzialmente vediamo imporsi e innestarsi il repertorio della troupe di
Sacchi su una commedia del tardo Seicento spagnolo.

Abbiamo detto pero che il testo venne scritto principalmente per il debutto
in Laguna di Teodora Ricci. Se ci atteniamo alle Memorie inutili di Gozzi (1797,
66), non si trattd di un successo:

Non avendo ancora potuto conoscere la dilei anima comica, e il dilei carattere
fondatamente, scrissi una rappresentazione intitolata La donna innamorata
da vero. Tentai con quella di espor la giovane in parecchi aspetti per dare un
saggio del suo spirito al Pubblico che vincesse in parte il di lui favore. In quella
azione scenica in cui ella era una Dama amante proscritta, indi servitore d'una
locanda, indi cingaro, indisoldato, indi cavaliere ec. per nascondersia’ rigori della
Giustizia, e per sviscerato amore, sperai che, perlo meno, una gran fatica potesse
conciliarle della indulgenza e della grazia. M’avvidi dopo d’essermi ingannato
nella mia lusinga e nel mio giudizio. Quella rappresentazione, che per se stessa
fu fortunata, non istava bene per¢ in sul dosso della Ricci’.

A onor del vero, non dovette essere un esordio facile per la giovane attrice.
Rispetto all’opera fonte, il ruolo interpretato da Teodora Ricci amplifica ulte-
riormente le gia numerose difficolta che doveva affrontare la Lucrecia spagno-
la, richiedendo all’attrice una ben consolidata maestria attoriale'®. La Lucrezia
italiana non solo assume svariati travestimenti maschili, adottando quindi una
voce da uomo, ma alterna continuamente verso e prosa, italiano e veneziano.
Vediamo concretamente queste trasformazioni, per capire il livello di difficolta
che si ritrovo a dover affrontare Teodora Ricci nel suo esordio: mentre recita il
ruolo patetico di donna tradita, nel rispetto della tradizione melodrammatica
e comica del teatro italiano, Lucrezia parla sempre con voce femminile, in ita-
liano e in versi. Travestita da Giannetto, aiutante di Tartaglia, personaggio che
in scena indossa in capo un «berrettone di seta alla Veneziana» (Gozzi 1801-
1803, 45), parla con voce maschile, in prosa e in veneziano, a Tartaglia, alla di
lui figlia Vittoria, che corteggia, e a Brighella; quando si finge fratello del diavolo
con Truffaldino per riprendergli gli zecchini rubati, parla in veneziano, in prosa
e con voce maschile, anche se con Vittoria continua a fingersi Giannetto (dun-
que parlando sempre con voce maschile). Travestito da Zingaro, parla a Laura,

Pit avanti, il conte ci illustra con amarezza I'invidia delle attrici della compagnia nei con-
fronti della nuova prima donna: «Quantunque la mia capricciosa composizione per i suoi
molti ingredienti sia stata acclamata per molte repliche, si decise che la Ricci era soltanto
un’attrice appena scusabile. Il giubilo di alcune comiche della compagnia, benché da esse
raffrenato, trapelava. Io sorridevo e mi piccava ancor di pit in favore della oppressa a torto,
perocché scorgeva in lei al contrario degl’altri, somma abilita, e somma disposizione alla
bravura» (Gozzi 1797, 69).

Per fare un esempio, solo a lei ¢ dedicata la prima scena, inesistente nel testo fonte, e nell’e-
sordio non appare piu vestita in modo umile e dimesso, come viene introdotta nella pri-
ma acotacién del Pedro de Urdimalas («Salen Ossorio, y Mochila rompiendo unos naipes y
Lucrecia vestida humildemente>, Pedro de Urdimalas 1750, 1) ma con abiti veneziani: «un
cendale tratto gili e moretta sul viso» (Gozzi 1801-1803, 9), che poi si togliera.
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che é’antagonista in amore di Lucrezia, con voce maschile, in prosa e in versi, in
italiano, anche se rivolgendosi a Vittoria riprende la prosa e il veneziano, sempre
mantenendo la voce maschile. Diventa poi Soldato per Pantalone e per Fernando
Onorio, parlando con voce maschile, in italiano e in versi, e si fingera Fernando
Onorio per il Gran Capitano don Gonzalo di Cérdoba, sempre in italiano e in
versi. Infine, sara il Cavalier don Pietro Splendori, parlando initaliano, in versi e
con voce maschile, ma fingendosi in un primo tempo ancora Giannetto per Vit-
toria, con la quale continua a parlare in prosa e in veneziano, con voce maschile.
La difficolta aumenta se pensiamo che in tuttii numerosissimi e continui aparte
pronunciati tra sé e sé, Lucrezia parla sempre in italiano, in versi e con voce fem-
minile. Il gioco dei travestimenti coinvolge anche Vittoria, che diventa Zingara
e Segretaria del cavalier don Pietro Splendori (anche se rimane sempre Vittoria
per Giannetto); e infine Truffaldino, che si traveste da cieco e poi da cocchiere
di don Pietro Splendori. Porto come esempio un breve frammento tratto dalla
dodicesima scena del secondo atto, con cui vorrei dimostrare quanto ho cercato
di spiegare: Lucrezia, che & gia apparsa in scena travestita da Giannetto, va con
Vittoria a casa di Laura dove si finge Zingaro, per leggerle la mano:

D. Lucrezia si avanza con riverenza, Vittoria la segue a fianco.
D. Lucrezia, fissando in D. Laura.

LUCREZIA  Signora, siete bella, né minore

della vostra bellezza ¢ in voi la sorte.

(a parte con sospiro)

Per mio martire. Se resisto ¢ assai.
VITTORIA  Che hai Giannetto? Sembri addolorato. (basso a D. Lucrezia)
LUCREZIA  (Gnente. Tasé 1a. No me secché)  (basso con dispetto)

(Ah cheil velen di gelosia mi opprime...  (da sé)

No, non m'opprimerai...) (a D. Lau.) Bella Signora,

porgetemi la man, confesserete,

benché incredula siate, e ben vi scopro,

che le mie predizion sono infallibili (II,12; Gozzi 1801-1803, 74).

Per concludere, Gozzi trasse ispirazione da una commedia che, come molti
testi della tradizione scenica aurea spagnola, aveva goduto di diverse riscrittu-
re e di un’ampia circolazione, in Spagna e in Europa; lo fece per dar vita a uno
spettacolo che preservaval’incanto della commedia originale ma che si poneva
al contempo come un’opera nuova, adeguata al gusto del suo pubblico e capa-
ce di sorprenderlo, grazie, ad esempio, alle innumerevoli difficolta che dovette
affrontare la sua prima dama e con I'apporto delle Maschere della Commedia
italiana, all’insegna del piti puro divertimento'”.

' Gozzi chiude la prefazione dell’edizione Zanardi esaltando la funzione del teatro come por-

tatore di divertimento, anche se non riusci a celare una lieve polemica per la tradizione sce-
nica contemporanea: «Narrando la verita innegabile di questo avvenimento non intendo
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La Comedia Nueva en Portugal y Francia






Auge y caida de la invencion espafola en Portugal
(siglos XVI-XVIII)’

José Camoes

En la historiografia teatral ibérica es ampliamente reconocida la intensa in-
terrelacion que existi6 entre las dramaturgias de Espafia y Portugal durante la
Edad Moderna, que se traduce en distintas dindmicas de recepcion, adaptacién
e, incluso, resistencia. Este periodo abarca desde los albores del Renacimiento
—cuando Gil Vicente (ca. 1465-1536) ‘inaugura’ el teatro portugués inspirén-
dose en sus contemporaneos castellanos— hasta bien entrado el siglo de las Lu-
ces, momento en el que la hegemonia del teatro barroco espanol comienza a ser
cuestionada por nuevas corrientes estéticas francesas e italianas.

El testimonio de los primeros cronistas portugueses ya senalaba el papel
cimero que tuvo el influjo castellano en el surgimiento del teatro renacentista
luso. Garcia de Resende, organizador del Cancioneiro Geral (1516) y atento ob-
servador de la vida cultural de su tiempo, escribia en los aftos 30 en su Misce-
ldnea (crénica versificada de Portugal) una estrofa donde celebraba el auge del
teatro ibérico en los albores del Renacimiento, encumbrando explicitamente
las invenciones draméticas de Gil Vicente. Resende reconocia en Gil Vicente
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al fundador de la escena lusa moderna. Ahora bien, el mismo autor portugués
matizaba enseguida dicho elogio subrayando la genealogia hispanica de aquel
teatro: recordaba que el nuevo género habia sido inspiracion e iniciativa de
Juan del Encina. En efecto, las primeras obras vicentinas —en especial sus au-
tos pastoriles— no esconden su deuda directa con la égloga teatral de los poetas
salmantinos, con quienes guardan parentescos casi de consanguinidad. No es
exagerado afirmar que el Renacimiento teatral portugués naci6 bajo el signo
de un fértil mestizaje hispano-luso.

Las primeras generaciones de dramaturgos portugueses continuaron esta
practica bilingiie de Vicente. En la llamada escuela vicentina, sobre todo duran-
telas décadas de 1530-1550, la presencia del castellano en escena siguié siendo
habitual. Cabe sefialar que el fenémeno del multilingiiismo en el teatro no se
agotd en el siglo XVI. Por el contrario, el empleo alternado de castellano y por-
tugués fue recurso recurrente en la escena lusa hasta entrado el Barroco. En el
trasfondo de esta practica estaba larealidad sociolingiiistica de Portugal: las éli-
tes cultas eran generalmente bilingiies, y ya a finales del siglo las compaiias es-
panolas de comicos circulaban de un reino a otro, representando en castellano.

En 1580, la anexi6n de Portugal por la monarquia de Felipe ITinici6 un pe-
riodo de sesenta afios durante el cual ambos reinos compartieron Corona. Este
marco politico-administrativo, denominado a veces monarquia dual, propicié
un mercado teatral integrado en una escala sin precedentes. De hecho, se ha es-
timado que bajo los Austrias se configuré el mercado teatral unificado més am-
plio del mundo, abarcando no solo Espana y Portugal sino también los vastos
territorios ultramarinos de ambos imperios y posesiones europeas adicionales.
Ello facilité una intensa circulacién de artistas, obras e ideas escénicas a lo lar-
go y ancho de la peninsula.

Desde 1593 Lisboa contaba con un corral, o patio, de comedias construido
segin el modelo espanol para acoger compaiiias teatrales venidas de las distin-
tas partes de Espana. Fue iniciativa de Fernando Diaz de la Torre, un espaiol
quelo edific6 en 1593. Tras sumuerte, fue la viuda quien durante décadas tomé
a su cargo el negocio. La administracion estaba por cuenta del Hospital de To-
doslos Santos, que acab6 por comprarlo transcurrido casi un siglo. La actividad
teatral y administrativa del corral ha sido estudiada por Mercedes delos Reyesy
Piedad Bolanos Donoso, que han establecido el repertorio representado en sus
tablas a través, sobre todo, de las cuentas del Hospital y de las licencias para re-
presentacion que constan en los manuscritos que pertenecieron alos autores de
las compaiifas, como Mateo de Salcedo (1591-92)?, Jerénimo Veldzquez (1595-
96), Antonio de Villegas (1605-06 y 1606-07), Alonso de Riquelme (1610-11),
Andrés de Claramonte (1611-12), Cristobal Ortiz de Villazan (1619-20), Pedro

Me valgo de lainformacién recopilada por José Pedro Sousa (2018). Las fechas entre parén-
tesis corresponden a la temporada dramdtica —o afio teatral-, que comenzaba el Domingo
de Resurreccién y terminaba el martes de Carnaval del afio siguiente. Las compaiias po-
dian permanecer durante toda la temporada, parte de ella o incluso prolongar su estancia
mas alld de una temporada.
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Cebrian (1619-20), Lorenzo Hurtado (1626-27), Bartolomé Romero (1633-34
y 1634-35), Alonso de Olmedo Tofifio (1635-36), Pedro Ortegén (1635-36) y
muchos otros, quienes propusieron su repertorio al publico de Lisboa durante
lamonarquia de los Felipes entre 1593 y 1640. Entre los poetas mds representa-
dosy de que tenemos constancia en este periodo se cuentan Lope de Vega, Mi-
guel Sdnchez el Divino, Gaspar de Ovanda, Mira de Amescua, Luis Belmonte
Bermudez, entre otros?.

En términos teatrales, los siglos de Oro proporcionaron un interés recipro-
co entre los reinos portugués y espafiol, aunque desde diferentes perspectivas
pragmadticas.

Por un lado, Portugal importé masivamente especticulos y profesionales
del teatro espafiol. Desde finales del siglo X VI se constata la presencia regular
de compaiiias castellanas actuando en ciudades portuguesas, fenémeno que se
acentud en las primeras décadas del siglo XVII. Grandes familias de comicos y
autores (empresarios) espafioles obtenian licencias para representar en Lisboa,
Evora, Estremoz, Santarém, Coimbra y otras plazas, donde eran acogidos con
entusiasmo por un publico dvido de novedades dramaiticas. Esta inmigracion
artistica tuvo consecuencias decisivas: practicamente eximio a los portugueses
de la necesidad de formar sus propias compaiiias profesionales durante largo
tiempo, pues las espanolas colmaban la demandalocal. Del mismo modo, redu-
jo el estimulo para la produccién autéctona de piezas teatrales extensas (sobre
todo de comedias y tragedias) en portugués, dado que los repertorios castella-
nos dominabanla cartelera. Muchos dramaturgos lusos, para alcanzar difusién,
optaron por escribir directamente en castellano y ofrecer sus obras alos empre-
sarios espanoles itinerantes. Era esta una eleccion pragmitica que planteaba un
dilema de lealtades: patriotismo vs. comercialidad.

Por otro lado, Espafia mostré una marcada lusofilia temdtica en su teatro
dureo. Mientras Portugal consumia con avidez obras y actores espanoles, los
dramaturgos castellanos hallaron en la historia y leyendas lusitanas una fuente
de argumentos novelescos que cautivaban al publico. Baste recordar, a titulo de
ejemplo, la abundancia de comedias espanolas del Siglo de Oro ambientadas en
Portugal o protagonizadas por personajes portugueses. Miguel Angel Teijeiro
Fuentes (2021) ha estudiado extensamente esta tendencia, analizando mas de
200 referencias a Portugal en la dramaturgia espanola del XVII, acufiando el
término lusofilia teatral. Ahi se documenta cémo autores como Lope de Vega,
Mira de Amescua, Guillén de Castro, Vélez de Guevara o Antonio Coello, entre
muchos otros, mostraron vivo interés por episodios histéricos portugueses (las
guerras de conquista y exploracién ultramarina, la crisis sucesoria de 1580, la
figura de Don Juan de Portugal, etc.) y por personajes folcléricos lusos (el peén
valiente, la bruja de Lisboa, etc.). Esta fascinacién mutua —portugueses atraidos

*  Para un exhaustivo estudio de esta materia véanse los ensayos de Mercedes de los Reyes
Pefia y Piedad Bolafios Donoso (1989; 1990; 1991; 1992; 1993; 1998).
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por el arte escénico espaiiol, espaioles inspirindose en motivos portugueses—
fue un rasgo definitorio del teatro peninsular del Siglo de Oro.

En el dmbito especifico dela produccién dramatica portuguesa bajola Unién
Ibérica, se advierte una progresiva asimilacién de los modelos formales espafio-
les. Los dramaturgos lusos del primer tercio del siglo XVII, como Jacinto Cor-
deiro o Francisco Manuel de Melo, van adoptando la estética de la Comedia
Nueva forjada por Lope de Vega y cultivada por sus seguidores. No es casual que
muchas de estas obras lusas ala espanola fuesen directamente escritas en caste-
llano: por ejemplo, el corpus dramético de Jacinto Cordeiro (ca. 1606-46) estd
integramente en idioma castellano y sigue tan fielmente las convenciones de la
comedia lopista que varias de sus piezasllegaron a atribuirse a autores espafioles
enlossiglos posteriores. En suma, durante la Unién de Coronas se consolidé un
continuum teatral ibérico en el cual resultaba dificil distinguir lo portugués de
lo castellano. La invencién dramdtica espanola — esto es, surepertorio tematico
y sus férmulas escénicas — alcanzé en Portugal su apogeo: arraigé hondamente
en el gusto del publico y molde¢ la practica dramaturgica local.

Launién dindstica hispano-lusa se rompid abruptamente conla sublevacién
de 1640, que restauré6 laindependencia de Portugal bajo la dinastia de Braganza.
Este giro politico trajo consigo, en el plano cultural, un renovado afdn por definir
unaidentidad nacional diferenciada dela espaiola. En el terreno teatral, la cues-
tién de lalengua de representacién cobré inmediatamente un cariz ideolédgico.
Ya antes de 1640 se habian alzado algunas voces criticas contra el predominio
absoluto del castellano enlos escenarios portugueses. Pero serd tras la indepen-
dencia cuando dichos recelos se traduzcan en obras draméticas concretas que
reivindican el uso del portugués. Aun asi algunos portugueses seguian eligiendo
el castellano como lengua para sus producciones draméticas (Manuel Almeida
Pinto, Manuel Coelho de Carvalho, por ejemplo). Podemos considerar emble-
madtica, en este sentido, la Loa compuesta por D. Leonardo Saraiva Coutinho
(religioso agustino, conocido como Fray Leonardo de San José) para la come-
dia Contra si faz quem mal cuida. Esta pieza se representd en la Universidad de
Coimbra en 1644 y laloa introductoria fue publicada ese mismo afo en Lisboa
por el impresor Paulo Craesbeeck.

LaLoade Contra i faz quem mal cuida constituye un interesante manifies-
to dramético en favor de la lengua portuguesa sobre la escena. Se trata de un
didlogo comico, de tono ligero pero propdsito transparente, entre dos figuras
alegoéricas: un castellano fanfarrén y un portugués defensor de su teatro. El
castellano entra en escena riéndose de que se pretenda representar una co-
media en portugués, convencido de antemano del fracaso del intento —pues
«todo el mundo sabia» que el idioma propio de la comedia era el castella-
no-. Burlén y escéptico, el personaje hispano expresa la opinién, arraigada
tras décadas de dominacion cultural, de que el portugués no sirve parala alta
poesia dramadtica. La respuesta del portugués, sin embargo, invierte el signo
dela burla yla convierte en afirmacién orgullosa: con ingenio irénico, refuta
los prejuicios de su rival e instala inmediatamente un tono jubiloso de victo-
ria lusitana. En un pasaje especialmente memorable, el portugués proclama
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en verso que “alingua castelhana / ja em Portugal nio reina” (vv. 26-27)*. El
publico de Coimbra de 1644, inmerso en la euforia patridtica de los primeros
afios post-Restauracion, sin duda celebré con regocijo este acto de afirmacién
lingiiistica envuelto en humor.

Tras este choque inicial, el didlogo dela Loarepasala tradicién teatral portu-
guesa, buscando motivos de orgullo autéctono. El personaje portugués recuerda,
por ejemplo, que ya en las viejas comedias del siglo XVIlos autores lusos solian
repartir a los castellanos los papeles de villano o antagonista malvado —cita el
caso de la Comedia de Diu de Simao Machado, donde los espafioles encarnan a
los traidores—. El castellano reacciona con fanfarroneria herida, pero la ironia
del texto deja claro que su arrogancia resulta risible ante el auditorio. En efecto,
la gracia dela Loareside en que el espectador portugués descodificala satira na-
cional implicita, riéndose del personaje castellano sin que este se dé por aludido.

Resultarevelador que, a pesar del fervor patriético que animala Loa de 1644,
la obra en cuyo honor se compuso -la comedia Contra si faz quem mal cuida—
siga los cdnones formales de la Comedia Nueva espanola. Es decir, cuatro afos
después de la Restauracion de la independencia, un dramaturgo portugués rei-
vindica un tema de la Historia nacional en lengua portuguesa, perolo hace den-
tro del modelo estético espanol. En efecto, Contra si faz... es, por su estructura
y estilo, una comedia barroca de tres actos al modo calderoniano. Su asunto
argumental, basado en un crimen pasional de la historia medieval portuguesa
(el asesinato de D. Maria Teles por su marido el Infante D. Jodo en 1379, ante-
cedente de la crisis din4stica de 1383-85), tenia sin duda lecturas contemporé-
neas alegéricas —el publico de 1644 podia ver en ese uxoricidio una advertencia
contra nuevas usurpaciones castellanas—. No obstante, junto al componente
tragico-historico la obra incorpora abundantes elementos de comicidad, al gus-
to espanol, principalmente a través de la figura del gracioso. En Contra si faz...
este papel corresponde al mozo Medronho, prototipo de criado socarrén cuya
lengua mordaz desdramatiza las situaciones. Medronho, para regocijo del pu-
blico, introduce anacronismos literarios deliberados: cita versos de la célebre
Carta de Escarramdn a la Méndez de Quevedo, un texto burlesco muy popu-
lar en la época, aunque escrito varias décadas después de la época medieval en
que transcurre la comedia. Esta licencia cémica de mezclar tiempos y registros
demuestra cémo el teatro portugués post-Restauracion seguia nutriéndose del
imaginario literario espafiol (Quevedo, en este caso) incluso cuando buscaba
afirmarse con voz propia.

Mis significativa aun es una referencia incluida enla obra de 1644 que cons-
tituye, hasta donde alcanza la investigacion, la cita mds temprana de Don Qui-
jote de la Mancha en la literatura portuguesa. En un momento de Contra si faz
quem mal cuida, el personaje Medronho alude directamente al ingenioso hidal-

* Traduccién aproximada: “lalengua castellana / ya en Portugal no reina”. La expresion juega

con reinar en sentido literal (Castilla ya no reina politicamente) y figurado (el idioma ya no
predomina).
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go cervantino (la cita se hace, ademas, en castellano original), lo que atestigua
el interés y la répida difusién que las figuras quijotescas habian alcanzado ya
entre los autores y publicos lusitanos. Este detalle es un indicio precoz de un
fenémeno de recepcion literaria que se hard mas evidente en el siglo XVIII: la
fascinacion de los dramaturgos portugueses por Don Quijote y Sancho Panza,
personajes que proporcionaban un rico filén cémico y simbdlico parala escena.

No cabe duda de que Don Quijote fue el personaje de la literatura espa-
nola que m4s fasciné a los autores portugueses de la época barroca. Pero no
fue el inico: también otros tipos comicos castizos atravesaron la frontera pa-
ra instalarse en el imaginario teatral luso. Entre ellos destaca especialmente
Juan Rana, la mdscara inmortalizada por el actor madrileno Cosme Pérez.
Este personaje tipoldgico fue adoptado y adaptado en Portugal y constituye
otro ejemplo revelador de transferencia cultural escénica. Se encuentra, en-
tre otros, en los entremeses de Manuel Coelho Rebelo, Dos caras siendo una'y
O soldado e a sua patrona, en este Gltimo con nombre portugués, Joao Rana,
y hablando en este idioma®. Quizds esto se pueda explicar en parte por la pre-
sencia del autor en las tablas del Patio das Arcas ante el pablico de la capital
portuguesa. Asilo confirmalalista de empadronados confesados en el afio de
1630 en la Parroquia de Santa Justa, donde se ubicaba el corral. La raya separa
los habitantes de una casa.

Comediantes

Baltasar Jazonalga

Toma4s Fernandez Alutor]

Ana Maria de la Pefia, su mujer
Catarina Fernandes, criada
Joao Ribeiro criado

Francisco Pinelo

Inés de Hita, sua mulher
Antonio Ramos
Margarita hlija]
Jerénima M.a criada
Joao, criado

Sebastidn de Castro

Sebastidn, criado

Juan Vizcaino
Isabel de Gongora
Jacinto de Torres
Joam Luis, criado

S Estudio la presencia de las dos figuras en el teatro portugués en Camdes (2020).
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lilegible], criado

Jacinto de Torres

Francisca del [ilegible], sua mulher
Francisco, criado

Mencus, criado

[Jaime] Salvador, gracioso
Maria de Lacerda, sua mulher
Juan, criado

Juan Fernandez

Pacheco

Felipe Dominguez
Simao, criado

Cosme Pérez, gracioso
Mariana [Maria?] de Acosta, sua mulher

Juan Ferndndez de la Maya
Isabel Gémez de lo [ilegible], sua mulher

Se trata de los actores de la compania de Tomds Hernandez, que estuvo en
Lisboa por lo menos desde 1630, donde celebré contrato con el Hospital Real
de Todos los Santos de Lisboa en 1631, y se cas6 con Juana de Espinosa en la
parroquia de Santa Justa el 20 de enero de 1632.

Durante los 28 afios que duré la guerra de independencia luso-espanola
(1640-1668), la presencia de compaiias castellanas en Portugal se vio natural-
mente interrumpida. Fueron afos de aislamiento escénico relativo, si bien cabe
senalar que incluso en ese contexto bélico se siguieron leyendo y traduciendo
comedias espafiolas en ciertos circulos cultos (por ejemplo, se tradujo la Poéti-
ca de Boileau al portugués en 1697, como veremos, lo cual indica que las élites
comparaban el teatro espafiol con los nuevos preceptos franceses). Pero a nivel
popular, el ptblico afioraba los espectéculos que tanto le habian entretenido en
la primera mitad del siglo. Asi, en cuanto se firm¢ la paz con Espaiia (Tratado de
Lisboa, enero de 1668), el teatro fue una de las primeras actividades profesiona-
les en reanudarse. Ya en junio de 1668 —apenas cinco meses después de la paz—
hay constancia de que el gobierno portugués cursé invitacién a una compania
espafola para presentarse en Lisboa con motivo del cumpleanos de la princesa
heredera. Se orden¢ alos comediantes que eligieran «la mejor comedia que ha-
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yan traido> para la celebracién®. La obra seleccionada fue El desdén con el des-
dén de Agustin Moreto, comedia de capa y espada muy en boga, calificada de
«de muy buen gusto>» por el confesor de la reina regente. Este dato revelador
muestra dos cosas: por un lado, que las autoridades portuguesas seguian con-
siderando el teatro espaiol como el especticulo predilecto para ocasiones fes-
tivas oficiales; por otro, que se buscaba contentar al publico ofreciendo piezas
reconocidas de la tradicion durea (la comedia de Moreto era ya un “cldsico” del
repertorio espafiol).

En las décadas siguientes, las companias espaiiolas recuperaron su antigua
primacia en los escenarios de Portugal. Desde 1668 hasta aproximadamente
1750, continuamente actuaron en Lisboa y otras ciudades los mds afamados c6-
micos de lalegua procedentes de Madrid, Sevilla o Toledo. Se restauré el viejo
Pétio das Arcas lisboeta —destartalado durante la guerra— para albergar nueva-
mente representaciones publicas. Incluso el Pago da Ribeira (Palacio Real de
Lisboa) reabrié su Salén de Comédias para funciones cortesanas de teatro, reci-
biendo comediasy entremeses espaioles con regularidad. La demanda popular
por la comedia castellana era insaciable: se conservan quejas de ediles lisboe-
tas de finales del XVII lamentando que las gentes abandonaban sus quehaceres
para acudir en tropel alas comedias cuando llegaba una nueva compaiia de Es-
pana. Durante cerca de ochenta anos, pues, el teatro espafiol goz6 de prospera
fortuna en tierras lusitanas, encandilando tanto a plebeyos como a aristdcratas,
aunque no sin enfrentar de vez en cuando chispazos de adversidad provocados
por clérigos moralistas o literatos afrancesados.

Ensuregreso alreino de Portugal trasla celebracién de la paz, las companias
teatrales espafiolas traian en su repertorio a poetas que el publico de Lisboa ya
conocia a par de otros que obtuvieron éxito semejante a los de la primera déca-
da del siglo. Por supuesto seguian los nombres de Lope de Vega, Jerénimo de
Céncery Calderon, pero surgian nombres como Agustin Moreto, Francisco de
Rojas Zorrilla —de quien se representaba porla compaiia de Juan Antonio Gue-
vara La mds hidalga hermosura el 10 de diciembre de 1697, cuando se incendid
el patio—, Juan de Matos Fragoso, José de Canizares y muchos otros.

A partir de las postrimerias del siglo XVII, comenzaron a alzarse en Portu-
gal voces criticas contra la hegemonia estética espafiola en el teatro. En 1697,
se tradujo y circulé manuscrita el Art Poétique de Boileau (1674), obra cardinal
del clasicismo francés, cuyo dogmatismo chocaba con la libertad barroca de la
comedia espaiola. Esta difusion de las ideas de Boileau actu6é como un aviso de
que el gusto ilustrado emergente veia con malos ojos las comedias a lo espaiiol,
tachdndolas de extravagantes e inverosimiles. La querella estall6 abiertamente
en las décadas siguientes. En 1737, el embajador britdnico enla corte portugue-
sa, Lord Tirawley, hizo representar en un circulo restricto la comedia de Mo-
liére Georges Dandin ou Le Mari confondu, traducida al portugués por Alexandre

¢ Archivo Histérico Municipal de Lisboa, AML-AH, Chancelaria Régia, Livro 1° de consul-
tas e decretos de D. Pedro I, f. 26.
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de Gusmao, un intelectual conocido por su francofilia. Mds o menos por esas
fechas, o un poco después, el estreno en Lisboa de la comedia Afectos de odio y
amor de Calderdn de la Barca provocé un aluvidn de reproches por parte de los
partidarios del gusto neocldsico, quienes censuraban la confusién de géneros
y los excesos retéricos del teatro barroco’. La polémica fue tan encendida que
impulsé al anciano Marqués de Valenga, D. Francisco de Portugal, a publicar
un apasionado Discurso apologético em defesa do teatro espanhol (1739). En es-
te escrito, el Marqués —que habia sido virrey en India y era gran admirador de
Calderén- refutalos argumentos de los detractores, exaltando las virtudes mo-
rales y estéticas del teatro espanol y reivindicando su vigencia frente a las cri-
ticas afrancesadas. Lo hace, incluso, con las armas del enemigo. De hecho, su
apologia es mds bien una defensa del teatro de Calder6n que del teatro espanol
en general. Empieza por declarar que el objetivo de la tragedia y de la comedia
es instruir y deleitar. Calderén no se limita a imitar a los cldsicos sino que tam-
bién afiade nuevas pasiones (amor y celos) a las que también recurre el teatro
francés. El excesivo artificio retérico es disculpable puesto que en la Antigiie-
dad Clésica los poetas lo utilizaban. Los grandes escritores portugueses como
Luis de Camoes y el Padre Antonio Vieira eran valorizados por sus metdforasy
otras figuras de ornamentacion estilistica. Mds dificil lo tiene para justificar la
inverosimilitud, y se vale del ejemplo del can Cerbero cuyas inverosimiles tres
cabezas no le quitan autoridad.

La publicaciéon de este Discurso apologético marcé un momento algido en
la denominada querella de los teatros en Portugal, donde barroquistas y clasi-
cistas cruzaron plumas acerca del modelo escénico que deberia prevalecer. En
la década siguiente se publican tres optsculos de los mismos participantes en
la polémica, D. Francisco de Portugal y Alexandre de Gusmao, aunque de este
ultimo solo queden manuscritos. El objeto que inaugura esta nueva etapa de la
controversia es una critica a la tragedia Le Cid, de Pierre Corneille, publicada
por el Marqués de Valenca, Dom Francisco de Portugal (1747). Los comentarios
que el Marqués hace ala tragedia francesa son en tono sarcéstico y tanto el tono
como la critica se inclinan m4s a la esfera moral que a la estética. Sin embargo
el analisis de la pieza es de una dureza poco comun, llegando ala conclusion de
que los franceses son incompetentes en la poesia teatral, pues son incapaces de
observar otras leyes (las de la creacién poética) que las de los historiadores. La
respuesta, que se cree ser de Alexandre de Gusmao, no tardé y fue dada a cono-
cer ese mismo afio o inicios del siguiente®. El autor no declara estar en contra del
teatro espafiol, pero afirma que «el teatro espanol es hoy el mas defectuoso, y el
francés (sin menospreciar al inglés ni al italiano) se puede comparar con los de

7 Para més informacién sobre la polémica véanse los ensayos de Pimpao (1962) y de Nunes y

Sousa (2022).

Se conserva bajo el titulo “Notas a critica que o Marqués de Valenga fez a tragédia do Cid,
composta por Pedro Corneille”, en la Biblioteca del Palacio Nacional de Mafra (2-11-6-22,
n° 14). Véanse Gusmio (1841) y Cortesio (1952).
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Atenasylaantigua Romax. El contraataque se hace con base enlos preceptos de
la Poética de Boileau que, segtin el autor, los espaioles desprecian totalmente. Si
algun defecto hay en el texto de Corneille debe atribuirse a la fuente espanolay
no ala tragedia francesa, terminando con una lista de autores franceses dignos
de habitar el Parnaso definido por las leyes de Aristételes, Horacio, Longino,
Quintiliano, Donato y otros.

La polémica se da por terminada cuando D. Francisco de Portugal e Cas-
tro (1748) contesta a los agravios de que sus notas fueran victima. Empieza por
expresar la ofensa que siente por los términos poco corteses utilizados por su
opositor y por esconderse este bajo el anonimato. El Marqués casi se limita a
afirmar que en su critica utiliz6 los argumentos que los mismos eruditos fran-
ceses usaron contra la tragedia de Corneille. Termina con una propuesta casi
de comedia: estd dispuesto a aceptar que el teatro espaiol tiene defectos si su
oponente reconoce las imperfecciones del teatro francés.

Alapar que se atacaba enla teoria el “mal gusto espafiol” por parte delos eru-
ditos clasicistas, en la préctica empezaron a introducirse en Lisboa compaiias
y obras de otras procedencias para diversificar la cartelera. Desde aproximada-
mente 1730, el teatro italiano y el teatro francés compitieron con el espaiiol en
los escenarios permanentes de la capital lusa. Operas italianas (sobre todo con
libretos de Metastasio), comedias de Goldoni y tragedias neocl4sicas francesas
(de Voltaire, por ejemplo) fueron representadas ante un ptblico inicialmente re-
ticente pero que poco a poco fue familiarizéndose con ellas. Durante un tiempo,
convivieron sobre las tablas lisboetas géneros muy diversos: en un mismo mes
podian alternarse una tragédie francesa en cinco actos y en verso alejandrino,
una opera buffa italiana cantada y al dia siguiente una comedia de Calderén con
sus bailes yloas anadidas. Esta oferta variada refleja tanto el deseo oficial de cul-
tivar un nuevo gusto ilustrado en la sociedad, como la persistente predileccién
popular por el espectéculo espaiol de capay espada. Aun asi, en los afios 30 del
siglo XVIII el teatro espaiol y el italiano comparten el tablado del Patio de las
Arcas. Si por una parte se intenta favorecer la implantacién de un nuevo gusto
junto auna claseilustrada, por otra el publico sigue reclamando el teatro espaiiol.

Un hecho externo vino a alterar drasticamente el panorama: el Terremoto
de Lisboa de 1755. La catédstrofe destruyo, entre muchos edificios, el viejo Pétio
das Arcas. En la fase de reconstruccion de la ciudad se erigieron nuevos teatros
ptiblicos —como el Teatro do Bairro Alto (1761) y afios més tarde el Teatro de
Sao Carlos (1793, ya dedicado ala éperaitaliana)-. Lo notable es que, cuando en
1760 el rey D. José I levanté la prohibicién de representaciones (decretada tras
el sismo por luto nacional), fueron de nuevo compaiias espafiolas las primeras
en ocupar los nuevos locales teatrales. Empresarios como Jodo Gomes Varela,
gerente del Teatro do Bairro Alto, no dudaron en enviar agentes a Madrid para
contratar a reputados actores y graciosos espaioles que vinieran a Portugal por
algunas temporadas. Paralelamente, se intent consolidar companias naciona-
les estables, pero con escaso éxito inicial: el ptblico seguia prefiriendo alos ve-
teranos comicos espafioles, entrenados en el arte de la declamacién en verso y
los ocasionales chistes graciosos. Aunque los empresarios ilustrados apostaban
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oficialmente por un teatro renovado —incorporando obras de Moliére, Metas-
tasio, Goldoni, etc.—, lo cierto es que en los carteles seguian figurando un gran
numero de piezas espanolas del Siglo de Oro, para asegurar la taquilla. En la
programacién del Teatro do Bairro Alto durante sus primeros ocho afios (1761-
1768) encontramos datos reveladores’:

Dramaturgia espafiola: 11 obras de 7 autores distintos. Por ejemplo, de Cal-
derén de la Barca se montaron O lavrador honrado (traduccién de El alcalde
de Zalamea, 1764-65), As ldgrimas da beleza sdo as armas que mais vencem
(versién de Los cabellos de Absalén, 1766), A vida é sonho (traduccién de La
vida es suefio, 1767-68) y Apeles e Campaspe (version de Darlo todo y no dar
nada, 1767-68). De Agustin Moreto se presenté Honestos desdéns de amor
(1767, adaptacion de El desdén, con el desdén). De Juan de Matos Fragoso
(dramaturgo madrilefio de origen portugués) se dio O sdbio em seu retiro
(1767, traduccién de El sabio en su retiro). De José de Canizares, Domine Lu-
cas (1767). De Juan de Salvo y Vela, O mdgico de Salerno (primera y segun-
da parte, 1767). De Antonio de Solis, Amar a moda (1767, traduccién de El
amor al uso). De Juan de Zabaleta (obra atribuida a Cubillo de Aragén), O
raio da Andaluzia (1768), etc.

Dramaturgia italiana: unas 12 obras de 4 autores. Principalmente comedias
de Carlo Goldoni (O casamento de Lesbina, 1762; A bela selvagem, 1763; O
mentiroso, 1767; etc.), dramas de Pietro Metastasio traducidos al portugués
(Didone abbandonata, Zenobia, Semiramis reconocida, hacia 1765-66), y algiin
drama patriético de Pietro Chiari (Cérdova restaurada ou Amor da Pdtria,
1764). Aunque numéricamente las piezas italianas se equiparan a las espa-
nolas, su impacto fue menor, pues muchas se ofrecian en traduccién portu-
guesa y con escenografia de épera (no siempre comprendida por el vulgo).
Dramaturgia francesa: apenas dos comedias de Moliére, O doente imagindrio
(Elenfermo imaginario) y Astiicias de Scapin, montadas en 1767-68, probable-
mente en versién portuguesa. El publico las tolerd con tibieza.
Dramaturgia portuguesa: solo dos obras, ambas de Anténio José da Silva,
que para entonces llevaba casi 30 afios fallecido. Se trata de sus famosas 6pe-
ras con marionetas As variedades de Proteu (1737) y As guerras de Alecrim e
Manjerona (1737), representadas en 1767-68 quizd como parte de un home-
naje retrospectivo al unico dramaturgo portugués digno de figurar junto a
tanto ilustre extranjero.

Este panorama cuantitativo pone de manifiesto que, incluso tras el terremo-

to de 1755 y en pleno Siglo de las Luces, el gusto portugués seguia decantdndo-
se por el modelo espanol barroco. La influencia de ese modelo —que habia sido
determinante durante todo el siglo XVII- rebasé con creces la fecha simbolica
de 1640 y se prolongd, a contracorriente de las nuevas modas, hasta bien entra-
do el siglo XVIII. Ni siquiera el deliberado menosprecio que los intelectuales

° Datos extraidos de Delgado Martins (2017).
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afrancesados manifestaron hacia las cosas “a espanhola” logré erradicar la afi-
cion popular a las comedias de capa y espada. Es cierto, sin embargo, que en
1765 la censura oficial comenzé a poner trabas: bajo impulso del Marqués de
Pombal, se emitieron directrices desde la Real Mesa Censdria —tribunal laico
encargado de examinar libros y obras de teatro— desaconsejando las comedias
de estilo espafiol por considerarlas anticuadas y poco edificantes. Los censores
ilustrados, imbuidos del racionalismo francés, criticaban la inverosimilitud de
los argumentos barrocos, la exageracion retérica y el mal gusto poético de mu-
chas piezas heredadas del Siglo de Oro. Por ejemplo, en su informe del 24 de
octubre de 1768 sobre la comedia O mais heréico valor (traduccién de una pieza
espafiola atribuida a Moreto) escribieron: «ademds de seguir un estilo y un gus-
to enteramente a la espanola, que hoy ya no sirven sino para causar tedio y dis-
plicencia en los hombres de juicio, [la obra] esté llena de inverosimilitudes y de
expresiones falsisimas que, puestas enla balanza del buen juicio, luego se revelan
vanas, por mds que a primera vista se pretendan inculcar como sublimes»'°. El
afo siguiente, el 17 de Agosto de 1769, los censores condenardn la impresion de
la traduccién portuguesa dela comedia Contra amor no hay engafios, de Antonio
Enriquez Gomez: «La comedia titulada Contra amor no hay enganos, que Jo-
sé Francisco de Azevedo quiere publicar, no merece salir a la luz, porque nilos
versos nilos conceptos valen nada, y estd escrita al rancio estilo de las comedias
espanolas, que son motivo de risa para la gente culta y nada buenas paralas cos-
tumbres, por lo que no me parece digno de la nacién que hoy en dia Portugal
tenga un escrito de este cardcter. Si algun ingenio portugués quiere dedicarse
a la comedia, debe proponerse otros modelos y no las comedias espanolas»'".
Y sobre otra obrita, Carta que um Peralta escreveu a outro (texto en prosa muy
afectado), sentenciaron el 14 de noviembre de 1771: «no leemos aqui sino una
sucesion de metéforas inapropiadisimas y atrevidisimas, un discurso en estilo
empingorotado, tan poético en la prosa como en el verso, y poético de gusto es-
tragado, de un gusto de novela o de comedia espanola»'>. Estos juicios, trans-
critos delos archivos dela censura, evidencian la distancia estética que mediaba
ya entre la nueva sensibilidad ilustrada y los antiguos procedimientos barrocos.

Sin embargo -y esto es fundamental-, las preferencias del publico general se-
guian dellado del teatro espanol. El portugués medio continuaba divirtiéndose
conlas comedias de enredollenas de peripecias, honor ylances de capay espada,
a pesar de los dictdimenes académicos. La querella entre defensores del teatro
espanol y partidarios del teatro francés dejo su huella en la literatura critica de
la época (polémicas impresas, satiras, panfletos), pero no logré erradicar de los
escenarios aquello que la gente aplaudia espontdneamente. En muchos casos,

Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Real Mesa Censdria, caixa 4, n° 126. Aqui traducido
del portugués original.
Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Real Mesa Censoria, caixa S, n° 104. Aqui traducido
del portugués original.

Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Real Mesa Censoria, caixa 4, n° 126. Aqui traducido
del portugués original.
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los propios autores y traductores portugueses —para esquivar la censura y con-
tentar al publico- recurrieron a estratagemas ingeniosas. Un ejemplo flagrante
puede ser el inexplicable caso de la comedia La sirena de Tinacria, obra espaio-
la de fines del XVII debida a Diego de Figueroa y Cérdoba. Algun hombre de
teatro portugués la tradujo del autor espanol y decidi6 atribuirla falsamente a
Metastasio bajo el titulo Laura reconhecida, presentdndola como una supuesta
version lusa de una Opera italiana.

Nienlas tablas nienlaimprenta desaparecid, pues, el teatro espafiol del Siglo
de Oro en Portugal durante el siglo XVIII. A despecho de prohibiciones y mo-
das pasajeras, la supervivencia de la comedia barroca fue tangible. La segunda
mitad del setecientos atestigua incluso un cierto renacimiento editorial de obras
del Siglo de Oro en portugués. Asi, entre 1766y 1777 (fechas aproximadas), se
publicaron en Lisboa —anénimamente, sin nombre de autor en portada— varias
traducciones al portugués de comedias de Juan de Matos Fragoso, coetdneo de
Calderén. Cinco de estas comedias se editaron en folletos sueltos de forma casi
simultdnea: O sdbio em seu retiro; Os dois prodigios de Roma; S6 o piedoso é meu
filho; O melhor par entre os doze (Rinaldos de Montalvdo); y O bruto de Babilénia
em traje de oratdrio. Las cuatro primeras son traducciones fieles de comedias de
tema profano (honor, santos, carolingias) y la quinta es una adaptacién de una
comedia mitolégica para ser representada en Cuaresma “en traje de oratorio” (es
decir, transformada en didlogo piadoso, ya que en este tiempo litargico estaban
prohibidas las comedias mundanas). La eleccién de publicarlas sin nombre de
autor apunta al deseo de evitar problemas, dado que Matos Fragoso escribia en
castellano en el siglo XVII y quizds no convenia declararlo abiertamente. Pe-
ro su mera publicacion prueba que habia lectores (o espectadores) interesados.

Como puede apreciarse, al llegar el ochocientos, el caudal teatral del Siglo
de Oro espanol seguia fluyendo subterrineamente en Portugal. Solo con la in-
vasion napolednica y los cambios politicos de inicio del XIX se corté esta tra-
dicién, dando paso a un teatro nacional romdantico de nuevas influencias. Sin
embargo, el legado peninsular compartido perduré en la memoria cultural. Las
comedias barrocas continuaron representdndose ocasionalmente en provincias
e incluso infiltrdindose en la llamada literatura de cordel.

Conclusiones

Alaluz de todo lo expuesto, resulta innegable que los vinculos teatrales his-
pano-lusos durante los siglos XVI-XVIII fueron estrechisimos. Lejos de laima-
gen topica de dos teatros nacionales aislados, la realidad histérica nos muestra
un escenario de constante intercambio creativo. Espanay Portugal se influencia-
ron mutuamente en materia dramadtica y la cuestion lingtiistica atraveso trans-
versalmente esta relacion teatral. El uso alternado o simultidneo de castellano
y portugués en escena sirvié como termémetro de las actitudes culturales: fue
primero muestra de cosmopolitismo y afdn de comunicacién (en Gil Vicente),
luego senal de la dominacién filipina (con los cémicos espafioles colonizando
los corrales lusos), después objeto de satira contra Espafa, més tarde vehiculo
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de parodia inteligente (en los entremeses quijotescos y en las comedias de in-
version de roles como Querer sin querer querer), y finalmente motivo de regula-
ciénilustrada (cuando la censura intenté imponer el monolingiiismo portugués
en las tablas a fines del XVIII). Cada fase de la historia politica tuvo su reflejo
lingiiistico-teatral.

En conclusidn, el llamado auge y caida de la invencion espafiola en Portugal
no fue sino el ciclo natural de apogeo, adaptacion y transformacién de un patri-
monio teatral ibérico compartido. Hubo un momento de auge incuestionable
durante el Siglo de Oro, en que laimpronta espafiola fue dominante en Portugal
(por gusto populary por ausencia de alternativas); hubo luego intentos de caida
o desplazamiento, promovidos porla afirmacién nacional y el cambio de modas
en el siglo XVIII; pero mds que de una caida abrupta, cabria hablar de una tran-
sicion gradual hacia nuevos paradigmas estéticos, en la que muchos elementos
espanoles permanecieron subyacentes. Ni siquiera el gusto pombalino de la dé-
cada de 1770 —que clasificé despectivamente las comedias “ala espanola” como
ridiculas y anticuadas— logré borrar la huella del Siglo de Oro: las representa-
ciones y las ediciones continuaron, demostrando la resiliencia de aquel legado.
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El teatro clasico espanol en Portugal al final de la
Monarquia Dual: la dramaturgia de Jacinto Cordeiro

Isabel Muguruza Roca, Elena Munoz Rodriguez'

Elteatro del Siglo de Oro espaiol se represent6 y cultivo en el territorio por-
tugués durante todo el siglo XVII y buena parte del XVIII. La presencia de co-
mediantes espafioles en Lisboa estd documentada desde 15827y, casi cuarenta
anos después de estas primeras representaciones de compaiias espafolas en
Lisboa, en 1621, se publica La entrada del Rey en Portugal. Esta comedia, escrita
por Jacinto Cordeiro, es la primera comedia conocida compuesta por un autor
portugués bajo la férmula teatral de Lope de Vega.

Cordeiro debi6 de nacer algan ano antes de 1606, a pesar de que, seguin Jodo
Franco Barreto, su biégrafo mas préximo, «faleceu em Lisboa uma quarta feira
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28 de fevereiro de 1646 aos 40 de sua idade>>. En esta breve descripcion de la
vida y obra del dramaturgo escrita por Barreto se revela que naci6 también en
Lisboa. Ademds, atestigua que fue alférez, como firma el propio Cordeiro en sus
manuscritos y como reza en las portadas de sus impresos, aunque no sabemos si
lo fue de profesion o solo ocasionalmente. En esta nota biografica Barreto asegu-
ra que fue un dramaturgo de éxito que escribié comedias «representadas pelos
castelhanos, e ouvidas com muito aplauso e concurso, assi em Lisboa como em
outras partes>» y nos da también alguna informacién acerca de su obra poética®.

De los prélogos de sus obras impresas es posible deducir otras hipétesis so-
bre la vida del autor que, lamentablemente, por ahora, no se han podido docu-
mentar. Entre las més relevantes se encuentra la posibilidad de que Cordeiro
estuviera algin tiempo al servicio de los Braganga®. Por el momento, no existe
ningun testimonio que lo sitte en otro lugar que no sea Lisboa, a excepcién de
un memorial de tasa que entrega —él u otra persona— al Consejo Real para que
su primera comedia circule por Castilla (Bouza 2012, 98-9).

No hay cartas, dedicatorias ni menciones a su persona por parte de drama-
turgos, autores de comedias o escritores espafioles, y no consta su participaciéon
en certimenes poéticos ni en otro tipo de eventos®. Si sabemos que las primeras
ediciones de sus obras salieron de las prensas de talleres lisboetas, los dedicata-
rios de sus obras son todos portugueses y participé al menos en los preliminares
de dos obras de autores también portugueses’. Ademads, en su Elogio de poetas lu-

Es precisamente el afio de publicacién de La entrada la razén principal por la que la mayoria
de los investigadores dudan del afio de nacimiento del autor: si fue 1606, Cordeiro tan solo
tenia quince anos cuando publicd esta primera comedia, que consta de casi 4500 versos en
los que se combina la relacién de sucesos de la visita de Felipe I1I (II de Portugal) a Lisboa
con una trama de capa y espada. No constituye una de las obras menores de Cordeiro; de he-
cho, es una de las obras que més ha suscitado el interés de la critica —entre otras razones, por
el mensaje politico que contiene y por su valor documental-, asi que no parece que se pueda
considerar una obra de juventud (Rivero Machina 2013, 2015; Sousa 2018, 59-77; Alvarez
Sellers 2018).

Esta breve biografia de Joao Franco Barreto forma parte de su Biblioteca lusitana (s. f., Tomo
I1L, p. 555), que se conserva manuscrita y cuyo aino de composicion se desconoce. Ha sido
consultada en la Biblioteca Nacional de Portugal, que posee la obra en fotocopias «tiradas
do original da Casa dos Duques de Cadaval>.

Concretamente, es en la dedicatoria a don Duarte -hijo de Teodosio II de Braganga y
hermano del futuro rey Joio IV- de su Segunda parte de comedias (Lisboa, por Lorengo
Craesbeeck, 1634) donde afirma que «nio serd novo em V. Ex2. o amparalas quando nessa
corte de Vila vigosa me fez tantos favores, agregandose a elles os que por respeito de V. Ex2.
me fez 0 Duque meu senhor, com tanta grandeza que quasi teve a enveja ocasiao para exer-
citar seus rigores>. Puede verse también cémo se refiere al monarca en la dedicatoria a Joao
1V de la Silva a El Rey Nosso Senhor dom Ioam IV (Lisboa, por Lourengo de Anveres, 1641).

La unica excepcion es una carta que Lope de Vega dirige a Jacinto Cordeiro en respuesta
del Elogio de poetas lusitanos, firmada en enero de 1631 y publicada junto a este en junio del
mismo afo (Lisboa, por Jorge Rodriguez, 1631).

Enlaimprentalisboeta de los Craesbeeck se publicaron sus dos partes de comedias (Seis co-
medias famosas [1630] y Segunda parte de comedias... [1634]) y las dos silvas de 1641 (Silva
a El Rey Nosso Senhor Dom Ioam Quarto y Triumpho francés), mientras que Jorge Rodriguez
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sitanos probablemente nombre a quienes formaban parte de su circulo de amis-
tades literarias®. Por tanto, hasta donde podemos constatar, vivié en Lisboay su
circulo social se reducia a los contactos que pudo establecer alli.

No obstante, ya fuera solo en Lisboa o también en otros lugares de la penin-
sula, Cordeiro se movi6 en un ambiente teatral, pues entre sus obras se encuentra
una escrita directamente para un autor de comedias: Elfavor en la sentencia, «es-
crita para Bartolomé Romero», segtin anota el propio Cordeiro en el manuscri-
to autégrafo’. Ademas, un documento hallado por José Pedro Sousa (2018, 114)
vincula al alférez con el autor de comedias Cristébal de Avendafio y otros actores:
se trata del registro de matrimonio entre el actor portugués Pantaledo Borgesy
la actriz granadina Luisa Ribera, del que Avendano y Cordeiro fueron testigos.

De su trayectoria literaria se han conservado diecisiete comedias, doce de
ellas publicadas en dos tomos de comedias de seis piezas cada uno, otras dos en
impresos sueltos ylas tres restantes en manuscritos autografos. Escribid, ademas,
dos entremesesy cultivo el género poético: dio a estampa tres poemas extensos
(el Elogio, compuesto en octavas y escrito en espafiol, y dos Silvas propagandis-
ticas a favor de la causa de los Braganca, escritas en portugués). En manuscrito
autégrafo nos han llegado también varios poemas breves, una silva en alaban-
za al rey Felipe IV y su inica composicién en prosa, una genealogia de los reyes
de Espania'’.

Salvo por dos de las comedias manuscritas, que no estdn fechadas, y la que
se conserva en suelta sin pie de imprenta, puede deducirse que Jacinto Cordeiro
escribi6 todo su teatro entre 1620y 1630. En el prélogo de La entrada dice tener
algunas comedias empezadas; Seis comedias famosas —que constituye su primera
parte de comedias— se publica en junio de 1630; y el prologo de la Segunda parte
lo firma enjulio de este mismo afio (aunque obtiene laslicencias para diciembre
del 31, no sale a la venta hasta el 34).

Afaltadeun catédlogo completo de dramaturgos portugueses que escribieron
en castellano comedias a la espafiola, no consta que ninguno lo hiciera antes de
Jacinto Cordeiro. Por estos mismos afios debieron de escribir también su teatro
Manuel de Galhegos y Francisco Manuel de Melo, que vivieron en Madrid y es-

imprime su primera comedia, La entrada del Rey en Portugal (1621), y el Elogio de poetas
lusitanos (1631). Por otro lado, Cordeiro colaboré en los preliminares de Desmayos de mayo
em sombras do Mondego, de Diogo Ferreira Figueroa (Villa Vigosa, por Manoel Carvalho,
1635), y en Varios efectos de amor en cinco novelas ejemplares, de Alonso de Alcald y Herrera
(Lisboa, Manuel de Silva, 1641).

Sobre los autores que Cordeiro menciona en el Elogio y sobre la practica habitual de incluir
alos amigos y conocidos en este tipo de composiciones panegiricas, ver Pires (2017).

El favor en la sentencia se conserva en manuscrito autégrafo en la BNE (MSS/14801). La
fecha de 1626, anotada de mano ajena, seria el terminus ante quem de la composicion de esta
obra.

Dos de las comedias conservadas en manuscrito autégrafo, los dos entremeses, los poemas
breves, la silva a Felipe IV y la composicién en prosa se encuentran recogidos en un mismo
manuscrito, conservado en la Biblioteca Nacional de Portugal (A.T./L.303), localizado por
Giancarlo Depretis a finales de los afios 80 (Depretis 1989).
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tuvieron directamente en contacto con la vida teatral de la corte, pero de cuyas
comedias apenas nos han quedado testimonios''. Alregresar a su pais de origen,
se dedicaron a otro tipo de escritos y no volvieron a cultivarla comedia espanola.

Asi, lasingularidad de Cordeiro reside no solo en que fue uno de los primeros
portugueses en cultivar la Comedia Nueva, sino en que lo hizo desde su Lisboa
natal y de manera bastante sistemadtica, pues se conserva un numero de obras
muy significativo en comparacién con sus compatriotas contemporéneos. A pe-
sar de ello, el teatro de Cordeiro no constituye un margen de la comedia durea.
Su teatro se encuentra en consonancia plena con el desarrollo del teatro espanol
por estos anos, como trataremos de sostener en las siguientes lineas.

Como demostré Christophe Gonzalez (1987, 259-329) —en su tesis docto-
ral, primer estudio exhaustivo sobre el autor—, los temas, recursos y técnicas
empleados por Cordeiro son los propios de la comedia nueva: se sirve de una
férmula que estd ya completamente asentada en 1620. Si atendemos a la evolu-
cién de los géneros draméticos, bien estudiada por Oleza y Antonucci (2013),
comprobaremos que en esta década se inicia una nueva etapa: Calderdn apa-
rece en la escena barrocay el Lope de senectute trata de adaptarse ala época. La
materia palatina, méds dramdtica que cédmica, triunfa en las tablas, y Cordeiro
parece ser consciente de ello, pues, de las diecisiete comedias que escribid, solo
cinco se apartan del género palatino e incluso algunas de ellas tienen muchos
elementos de este.

La entrada del Rey en Portugal combina la relacién de sucesos con una trama
de capayespada. Sin embargo, la Primera parte de Duarte Pacheco, la Segunda parte
de la adversa fortuna de Duarte Pacheco y Los doce de Inglaterra, que son comedias
pseudohistdricas, comparten rasgos con la comedia palatina de tono serio'*. Fi-
nalmente, A grande agravio, gran venganza es una comedia villana y de bandoleros.

Salvo estas cinco, el resto de comedias de Cordeiro se inscriben en el géne-
ro palatino. Para sus argumentos, el dramaturgo no recurre a la mitologia ni a
lahistoria antigua: son comedias —hasta donde hemos podido indagar— de libre
invencion. En La segunda parte de Duarte Pacheco, Con partes nunca hay ventura,
Lo que es privar, La privanza merecida y Viva quien vence se llevan a escena con-
flictos politicos; también en la tragedia de El malinclinado". En cinco de estas
piezas, los reyes se exceden en sus privilegios como gobernantes y fuerzan alas
damas o reinan de forma tirdnica; en Con partes nunca hay venturalareinay el
héroe deben renunciar a sus deseos amorosos para mantener la paz del reino.
Estas comedias recrean sucesos en los que la violencia estd presente en mayor o

De Manuel de Galhegos conservamos El infierno de amor y Valor, beldad y aficion. De
Francisco Manuel de Melo —ademads de O fidalgo aprendiz, unico intento del siglo XVII
que trata de actualizar la tradicion vicentina— nos han llegado fragmentos de La imposible
(en Las tres musas de Melodino, 1649, y Obras métricas, 1665) y la segunda y tercera jornada
de De burlas hace amor veras.

12 De estas comedias se han ocupado MacCurdy (1978), Gonzalez (1987) e Instia (2012).

13 Sobre estas comedias, ver Depretis (1999), Insda (2011, 2012), Calef (2017), y Muiioz
Rodriguez (2022a,2024b).
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menor medida, como es propio de la tragedia que resurge entre los anos 1625 y
1635 (Oleza y Antonucci 2013, 726). Incluso en El hijo de las batallas, comedia
no tan seria como las mencionadas anteriormente, se escenifica un matricidio™.

Todavia, si continuamos analizando estas comedias serias, veremos que
aquellas en las que el soberano abusa de su poder con una dama que no le co-
rresponde se asemejan alas que se escriben sobre el mismo tema por estos afios.
En palabras de Oleza y Antonucci (2013, 731):

El tema recibe [...] un tratamiento suavizado, centréndose la intriga, mas que
en los desmanes del poderoso, en el dilema del vasallo o de un amigo de éste,
preocupados por la dificultad de compaginar amor, amistad y obligaciones de
vasallo. Alfinal, de todas formas, el poderoso sabe vencerse a si mismo: solucién
conciliadora que ya habia sido perfeccionada por Lope de Vega en multiples
piezas, y que encontramos en obras de Calderén como Amor, honor y poder
(1623), Nadie fie su secreto (1623-24), Saber del mal y el bien (1628).

Asiocurre enlas comedias Lo que es privar, La privanza mereciday La segun-
da parte de Duarte Pacheco. En las comedias de Cordeiro también estin presen-
teslos conflictos generacionales entre padre e hijos —en este sentido destacan El
favor en la sentencia y A grande agravio gran venganza—y en las comedias comi-
cas los personajes crean su propio disfraz para conseguir sus pretensiones amo-
rosas —el ejemplo mds representativo de esta trama lo encontramos en Victoria
por el amor—, ambos recursos propios igualmente de la comedia por estos afios'*.

Podemos concluir, por tanto, que, porlo que respecta ala estructura de géne-
ros y al tratamiento de temas y personajes, las comedias de Cordeiro se ajustan
perfectamente a las tendencias y gustos del momento, a pesar de que no haya
datos de que el alférez hubiera residido alguna vez fuera de Lisboa. Con todo,
en algunas de sus piezas es posible encontrar ciertas particularidades en el tra-
tamiento de los temas. A modo de ejemplo, podemos mencionar el galin que
queda suelto en la particular comedia de privanza Con partes nunca hay ventura
o el tiranicidio de un rey legitimo que se comete en El malinclinado'S.

Este ajuste queda corroborado si atendemos ahora a la versificacion y pre-
ferencias estroficas del dramaturgo lisboeta, un terreno que, como sabemos,
refleja muy particularmente las etapas que jalonan la evolucién de la Comedia
Nueva, marcada por los cambios en el predominio de determinados metros, asi
como de su posicion y funciones'. A este respecto, es reconocida la tendencia
ala depuracién retérica y formal como sefia de una madurez en la composicion
dramaitica que, aunque progresiva, se manifiesta en las que d’Artois (2012) iden-

14 El género de El hijo de las batallas ha sido abordado por Insta (2015).
El favor en la sentencia ha merecido la atencién de Gonzalez (2008).
16 Sobre estos dos aspectos, ver Muiioz Rodriguez (2022a,2024a, 2024b).

La mejor prueba de c6mo los cambios métricos filtran las tendencias y etapas en el desarrollo
de la comedia durea, y en el de cada uno de sus artifices, la tenemos en el gran trabajo de data-
cién hecho por Morley y Bruerton (1940) a partir de los cambios en los usos métricos de Lope.
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tifica como «décadas altas>» en la produccion de Lope, las de 1620y 1630, que
coinciden con la salida a los escenarios de los famosos «pdjaros nuevos»'%, con
Calderon a la cabeza, pero también, como se ha visto, con los afios en los que
escribi6 Cordeiro la mayor parte de su obra dramética.

Labusqueda de un patrén tragico eficaz lleva al propio Lope, en primer tér-
mino, a una «limitacién de los rasgos estilisticos y un aumento correlativo de
marcadores teméticos», alejindose del «modelo culto italianizante» (d’Artois
2012, 101),lo que a partir de 1620 se manifiesta ya en la marginalizacién de la
métrica endecasilaba; como sefiala d’Artois (2012,109), el binomio octavas/
tercetos es sustituido porla décima, que ala ventaja de ser una «forma nacio-
nal>» afiade suavidad, elegancia y una «dulce gravedad>. Puede hablarse de
una tendencia a la simplificacion de la métrica que seria reforzada y ampliada
por Calderén y los nuevos dramaturgos que por esos anos entraron en los es-
cenarios. La comparativa de la versificaciéon de Lope con la de Calderén que
propone Diego Marin (2000) confirma la progresion de la métrica teatral que
acabamos de ver. Calderén fuerza y supera el esfuerzo simplificador de Lope
«ampliando el uso de unos metros y eliminando otros, de acuerdo con la ma-
yor cohesién y simplificacion de su técnica dramética» (Marin 2000, 352).
El resultado es, por una parte, el incremento del octosilabo sobre los metros
italianos y de la asonancia sobre la consonancia, dando primacia al romance,
y por la otra, la disminucién de la variacién estréfica y del nimero de metros
distintos utilizados.

Si observamos ahora cémo se comporta la dramaturgia de Cordeiro en
el terreno de la composicién métrica, constatamos sin dificultad un proceso
semejante de depuracién o simplificacién. Para mostrarlo, hemos analizado
la versificacion de seis de sus comedias. Por cuestiones précticas, nos hemos
limitado a aquellas que tienen algun tipo de edicién moderna (sea digital o
analdgica) que permita acceder al texto transcrito, lo que afortunadamente
nos permite contar con una seleccion altamente representativa, tanto desde
un punto de vista cronoldégico (puesto que abarca todo el periodo productivo
conocido) como atendiendo a sus vias de difusién. Analizamos asi su obra mas
temprana, La entrada del rey en Portugal (1621), transcrita en la edicién digital
del Centro de Estudos de Teatro'’; El juramento ante Dios (edicién critica de
Cruz Ortiz, 2014), comedia publicada en la primera parte (Seis comedias fa-
mosas, 1630); las dos de la segunda parte editadas por Elena Mufioz (2024a),
Con partes nunca hay ventura y El malinclinado (1634, pero escritas en 1630);
y las dos transmitidas por el manuscrito AT/L 303 de la Biblioteca Nacional

Lope alude asi a la nueva promocién de dramaturgos en su Egloga Amarilis, v. 53 (publicada
en La Vega del Parnaso, 1637).

Esta edicién no presenta ninguna marcacién métrica, pero numera los versos, lo que nos ha
permitido extraer el esquema de su compleja versificacion. Solo con posterioridad alaredac-
cién de este articulo hemos tenido conocimiento y acceso a la edicién de Rivero Machina
(2022).
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de Portugal, La privanza merecida, editada por Depretis, aunque sin marca-
cién métrica, y Viva quien vence®.

Presentamos a continuacion el resumen de la versificacion de estas seis come-
dias, puestas en el orden cronolégico que sugieren los datos de sus testimonios:

COMEDIA ESTROFA VERSOS % TOTAL
Romance 2642 59%
Romancillo hexasilabo 240 5%
Décimas 1250 28%
Quintillas 155 3,5%
Laentrada del rey ~ Soneto 70 1,5%
en Portugal Endecasilabos sueltos 62 1,5%
Endecasilabos pareados 8 0,2%
Octavas reales 32 0,7%
Seguidilla 12 0,3%
Cuarteto 8 0,2%
Romance 1224 45%
Décimas 610 22%
Redondillas 328 12%
El juramento ante Quintillas 245 9%
Dios y lealtad en
el amor Silvas 120 4%
Romance endecha 88 3%
Octavas reales 72 3%
Rimas encadenadas (rima al mezzo) 48 2%
Romance 1268 52%
Redondillas 584 24%
Décimas 420 17%
El'malinclinado Décimas en hexasilabo 140 6%
Soneto 28 1%
Endecasilabos pareados 10 0,5%
Cuarteto 4 0,2 %

20 Ademas de la edicién paleogréfica de esta comedia (Calef 2017), contamos con la edicién critica
que estd preparando Jon Rivero Pérez dentro del proyecto DISCON. La edicioén de Depretis de
La privanza merecida, sin embargo, no entra en consideraciones métricas y numera erréneamente
los versos al no tener en cuenta los versos partidos. No podemos saber cuando se escribieron estas
dos comedias, pero si que el manuscrito que las contiene es posterior a 1638, por incluirse en él
la Silva a Felipe IV, que alude al sitio de Fuenterrabia de ese afio (Mufioz Rodriguez 2024,17). El
estudio métrico que aqui presentamos confirma una datacion tardia de estas dos comedias.
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Romance 1752 60 %

Décimas 730 25%
Con partes nunca Redondillas 268 9%
hay ventura Quintillas 130 4%
Octavas reales 32 1%
Sonetos 28 1%
Romance 1506 59%
La privanza Décimas 610 24%
merecida Redondillas 426 17%
Silva 30 1%
Romances 1402 S7%
Viva quien vence Redondillas 624 25%
Décimas 430 18%

Aunque con todas las reservas derivadas de una datacién que solo puede ser
hecha de forma aproximativa a partir de las fechas de difusién (sobre todo en el
caso del manuscrito), la tabla muestra, para la obra de Cordeiro analizada, una
muy marcada tendencia ala simplificacién y alareduccién de los metros italianos
en significativa coincidencia conlo que en esas mismas décadas experimentaba
la dramaturgia de los grandes autores de la corte. El virtuosismo métrico de La
entrada, con hasta diez estrofas distintas y un nimero importante de endecasila-
bos, puede relacionarse con el hecho de que se trate de una obra mas festiva que
seria, en la que el joven dramaturgo veria una buena ocasion para el lucimien-
to, pero la progresion posterior parece evidente. Atendiendo alas comedias im-
presas en ambas partes, la diferencia entre el Juramento y las dos de la segunda
parte refleja una reduccion progresiva de la variedad métrica, pero, sobre todo,
un descenso claro en la proporcién de metros italianos: del 9% en el Juramento
aun escaso 2% tanto en El malinclinado como en Con partes™.

El cambio mds llamativo se produce, no obstante, en las comedias del ma-
nuscrito autoégrafo, para las que, como hemos visto, seria posible una datacién
mas tardia, quizd cercana a 1638: en ellas se reduce ala mitad la variacién estro-
fica, mientras que el uso del endecasilabo se hace residual en la Privanza (solo
una silva de treinta versos) y desaparece por completo de Viva quien vence. Esta
ultima comedia, hecha toda de romances, décimas y redondillas, parece llevar

2 La elevada proporcion del endecasilabo en el Juramento esta sostenida principalmente por

lasilva (con un peso del 4%), estrofa cuyo uso dramatico en Lope fue tardio (bdsicamente a
partir de 1623, véase Marin 1968, 64-6,y Campana 1999, 255), mientras que fue la preferida
de Calderén dentro de las formas endecasilabas, cuyo empleo y funciones diversificé frente
a Lope (Fernindez Guillermo 2008, 110). Para el uso de la silva y demds formas estréficas
en el Juramento de Cordeiro, véase Cruz Ortiz (2014, 89-93). La silva es ya la tinica estrofa
de endecasilabos usada en La privanza merecida.
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al extremo el proceso de simplificacion del que hablamos, quizd huyendo de la
artificiosidad italiana para abordar de forma mds directa la problematica del
rey tirano, que presenta aqui un tono muy cercano al de la tragedia. Cabe dudar
de si el hecho de tratarse de un manuscrito, frente a los textos impresos, habria
condicionado esta extrema refinacién métrica (suponiéndolo un texto menos
trabajado o provisional), pero las caracteristicas del manuscrito, que ofrece una
copiaimpecable y sin tachones, descartan que se pudiera estar ante un borrador.
Asimismo, y enlinea conla evolucién del Lope tragico o de Calderén, el roman-
ce es en todos los casos el metro predominante, y, salvo en el Juramento, en todas
las obras estudiadas estd por encima del 50%. En el caso de La entrada, la elevada
proporcion de romances, que alcanza el 59%, a pesar de ser la mds temprana de la
serie, se debe al importante peso que en ella tiene la relacion de la fiesta organiza-
da para el recibimiento del rey en 1619, y que, como es marca de la comedia des-
de el Arte nuevo, exige las largas tiradas de romance®. En lo que toca a esta forma
métrica, podemos afiadir que Cordeiro intensifica la tendencia calderoniana, ya
apuntada por Lope, a terminar las comedias con un romance «como indicador
formal del final préximo>, y a veces también los dos primeros actos (Marin 2000:
354); en las obras de Cordeiro analizadas todos los actos acaban en romance.
Por lo que respecta a las demas estrofas, destaca la escasa presencia de las re-
dondillas, que, si ya en Calderén habian sido desplazadas por el romance a una
segunda posicién, en Cordeiro aun retroceden mds, cediendo esa segunda posi-
cién ala décima espinela en cuatro de las seis comedias que analizamos. De nuevo
estamos ante una estrofa de desarrollo tardio en Lope de Vega (para quien alcan-
zarfa su cénit entre 1625y 1635) y que se fue incrementando con Calderén, pero
cuya frecuencia es en este caso claramente superada por Cordeiro. El autor por-
tugués es un virtuoso de esta estrofa, mds compleja y dindmica que la redondilla,
y ala que asigna usos muy diversos, llegando a introducir variantes, como la dé-
cima hexasildbica, poco habitual en el teatro dureo (Mufioz Rodriguez 2022b)*.
Junto a este uso propio dela décima, Cordeiro desarrolla de forma igualmen-
te peculiar otras variedades métricas, como el soneto, del que llega a introducir
cinco en su primera obra, y alguno de ellos con no poco artificio*, e incluso ofre-

2 Recordemos el verso de Lope: «lasrelaciones piden los romances» (Arte nuevo, v. 309). Casi

todo el segundo acto lo conforman cuatro largas relaciones en romance en las que cuatro
personajes van actuando de relatores de forma sucesiva, dando cuenta de los pormenores
de la fiesta. El cambio de asonancia en cada tirada individualiza la voz de cada uno de los
personajes en interesante juego de perspectivas.

2 Cruz Ortiz (2014, 90-1) anotalos usos peculiares de las décimas en el Juramento, muy distin-
tos de los habituales de Lope: si en Lope sustraen al espectador de la accién para sumergirlo
en el pensamiento del personaje (recordemos el verso 307 del Arte nuevo: «las décimas son
buenas para quejas»), Cordeiro «uses the meter like a modern film director might use hi-

ghly dramatic music to signal the start of pivotal scenes>.
* El quinto soneto (vv. 4261-74) presenta la forma aparente de un didlogo entre dos personajes,
ya en si infrecuente para los estudiosos de la polimetria durea, aunque, frente al que Melchora
Romanos advierte en El principe perfecto de Lope (didlogo factual con intercambio de concep-

tos amorosos), el de Cordeiro es en realidad un elaborado cruce de dos soliloquios.
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ce propuestas casi experimentales, como los pareados endecasilabos que cierran
tiradas de romance a modo de contundente estribillo o lema®. Estos rasgos de
originalidad confirman que el alférezlisboeta no solo conociay seguialas modas
versificatorias de los grandes de la escena madrilena, sino que dominaba hasta tal
punto la métrica teatral espafiola que podia permitirse rarezas e innovaciones.
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La recepcion del impreso teatral espafnol en Francia
(siglo XVII)

Christophe Couderc

Gracias al casamiento de Luis XIII con Ana de Austria en 1615 se enfrian
las tensas relaciones entre las dos monarquias y se abre un periodo marcado en
Francia por un potente interés hacia Espaia, su cultura, sus costumbres, su lite-
ratura, que son expresiones de una forma de hegemonia cultural bien conocida.
El fenémeno se prolongara con altibajos a lo largo del siglo XVII con, en parti-
cular, un momento de renovado interés en torno a 1660, cuando se renuevan las
alianzas matrimoniales entre las dos coronas. El conocimiento del idioma, en
particular entre la élite culta, pudo facilitar el contacto directo con la literatura
espaiola. Racine, de quien no se sabe que se haya inspirado en una fuente espa-
fiola para sus obras teatrales, adornaba su correspondencia con algunas frases en
espafiol, y tenfa en su biblioteca un ejemplar de las Novelas ejemplares (Lanson
1896, 63) y, si damos fe a diversos testimonios, la lengua de Cervantes, en aquel
entonces, se estudiabay se practicaba, merced a distintos manuales o gramaticas'.

Labulliciosa actividad teatral en la Francia del siglo XVIIno se quedé al mar-
gen de esta influencia y la huella de la literatura espanola en el teatro francés ha

Elmanual de ensefianza del castellano mas usado esla Grammaire espagnole de César Oudin,
publicado en 1597, constantemente reeditado en las décadas siguientes, con una puesta al
dia (por su hijo Antoine) en 1658; otro volumen destinado al mismo uso es el Miroir général
de la grammaire en dialogues de Ambrosio de Salazar, publicado en Rouen en 1614, con nue-
vas impresiones en 1615, 1622, 1623, 1627 y 1636 (Martin 1999, 278).
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sido bien documentada. Recordemos, por cierto, que el conocimiento directo
del teatro espanol representado es muy poco consistente e impreciso enla Fran-
cia del XVII. Escasean las representaciones de compaiiias espaiolas en Paris y
los testimonios de viajeros que presenciaron funciones teatrales en Espafa ca-
recen de sistematicidad o de fiabilidad®. Ello significa que el conocimiento del
teatro espanol es ante todo en Francia un conocimiento libresco, fruto de una
impregnacién que lo debe todo a la lectura, y casi nada al conocimiento de la
practicarepresentativa. Estudiarlainfluencia del teatro espanol del Siglo de oro
en Francia se entiende, ante todo, y conrazén, como un estudio textual pero que
por esa misma razén debe conectarse con la historia del libro y de su difusién
dentro yfuera de Espafia. Ahora bien, muchos estudiosos hanlamentado que no
se hallenidentificados precisamente los canales de la difusion del teatro espanol
(impreso) en Francia, y, m4s generalmente, que no dispongamos de un estudio
de conjunto de la penetracién y la circulacion del libro espafiol en Francia: lo
recuerda por ejemplo Hautcoeur, al sefialar que la difusion del libro espafiol en
Francia, evocada por todos los criticos que se interesan por los intercambios li-
terarios entre Francia y Espana en el siglo XVII, solo ha dado lugar a pocos es-
tudios especificos®. En efecto, a pesar de la boga de la estética de la recepcion, y
de los nutridos trabajos llevados a cabo en Francia y en Espana por los historia-
dores del libro, de la edicidn y de la lectura, en la linea de los famosos estudios
de Chartier y Martin para Francia, de Jaime Moll y otros para Espana, se puede
lamentar que no pocos trabajos de analisis textual, relacionados de una formau
otra con lo que podriamos llamar el comparatismo de influencias, presten poca
atencidn a cuestiones relacionadas con la bibliografia material y el estudio de
la circulacién del impreso. Es esta sin embargo una condicion sine qua non de
la operacién de transformacién propia del proceso de reescritura o adaptacién
que lleva a cabo un dramaturgo francés cuando encuentra su inspiracion, par-
cial o totalmente, en un modelo espanol. Tal y como nos lo recuerdan los his-
toriadores del libro, es imprescindible tomar en cuenta la materialidad de los
soportes de los textos que circulan, que son objetos, artefactos, al tiempo que
(o antes que) recepticulos de un conjunto de signos. Lo ha senalado repetidas
veces Roger Chartier en sus estudios de ‘movilidad textual’y, enla mismalinea,
podemos referirnos aqui a Anne Cayuela, quien nos invita a interrogar «el pa-
pel del espacio material del libro antiguo en el estudio de la textualidad, con el
fin de destacar el conjunto de elementos que condicionan lalectura y favorecen
el acceso al sentido» (Cayuela 2012, 10).

Estudiar los soportes materiales que hicieron posible la circulacién de los
textos debe o deberia ser el predmbulo necesario para tener una idea precisa de

Véase una ripida sintesis en Couderc (2011), asi como las interesantes reflexiones de Vuillermoz
(2024).

«La diffusion du libre espagnol en France, évoquée par tous les critiques qui s’intéressent
aux échanges littéraires entre la France et I'Espagne au XVIIe siécle, n’a fait I'objet que de
trés rares études spécifiques» (Hautcoeur 2005, citada por Schoenecker 2017, 7).
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la recepcion y sobre todo de la influencia de los textos espafioles en Francia en
un momento en que la literatura gala recibe, asimila y transfigura con mucho
dinamismo una gran variedad de aportes extranjeros. Estudiar la recepcion de
laliteratura dramadtica espafola en Francia hace necesario por consiguiente que
nos interesemos porla difusiéon yla penetracion del libro espanol. Eslo que pro-
pondremos enlas pdginas que siguen. Empezaremos recordando algunas carac-
teristicas del mundo del libro en Espafia y especialmente las que se relacionan
con el texto teatral. Esas observaciones nos permitiran, a continuacion, entender
mejor las dificultades que afectaron ala circulacién del impreso teatral, aunque
su relativa escasez en la Francia del siglo XVII se compensa con el fuerte dina-
mismo de las traducciones. Estas, junto con los originales espafioles disponibles
en Francia, constituyen el llamado ‘libro espanol’, es decir un corpus variado
donde los literatos franceses pudieron buscar su inspiracién.

Ciertas caracteristicas del mundo de la edicién en la Espana de los Habs-
burgos se deben tener en cuenta cuando se estudia la circulacién del impreso y,
mas exactamente, la mala difusion o, lo que es lo mismo, la mala y accidentada
recepcion del impreso espafiol en Francia. La imprenta es un negocio que, co-
mo ocurre en otros sectores econémicos en aquel momento en Espana, se en-
frenta a unas cuantas limitaciones que explican en parte su escaso desarrollo.
Jaime Moll apunt? los factores que explican esa situacion y que retomamos a
continuacion*. Se sabe que el papel era de mala calidad en Espana, o era caro y
se importaba (sobre todo de Italia), lo que suponia un encarecimiento del cos-
te de produccidn, especialmente en Castilla, que hacia dificil la competitividad
incluso en el mercado exterior. Por otra parte, es notable la escasa capacidad de
produccién de los talleres espanoles. Una consecuencia, o una prueba de ello,
es una practica consistente en repartir entre varios talleres el trabajo para reali-
zar a tiempo textos de todo tipo, sea ficcionales, de prosa o teatrales, sea de de-
vocion. De manera mds general, el sector de la imprenta carece de inversiones a
la altura de lo que requieren los nuevos tiempos. Quizds la capitalidad tardia de
Madrid tuvo que ver con esta falta de desarrollo del sector industrial del libro,
puesto que no habia imprenta en Madrid hasta que, en prevision de que la villa
pasase a ser capital, se establecieron dos impresores, Alonso Gémez, que osten-
t6 el titulo de impresor real, y Pierre Cosin, que colaboré con el primero. Moll
recuerda que Madrid era una Corte sin imprenta, a pesar de la impulsién dada
en este sentido por Felipe II con la creacién de la imprenta real en 1594. En el
siglo XVIlaindustria dellibro se hallaba repartida en muchos talleres pequenios,
y muy dispersos: «mientras que a principio del siglo X VI, solo en la ciudad de
Venecia funcionaban 150 talleres, en todala Peninsula Ibérica habia dnicamen-
te unos 30> (Marsa 2001, 16). En 1640 en Madrid estaban presentes tan solo
diez talleres de impresores donde trabajarian unos cincuenta maestros y opera-

4

Moll 2011, de donde se saca lo esencial de lo que sigue, asi como de Péligry (1977), Moll
(1981), Marsa (2001).
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rios (Péligry 1977, 279). De esta forma no surgen en Espaia «grandes centros
impresores (como fueron, por ejemplo, Venecia o Lyon)» (Mars4 2001, 16).

Ahora bien, la estudiosa de quien son estas ultimas palabras recuerda que el
libro estuvo tasado desde temprano en Espaiia, con la consecuencia de que la
unica manera de que el negocio fuera rentable era constituir un taller grande con
capacidad para imprimir importantes cantidades de paginas al dia y disponer
de una red de distribucién de libros en las principales ciudades europeas. Esta
situacién obliga por ejemplo a que, después del Concilio de Trento, se desloca-
lizaralaimpresion a Lyon o Venecia, cuando las imprentas espaiolas no podian
satisfacer la demanda®. Por fin, importa sefialar, si bien no fueron exclusivas de
la Peninsula ibérica, la existencia de medidas de control y censura de los textos,
empezando por la Pragmética de 1558 que organizaba la produccion y la distri-
bucién de libros, y que constituyd un obstaculo para el negocio del libro®. Mas
generalmente, y siguiendo de nuevo aqui a Marsd, quien habla de «la doble ver-
tiente [que] presentala capacidad de difusién propia dellibro impreso>, se pue-
de considerar que en Espana se tendid a conferir mds importancia a la vertiente
negativa: «es indudable que la concepcién de la imprenta como algo negativo
va a pesar mucho mds que su contraria, y que la consideracién de los libros im-
presos como material dafino para la moralidad de los subditos se extenderd a
dmbitos préximos (escaso desarrollo de la actividad lectora, insuficiente expan-
sion de la actividad editora, etc.), lo que redundara en unas caracteristicas muy
tipicas de la actitud de los espanoles ante el libro: no conviene editar libros, no
conviene comprar libros, no conviene leer libros» (Marsa 2001, 14).

A esosrasgos estructurales hay que afiadirla crisis econdmica y algunos otros
factores en que confluyen causas sistémicas y decisiones politicas, como el peso
de la fiscalidad, el reparto de privilegios para imprimir cierto tipo de libros’, o
decisiones reglamentarias como la que tomo la Junta de Reformacién en 1625
de prohibir la edicién de «libros de comedias, novelas ni otros de este género>
(Moll 1974; Cayuela 1993). De todo ello salen mal paradas la impresién y la
edicion espafiolas, en beneficio de otros centros en Europa. Espana, incapaz de

Es también la explicacién de una de las particularidades del mercado dellibro en Espana: se
observa un alto porcentaje de libros impresos en romance, cuando en los paises vecinos es
al revés y los libros en latin constituyen la mayoria de los libros impresos (75% del total). En
efecto, lalengualatina constituia unalengua de difusion europea en aquel momento, y cuan-
do una obra podia alcanzar una amplia difusion se encargaba a una imprenta situada fuera
de Espana; que fuera capaz de realizar correctamente el trabajo, a tiempo, con materiales de
calidad y con una distribucién comercial satisfactoria (Péligry 1977).

Véase Simén Diaz (1983), quien cita una carta en que Pedro Lépez de Montoya se queja de
la situacién: «Es increible la dificultad con que negocian los autores de los libros, porque
para que se encomienden a quien los vea pasa mil trabajos y muchos més después de haber-
se encomendado [...] he tenido tal experiencia de esto que estoy determinado a enviar los
otros fuera de estos reinos” (Simén Diaz 1983, 105).

Por ejemplo, los privilegios para imprimir las cartillas para la catedral de Valladolid, o las
gramdticas latinas para el hospital general de Madrid, que quitaban trabajo a los impresores
y libreros castellanos: véase Péligry (1977, 265-66).
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competir en un mercado internacionalizado, en particular porque el latin sigue
siendo una lengua comun, se convierte en un mercado abierto a la penetracion
de casas de edicién extranjeras. Mientras que los libreros y editores espafioles
no salen de sus fronteras, los de los principales centros europeos se aprovechan
delasituaciony desarrollan su actividad. La presencia de estos, a nivel europeo,
en detrimento de las empresas espaiolas, se echa de ver muy claramente en los
catdlogos de fondos antiguos de las bibliotecas francesas y son datos que con-
firman que los textos literarios espaiioles; que inspiraron a los autores france-
ses; son mayoritariamente libros fabricados fuera de Espafia. Para Lope de Vega
por ejemplo, una mirada superficial a los catdlogos ya revela la presencia masiva
de libros impresos en Amberes, en Bruselas o en Lyon. Podemos concluir con
Moll que «la causa que emerge de las consideraciones anteriores es la falta de
un sector editorial espafiol ambicioso, agresivo, dispuesto a aprovecharse de la
eclosion cultural que ofrecia su pais [...] Las consecuencias que se desprenden
de ello pueden expresarse con una simple frase: Espana exporta obras, no li-
bros> (Moll 2011, 134-35).

Lo que los historiadores del libro espafiol nos indican permite entender que
el teatro impreso padecia las carencias y limitaciones propias de la industria del
libro espaiiol en general: sin ser productos de muy buena calidad los libros de
teatro eran relativamente caros y relativamente mal distribuidos por quienes
los fabricaban. En los catdlogos de libreros parisinos escudrinados por Péligry
(1974; Schoeneker 2017, 125) los libros espafioles se ponen al final, con muy po-
ca atencion descriptiva porque son los libros de menor tamafio y de precio mas
bajo. Un catdlogo de librero era una herramienta de comunicacién comercial en
que se colocaban al principio los voldmenes lujosos y caros, cosa que muy pocas
veces les pasaba a los libros espanoles, que por este mismo motivo aparecen al
final de los catdlogos, y con muy pocos detalles.

En cambio, debié de existir un mercado interior para el impreso teatral, dado
el volumen relativamente alto de las tiradas que se solian hacer de las partes de
comedias. Porlo menos tenderia a confirmarlo el interés que ponen gradualmen-
te los impresores y los propios poetas en difundir el texto teatral en formato de
libro, sea como partes sea como sueltas, soportes estos muy frégiles y porlo tanto
susceptibles de estropearse o perderse®, pero también abocados a una difusién
mas fécil (y de hecho encontramos en Francia muchos ejemplares de sueltas en
los fondos antiguos de las bibliotecas, si bien son mayoritariamente demasiado
tardios como para poder haber sido utilizados como fuentes de adaptaciones
en el siglo XVII). Por tomar solamente un ejemplo de la importancia de las ti-
radas, el impresor de la Parte IV de Lope se compromete a entregar doscientos
ejemplares allibrero madrileno Miguel Martinez, y este prevé venderlos en dos

8 Lamalacalidad delosimpresos teatrales es un hecho observado por todos los estudiosos del

tema: «las ediciones teatrales antiguas [...] en general, pero sobre todo las sueltas, forman
parte del tipo de impresos con el peor aspecto que la deficiente industria espafiola del libro
podia emitir» (Vega Garcia-Luengos 2003, 1306).
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meses y medio. De manera general, bien documentado esta «el éxito editorial
que ofrecen las comedias de Lope de Vega» (Moll 2011, 293) y hasta se ha for-
mulado la hipétesis de que la importancia de la lectura de comedias editadas
pudo frenar el desarrollo de la novela moderna en Espafa (Vega Garcia-Luen-
g0s 2003, 1312). Ademds de los datos contextuales generales antes recordados,
algunas caracteristicas son propias del texto de teatro y pueden constituir frenos
a su difusién impresa. A pesar del interés econdémico que representé la publi-
cacion de las comedias, siguen subsistiendo a lo largo del siglo XVII dificulta-
des, en particular en el émbito de todo lo que se relaciona con el texto teatral
como manuscrito, o ‘mercaderia vendible’ (de acuerdo con la célebre férmula
de Cervantes en el Quijote). Son conocidas las reticencias de Calderén ala hora
de publicar sus textos teatrales (motivadas en parte por la prictica de auto-re-
escritura), pero el propio Lope tampoco queria editar su teatro, como recuerda
Jaime Moll: «Lope se preocupa de editar sus obras poéticas o en prosa, profa-
nas o religiosas, pero no quiere publicar sus comedias. Silo hace [...] es ante la
demandalectora que impulsa a editores a publicarlas —mejor o peor, auténticas
o falsamente atribuidas— al margen de su autor. La presion de lector y el apre-
cio a su obra le obligan a intervenir en la edicién de sus comedias>» (Moll 2011,
283). Y el mismo estudioso menciona el pleito que puso Lope a Francisco de
Avila, quien habia comprado por 50 reales doce comedias al autor de comedias
Baltasar de Pinedo, el 31 de marzo de 1616, y que pretendia editarlas, como te-
nia derecho a hacerlo, y como se lo reafirmé la justicia a expensas de Lope: este
(sefiala la sentencia citada por Moll) «no vendi¢ las dichas comedias a los au-
tores para que se imprimiesen, sino tan solamente para que se representasen en
los teatros» (Moll 2011, 293-94).

Por ser el texto teatral un texto destinado a la representacion antes que a la
publicacién, los complejos procesos de su difusién y los avatares que con ellos
se generan a partir de una obra original nos recuerdan por lo tanto que la edi-
cion del texto de teatro supone la transformacion de este. La diferencia entre
texto representado y texto editado es una cuestion bien conocida y estudiada
enla historia del teatro espafiol. Como comenta Santiago Fernindez Mosquera
a proposito de las comedias de Calderén:

Elhecho de publicarimpresos con 4nimo de difundir copias fidedignas — aunque
no tanto, como dejan verlas investigaciones ecddticas— de un mismo original que
ha sido agotado comercialmente es un acto —voluntario o no- de reafirmacién
literaria y libresca que, sin oponerse frontalmente al uso escénico, si que lo
relega claramente. Imprimir el teatro, porlo tanto, es reconocerle otro estatuto,
el mismo que ala postre fue el triunfador desde el siglo XVII hasta bien entrado
el XX (Calderén de la Barca 2007, xiii).

Ademas, en el caso espafiol, la diferencia con el texto original (el manuscri-
to) podia agrandarse habida cuenta del lapso de tiempo variable, pero en general
importante —a la inversa de la préctica francesa—, que se interponia entre la re-
presentacion yla publicacion del texto de una comedia. Lope lo recuerda varias
veces en sus paratextos, aludiendo a posibles correcciones o reescrituras de los
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textos para su publicacién’, como en el prologo de la Parte XVII, cuando dice
con un humor melancoélico que solo publica alli comedias viejas que ya han si-
do agotadas en las tablas: «Demds que la mayor parte son comedias de muchos
afos, y que los autores que las representaron o ya no lo son por viejos, o acaba-
ron la comedia de la vida en la tragedia de la muerte» (Vega 1621). Con el texto
original, el texto representado (libremente modificable por su legitimo propie-
tario, el autor de comedias) y el texto editado, ya tenemos por lo tanto tres ver-
siones, o tres avatares de un texto que se va transformando —hablaremos mis
abajo dela traduccidn, que constituiria un cuarto estadio—. Y serd solamente este
segundo o tercer estado del texto teatral el que podra ser manejado por los in-
genios franceses en busca de fuentes de inspiracién para sus propias creaciones.

Lo que se hasefialado hasta ahora permite en parte entender la relativa esca-
sez dellibro espafiol, y por consiguiente dellibro de teatro espanol, en el territo-
rio galo. En efecto, los historiadores del libro que se han interesado por el tema
constatan la presencia muy mesurada del libro espanol en el mercado francés.
Aungque la observacion puede sorprender, dada la importancia de la influencia
delaliteratura espanola en el teatro del ‘Grand Siécle’, y mas generalmente res-
pecto a lo que senaladbamos para empezar relativo a la penetracion de la cultu-
ra hispana en Francia, no nos deben enganar algunos datos que podrian darla
sensacion de que los textos de teatro espanol circularon o fueron ficilmente
accesibles en Francia. Cuando se consultan hoy en dia, por ejemplo, los fondos
antiguos de las bibliotecas francesas, se encuentran muchos de los textos que se
han podido identificar como fuentes directas de adaptaciones teatrales france-
sas. Enrealidad, ya indicaba Lanson que no son de fiar dichos catdlogos porque
la mayoria de las veces la catalogacion se realiz6 en el siglo XIX y no siempre se
sabela procedencia original de loslibros antes de sullegada al depdsito nacional
(Lanson 1896, 65). Naturalmente hay excepciones (y sobre todo muchas lagu-
nas en nuestra informacién), pero por ejemplo sefialé Cioranescu que muchos
deloslibros espafoles depositados enlareserva dela Bibliothéque Nationale de
France proceden de la biblioteca de Gaston d’Orléans, a quien se puede consi-
derar como un aficionado que disponia de una biblioteca espaiola excepcional
(Cioranescu 1983, 140). Parecidamente, un dato mds cualitativo como la ob-
servacion de que algunos dramaturgos multiplicaron las ocasiones de adaptar
un modelo espanol —lo que indicarfa que disponian de un acceso facil a los tex-
tos espafioles— debe también considerarse con cautela. Es el caso de Corneille,
y més nitidamente de Rotrou, primer introductor en Francia de la préictica de
la imitacién del teatro espafiol (a partir de 1629): para componer la docena lar-
ga de sus obras (de distintos géneros) que sacé de originales espafioles, el dra-
maturgo de Dreux necesariamente tuvo entre manos varios tomos de Partes de
Lope de Vega. Pero hasta donde se nos alcanza no se explica por qué ni cémo
Rotrou pudo valerse de este filon de comedias hispanas y parece que debe con-
siderarse como una excepcion.

®  Por ejemplo cuando publica Los muertos vivos o El démine Lucas: v. Couderc (2009).
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En realidad, pues, como han observado muchos estudiosos, y como ya se-
nalara Lanson, la penetracidn del libro espaiiol en Francia solia ser irregular e
incompleta (Lanson 1896, 67). Iglesias-Diestre y Oddos (1988) intentaron re-
construir el itinerario concreto de laimportacién de los (pocos) libros espafioles
que entraban en Francia, para aclararlo que Chevalier llamoé la oscura cuestion
dela difusién de la comedia en Francia'®. Desgraciadamente, constatan que los
archivos de la aduana no dan informaciones detalladas acerca del contenido de
las balas o fardos (balles, ballots) en que llegaban los libros que pasaban la fron-
tera. En su monumental tesis, resultante de un ingente trabajo de compilacién
y analisis de los estudios bibliograficos existentes, Aurore Shoenecker comple-
tala evocacion de la pintoresca «route muletiére d’Espagne> (Shoenecker 2017,
106)"". Esta, terrestre, iba de Irtin a Bayona y Burdeos y luego pasaba por Limo-
ges hasta llegar a Lyon. La otra ruta era maritima y los libros eran transporta-
dos en toneles siguiendo la costa mediterrdnea hasta Marsella de donde iban,
siempre en barco, a Lyon. En casos contados los libreros lioneses mandaban al-
gunos ejemplares a sus colegas de Paris (los libros segufan viajando entonces
en barco hasta Orléans y de alli cruzaban la vega de la Beauce hasta llegar a la
capital). Tampoco se saca mucha informacién de los inventarios post mortem de
los libreros. Los catdlogos de estos ultimos son fuentes mds provechosas, aun-
que los mds antiguos solo son de 1639-1640. De su examen se desprende que
el libro espanol se difunde poquisimo en las librerias francesas —en este caso,
parisinas, que son las mds importantes en aquella época- Se calcula que entre
1y 5% de los libros presentes en dichos catdlogos son de autores espanoles. En
el catdlogo de Siméon Piget, publicado en 1646, y que contiene unas 4000 refe-
rencias (una cifra muy alta), solamente 32 son libros espafioles, 18 de los cuales
salen de Madrid. Excepcional es el catdlogo de Du Buisson de 1650 que tiene
un 10% de libros hispanicos (Iglesias-Diestre y Oddos 1988, 23). Retomando y
completando las conclusiones de Christian Péligry, Schoenecker observa que
«las tiendas de los libreros parisinos contenian pocos libros espafoles prove-
nientes de la Peninsula ibérica» (Schoenecker 2017, 125) y se puede hablar de
«infima minoria> si se establecen comparaciones conloslibros procedentes de
otros paises vecinos (Iglesias-Diestre y Oddos 1988, 23).

Esas encuestas bibliograficas vienen confirmando, por otra parte, un dato
que se ha senalado antes, es decir que el libro espafiol no siempre se fabrica en
Espana. Por ejemplo, un catdlogo de 1643 contiene 92 libros de autores espa-
noles de los que 35 vienen de Alemania, 25 de Lyon, 10 de los Paises bajos, so-

«L'obscure question de la diffusion de la comedia espagnole, qui arrive aux dramaturges
francais par d’incertains canaux» (Chevalier 1992, 380).

La tesis (accesible en linea) fue leida en 2017 y al parecer no se va a publicar. Para realizar su
estudio su autora elaboré una base de datos partiendo de la compilacidn de trabajos anterio-
res, en particular las bibliografias y los trabajos de Cioranescu, Péligry, Roméo y de otros es-
tudios més parciales (sobre Rouen, Lyon, etc.). De este trabajo y de algunos otros se saca lo
que sigue con el fin de intentar construir una imagen sintética de la penetracion en Francia
dellibro espanol.
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lamente S de Espana (Iglesias-Diestre y Oddos 1988, 24). Cioranescu, autor de
varios estudios de bibliografia franco-espanola, resumio la situacion al sefialar
que la parte de libros espanoles era minima, por no decir inexistente, en los ca-
talogos de libreros parisinos'?, alo que se puede afiadir que «cuando libros en
lengua espanolallegan hastalaslibrerias parisinas, o vienen directamente de los
Paises Bajos (caso més frecuente) o han sido importados de Italia o de Espafia
pasando por los libreros de Lyon o, en algunos casos, de Ruan» (Schoenecker
2017, 126)". No se debe perder de vista, por lo tanto, que cuando se habla del
libro espafiol en Francia, este no llega necesariamente de la Peninsula, sino que
hay que tener en cuentala dindmica actividad, para el mercado francés dellibro,
de centros como Lyon, Amberes, Rouen (con la presencia en esa ciudad de una
comunidad espaiola que tanta relevancia pudo haber tenido para la formacién
del joven Corneille o de dramaturgos como d’Ouville o su hermano Boisro-
bert'*), o Paris, donde, como se ha sefialado antes, se imprimian libros espafioles,
y ciertos libreros tenian fondos de libros espaioles de indudable importancia'.

El estudio de la difusién en Francia de El arte nuevo de hacer comedias en es-
te tiempo de Lope de Vega es una buena ilustracion de que la circulacién de los
textos fue relativamente azarosa. La epistola de Lope se publica como apéndice
delatercera edicién de sus Rimas en 1609 y luego en varias ediciones sucesivas.
De esas distintas emisiones quedan ejemplares en Francia: se encuentran varios
de la de 1609 en la Bibliothéque Nationale, asi como en la biblioteca Mazarine
—es el ejemplar utilizado por Morel-Fatio para su edicién de El arte nuevo en el
Bulletin Hispanique en 1901'°~; de la edicién de 1612 (Barcelona, Sebastién de
Cormellas) también hay un ejemplar en la Bibliothéque Nationale, y uno de la
de 1623 publicada en Huesca".

Sin embargo, hay que esperar la Querella del Cid (nacida al calor del éxito de
larepresentacién de la obra de Corneille), a principios de 1637, para encontrarla
primerareferencia directay explicita al texto de Lope, bajo la pluma de Scudéry,
quien denuncialo que considera debilidades o transgresiones insoportables enla
tragicomedia de Corneille. Ahora bien, los escasos treinta versos del Arte nuevo
(los versos 15-17 y 22-48) que menciona Scudéry serdn durante afios los inicos
que se citen del Arte nuevo en Francia, como hace La Mesnardiére en su Poétique

«Dansles catalogues des fonds de livres dont disposaient les libraires parisiens la part réser-
vée aux titres espagnols est minime, sinon inexistante» (Cioranescu 1983, 140).

Y se podria anadir que en el siglo XVIII la situacién es mas o menos la misma, de acuer-
do con las conclusiones de las encuestas de ‘bibliografia comparada’ de Bas Martin (2017;
2018). Sobre la importancia de Lyon, v. Péligry (1981; 1988).

Véase Demeulenaere-Douyére (1981).

Henri-Jean Martin, por ejemplo, menciona el caso del librero-impresor Courbé (Martin
1999, t. 1, xxx).

Rimas de Lope de Vega Carpio. Ahora de nuevo afiadidas con el Arte nuevo de hacer comedias en
este tiempo, Madrid, A. Martin, 1609.

Rimas de Lope de Vega, con el nuevo arte de hazer Comedias de este tiempo, en Huesca, Pedro
Bluson, 1623.
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(1639). Lo mismo hace Chapelain en 1640, quien escribe en una carta de 1662
que aun no ha podido hacerse con el texto original, del que consigue solamente
en 1663 (o sea mds de veinte afios después) una copia que le manda Carrel de
Sainte-Garde, que sirve al embajador de Francia en Madrid'®.

Hablando de Corneille, su relacién con sus fuentes espanolas proporciona
indicaciones que van en la misma direccion. Ha sido bien estudiada su familia-
ridad con la comedia espaiola, en particular por Liliane Picciola, quien llegé a
calcular que pudo tener entre manos unas cuantas obras espanolas en lengua
original (Picciola 2002, 35). ;Ser4 por su proximidad con Rouen donde se ha-
bia afincado una importante comunidad espaiola, y donde se negociaban y se
fabricaban libros? No lo sabemos a ciencia cierta, y solo se pueden hacer conje-
turas; pero es evidente que Corneille, por su posicion profesional en el univer-
so de las letras o por circunstancias personales, pudo tener acceso a textos de
teatro originales. Es significativo al respecto el caso de Le Menteur, adaptacion
de La verdad sospechosa. Para escribir Le Menteur, Corneille parti6 de la edicion
publicada a nombre de Lope de Vega (y no de Ruiz de Alarcén, su verdadero
autor), en la Parte XXII ‘extravagante’ (i. e. Parte XXII de las comedias del Fénix
de Espaiia, Lope de Vega Carpio, y las meiores que hasta aora han salido, Zaragoza,
Pedro Verges, 1630), asi llamada para diferenciarla de la verdadera (o ‘perfecta’
Veintidos parte perfeta de las comedias del Fenix de Espafia Frey Lope Felix de Vega
Carpio: sacadas de sus verdaderos originales, Madrid, porla viuda de Juan Gonzé-
lez, 1635). Los dos voliimenes tienen tan solo dos comedias en comiin (La carbo-
neray Amar sin saber a quién, ambas de Lope) y las restantes diez comedias que
contienen (o sea veinte en total) son completamente distintas. Ninguna de las
once comedias (restantes) de la Parte ‘perfecta’ (de la que la Bibliothéque Natio-
nale de France conserva un ejemplar), fue adaptada en los escenarios franceses.
En cambio, en la Parte XXII ‘extravagante’, que contiene La verdad sospechosa
(atribuida erréneamente a Lope), el mismo Corneille encontré Amar sin saber
a quién, fuente de La Suite du Menteur, en un evidente intento de producir una
nueva comedia que tuviera tanto éxito como Le Menteur. Un intento que fue un
fracaso, pero es llamativo que Corneille no fuera a buscar mucho méslejos que
en el mismo volumen que ya le habia servido una vez. En los paratextos de edi-
ciones posteriores comenta el éxito de la primera adaptacién y el fracaso de la
continuacién (o ‘secuela’, dirfase hoy), explicable en su opinién porla diferencia
entre las dos comedias, que en efecto son bastante diferentes, y no de la misma
pluma. La historia de la Parte XXII extravagante no para alli, puesto que D’Ou-
ville también recurrird a este volumen unos afios mds tarde. Antoine Le Métel
d’Ouville, quien es considerado un escritor de segundo rango, conocié el éxito
cuando tuvo la buena idea de adaptar La dama duende de Calderén; era la tem-
porada de 1638,y enlas siguientes D’Ouville volverd a buscar fuentes espafiolas
con la esperanza de coincidir de nuevo con el gusto del publico. Con Calderén
D’Ouville descubre un nuevo filén y un tipo de comedia de capa y espada nue-

18 Véanse datos mas completos en Couderc (2010).
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vo, y sin embargo es como si se pusiera en los pasos de Corneille cuando vuelve
abuscar su inspiracion en el teatro espafiol para adaptar en 1650 la comedia de
Lope En los indicios la culpa con el titulo de Les Soupgons sur les apparences, que
lleva el subtitulo genérico muy corneliano de heroico-comedia. Ademds de es-
to D’Ouville titulard otra comedia suya Aymer sans savoir qui, que calca eviden-
temente el titulo de Amar sin saber a quién, ya imitada por Corneille, aunque en
este caso la materia procede de una fuente italiana: Hortensio de Piccolomini.

Para terminar con Corneille y a modo de nueva ilustracién de que los auto-
res franceses manejan pocos libros espafioles, notaremos que en aios sucesivos
a 1645, fecha de la primera edicién de su Menteur, Corneille no parece haberse
dado cuenta de que Ruiz de Alarcén es el verdadero autor de La verdad sospecho-
sa. Hasta que se entera de ello, ylo escribe en el «examen> de Le Menteur, enla
edicion de 1660, donde dice que hace poco le hallegado alas manos el volumen
del mexicano, aludiendo de paso al paratexto escrito por Alarcon en que este se
queja de los robos de los impresores™. La edicion anterior de su comedia es de
1655, y no contiene alusion a la parte de Alarcon, lo que permite suponer que es
solamente entre 1655y 1660 cuando el poeta francés tiene acceso a dicha Segunda
parte,impresa en 1634. Todo esto deja entender que la Segunda parte de Ruiz de
Alarcén no fue ficilmente accesible, en Francia, ni siquiera para un hispanéfilo
como Corneille, considerado en aquel momento como el principe de los poetas.

Seguramente se podrian aportar mds casos de coincidencias o de curiosida-
des de este tipo®®, que confirmarian que, incluso en el microcosmos del mundo
delasletras, alos poetasy dramaturgos franceses les costaba acceder, y no sabe-
mos muy bien con qué medios, a textos espanoles originales, que posiblemente
se prestaban. Es lo que confirma el reducido numero total de partes de come-
dias enlas que se inspiraron los adaptadores franceses del teatro dureo (Couderc
2017). Fuera del mundillo que conformaban los escritores que, si bien disponian
de pocos impresos espanoles, eran capaces de leerlos, o entenderlos de manera
suficiente para poder luego adaptarlos, debemos suponer que existia un circulo
mas amplio, el del grand public culto, es decir la comunidad lectora que no tenia
acceso alos textos espafoles enlengua original pero que en cambio disponia de
un amplisimo corpus de traducciones.

Obviamente, las traducciones se deben diferenciar de los textos espafioles
originales, sobre todo en la perspectiva de un anilisis textual comparado entre
una fuente y su reescritura o reutilizacién. Sin embargo, las adaptaciones direc-
tas de un texto teatral espafiol constituyen un corpus importante, pero de di-
mensiones finalmente reducidas —unas cuarenta obras en total en poco mas de
medio siglo— y es menester aprehender los textos originales y los textos espa-

«Mais il m’est tombé depuis peu entre les mains un volume de don Juan d’Alarcon, ot il pré-
tend que cette comédie est a lui, et se plaint des imprimeurs qui I'ont fait courir sous le nom
d’un autre» (Corneille 1996, 204).

Como cuando, por ejemplo, dos autores distintos se inspiran en la misma fuente: véase
Blondet (2017).
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noles traducidos como un conjunto, en términos de materia prima para su pos-
terior utilizacién en un contexto lingiiistico y cultural distinto. Por esa razén
los especialistas de la bibliografia material suelen designar el conjunto de esos
textos (originales més traducciones) como ‘el libro hispano’ o ‘el libro espaiol’
(en francés, sobre todo: livre espagnol), porque sin las traducciones (entre las que
se deben contar las ediciones bilingiies), no se puede apreciar correctamente la
importancia de la difusién del libro espafiol en Francia (Schoeneker 2021, 1).
Christian Péligry, quien establecié para su tesis (inédita) de 1974 un listado de
515 libros que testimonian precisamente las tendencias hispanoéfilas del lecto-
rado parisino, observa por ejemplo que las traducciones constituyen una am-
plia mayoria del total de su corpus (320, o sea el 62 %); luego estd un centenar
de libros en latin (la literatura de devocién de procedencia espafiola tiene una
antigua tradicién en Francia), y tan solo unas 50 ediciones en lengua espaola.

A principios del XVTI, los lectores franceses tienen ya una antigua familia-
ridad con la prosa de ficcion espanola. Se han venido traduciendo las grandes
creaciones del siglo XVI, La Celestina, La cdrcel de amor, los Amadises, La sel-
va de aventuras de Contreras, La Diana de Montemayor (con una veintena de
ediciones en francés entre 1578 y 1631 y tres traducciones), Guzmdn de Alfara-
che, etc. Pero la prosa de Cervantes toma el relevo con fuerza. En 1608 Nicolas
Baudouin publica una edicién bilingiie de la novela intercalada EI curioso im-
pertinente, de que partird Brosse en 1645 para una adaptacion teatral, al parecer
nunca representada, titulada Le curieux impertinent, ou le Jaloux (Bardon 1931,
206-07). Pero la moda arranca verdaderamente en 1614 cuando se publica la
traduccion por César Oudin de la primera parte de Don Quijote. Una publica-
cion cuya buena acogida empuja a d’Audiguier y Francois de Rosset a traducir
el mismo afo las Novelas ejemplares, publicadas en Espafia en 1613 (Hautcoeur
2002), y contribuye a asociar fuertemente Espafia con la invencién novelistica
(Couderc 2024). Esta fase de dinamismo de la recepcién de las novelas espa-
nolas por parte de los lectores franceses, en la que influye el contexto politico,
prepara el terreno para la eclosion de un teatro que se nutrird en las décadas si-
guientes de modelos espaiioles. Hasta se ha podido observar que el dinamismo
delmercado dellibro parisino descansa en buena parte enla muybuena acogida
que se le da ala novela espanola, que es fundamentalmente, y sobre todo a par-
tir de 1610, novela corta (Schoeneker 2021). Los andlisis cuantitativos permi-
ten identificar una ola de traducciones muy potente entre los anos 1610y 1630,
que corresponden a un momento de marcada hispanofilia. Mientras que en la
segunda mitad del siglo se multiplican las reediciones, los anos de la Regencia
son aquellos en que se realizan la mayoria de las traducciones nuevas. Después
de un remanso, llegard otro movimiento en los aos 1635-1642 en que todos
se pondran a adaptar modelos dramaticos para el teatro. Guiomar Hautcoeur,
de quien retomamos esta periodizacion, habla asi del «cardcter circunstancial
de las traducciones de novelas [cortas] espaolas» (Hautcoeur 2002) para alu-
dir al hecho de que la actividad traductora se relaciona con el contexto politico
mucho més que con una dimension literaria o estética. En este caso, algunos de
los traductores no son hispanistas sino traductores profesionales y forman par-
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te del entorno de la familia real y su actividad es muy probablemente, o con se-
guridad, comandada con miras a exaltar lo hispdnico en el marco de la alianza
entre las dos coronas. Hautcoeur se refiere en su demostracion a los paratextos
que acompaifian esas traducciones en que traductores como Vital d’Audiguier
o Baudoin expresan su fidelidad a la corona, elogian a Ana de Austria, o dirigen
una epistola a la reina espanola®.

Elresultado esla presencia masiva de la literatura espaiola, si bien en traduc-
cién, en el comercio del libro francés. La literatura espafola es una moda, el libro
espanol es un negocio, ylos editores franceses, sobre todo parisinos, explotan un
filén que es fuente de ingresos. Habida cuenta de esta situacion, cuando los dra-
maturgos franceses inventan comedias o tragicomedias a partir de una fuente
espanola, esta va a ser en no pocas ocasiones una fuente novelesca. Es importan-
te al respecto la figura de Alexandre Hardy, proveedor exclusivo de la compania
de los Comédiens du Roi, para quienes escribié una cantidad muy alta de obras,
quizds 600, la gran mayoria de las cuales se ha perdido. Obligado a un ritmo muy
elevado de produccion, y con miras a satisfacer la demanda del pablico de acuer-
do conlas tendencias y las modas del momento, Hardy se vale de multiples fuen-
tes de inspiracion, entre las cuales destaca la ficcién espanola. Es el primero en
aclimatar, enlosanos 1615-1625, la ficcién espafiola enlos teatros parisinos. Saca
Cornélie, La belle Egyptienney La Force du sang de las homénimas Novelas ejempla-
res, mientras que las fuentes de Frégonde, Le frére indiscret (perdida) y Félisméne
estan en Agreday Vargasy en La Diana de Montemayor (Martinenche 1900, 51-
2). Otros dramaturgos lo imitardn en su inspiracién cervantina, como Guérin de
Bouscal, en colaboracién con Beys, quien adapta El amante liberal para el teatro
en 1637, el mismo afio en que se representa otra adaptacion de la misma fuente
realizada por Scudéry. Hacia 1615, Hardy saca de un episodio de El peregrino en
su patria de Lope de Vega la trama de Lucréce ou 'adultére puni. No imita el origi-
nal espaol, sino que parte de la versién francesa (abreviada) publicada en 1614
por Vital d’Audiguier, Les diverses fortunes de Panfile et de Nise. Esta traduccién
es un acontecimiento de cierta trascendencia, no solo en Francia sino también a
nivel europeo, pues, como han sefialado Samson y Thacker, si bien hoy la prosa
de Lope es el género menos considerado de suinmensa produccién, su Peregrino
fue muy importante en términos de difusion al ser la primera obra suya traduci-
daen francésy en inglés (en 1621) (Samson y Thacker 2008, 229-30). En el caso
francés, Rotrou, con La Céliane (hacia 1630-1633) y muy poco después Charles
de Beys en L'Hoépital des fous (representada en 1634), imitaron a su vez El pere-
grino o, més que probablemente, la version francesa de Vital.

Ademis, d’Audiguier puso al frente de su traduccion de El peregrino un pro-
logo que muy probablemente fue decisivo para la construccién en Francia de

2 «Sile peu d’informations biographiques dont nous disposons ne peut nous renseigner sur

les engagements politiques de ces auteurs presque oubliés, les stratégies qu’ils adoptent
dans leurs épitres dédicatoires révélent & bien des égards une attitude fidéiste 41’égard de la
monarchie» (Haucoeur 2002).
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ciertaimagen de autor de Lope como escritor irregular e inculto, en un juicio de
valor que, como observé Tropé, llegd a englobar a todos los literatos espaiioles:
«este prélogo de d’Audiguier contribuye a difundir de manera muy temprana
entre los lectores franceses varias opiniones negativas: primero sobre el propio
Lope de Vega, segundo sobre la literatura espafiola, y tercero, sobre los propios
espafoles y hasta sobre el propio idioma» (Tropé 2010, 3). En el terreno abo-
nado de un panorama textual espafiol entonces exclusivamente constituido por
relatos de ficcidn en prosa, este paratexto difunde ciertas ideas que asociardn
duraderamente la literatura espafnola con la novela antes que con el teatro. Co-
mo hemos intentado mostrar en un trabajo anterior, el contexto particular de
las polémicas francesas en torno a la estética teatral va a favorecer la idea segiin
la cual los espanoles, mediante una simplificacién evidentemente abusiva, no
discriminan entre la novela y el teatro —cuando enrealidad es el campo literario
francés el responsable de dicha indiscriminacién o porosidad entre la ficcién en
prosay el drama- (Couderc 2020). En el contexto de la polémica entre regula-
res e irregulares en torno a la tragi-comédie, que es un debate especificamente
francés, Lope, en particular, es victima de un malentendido por partida doble.
Es victima, por un lado, de una sorprendente amalgama con Cervantes, que se
va elaborando en particular en unos cuantos paratextos publicados al frente de
traducciones de novelas espafiolas. Y el Fénix es victima también de un silogis-
mo implicito, ya que se le identifica como autor de novelas, bizantinas (El pere-
grino) o pastoriles (La Arcadia, traducida por Lancelot en 1622), antes que como
dramaturgo; ahora bien, la tragicomedia irregular tiene el defecto fundamen-
tal, a ojos de sus detractores, de ser novela disfrazada de obra dramaitica, antes
que verdadera mimesis propiamente teatral. El resultado serd, por lo tanto, muy
légicamente, la descalificaciéon del conjunto de la produccion teatral del Fénix
como irregular, y con €], de todo el teatro espanol.

Asilas cosas, la predominancia del relato en prosa en el ‘libro hispano’, y, so-
bre todo, enlas traducciones, contribuye a que se vea desde Francia alaliteratura
espaiola como un repertorio de temas, de motivos, como una cantera de donde
sacar abundantes materiales para alimentar la inventio de nuevas obras teatrales.
Ello no impide que el teatro francés haya sido permeable alainfluencia espafiola,
pero si pudo orientarla o limitarla para darle ciertas inflexiones de tipo estético.

El paso del texto teatral espanol a sus adaptaciones en los escenarios france-
ses es una ilustracion interesante de lo que Chartier llama la movilidad textual.
En los estudios que Chartier dedicé al tema®?, el paso del manuscrito al libro
impreso es una de las tres modalidades de transformacién o migracién (parare-
tomar el léxico que emplea el estudioso). La segunda modalidad es la puesta en
escena de un texto, su acceso ala categoria de soporte de una representacion; la

22 Véase en particular sus trabajos en torno a las ‘migraciones’ emprendidas por la historia de

Cardenio que, presente en el Quijote, se halla transformada en obras teatrales: en Inglaterra
por Fletcher y Shakespeare, en Espafia por Guillén de Castro, en Francia por Pichou
(Chartier 2012, 393).
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tercera esla traducciéon. Hemos intentado mostrar que en el caso de laliteratura
espanola dureay de su difusion, el texto teatral es marcadamente inestable, des-
de su devenir como texto representable —libremente modificado por el autor de
comedias— hastala forma en que llega alas manos de los dramaturgos franceses
que lo toman como modelo o materia para imitar. Sea lo que fuere, en lugar de
la perspectiva comparatista clasica que busca medirla influencia dela literatura
espafiola en otra literatura nacional, en este caso la dramatica francesa, serd se-
guramente mds pertinente aprehender la circulacién de los textos en términos
de movilidad textual. La azarosa y accidentada circulacién de los impresos es-
panoles en Francia, su presencia limitada, la superposicién o la combinacién de
diversos textos, o diversas versiones de un texto, las dudas que en general no se
despejanalahora de saber qué texto tuvo realmente entre manos un dramaturgo
determinado cuando se ponia a componer su propia obra, todas estas preguntas
quitan consistencia a la idea de que se puedan confrontar dos grandes bloques
de textos literarios, con su identidad respectiva bien definida y fragilizan los in-
tentos de identificar grandes tendencias artisticas que unificarian los intentos
muchas veces dispersos de reescritura o de imitacién de una fuente espaiola.
Los textos pasan por distintos estados, distintos avatares, que dificultan de raiz
la comparacion entre objetos bien definidos, ideados como dos sustancias que
serian imagen o expresion de una comunidad nacional. Més exacto parece con-
siderar que participan de una hibridacién o de un mestizaje, en el marco de un
proceso que ademads, en el caso de los textos teatrales, tiene como tnica ambi-
cion gustar al publico que asiste a su representacion.
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Limpatto della comedia in Francia nel primo Seicento:
nuovi personaggi, nuove storie, nuove pratiche
drammatiche

Enrica Zanin

L'influenza della comedia nella Francia del primo Seicento & stata oggetto di
studi importanti. José Manuel Losada (1999), Anne Teulade e Monica Pavesio
(Le Metel d’Ouville 2013-2021) hanno censito e analizzato le traduzioni e gli
adattamenti francesi delle comedias; Christophe Couderc (2006) ha mostrato
come la struttura dell’intrigo e delle relazioni tra personaggi, formalizzata nel
teatro lopesco, siritrovi nelle commedie francesi; Guiomar Hautcoeur (2005) ha
descrittole ‘parentele’ generiche e testuali tra Francia e Spagna; Liliane Picciola
(2002) ha analizzato I'influenza della comedia sulla drammaturgia corneliana.
Questa vasta inchiesta ha permesso di contraddire un mito, creato e divulgato
dai teorici del classicismo, secondo i quali il teatro francese & un’opera originale,
fondata su regole universali, molto diversa «dalla pratica viziosa dei poeti spa-
gnoli>» e perfettamente immune dagli «errori volontari» di Lope de Vega, che
ha solo «voluto piacere alla folla ignorante>, e che per queste ragioni occorre
«condannare»'. Queste affermazioni di La Mesnardiére sono I’esempio di un

«Je prendrai des exemples dans la pratique vicieuse dans les poétes espagnols, et parmi ceux
d’Italie [...] les comédies de Lope, le Pastor du Guarini et ’Amynte du Tasse. [...] Lope de
Vega Carpio, esprit fort intelligent, et seulement condamnable pour n’avoir pas employé
les meilleures fagons d’écrire dans ses ouvrages de théitre [...] ne rend point d’autre raison
de sa vicieuse pratique, et de ses fautes volontaires, sinon qu’il a voulu plaire a la multitude
ignorante, presque en tous ses comédies, qu’elle n’aurait point estimées, si elles avaient été
parfaites, et formées selon les régles> (Jules Pilet de la Mesnardiére, «discours», in Pilet de
la Mesnardiére 2015, 133).
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topos teorico che é stato molto difficile erodere: un po’ perignoranza, un po’ per
comodita, ancora oggi, in Francia, si tende a studiare il Cid di Corneille come
un’opera originale, che reinventail teatro francese, senza menzionare il fatto che
Corneille ha praticamente plagiato Las Mocedades del Cid di Guillén de Castro.

Le ricerche recenti sfatano questo mito, mostrando quanto importante e
massiccia sia la presenza del teatro spagnolo in Francia. Sappiamo che Thomas
Corneille ha tradotto o adattato undici comedias spagnole, portando sulle scene
francesi opere di Montalban, Calderdn, Zorrilla, Solis, Moreto, Tirso e Cubillo
de Aragén®. Sappiamo ugualmente che Antoine d’Ouville ha tradotto otto com-
medie di Calderén, Lope de Vega e Montalban® e che suo fratello Boisrobert ne
ha adattate altre otto, tratte da opere di Tirso, Lope, Rojas Zorrilla, Calderén e
Juan Bautista de Villegas®. Vorrei qui proseguire queste ricerche, per mostrare
che I'impatto della comedia non si estende solo alle imitazioni dirette, ma che
influenza piu profondamente le pratiche drammatiche. Tale influenza oltre-
passa ilimiti della commedia, per modificare un genere a priori molto lontano
dalle pratiche spagnole: il genere della tragedia. Se si pensa generalmente che
la tragedia francese sia estremamente lontana dalle pratiche comiche spagnole,
I'analisi dei testi mostra invece che la struttura dell’intrigo di alcune tragedie &
prossima a quella elaborata e praticata dagli autori spagnoli, e piti in particolare
da Lope de Vega, nelle sue comedias.

1. La duplicazione dell’intrigo nelle comedias

Sappiamo che molte comedias tendono a duplicare I’intrigo, ovvero a intro-
durre una seconda coppia di innamorati che entra in conflitto o in competizione
con la coppia principale. Christophe Couderc consacra pagine molto interes-
santi allo studio di questo raddoppiamento, che chiama, riprendendo un termi-
ne coniato da Serralta per parlare del teatro di Solis, lo «schema pentagonale>,
perché mette in gioco cinque personaggi. Due galanes principali sono attrat-
ti da due damas, ma il secondo galdn & spesso rivale del primo, benché finisca
per sposare la seconda dama. Un terzo galdn, che aspira alla mano di una delle
damas, viene a complicare I’intrigo amoroso, e a rendere ancora pitt incerto (e

2 Si tratta delle commedie: Les Engagements du hasard (1647); Le Feint Astrologue (1649);
Dom Bertrand de Cigarral (1652); L'Amour a la mode (1653); Le Gedlier de soi-méme (1656);
Les Illustres Ennemis (1657); Le Charme de la voix (1658); Le Galant doublé (1660); Le Baron
d’Albikrac (1669); La Comtesse d’Or (1671); Dom César d’Avalos (1674). Si veda al riguardo
Pavesio (2014).

3 Sono le commedie: L'Esprit follet (1642); Les Fausses Vérités (1643); Jodelet Astrologue
(1646); Les Trahisons d’Abiran (1638); L'Absent chez soi (1643); Les Soupgons sur les appa-
rences (1650); La Dame suivante (1645); La Coiffeuse a la mode (1647). Si veda Le Métel
d’Ouville (2013-2021).

*  Sonole commedie: La Jalouse d’elle-mesme (1650); Les Trois Orontes (1653); La Folle Gageure
(1655); Les Généreux Ennemis (1655); L'Inconnue (1655); Les Apparences trompeuses (1656);
La Comtesse de Barcelone (1654); Les Coups d’amour et de fortune (1656). Siveda al riguardo
Guevara Quiel (2021).
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quindiinatteso ed efficace) lo scioglimento finale, in cui generalmente le coppie
principali convolano a nozze, lasciando senza speranza il terzo galdn. Couderc
(2006, 72) spiega che:

La duplicacién del binomio de primer plano enla accién por otra pareja dama/
galdn constituye un rasgo definitorio de la estética teatral del Barroco espaiiol
[...]. El desdoblamiento se organiza enrealidad en torno a una pareja de damas,
que atraen hacia si alos galanes.

Altri critici, che Couderc (2006, 73-74) cita, considerano il raddoppiamen-
to dell’intrigo come un tratto particolare della comedia. Maria Grazia Profeti
(1970, 73) rileva una «situazione di triangolo o di doppia coppia» nel teatro di
Montalban; Entrambasaguas (1975, 38) ritrova lo schema pentagonale nel tea-
tro di Ruiz de Alarcén, de José Prades (1963, 57) parla di duplicazione o tripli-
cazione della coppia amorosa che costituisce, ai suoi occhi, un tratto definitorio
della Comedia Nueva.

Tali esempi non abbondano solo nel teatro spagnolo, ma si ritrovano ugual-
mente nelle commedie tradotte in francese. Se nella Villana de Getafe di Lope de
Vega ci sono quattro coppie, ne troviamo tre nell’adattamento francese propo-
sto da Rotrou, nella Diane del 1635. Il numero di coppie resta invece immutato
nelle traduzioni di Antoine D’Ouville: le due coppie de La inocente Laura e de
En los indicios la culpa di Lope de Vega, si ritrovano nelle traduzioni (rispettiva-
mente: Les Trahisons d’Abiran di 1638 e Les Soupgons sur les apparences di 1650);
le tre coppie di El ausente en el lugar di Lope sono tali e qualiin L'Absent chez soi
(1643). Una stessa corrispondenza esatta ¢ presente nelle traduzioni di Pierre
Corneille: nel suo Menteur (1643), Corneille riprende le due coppie di La verdad
sospechosa di Alarcon; nella Suite du menteur (1644) ritroviamo le tre coppie di
Amar sin saber a quién di Lope de Vega. In Don Sanche d’Aragon, Corneille usa
lo stesso gioco sul doppio che siritrova nel Palacio confuso di Mira de Amescua,
ma lo fa evolvere perché la piéce si concluda con due matrimoni: mentre nella
commedia spagnola, che Corneille e i suoi contemporanei attribuiscono a Lope
de Vega, il re Carlos ha un sosia che lo rimpiazza come pretendente della regi-
na Matilde, nella versione di Corneille don Carlos finisce per sposare la regina
mentre sua sorella Elvire sposa uno dei pretendenti, don Alvar. Corneille sembra
qui spingere oltre la logica della piéce poiché ne raddoppia I’intrigo amoroso®.
Questo rapido sondaggio basta a mostrare come il raddoppiamento o triplica-
mento della coppia principale & un tratto drammatico che valica i Pirenei e che
si ritrova in numerose comedias tradotte in francese.

Le ragioni che spingono i drammaturghi spagnoli e i traduttori francesi a
duplicare la coppia di innamorati nelle loro commedie, e a introdurre un galdn
suelto che interferisca coniloro amori, sono sicuramente molteplici. Una prima
ragione & probabilmente legata all’influenza del romanzo, dove le coppie ten-
dono a moltiplicarsi. La Diana di Montemayor (1559), che conosce un successo

5 Siveda Couderc (1997).
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incredibile non solo in Spagna, ma anche in Italia, in Francia, in Germania e in
Inghilterra, mette in scena gli amori di Diana e di Sireno, contrastati da Silvano,
e il matrimonio infelice di Diana con un terzo pastore. La trama amorosa multi-
pla & gia presente nel romanzo greco (si pensi a Dafni e Cloe) e diventa un tratto
comune del romanzo rinascimentale. Un’altra ragione che puo in parte spiegare
la scelta di moltiplicare le coppie amorose ¢ di natura drammatica. La presenza
di diversi galanes, in conflitto tra loro per 'amore delle damas, e I'intervento di
un galdn suelto, che introduce un’asimmetria nello schema amoroso, possono
contribuire a rendere pitiincisiva e meno scontata la risoluzione finale. Alla fine
del secondo atto, il nodo amoroso ¢ cosi intricato che il pubblico non ¢ in grado
di determinare quale galdn sposera quale dama alla fine della comedia. La riso-
luzione finale risulta, allo stesso tempo, pit1 inattesa e piti spettacolare: piti inat-
tesa, perché non si puo anticipare I’esito matrimoniale; piti spettacolare perché
il doppio o triplo matrimonio conclude la commedia con un trionfo amoroso.

La logica della messa in scena puo ugualmente aver contribuito alla scelta
di moltiplicare le coppie. Come scrive Couderc (2006, 218), il raddoppiamento
delle coppie mette in valore i personaggi femminili, che non sono un semplice
oggetto della caccia amorosa, ma che contribuiscono con azioni, fughe o strata-
gemmiarealizzareiloro desideriamorosi. In uno studio recente, David Amelang
(2023) ha mostrato come nella Comedia Nueva le donne tendano ad avere ruoli
piti elaborati. Confrontando lo spazio di parola dedicato ai personaggi femmini-
li nel teatro di Shakespeare (39 opere) e in quello di Lope de Vega (204 opere),
Amelang ha dimostrato che nell’'opera lopesca la presenza delle donne arriva al
24,5% (contro il 75,5% di testo pronunciato da personaggi maschili), mentre in
quella di Shakespeare solo il 17,5% del testo ¢ afidato a personaggi femminili
(contro1’82,5% a personaggi maschili). Lo schema pentagonale, o semplicemen-
teilraddoppiamento dell’intrigo amoroso, darebbe quindi piti spazio scenico e
pitt margine d’azione ai personaggi femminili, che sono chiamati a conquistare
o riconquistare 'uomo amato e a fuggire il pretendente indesiderato.

2. Lintrigo della comedia nel teatro francese

Ilraddoppiamento delle coppie galdn/dama non si trova solo nelle traduzioni
delle comedias spagnole, ma anche nelle commedie originali di drammaturghi
come Corneille, Rotrou e d’Ouville. Se questi ultimi tendono piuttosto a adat-
tare e a modificare lo schema pentagonale$, tale schema fonda il programma
drammatico di diverse commedie di Corneille: Mélite (1625) e Clitandre (1630)
ne sono l'esempio pit esplicito. In Clitandre, Rosidor e Caliste sono la coppia
principale, il cui amore é reciproco. Ma tale amore ¢ contrastato da una secon-
da coppia, composta da Clitandre e da Dorise, che amano rispettivamente Ca-
liste e Rosidor. Infine, Corneille introduce un galdn suelto: si tratta di Pymante,
innamorato di Dorise, che cerca di rovinare sia Rosidor che Clitandre. La com-

¢ VediBirkemeier (2007, 126 e ss.), Teulade (2016).
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media si conclude quando la minaccia del galdn suelto ¢ evitata, i malintesi eli-
minati, e le due coppie possono felicemente ritrovarsi.

Cio che pare piti sorprendente ¢ che lo schema pentagonale siritrovi non so-
lo nelle commedie, ma pure nelle tragedie di Corneille. Tale scelta si riscontra,
in primo luogo, in tragedie che adattano trame prossime alle comedias. Tale &
il caso di Horace (1640), che adatta alla scena il conflitto tra gli Orazi e i Curia-
zi. La storia romana era gia stata portata in scena da Lope, nella comedia de El
honrado hermano, pubblicata nel 1624, nella diciottesima parte delle sue come-
dias, ma non sappiamo se Corneille conoscesse questa prima versione comica,
né se avesse letto le due versioni tragiche anteriori, quella di Laudun (Horace,
pubblicata nel 1596) e quella di Aretino (Orazia, pubblicata nel 1546, recitata
probabilmente a Venezia nel Seicento). La storia romana, ripresa da Livio, mo-
stra un conflitto triplo, quello tra i tre fratelli albani ed i tre fratelli romani. Le
proposte drammatiche di Lope e di Corneille valorizzano le figure femmini-
li, trasformando la lotta armata in un conflitto sentimentale: nella versione di
Lope, Horacia ama Curiacio, ma viene uccisa da Horacio che ama Flavia; nella
tragedia di Corneille, 'esempio grave di Sabine, sorella di Curiace e moglie di
Horace, contrasta conl’amore impossibile che lega Camille a Curiace. Corneille
rivedelo schema pentagonale, per dargli una tonalita piti tragica. Quando Hora-
ce vittorioso uccide la sorella Camille perché il suo amore disonora Roma, egli
distrugge i progetti amorosi della seconda coppia. Horace assume nella trage-
dia sia il ruolo di primo amoroso, sia quello di gdlan suelto: per questa ragione,
la sua condannarischia difar precipitare l’azione drammatica, poiché distrugge
le speranze della prima coppia di amanti. La scelta di graziare Horace tempe-
ra quindi il carattere tragico della storia dando un esito positivo ad uno dei fili
amorosi. Lo schema pentagonale si ritrova in una seconda tragedia di Corneil-
le, pit tarda, Héraclius empéreur d’orient (1646), che tratta una storia prossima
a quella di La rueda de la fortuna di Mira de Amescua, e che sara poi ripresa da
Calderén in En la vida todo es verdad y todo mentira (1664)’. Se & poco probabile
che Corneille conoscesse la versione di Mira de Amescua, o Calderén quella di
Corneille, le tre piéces mostrano come una trama simile, fondata su di uno sche-
ma pentagonale, sia adatta sia alla tragedia che alla commedia. Di fatto, lo sche-
ma qui riprende un tratto tipico del comico, ovvero, lo scambio di persona che
crea un doppio: il figlio del tiranno & stato segretamente sostituito con il figlio
dell’imperatore legittimo, creduto morto. I due personaggi maschili corteggia-
no due damas, e sono ostacolati da un galdn suelto. Questultimo personaggio
introduce un elemento tragico: infatti, il terzo galdn ¢ impersonato dal tiranno,
usurpatore del trono, che ostacola le ambizioni politiche del figlio dell’impera-
tore ed i piani matrimoniali delle due coppie.

7 Ladatadella commedia di Calderdn ¢ quella della sua prima pubblicazione a stampa, mal’o-

peravenne rappresentata a Corte gia nel febbraio del 1659. Si vedano le informazioni fornite
dalla scheda reperibile nel Data Base Calderdn Digital.
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Horace e Héraclius non sono il solo esempio di schema pentagonale introdot-
to nella tragedia. Di fatto, nella maggior parte delle sue tragedie, Corneille tende
a raddoppiare la coppia principale, introducendo spesso un terzo personaggio
maschile che serve da ostacolo. Troviamo due coppie di amantiin Théodore vier-
ge et martyre (1646), Sertorius (1662), Othon (1664), Agésilas (1666), Pulchérie
(1673), Suréna (1674). In Attila (1667), come gia in Héraclius, il tiranno incarna
ilruolo del galdn suelto e ostacola siale ambizioni politiche che i progettiamorosi
dei due principali personaggi maschili, che sono, in Attila, due giovani principi
che il tiranno tiene prigionieri.

Pitisorprendente ancorail fatto che Corneille introducalo schema pentagonale
nelle tragedie che riprendono una trama antica. Nelle versioni antiche di Medea,
i personaggi principali sono solo tre (Medea, Creonte, Giasone nelle tragedie di
Euripide e di Seneca), mentre nella Médée di Corneille (1635) ritroviamo una dop-
pia coppia: Medea ¢ innamorata di Giasone, che ama Creusa, a sua volta amata
da Egeo. Quando Medea uccide Creusa, Egeo le permette di fuggire verso Atene
e la salva dalla collera di Giasone. La logica tragica distrugge progressivamente
lo schema pentagonale: Medea, che agisce sia come prima innamorata sia come
dama suelta, cerca di riconquistare Giasone, e quando questo si rivela impossi-
bile, distrugge i piani amorosi di tutti i personaggi della tragedia. Qualche anno
dopo, nella sua versione di Edipe (1659), Corneille arriva a modificare la trama
della tragedia di Sofocle per introdurre una doppia coppia. (Edipe e Jocaste, il
re elaregina di Tebe, sono la coppia principale della tragedia. Ma a questa prima
coppia, gia presente in Sofocle, Corneille ne aggiunge una seconda, inventando
di sana pianta il personaggio di Dircée, figlia di Giocasta e del re Laios e quindi
possibile erede del trono di Tebe, e ponendole accanto Thésée, principe di Ate-
ne, innamorato di lei. (Edipe svolge inizialmente il ruolo del galdn suelto, osta-
colando il matrimonio tra Thésée e Dircée per impedire che quest’ultima trovi
un solido appoggio politico ad Atene. Il riconoscimento tragico delle origini di
(Edipe rovescia lo schema pentagonale: Jocaste si uccide, (Edipe si esilia, e ogni
ostacolo a che Dircée possa sposare Thésée ¢ eliminato. Gli amori della seconda
coppia hanno un esito felice, mentre la prima coppia scopre I’incesto e si separa
tragicamente. Raddoppiando i personaggi, Corneille cerca qui di rendere meno
terribile il finale della tragedia, introducendo un filo amoroso. Tale strategia é co-
erente con la sua lettura della storia di Edipo, il cui finale non & necessariamente
funesto: nella versione corneliana, Edipo non si esilia per disperazione, ma si sa-
crifica consciamente per salvare la citta di Tebe dalla peste. La pestilenza scom-
pare infatti quando (Edipe parte, nell’'ultima scena della piéce.

3. Il raddoppiamento dell’intrigo diventa una regola della tragedia classica

Fin dalle sue prime tragedie, Corneille pare appropriarsi di un tratto che mu-
tua dalla comedia spagnola: quello del raddoppiamento della coppia amorosa,
seguendo, il pit1 delle volte, lo schema pentagonale. Questa scelta drammatica
sorprende, perché pare contraria a quanto scritto nella Poetica. Il trattato di Ari-
stotele, che fondala teoria della tragedia moderna, precisa che I’autore di trage-
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die deve seguire un solo filo drammatico®. I teorizzatori francesi del classicismo
riprendono e spiegano tale principio aristotelico. L'abbé d’Aubignac, nella sua
Pratique du thédtre (1657), scrive che:

C’estun précepte d’Aristote, et certes bien raisonnable, qu’un Poéme Dramatique
ne peut comprendre qu'une seule action [...] il estimpossible que deux Actions
soient représentées raisonnablement par une seule Piéce de théatre (d’Aubignac
2011, 134).

Non solola tragedia, ma ogni poema drammatico, secondo d’Aubignac, deve
comprendere una sola azione, senza cercare diseguire gli amoriintricati di mol-
teplici coppie. Per questa ragione, Jean Chapelain critica la scelta di Corneille
di introdurre una seconda dama nel Cid (1637). Corneille mutua infatti da Las
mocedades del Cid di Guillén de Castro il personaggio dell’infanta Urraca, che
¢ innamorata di Rodrigue ma non gli confessa il suo amore, cosi come introdu-
ce, simmetricamente, il personaggio di Don Sanche, innamorato di Chimeéne e
in conflitto con Rodrigue. Non si tratta quindji, per essere precisi, di una doppia
coppia, né di uno schema pentagonale, perché i due personaggi supplementari
non costituiscono una coppia, ma esprimono sentimenti — in particolar modo
per quanto riguarda Urraca — che non hanno alcun effetto sull’azione principale.
Per questa ragione Jean Chapelain qualifica la storia di Urraca di «episodio»:

tout 1’épisode de I’infante [est] condamnable. Car ce personnage ne contribue
rien, ni ala conclusion, ni a la rupture de ce mariage, & ne sert qu’a représenter
une passion niaise, qui d’ailleurs est peu séante a une princesse, étant congue
pourunjeune homme, quin’avait encore donné aucun témoignage de sa valeur’.

L’amore dell’Infanta é un «episodio» perché non é chiaramente connesso
con la trama principale. Non ¢ possibile sapere come Corneille abbia percepi-
to queste critiche, ma si capisce dalla tragedia che compone dopo il Cid, e cioé
Horace (1640), che la sua riflessione sulla costruzione dell’intrigo evolve anche
perrispondere alle critiche di Chapelain. In Horace infatti, come abbiamo visto,
Corneille ricorre ad una relazione incatenata, in cui gli amori di due coppie di
personaggi hanno un impatto importante sull’azione principale: Horace ama
Sabine, che ¢ tuttavia la sorella di Curiace; Curiace ama Camille che & pero la
sorella di Horace. Uccidendo Curiace, Horace onora Roma ma ferisce Sabine
e Camille; uccidendo Camille, egli lede suo padre e la sua famiglia e suscita la
collera di un terzo personaggio maschile, a sua volta innamorato di Camille:
Valére, che assume, in questo modo, il ruolo del galdn suelto. La collera di Valére
lo portaa cercare lamorte di Horace, contribuendo a fare avanzare [’azione della
piéce, che si conclude con il processo (e I'assoluzione) di Horace. Dopo la querel-
le causata dal Cid, Corneille pare avere inteso e cercato dirispondere alle criti-

®  «La storia rappresentata deve essere una sola e formare un tutto> (Aristotele, Poetica, S1a34).

9

Chapelain, Les Sentiments de I’Académie francaise sur la tragi-comédie du Cid (1639), in
Civardi (2004, 986).
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che dei suoi detrattori. Egli rinuncia a comporre opere esplicitamente imitate
dalle comedias spagnole, per adottare temi pii consensuali, come quelli tratti
dall’antichita romana (benché¢, come sappiamo, la sottotraccia spagnola persi-
ste: Horace riprende il soggetto di El honrado hermano di Lope). Egli sviluppa
piti chiaramente lo schema dei personaggi della tragedia, trasformando figure
«episodiche» (come Urraca) in personaggi agenti nel dramma. Questa sceltalo
porta aadottare e promuovere lo schema pentagonale, estremamente visibile in
Horace, dove troviamo sia le due coppie di amanti, sia la figura del galdn suelto.

Questa scelta sirivela il frutto di una progressiva maturazione drammatica.
Neglianni che seguono il Cid, Corneille testa diverse possibilita di organizzazio-
ne dei personaggi. In Cinna (1640), cosi come in Polyeucte (1642) e ne La Mort
de Pompée (1643), ritroviamo un doppio intrigo, un galdn suelto ma solo una cop-
pia, quella composta da Cinna e Emilie, nel primo caso, da Polyeucte e Pauline,
nel secondo, e da Cesare e Cleopatra nel terzo. Lo schema dei personaggi evol-
ve in Rodogune (1644), dove troviamo due damas e due galanes, e dove il ruolo
del galdn suelto & assunto dalla figura del tiranno, impersonato da Cleopatra, la
madre dei due personaggi maschili. La rivalita tra i due personaggi femminili &
evidente, poiché I'amore che i figli hanno per Rodogune li allontana dalla ma-
dre, ma la struttura drammatica ¢ piti raccolta e pili tragica, poiché non ¢’é¢ una
seconda coppia, e manca il matrimonio finale, che diventera un tratto essenzia-
le delle tragedie pit tarde. Infatti, a partire da Héraclius (1646) di cui abbiamo
gia commentato la trama, il raddoppiamento delle coppie diventa un tratto co-
stante dell’opera di Corneille, che tende a riproporre, in alcune tragedie, il ruo-
lo del galdn suelto, oppure a sovrapporlo ad un altro personaggio del dramma.

Nel Discours sur les trois unités, che Corneille premette alla prima edizione
completa del suo teatro, pubblicata nel 1660, egli teorizza la struttura dei per-
sonaggi che ha progressivamente introdotto nella tragedia:

ce mot d’unité d’action ne veut pas dire que la tragédie n’en doive faire voir
qu’une sur le théatre. Celle que le poéte choisit pour son sujet doit avoir un
commencement, un milieu, et une fin; et ces trois parties non seulement sont
autant d’actions qui aboutissent a la principale, mais en outre chacune d’elles
en peut contenir plusieurs avec la méme subordination. Il n’y doit avoir qu’une
action complete, quilaisse ’esprit de I'auditeur dans le calme; mais elle ne peut
le devenir que par plusieurs autres imparfaites (Corneille 1987).

Corneille riprende esplicitamente due spunti tratti dalla Poetica di Aristotele:
I'idea chela tragedia debba avere una sola azione; ’idea che essa debba avere un
inizio, un mezzo e una fine. Tuttavia, lascia intendere che queste tre parti posso-
no contenere diverse azioni, a condizione che esse siano connesse e subordinate
all’azione principale. Secondo Corneille, 'unita d"azione non esclude la moltepli-
cita delle azioni, ma indica una gerarchia e una struttura che organizzale azioni
in modo chiaro, affinché confluiscano verso ’azione principale del dramma. La
pluralita delle azioni, spiega Corneille, non lascia che lo spirito dello spettato-
re sia «calmo>, ma lo obbliga a seguire con il fiato sospeso la trama dell’opera,
perché il finale non sara prevedibile e scontato, ma sorprendente e inaspettato.
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L’abbé d’Aubignac, che fonda la sua teoria teatrale sul teatro di Corneille,
riprende tale tratto drammatico, lo formalizza e arriva a farne una «regola»
della tragedia classica:

Les Modernes entendent maintenant par épisode, une seconde histoire jetée
comme ala traverse dans le principal sujet du Poéme dramatique, que pour cette
raison quelques-uns appellent Une histoire a deux fils, mais les Anciens n’ont
point connu cette duplicité de sujet. [...] Il faut que la personne agissante dans
I’épisode, non seulement soit intéressée au succes des affaires du Théatre, mais
encore que les aventures du héros ou de I’héroine lui soient tellement attachées
que l'on ait raison d’appréhender quelque mal, ou d’espérer quelque bien pour
tout le théatre (d’Aubignac 2011, 150).

D’Aubignac ¢ d’accordo con Chapelain nel dire che una storia a «episodi»
non puo fondare una buona trama drammatica, ma cerca di fare evolvere la per-
cezione dell’episodio verso quanto fa Corneille da Horace in poi, ovvero crea-
re un «secondo filo drammatico>, che sia intimamente legato al primo, al fine
di rendere imprevedibile e sorprendente il finale della piéce. La teoria dei due
fili drammatici & destinata a un discreto successo poiché é ripresa da teorici e
drammaturghi. Il piti celebre tra questi é Jean Racine, le cui tragedie si fonda-
no generalmente su di una trama semplice, essenziale, con pochi personaggi.
Non cosi in alcune tragedie piti prossime al modello di Corneille: in Alexandre
le grand (1665) troviamo una doppia coppia e un galdn suelto; in Andromaque
(1667) gli amori sono incatenati, poiché Oreste ama Ermione, che ama Pirro,
che ama Andromaca, che non lo ama.

Lo schema pentagonale, e la ridondanza in materia di personaggi che tale
schema presuppone, tende a ridursi a partire dal 1670. Ne & la prova la compe-
tizione che oppone, in quell’anno, Corneille e Racine, che compongono tutti e
due una tragedia sulla principessa Berenice. In Tite et Bérénice, Corneille pre-
vede una doppia coppia; non cosi Bérénice di Racine. La tragedia raciniana pare
infatti confermare le critiche di Chapelain, poiché vi troviamo un personaggio
«episodico», Antiochus, innamorato senza speranza della principessa ebraica.
Eppure, Tite et Bérénice fallisce, mentre Bérénice di Racine riscuote, e continua
a riscuotere, un grande successo. Forse conscio del fatto che i gusti sono cam-
biati, e che il pubblico ¢ meno favorevole alla doppia coppia, Racine rivede, do-
po Bérénice, la struttura delle sue tragedie. Se in Bajazet (1672) troviamo ancora
due coppie, il loro numero siriduce ad una in Mitridate (1673), Iphigénie (1674) e
Phédre (1677). Il ruolo del tiranno & spesso sovrapposto a quello del galdn suelto
(basti pensare a Bajazet et a Phédre), come gia nelle piéce in cui Corneille voleva
introdurre un elemento tragico.

4. Conclusione: quanto la tragedia francese deve alla comedia?

Malgrado la presenza pletorica, in Francia, di tragedie che adottano, in
tutto o in parte, lo schema pentagonale, risulta difficile capire, da queste sole
analisi, fino a che punto la comedia influenzi la tragedia classica francese, per

233



il semplice fatto che lo schema pentagonale, gli amori incatenati, cosi come il
raddoppiamento delle coppie non sono necessariamente mutuati dalla com-
media, ma possono anche essere ripresi da moduli e formule romanzesche.
ProseguendoI’analisiin altre forme seicentesche, appare evidente che lo sche-
ma pentagonale si ritrova non solo a teatro, in commedie e tragedie, ma an-
che in altri generi, come la novella. Diverse novelle raccolte ne Les Nouvelles
frangaises di Charles Sorel (1623, 1625) raddoppiano o triplicano le coppie di
protagonisti. Lo stesso avviene in altre tradizioni drammatiche, come nel te-
atro shakespeariano: tracce dello schema pentagonale sono presenti in opere
come As You Like It (dove troviamo una triplice coppia) o in A Midsummer
Night Dream, il cui intrigo si fonda su una serie di amori incatenati. Questa
profusione di esempi porta a supporre che il raddoppiamento della coppia
galdn/dama, nelle sue diverse forme, sia un tratto narrativo molto diffuso
nell’Europa del Seicento.

Resta da capire quale sia 'apporto specifico della comedia nella diffusione
di questo tipo di intrigo drammatico. Le analisi svolte lasciano supporre che
la comedia contribuisca a strutturarlo pit saldamente. Se il raddoppiamento
dei personaggi restava un tratto diffuso e vario nella tradizione del roman-
z0, la sua formalizzazione nella Comedia Nueva e poi nel teatro francese di
Corneille trasforma questo tratto narrativo in un vero e proprio dispositivo
drammatico, grazie a una maggiore concisione formale — che struttural’azione
delle coppie e del galdn suelto in tre o in cinque atti — e a una maggiore efficacia
drammatica, poiché le diverse trame amorose non sono solo episodi narrativi,
ma sono progressivamente integrate alla trama principale, costituendo il no-
do della piéce e rendendo piti sorprendente il finale, poiché la diversita dei fili
narrativiimpedisce di prevedere la conclusione del dramma. La riflessione di
drammaturghi e teorici integra la pluralita dei fili amorosi alla teoria aristo-
telica, facendo della doppia coppia un elemento essenziale della peripezia e
del rovesciamento finale.

Tale strutturazione efficace, che risulta evidente nelle diverse sperimenta-
zioni drammatiche, svolte sia in campo spagnolo (in particolare da Lope de Ve-
ga), sia in ambito francese (da Rotrou, d’Ouville ma soprattutto da Corneille),
influisce sulle forme che assume il romanzo moderno. Uno dei primi teorici del
novel, William Congreve, associala doppia coppia, che mutua esplicitamente dal-
la commedia, all’unita d’azione. Nella prefazione «Allettore> del suo romanzo
Incognita (1692), Congreve (2011, 4-S) espone alcuni elementi di teoria narra-
tiva, e spiega come gli amori incrociati di Aureliano e Hippolito con Incognita
e Leonora fondino il nodo dell’intrigo che, dopo diversi ostacoli ed equivoci,
si risolve con la felice riunione degli amanti. Il successo di un tale intrigo, che
puo parere scontato e meccanico, ha quindi diversi motivi. Come scrive d’Aubi-
gnac, il raddoppiamento della coppia (e lo schema pentagonale, pitt complesso)
condensa e struttura, intorno ad un’unica azione, gli eventi narrativi, suscita la
sorpresa del pubblico e stempera le frontiere tra comico e tragico, poiché tale
schema dei personaggi puo essere adattato ai due generi, come rivela 'uso vir-
tuosistico che ne fa Corneille.

234



Riferimenti bibliografici

Abbé d’Aubignac. 2011. La Pratique du thédtre (1657), a cura di Héléne Baby. Paris:
Champion.

Amelang, David. 2023. “Explorandola presencia de personajes femeninos en la comedia
en tiempos de Lope de Vega desde las Humanidades Digitales”. Hipogrifo: revista
de literatura y cultura del Siglo de Oro, X1 1: 39-54.

Birkemeier, Sven.2007. Jean Rotrou adaptateur de la Comedia espagnole. Tesi di dottorato,
Universiteit van Amsterdam.

Calderon Digital. Base de datos, argumentos y motivos del teatro de Calderén. Dir. Fausta
Antonucci. < https://calderondigital.tespasiglodeoro.it/record /808> (2025-08-18).

Civardi, Jean-Marc. 2004. La Querelle du Cid (1637-1638). Paris: Champion.

Congreve, William. 2011. Incognita, or Love and Duty reconcil’d, a novel (1692). In The
Works of William Congreve, vol. 3, a cura di Donald F. McKenzie, 1-62. Oxford:
Oxford University Press.

Corneille, Pierre. 1987. Discours sur les trois unités (1660). In GBuvres complétes, tome I11,
ed. Georges Couton. Paris: Gallimard, coll. “la Pléiade”.

Couderc, Christophe. 1997. “La comedia de enredo y su adaptacion en Francia en el
siglo XVII: transformacién de un género”. In La comedia de enredo. Actas de las XX
Jornadas de teatro cldsico, a cura di Felipe B. Pedraza Jiménez e Rafael Gonzélez
Canal, 269-83. Almagro: Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha.

Couderc, Christophe. 2006. Galanes y damas en la comedia nueva. Una lectura
funcionalista del teatro espaiiol del Siglo de Oro. Madrid-Frankfurt am Main:
Iberoamericana-Vervuert.

Entrambasaguas, Joaquin de. 1975. «Introduccién>. In Juan Ruiz de Alarcén, Tres
comedias de enredo, 7-58. Madrid: Editora Nacional.

Guevara Quiel, Francisco. 2021. “Boisrobert, adaptateur de la Comedia”. In Le Thédtre
espagnol du siécle d'or en France, a cura di Christophe Couderc, 207-28. Paris: Presses
Universitaires de Paris Nanterre.

Hautcoeur, Guiomar. 2008S. Parentés franco-espagnoles au X VIle siécle. Paris: Champion.

José Prades, Juana de. 1963. Teoria sobre los personajes de la ‘Comedia nueva’ en cinco
dramaturgos. Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas.

Le Métel d’Ouville, Antoine. 2013-2021. Thédtre complet, a cura di Anne Teulade e
Monica Pavesio. Paris: Classiques Garnier, 3 vol.

Losada, José Manuel. 1999. Bibliographie critique de la littérature espagnole en France
au XVlle siécle. Genéve: Droz.

Pavesio, Monica. 2014. “Un phénoméne d’adaptation composite: les comédies a
I'espagnole de Thomas Corneille”. In Thomas Corneille (1625-1709): Une dramaturgie
virtuose, a cura di Myriam Dufour-Maitre, 31-44. Mont-Saint-Aignan: Presses
universitaires de Rouen et du Havre.

Picciola, Liliane. 2002. Corneille et la dramaturgie espagnole. Tibingen: Gunter Narr Verlag.

Pilet de la Mesnardiére, Jules. 201S. “Discours”. In La Poétique (1640), éd. Jean-Marc
Civardi. Paris: Champion.

Profeti, Maria Grazia. 1970. Montalbdn, un commediografo dell’eta di Lope. Pisa:
Universita di Pisa.

Teulade, Anne. 2016. “D’Ouville adaptateur de Lope de Vega: reprise, disparition ou
critique du sens de ’honneur ?”. In Paradigmas teatrales en la Europa moderna:
circulacion e influencias, a cura di Christophe Couderc e Marcella Trambaioli, 235-
47. Toulouse: Presses universitaires du Midi.

235


https://calderondigital.tespasiglodeoro.it/record/808




La comedia in scena al teatro del Palais-Royal:
adattamenti al femminile nella Parigi della seconda
meta del Seicento

Monica Pavesio

Come afferma Samuel Chappuzeau nel suo Thédtre francais del 1674 (2009), a
partire dal 1660, il paesaggio teatrale parigino ¢ dominato dalla triade Hotel de Bour-
gogne, Théatre du Marais e Théétre du Palais-Royal. Al’'Hotel de Bourgogne va in
scena la tragedia, al Marais sono specializzati nel thédtre a machines, il Palais-Royal
¢ la sede della comicita. In quest’ultimo teatro, in cui coabitarono le due troupes co-
miche dei Comédiens italiens, guidata da Domenico Biancolelli, e di Monsieur frére
duRoi, diretta da Moliére, fa capolino anche la Spagna. Tre adattamenti di comedias
sono infatti portati in scena al teatro del Palais-Royal in quel decennio di coabita-
zione cosi fecondo tra i commedianti italiani e la troupe del drammaturgo ed attore
francese. Tre adattamenti che, pur essendo stati rappresentati da due troupes diverse,
una italiana e l'altra francese, presentano alcune caratteristiche che li accomunano.

La prima opera, la commedia L'Inganno fortunato ovvero ’Amata aborrita,
scritta da Brigida Bianchi, comica detta Aurelia, fu pubblicata a Parigi da Clau-
dio Cremoisy nel 1659, con una dedica alla Regina di Francia, Anna d’Austria,
un Avvertimento a chilegge ed alcuni componimenti encomiastici e amorosi. Una
ristampa, che differisce solo lievemente alivello strutturale dalla princeps, vide la
luce a Bolognanel 1685 presso I’editore Longhi, specializzato nella stampa degli
adattamenti teatrali spagnoli e francesi. La piéce, in tre atti e in prosa, riprende
I'intreccio de La Despreciada querida scritta da Juan Bautista de Villegas (Mar-
chante Moralejo 1997), ma attribuita per secoli a Lope de Vega'.

' La comedia si trova in due manoscritti firmati da Juan Bautista Villegas, poi nel 1629 appa-

re nella Parte XXIII extravagante di commedie di Lope (Valencia, Miguel Sorolla), volume
spurio e non controllato dal drammaturgo.
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La seconda commedia, intitolata La bella brutta, scritta da Orsola Cortesi
Biancolelli, chiamata Eularia, fu pubblicata a Parigi nel 1665 dall’editore Gu-
glielmo Sassier, con dedica anch’essa alla Sacra Real Cristianissima Maesta della
Regina Madre e con un madrigale di Monsieur de Pelletier. Fu ripubblicata un
anno dopo, sempre a Parigi e, data la morte della Regina, dedicata al Re Luigi
XIV; poi ancora una volta nel 1669 a Bologna dall’editore Giacomo Recaldini,
con dedica a Cesare Mezamici, abate di Imola. La piéce, in tre atti e in prosa, ri-
prende l'intreccio de La hermosa fea di Lope de Vega? (Thomas 1940; Profeti
1996; Freixeiro Ayo 2018).

La terza opera, la tragicommedia La Coquette ou Le Favori, scritta da Marie-
Catherine Desjardins (meglio conosciuta come Mme de Villedieu), fu rappre-
sentata il 24 aprile 1665 dalla troupe di Moliére al Palais-Royal, poi a Versailles
lanotte frail 13 e il 14 giugno davanti a Luigi XIV ed a tutta la corte per celebra-
re la convalescenza della Regina Anna d’Austria (Evain 2009). Sappiamo dal
Registre dell’attore La Grange (2010, I, 1028-90), che Moliére ne recitd un pro-
logo comico scritto per I'occasione, oggi andato perduto. Larchitetto Carlo Vi-
garani si occupo delle scenografie, Jean Baptiste Lully compose la musica degli
intermezzi. La tragicommedia fu pubblicata subito dopo nell’ottobre del 1665
dall’editore Billaine, con una dedica a Hugues de Lionne, ministro e segretario
distato, nonché protettore dell’autrice. Successivamente uscinelle raccolte delle
opere di Mme de Villedieu®. La piéce, in cinque atti ed in versi, ¢ un adattamento
de El amor y la amistad di Tirso de Molina (Gethner 2005).

Queste tre piéces presentano somiglianze evidenti, che noi analizzeremo in
questo nostro contributo. Si tratta di tre piéces scritte da drammaturghe, in un
momento in cui in Francia le donne iniziano a far sentire la propria voce come
autrici di romanzi, ma si accostano al teatro unicamente come attrici; tre opere
rappresentate negli stessi anni da due troupes, una italiana ed una francese, che re-
citano al teatro del Palais-Royal, dividendosi i giorni per le rappresentazioni (La
Grange 2010, 1, 1030); tre adattamenti tardivi di comedias, in un periodo in cuila
passione per gli intrecci spagnoli si & notevolmente affievolita (Pavesio 2024a);
tre opere che appartengono ad un genere simile (anche se le prime sono chiama-
te commedie, la terza tragicommedia), perché sono ambientate in una corte di
fantasia e portano in scena avventure amorose in cui i ruoli femminili hanno una
particolare importanza; tre piéces che presentano modalita di adattamento affini.

1. Tre opere scritte da donne

Farsi strada come drammaturghe in un ambiente completamente monopo-
lizzato dagli uomini, com’era il teatro francese secentesco, non era un’impresa

La comedia fu rappresentata nel 1631 e pubblicata postuma nel 1641 nella Parte 24 perfecta
delle opere di Lope de Vega.

Sono state pubblicate due edizioni critiche della tragicommedia a cura di P. Gethner
(Desjardins 1993) e di D. Amtustz (De Villedieu 2017).
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facile. La comparsa delle drammaturghe, rarissime per altro, & l'ultimo tassel-
lo in Francia di un panorama teatrale in corso di definizione che vede emerge-
re sui palcoscenici francesi la figura dell’attrice (Ferris 1989; Evain 2000). Le
tre drammaturghe oggetto del nostro studio sono accomunate, prima di tutto,
dalla volonta di affermarsi come scrittici in un mondo, quello teatrale, appan-
naggio degli uomini.

Le biografie teatrali di Brigida Bianchi e di Orsola Cortesi sono state ogget-
to di studi approfonditi, soprattutto per quanto riguarda la loro esperienza at-
toriale in Italia (Nencetti 2015).

Brigida Bianchi, nata vicino a Roma nel 1618, scelse fin da subito il mestiere
di commediante assumendo il nome d’arte di Aurelia e diventando famosa in
tutta Italia. Il suo cognome era Fedeli, ma firmo la sua commedia con il cogno-
me del suo terzo marito Marc’Antonio Bianchi, detto Orazio. Prima di arrivare
in Francia, fu attrice e cantante nella troupe dei Confidenti di Romagnesi, padre
del suo secondo marito, Agostino, da cui ebbe il figlio Marc’Antonio, che la rag-
giungera in Francia nel 1667 e scrivera numerose opere per la troupe italiana.
Brigida arrivo a Parigi probabilmente negli anni 40, chiamata dalla regina An-
na d’Austria, madre di Luigi XIV e reggente di Francia poi, successivamente,
dopo diverse tournées, recitod nella sala del Petit-Bourbon a partire dalla fine del
1658, anno in cui inizid la coabitazione con la troupe di Moliére che continuera
dal 1661 al Palais-Royal (Scott 1990, 39-41). Ricevette la lettre de naturalité da
Luigi XIV nel 1685, grazie alla quale gli stranieri potevano fare testamento ed
ereditare (Nencetti 2015, 192).

Anche Orsola Cortesi, nata a Bologna nel 1638, inizi6 arecitare precocemen-
te con il nome di Eularia, diventando direttrice di una compagnia teatrale che
portava il suo nome. Raggiunse Parigi su richiesta della Regina Anna d’Austria
nel 1661, per recitare a vicenda proprio con la collega Brigida Bianchi, scambian-
dosiilruolo di Prima Innamorata. Quando arrivo a Parigi, Orsola era molto pitt
famosa del suo futuro marito, I’Arlecchino Domenico Biancolelli, che sposo nel
1664. Se conosciamo molto bene i suoi successi italiani (Nencetti 2015, 75-96),
meno documentata ¢ la sua carriera francese. Nelle cronache dell’epocala si ri-
corda dirado e solo come moglie devota dell’Arlecchino Biancolelli e madre dei
suoi otto figli. Il prestigio della coppia Cortesi-Biancolelli era comunque tale che,
nel 1666, il loro figlio Luigi ebbe come padrino Luigi XIV. Nel 1680 i due atto-
ri ricevettero le lettere di naturalizzazione francese (Nencetti 2015, 191, 294).

Aurelia e Eularia erano, dunque, attrici professioniste affermate, quando de-
cisero di diventare drammaturghe e di scrivere e pubblicare entrambe un’uni-
ca commedia. Brigida Bianchi scrivera anche alcune poesie, pubblicate a Parigi
nel 1666 nella raccolta I Rifiuti di Pindo, Orsola Cortesi si limitera alla stesura
de La bella brutta.

Dellavita di Marie-Catherine Desjardins, meglio conosciuta come Madame
de Villedieu, sappiamo altrettanto poco. Molto probabilmente nacque nel 1640
a Parigi da una famiglia della piccola nobilta; dopo un esilio durante la Fronda
ad Alengon, paese originario del padre, torno nella capitale nel 1655 ed inizid a
frequentare i salotti letterari. E proprio nel 1659, anno in cui Brigida pubblics il
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suo adattamento spagnolo, che Mlle Desjardins fece il suo ingresso nel mondo
letterario con il Récit de la Farce des précieuses, in cui celebrava il successo della
commedia di Moliére Les Précieuses ridicules, facendosi conoscere come giovane
autrice. Successivamente scrisse tre tragicommedie, Manlius del 1662, Ninétis
del 1663 e I'ultima, Le Favori del 1665, I'unica adattata da una fonte spagnola
(Worth-Stylianou 2004). Quest ultima piéce fu messa in scena da Moliére che
aveva conosciuto Mlle Desjardins in occasione del successo delle Précieuses ri-
dicules. Negli anni ’60 si lego in maniera appassionata con 'ufficiale dell’arti-
glieria Antoine de Boésset, signore di Villedieu, appartenente ad un’importante
famiglia di musicisti del re, che le promise piti volte di sposarla, anche davan-
ti ad un notaio, ma che alla fine si tird sempre indietro. Pieno di debiti, Antoi-
ne di Villedieu vendette ad un editore parigino le lettere d’amore scrittegli da
Marie-Catherine, senza il consenso di quest’ultima. Quando 'uvomo mori nel
1667, Marie-Catherine, forte della promessa di matrimonio, ed alla ricerca di
un’onorabilit, riusci a farsi riconoscere ufficialmente come vedova assumendo
il nome di Madame de Villedieu (Grande, Kellet-Rahbé 2006). Fula prima (ed
unica) autrice ad aver ottenuto da Luigi XIV la tanto ambita pensione regia; og-
gi é ricordata soprattutto per i suoi romanzi.

2. Tre piéces rappresentate contemporaneamente nello stesso teatro da due
troupes che coabitano

Come emerge dalle pagine diJean Loret, il gazzettiere parigino autore della
Muse historique, e poi da quelle dei suoi successori (Moliére 21, inlinea) tutte e tre
le drammaturghe erano molto conosciute in Francia negli anni 60 del Seicento.

Nella lettre en vers di sabato 31 maggio 1659, Aurelia viene lodata come una
donna colta, «un fort bel esprit / Qui parle et qui bien écrit> che ha donato al-
laregina, Anna d’Austria, unlibro in linguaitaliana. Un libro «si bien imaginé,
Et de si beaux discours orné» che si & pensato di tradurlo in francese. In quella
successiva, Loret specificail titolo dellibro di Aurelia, L'Inganno fortunato, Ama-
ta o I’Aborrita, comedia bellissima, aggiungendo che si tratta di una commedia.
La pubblicazione della piéce deve aver fatto scalpore —e d’altra parte era raro in
Francia che venisse pubblicata una commedia di una drammaturga e per di pit
attrice— perché Loret aggiunge, venti giorni dopo, un aneddoto: come ringra-
ziamento, la regina ha regalato alla commediante due orecchini di diamanti di
grande valore. Nel 1665, Mayolas, il continuatore della Muse historique di Loret,
definisce ancora Aurelia «aimable et belle» e ricca di «grand esprit>.

Nello stesso anno, Subligny, altro continuatore dell’'opera di Loret, scrive che
P’attrice Orsola Cortesi, chiamata in Francia Olaria, é riuscita a divertire molto il
sovrano. Piu volte Eularia viene citata nelle Lettres en vers degli anni successivi.
Anche su dilei, si diffonde un aneddoto che viene riportato in alcune lettere del
tempo: sarebbe stata la regina madre Anna d’Austria a combinare il suo matri-
monio con 'attore Domenico Biancolelli.

Nella lettre en vers del 28 aprile 1665, Loretloda anche la prima opera teatra-
le di Marie-Catherine Desjardins: sottolinea che «On yvoit I'esprit galant / Du
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doux, du fort, du brilliant>» e conclude che sebbene «cette piéce brille / C’est
pourtant I'ceuvre d’une fille>. La lettre del 21 giugno 1668, scritta da Robinet,
conferma il successo del Favori definito «Ouvrage parfait et chéri», composto
da «cette personne charmante / Qui dans un beau corps féminin / Enferme
un esprit masculin>». Nella lettera successiva si parla ancora della commedia
che & definita come «Piéce divertissante et belle / D’'une fameuse demoiselle>.

Recentemente, Coralie Fénin (2024) ha cercato diredigere un repertorio del-
le opere rappresentate al Palais-Royal, unificando i dati presenti nei piti recenti
studi, ma se per Moliére, grazie anche al Registre di La Grange, si & ormai arri-
vati ad una ricostruzione molto precisa, il repertorio italiano, per altro pit difhi-
cile da definire datala mancanza dei testi pubblicati, sembra alquanto lacunoso.

Nel repertorio & presente La Coquette ou le Favori di Mlle Desjardins con
ventidue rappresentazioninel 1665 e quattro nel 1666, mentre non compaiono
le commedie italiane. Forse l'opera di Brigida Bianchi, pubblicata nel 1659, fu
creata per essere rappresentata al Petit-Bourbon, dove le due troupes italiana e
francese recitarono in alternanza per nove mesi prima del trasferimento al Pa-
lais-Royal nel 1661. Presso la Biblioteca Riccardiana di Firenze si trova un ca-
novaccio dallo stesso titolo, L'Inganno fortunato (Castelli 1998, 112), ma nessun
elemento di quest’ultimo sembra far pensare alla vicenda narrata nella piéce di
Bianchi. Pit interessante ¢ la presenza del titolo in italiano e in francese, L'Heu-
reuse Surprise, con un riferimento ad Aurelia («la piéce est & Aurélia») nel Ca-
talogo redatto da Thomas Simon Gueullette nella prima meta del XVIII secolo
delle piéces messe in scena dalla compagnia di Riccoboni, arrivata in Francia nel
1716 (Gueullette 1976, 72). Desboulmiers nel 1769 riprendera I’affermazione
di Gueullette, asserendo che Aurelia Bianchi compose la commedia L'Heureu-
se Surprise, rappresentata il 18 maggio 1716 (Desboulmiers 1769, 1, 27). Come
ricostruisce Vuelta Garcia (2019, 123), De Courville (1969, 11, 83) sostiene che
la commedia messa in scena da Riccoboni sia un adattamento di Los engafios de
un engafio y confusién de un papel attribuita a Moreto; De Luca (2011, 71), dal
canto suo, riconosce che ¢ collegata alla commedia secentesca di Brigida Bian-
chi, ma le considera entrambe derivate da Los engarios de un engafio. Le indica-
zioni dei critici settecenteschi e la diffusione in Italia de L'Inganno fortunato (fu
ristampato a Bologna nel 1685) rendono plausibile la filiazione della commedia
diRiccoboni da quella di Brigida Bianchi, anche se ’assenza del canovaccio del
1716 non ci permette di provarla.

Non abbiamo trovato, per ora, alcuna traccia della rappresentazione della
commedia di Eularia ma, come vedremo, I’adattamento di Orsola Cortesi, co-
me quello di Brigida Bianchi, ¢ strutturato per la messa in scena.

La piéce di Mlle Desjardins fu rappresentata perla prima volta al Palais-Royal
il24 aprile del 1665. Dopo il divieto di rappresentare Tartuffe nel 1664 e le diffi-
colta legate al Dom Juan nel febbraio del 1665 (Forestier 2018,257-98), Moliére
decise di portare in scena Le Favori nella riapertura dopo Pasqua. La piéce non
riscosse un grande successo, ma permise alla troupe francese di aprire la stagio-
ne con una nuova produzione. Per questo motivo, e forse anche perché la festa
a Versailles era in onore di Anna d’Austria, Moliére ripropose la tragicomme-
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dia nei giardini della reggia. Molte testimonianze dell’epoca riportano lo spet-
tacolo, diretto dal Duca di Saint-Agnan, gentiluomo della camera del Re. Poco
sappiamo sulla distribuzione dei ruoli, ma la messa in scena della piéce, come
sottolinea Perry Gethner (1993, 55) & una svolta epocale per’affermazione del-
le donne drammaturghe, anche se Le Favori rappresenta l'ultima opera di Ml-
le Desjardins che, ormai diventata Mme de Villedieu, si dedichera ai romanzi.

Noisupponiamo chelascelta diMoliére dirappresentare una commedia scrit-
ta da una donna puo essere stata influenzata, oltre che dalla situazione venutasi
a creare dopo Tartuffe e dalla consapevolezza dell’eflicacia scenica di Le Favori,
anche dalla concomitante messa in scena da parte degli Italiens della comme-
dia di Orsola Cortesi (stampata nel 1665 e nel 1666), che presenta molti punti
in comune con l'adattamento francese.

3. Tre adattamenti tardivi di comedias spagnole

Le tre commedie adattano il teatro spagnolo in un momento in cui le imi-
tazioni di comedias del Siglo de Oro, che avevano avuto un enorme successo in
Francia nel ventennio precedente, sembrano battere in ritirata (Pavesio 2024a).

La scelta di riportare sulla scena francese la materia spagnola negli anni ‘60
¢ collegata al contesto storico. Nel giugno del 1658 il generale Turenne aveva
battuto gli spagnoli nella battaglia delle Dune che aveva aperto la strada alla pa-
ce dei Pirenei firmata il 7 novembre del 1659, alla quale era seguito il matrimo-
nio di Luigi XIV con Maria Teresa, infanta di Spagna, arrivata a Parigi con al
seguito una froupe di attori spagnoli che recitarono tre volte al Petit Bourbon
nel luglio del 1661. Inoltre le gesta della riconquista cristiana della Spagna era-
no di moda, le guerre di Granada alimentavano I"immaginazione romanzesca,
grazie anche alla pubblicazione dei tre volumi dell’Almahide dei fratelli Scudéry.

Ed effettivamente, come abbiamo detto, Brigida e Orsola dedicano entram-
be laloro commedia ad Anna d’Austria. Nella dedica, Brigida asserisce di aver
scritto la piéce per festeggiare le nozze del Re di Francia conla principessa Maria
Teresa, nipote di Anna. «Pare a me non di meno», sostiene «che la commedia
si tenga in simili avvenimenti per la pi1 appropriata invenzione di festeggiare»
(Bianchi 1659, Alla Regina, pp. nn.). Anche Orsola dedicala prima edizione del-
la sua commedia ad Anna d’Austria, e la successiva a Luigi XIV, come ringra-
ziamento per essere stata con un «comando regio>» condotta in Francia «dove
troppo & grande fortunail venire» (Cortesi 1665, Sacra Maesta pp.nn.). Lascelta
della materia spagnola sembra derivare, quindi, in entrambi i casi, dalla volonta
di offrire alla regina madre un dono che potesse ricordarle la sua patria. Per al-
tro, i comici dell’arte utilizzavano abitualmente le comedias per creare scenari
ed avevano una certa dimestichezza con il repertorio del teatro del Siglo de Oro
(D’Antuono 1999, Antonucci 2017).

Anche I'adattamento di Mlle Desjardins & legato ad Anna d’Austria. Dopo
essere stata portata in scena sui palcoscenici del Palais-Royal, la piéce viene infat-
ti rappresentata a Versailles in occasione di una festa per la convalescenza della
regina madre. Inoltre, Moliére conosceva il teatro del Siglo de Oro e lo stava uti-
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lizzando in quello stesso periodo (Forestier 2018). Il Dom Garcie de Navarre, ri-
preso da Le gelosie fortunate del Principe Rodrigo di Cicognini, fu rappresentato il
4 febbraio 1661, ma era gia pronto nell’autunno del 1659, quando Brigida Bianchi
fece pubblicare la sua commedia. Quando nel 1663 gliitaliani recitarono aloro
volta Rodrigue ou Le Prince jaloux, adattamento della stessa piéce di Cicognini,
Moliére ripropose il suo Dom Garcie al Palais-Royal. I1 1664 é’anno, poi, de La
Princesse d’Elide che traspone una comedia di Moreto, El desdén con el desdén,
e nel febbraio del 1665 sara il turno del Don Juan, che seppur non derivante da
una fonte spagnola diretta, utilizza le forme letterarie, estetiche e culturali che
vengono dalla Spagna. La tragicommedia Le Favori, messa in scena proprio per
sostituire il Don Juan che Moliére aveva preferito ritirare, si inserisce, quindi,
inun momento di particolare interesse nei confronti degli intrecci spagnoli. Un
interesse che accomuna le due troupes comiche francesi verso un certo tipo di
comedia, meno comica rispetto a quella di capa y espada, che mette in scena gli
amori tra personaggi di rango elevato in una corte di fantasia.

4. Tre pieces incentrate sui personaggi femminili

Le tre piéces siassomigliano perché adattano fonti simili. Le due attriciitaliane
confessano nel frontespizio la derivazione spagnola delle loro opere («commedia
bellissima trasportata dallo spagnolo> la definisce Brigida Bianchi; «comedia
dallo spagnolo portata al teatro italiano» la chiama Orsola Cortesi), ma non ne
indicano la fonte con precisione. Brigida gioca con il lettore asserendo «Voglio
percio lasciarti incerto del luogo ove io ho ricavato I’inventio, persuasa che non
simanchera d’investigarlo> (Bianchi 1659, Avvertimento a chilegge, pp. nn); Or-
solaindicail titolo ma non palesa l’autore: «avendo avuto la fortuna di vedermi
passar per le mani questa che ¢ intitolata “La bella brutta” (benché non sia ella
forse delle pit stimate da essi), ho perod creduto abbi assai di vaghezza per pia-
cere» (Cortesi 1665, Al Cortese Lettore, pp. nn.).

Mlle Desjardins, come erano soliti fare i drammaturghi francesi, tace invece
sulle origini spagnole e sulla fonte della sua opera, sebbene ne conservi i lega-
mi con la Spagna nell’ambientazione (a Barcellona) e nei nomi dei personaggi
(Don Carlos, Don Alvar).

La scelta delle tre drammaturghe cade, come dicevamo, su tre testi spagnoli
che presentano somiglianze. Si tratta di comedias palatinas ambientate a corte
che portano in scena personagginobili. La despreciada querida e La hermosa fea
riprendono il tema noto del desdén con el desdén (ossia quando un innamorato
fa pagare la suaritrosia alla donna amata, mostrando a sua volta disinteresse nei
suoi confronti), con pochi personaggi chiusiin uno spazio limitato, travestimenti
e giochiscenici. Anchela comedia di Tirso de Molina, El amor y la amistad, ¢ una
comedia palatina ambientata a corte. Pilt complessa, rispetto alle precedenti, la
vicenda ruota attorno alla disgrazia di un favorito; 'amore ha uno spazio minore,
malavicenda amorosa, comunque presente, sara amplificata da Mlle Desjardins.

Gli adattamenti delle tre drammaturghe assomigliano alle commedie eroi-
che ed alle tragicommedie diispirazione spagnola deiloro colleghi francesi, ma
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presentano un grande cambiamento rispetto a molte di esse: i ruoli femminili
sono maggiormente sviluppati e 'ambiente cortigiano, lo spazio limitato in cui
si muovono i personaggi, ¢ diventato quello dei salons parigini, circoli d’élites
in cui ci si eleva al di sopra del mondo comune. Per adeguare i loro adattamen-
ti al nuovo pubblico parigino, le tre drammaturghe allungano deliberatamente
le battute delle protagoniste con delle amplificatio, aumentando la presenza dei
personaggi femminili che le due attrici italiane e le loro colleghe francesi della
troupe di Moliére avrebbero poi portato in scena.

Come emerge dall’analisi di Marchante Moralejo (1997), grande amplifica-
zione & data nel testo di Brigida Bianchi al rapporto di gelosia tra Laura e Porzia,
le due protagoniste, alla loro raffinata eleganza nel vestire, alle numerose decli-
nazioni del tema dell’amore in chiave neoplatonica e stilnovista; anche nella
commedia di Orsola Cortesi, come sottolinea Profeti (1996) si riscontra un’in-
tensita maggiore sui moti che muovono l'universo sentimentale femminile della
protagonista Stella e di sua cugina Celia. Ancora pit forte I'attenzione sul mon-
do femminile nell’opera di Mlle Desjardins, in cui assistiamo ad una fusione dei
personaggi: le due dame che nel testo spagnolo corteggiano il protagonista sono
fuse nell’unico tipo della coquette Elvire che viene contrapposto all’altra eroina,
la virtuosa e saggia Lindamire (Goldwyn 2006). Il personaggio di Elvire, come
sottolinea V. Sternberg (2009, 196), domina a livello retorico e drammaturgi-
co la piéce, come suggerisce il sottotitolo presente nel Registre di La Grange, La
Coquette, che non sara piu presente nella versione a stampa.

Anche il trattamento della figura del gracioso —completamente assente nel
testo di Mlle Desjardins e molto ridimensionata rispetto alla fonte spagnola in
quello di Brigida Bianchi e Orsola Cortesi— conferma la volonta condivisa dal-
le tre drammaturghe di avvicinarsi ad un pubblico che ha ormai gusti differenti
rispetto a quelli degli anni di maggior successo della comedia in Francia (Pave-
sio0 2024a).

5. Tre pieces con modalita di adattamento simili

Le tre traduzioni sono destinate alla rappresentazione: non si tratta, quindi,
di tradurre un testo, ma di passare da una pratica teatrale (quella spagnola), ad
un’altra: francese per Mlle Desjardins; italiana, nel caso delle due attrici, anche
se fortemente condizionata dalla rappresentazione al Palais-Royal. Aurelia ed
Eularia, esattamente come Mlle Desjardins, devono infatti confezionare un pro-
dotto vendibile sui palcoscenici parigini.

Mlle Desjardins adatta la comedia alla struttura del teatro francese di meta
Seicento, ovvero suddivisione in cinque atti, verso alessandrino e rispetto delle
unita d’azione, di tempo e di luogo. Sceglie il genere della tragicommedia, un
genere ormai fuori moda nel 1665, probabilmente per la natura dell’intreccio
(Candiard 2016), anche se la sua piéce viene chiamata commedia nel registro di
La Grange. La struttura in tre atti e in prosa utilizzata dalle due attrici italiane
rispecchia, invece, le norme della drammaturgia italiana secentesca; la scelta
dellalingua di arrivo, I'italiano, ¢ legata alle caratteristiche del teatro degli Ita-
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liens: gli attori e le attrici della commedia dell’arte erano infatti obbligati a reci-
tare nella loro lingua per non arrecare danno ai colleghi francesi.

Il loro lavoro segue le modalita di traduzione del teatro spagnolo diffuse
all’epoca in Italia e in Francia (Pavesio 2024b): la materia assunta & quella
puramente diegetica e si perdono completamente le valenze letterarie e il co-
dice simbolico della fonte spagnola. I rischi del testo, come evidenzia Profeti
analizzando la commedia di Orsola Cortesi (Profeti 1996), vengono pruden-
temente evitati da tutte e tre le drammaturghe. Si muovono, ovviamente, in
maniera differente, apportando modifiche dettate dalla loro personalita (Au-
relia & pili vicina al testo, Eularia e Marie-Catherine lo sono meno), ma hanno
un orizzonte di attesa comune a cui adattare la loro creazione, il pubblico della
Parigi della meta del Seicento, che ama le storie d’amore tra personaggi di alto
rango e non comprende i complessi meccanismi teatrali spagnoli. Un pubbli-
co impaziente e non sempre perfettamente in grado di afferrare le dinamiche
di una vicenda complessa, che deve essere spiegata con parole semplici e con
frasi brevi ed immediate.

Tutte e tre portano avanti, dunque, un percorso di mediazione da cui scatu-
riscono i cambiamenti, gli scarti dai testi di partenza, come ’eliminazione dei
lunghi monologhi, I'aggiunta di dialoghi d’amore piti vivaci e semplici, 'ampli-
ficazione che investe concetti, frasi, situazioni sceniche o le battute dei protago-
nisti, la dilatazione del tema amoroso. Tutte e tre enfatizzano, insomma, sotto
la spinta della moda preziosa, la galanteria gia presente nei testi fonte, per avvi-
cinarsi il piti possibile ai gusti del pubblico parigino.

6. Conclusione

Nonostante 'Académie frangaise ne ostacolasse 'affermazione, nonostante
la presenza di moltissimi pregiudizi, la mancanza di una rete di supporto inter-
na ai teatri, l'ostilita da parte di studiosi ed autori contemporanei, Brigida Bian-
chi, Orsola Cortesi e Marie-Catherine Desjardins sfidarono il sistema facendo
rappresentare a Parigi e pubblicare tre opere teatrali a meta Seicento. Tre opere
che ottennero I'appoggio della donna piti potente del periodo, la regina madre
Anna d’Austria, e furono citate e lodate nelle Gazettes dell’epoca.

Le drammaturghe riconobbero la versatilita del teatro spagnolo e furono in
grado di scegliere tre soggetti che potessero attrarre il nuovo pubblico parigino
formato in gran parte da donne colte. Consapevolmente o inconsapevolmente,
adattarono le loro fonti in modo simile, confezionando tre ben lubrificate mac-
chine teatrali, in cui le protagoniste femminili e le tematiche amorose acquisi-
scono importanza e presenza scenica.

Mediatrici tra culture diverse e pratiche teatrali diverse, furono pioniere,
ma i tempi non erano maturi: L'Inganno fortunato e La bella brutta rimasero le
uniche due commedie scritte da Brigida Bianchi e Orsola Cortesi; Marie-Ca-
therine Desjardins, dopo Le Favori, abbandono il teatro per assumere il nome
di Mme de Villedieu e dedicarsi alla stesura di romanzi, un genere meno presti-
gioso all’epoca e quindi pit adatto alle donne.
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Peor esta que estaba de Calderon y Don César Ursin
de Lesage: un analisis comparativo'

Sara Pezzini

En el marco de lalarga historia de las conexiones entre el teatro espainol y el
francés —una relacién que acapard la atencién del publico y alimenté el deba-
te critico y tedrico en Francia durante buena parte del siglo XVII, como tendré
ocasion de sefialar més adelante- la obra de inspiracién espafiola de Alain Re-
né Lesage puede considerarse, ya en los primeros anos del siglo XVIII, como
una especie de epilogo de ese denso didlogo teatral transpirenaico. El corpus
dramdtico espafiol del prolifico dramaturgo francés consta, de hecho, de cua-
tro obras. Las dos primeras, concebidas para la lectura, se publicaron en el afio
1700, dentro del volumen Thédtre espagnol: Le traitre puni'y Don Félix de Mendo-
ce, traducciones en prosa de piezas de Rojas Zorrilla (La traicién busca el castigo)
y Lope de Vega (Guardar y guardarse), respectivamente?. Se trata, como senala
Kamina (1969, 305), del primer intento de Lesage como hombre de teatro y del
primer paso en su acercamiento al mundo dramético espafiol. Pocos afios mds
tarde, Lesage llevard a escena en el Thédtre francais otras dos adaptaciones del
repertorio dureo: Le point d"honneur, basada en No hay amigo para amigo de Ro-
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jas Zorrilla, estrenada en 1702, y César Ursin, version de Peor estd que estaba de
Calderén, representada en 1707*, optando nuevamente por la prosa.

Enlas pdginas que siguen me centraré en esta ultima obra, que cierra la eta-
pa hispdnica del dramaturgo, con el fin de analizar cémo Lesage acomoda la
comedia calderoniana a sus propios intereses escénicos e intenta ajustarla a los
gustos y expectativas del pablico francés.

A modo de introduccién, conviene recordar que la prolongada fortuna euro-
pea de esta dgil y eficaz comedia de enredo, escrita por Calderén entre finales de
1629y principios de 1630° ha sido estudiada por Monica Pavesio (1998) y Salomé
Vuelta Garcia (2002 y2004), quienes han reconstruido su recepcién en Franciay
en Italia, respectivamente, alo largo del siglo XVII. Por mi parte, y a partir de mi
reciente labor como editora de la obra (Calderén 2024), propongo completar esa
extensa cadena que conforma la historia de la recepcion de Peor estd que estaba,
anadiendo su ultimo eslabon: el eslabon dieciochesco y neocldsico representado
por el César Ursin de Lesage. En un primer momento, examinaré las estrategias
de apropiacion del texto espanol empleadas por el dramaturgo en el marco de su
produccion vinculada al teatro espafiol. Este andlisis permitird esbozar algunas
reflexiones sobre el modo en que esta adaptacion se inserta en el contexto mds
amplio de la recepcion y transformacién de la comedia calderoniana en Europa.

1. César Ursin entre traduccion y adaptacion de Calderén

Como mencionaba, el interés teatral de Lesage por Espafia —teatral, convie-
ne precisarlo, dado que también manifest6 un notable interés como narrador,
aspecto que no trataré aqui®~ se concentra y se limita a la primera década del si-
glo XVIII, y consta de dos tiempos: el primero (el volumen Thédtre espagnol que
nombraba antes) es un tiempo tedrico, no solo porque las primeras obras tradu-
cidas se quedan en el papel, y no se representan, sino también porque Lesage po-
ne por escrito su «dessin» —asilo denomina él mismo-, su proyecto, su postura
de dramaturgo frente a los textos teatrales que provienen de Espafia en el pre-
facio que acompana dicho volumen. Partamos, por lo tanto, por definir el César

En cinco actos. Esta version no se ha conservado. Disponemos, sin embargo, de la versién en
tres actos que Lesage reelabora afios después, cambidndole también el titulo (L'Arbitre des
différends). Ver Spaziani (1957, 37).

En la representacion de 1707, junto a la comedia en cinco actos, se presenté también una
breve pieza de un solo acto titulada Crispin rival de son maitre (Spaziani 1957, 34).

La comedia se publica en la Primera parte de comedias del célebre poeta espafiol don Pedro Calderdén
de la Barca [ ... ] que nuevamente corregidas publica don Juan de Vera Tassis y Villarroel (1636).
Sobre la fecha de composicién de la comedia ver «Introduccién» en Calderén (2024, 7-8).

A titulo informativo, vale la pena recordar que, el mismo afio en que lleva a escena César Ursin,
Lesage publica la novela Le diable boiteux, una adaptacion de El diablo cojuelo de Vélez de
Guevara. Algunos afios mds tarde, entre 1715 y 1735, publica por entregas una novela en seis
volumenes titulada Gil Blas de Santillane. La fuente de esta novela picaresca es mds incierta,
aunque Voltaire sostenia —mucho tiempo después y no sin cierta malicia— que Lesage se ha-
bia inspirado en el Marcos de Obregén de Vicente Espinel (Garguilo 1991, 221-29).
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Ursin de Lesage, que pertenece en cambio al segundo tiempo, cuando Lesage
adapta con vistas a la representacion, cotejando la teoria con la practica y con-
frontando el texto espanol con suresultado francés a través de algunos ejemplos.

Sin duda, César Ursin representa la puesta en préctica de varios de los prin-
cipios formulados anteriormente. En esta obra, por ejemplo, Lesage no disfraza
a sus personajes «a la francesa»’, fiel a lo que habia postulado en el prefacio, y
conserva tanto los nombres originales® como la ambientacién italiana elegida por
Calderon, situando laaccidén enla ciudad de Gaeta. Asimismo, enlo que respecta
al estilo, el autor aplica a la dltima pieza de su repertorio espafiol las considera-
ciones formuladas en 1700, cuando afirmaba que habia evitado traducir literal-
mente para no reproducir la «fagon de parler> de los espafioles, refiriéndose a la
complejidad lingiiistica, sintdctica y léxica del texto original, asi como alos efec-
tos dramdticos — gestos enfaticos y jactanciosos — que los acompanany que no
habrian sido del gusto de su ptiblico’. De hecho, el texto del César Ursin aparece
cuidadosamente depurado delas que Lesage juzga como figurasy construcciones
exageradas, tipicas del estilo de sus antecedentes espafioles. Ofrezco un ejemplo
de este ejercicio de depuracion: el pasaje en que el dramaturgo francés reduce
lalarga réplica con que el Gobernador de Peor estd que estaba, al comienzo dela
comedia, lamentaba la dificultad de un padre en defender el honor de la familia:

GOBERNADOR LE GOUVERNEUR, seul

:Qué perdido caminante Oh! qu’une fille 4 qui la nature a donné un pen-
en noche obscurallegé chant trop tendre, est d’une garde pénible!
donde a un pasajero viese Dans quel péril elle jette ’honneur d’un pére!
robado, que no temiese?

:Qué marinero tocé Lesage 1987, 11: I, escena II; la cursiva enla in-
el golfo, donde ignorado tervencion es mia

estd el escollo cruel,
sepulcro de otro bajel,

que no quedase admirado?
:Qué animoso cazador
encontrd alaluz primera

7 «j'ain’ay pastravestimesacteurs alafragoise, [...]. ]'en ai fait des Rodrigues et des D. Diegue

qu’on reconnoitra troujours a leur maniére de penser et de parler, pour étre nez sous un autre
ciel que le notre» (Préface en Lesage 1700 s.n.).

Incluso conserva el nombre del gracioso espafol, Camacho, que es Gamache en César Ursin.
Las variaciones son minimas: el gobernador, que se llama Don Juan de Aragén en Peor estd
que estaba, por ejemplo, es Don Fernando de Aragodn, en Lesage. Probablemente, como sugiere
Sylvie Thuret (2009, 606), este cambio se hace para evitar la confusién con Don Juan, el segun-
do galdn de la comedia.

«Je ne me suis pas fait une religion de traduire a la lettre; les espagnols ont de fagons de parler
que l'on ne me blimera pas d’avoir changées» (Préface en Lesage 1700 s.n.). Es interesante
notar que, segin el dramaturgo, estos elementos (es decir, «figures outrées>», «mouvemens
[sic] rodomonts») «ne laissent pas véritablement d’avoir de la grandeur et de la force» y, sin
embargo, «sont trop opposés a nos usages, pour pouvoir étre gotités des Francois» (Préface en
Lesage 1700 s.n.).
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muerto a manos de una fiera,
que no tuviese temor?

Yo, pues, en este papel,
caminante, he descubierto
dénde estd el riesgo més cierto;
marinero, he visto en él

el bajio y, cazador,

en él he visto la fiera

que darme la muerte espera,
porque al fin es el honor,

para quien su riesgo advierte,
caza, camino y bajel,

y estdn opuestos a él

escollo, peligro y muerte.

Peor estd que estaba, vv. 80-104, cursiva mia'®

Losmids de 20 versos de Calderén, un elaborado pasaje lirico en que el drama-
turgo espanol recurre alos elementos més representativos del lenguaje barroco
(estructura correlativa, paralelismos, tres preguntas retdricas, metéforas, reco-
leccién final en forma de quiasmo —escollo, peligro, muerte...), se reducen a tres
lineas en Lesage. Aun asi, es interesante notar que el término peligro empleado
por Calderdn vuelve a aparecer en la version francesa, péril. En este caso, pues,
el resultado de Lesage es muy distinto respecto al texto de partida, pero este, a
fin de cuentas, es bien reconocible.

En otros momentos la postura del dramaturgo francés es muy fiel al texto
fuente, como en el caso de un breve intercambio entre el gracioso y la criada en
que la comicidad verbal va de la mano de una gestualidad primaria y vulgar que
Lesage reproduce literalmente, y que incluso explica de manera didactica en la
acotacion que acompana la version escrita del texto:

(Dale una higa) (Pendant que D. César lit la lettre, Gamache s'ap-
proche de Célie en lui montrant le pouce entre
Peor estd que estaba, acot. v. 1388 Uindex et le doigt du milieu, ce qu’on appelle en

Espagne: dar una higa.)

Lesage 1987,47:1V, escena Il

Alo largo de César Ursin, ademds, hay ejemplos que muestran la voluntad
de Lesage de adaptar a su lengua la expresion, o el juego o la frase del original.
Comparemos, por ejemplo, laréplica con efecto cémico pronunciada porla cria-
da que comenta la manera de hablar de Flérida/Fléride, la joven que acaba de
llegar a casa de la protagonista para pedirle su proteccién:

12 Losvv. de la comedia se extraen siempre de Calderén (2024).
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CELIA CELIE bas, d Lisarde

(Bachillera es la sefiora). La Signora n’est pas mal-adroite.
Peor estd que estaba, v. 261 L]
CELIE a part

Nous allons aparemment entendre |’ histoire
d’une vertu persécutée.

[.]

CELIE
La pauvre enfant!

[..]

CELIE
Aye, aye, aye!

Lesage 1987,15-16:1, escena VI

En este aparte, la criada de la comedia de Calderdén buscala complicidad del
publico para comentar, con ironia, la dificultad retérica con la que Flérida ha
iniciado su intervencién, marcada por un lenguaje culto y artificioso''. Por su
parte, la serveuse de Lesage, en el primer aparte que he transcrito, expresa admi-
racion por el preciosismo y la elegancia del discurso de Fléride, al tiempo que
conserva el tono irénico ya presente en Calderdn. A partir de este punto, Lesa-
ge amplia el recurso calderoniano, alintroducir nuevos apartes e intervenciones
de tono irdénico a cargo de la criada, que no figuran en el original espanol, en el
que Flérida monopoliza la palabra de forma ininterrumpida durante casi dos-
cientos versos. Si en los ejemplos anteriores se trataba, en primer lugar, de de-
purar el texto de partida, luego de conservarlo literalmente, en este tercer caso
Lesage opta por introducir unos anadidos que permiten aliviar el estatismo de
una larga escena en que la accién se detiene. Mds en general, como también ha
sefialado Kamina (1969, 313), la tendencia a descomponer en réplicas cortas los
largos soliloquios de Calderdn es un recurso recurrente y necesario para poder
presentar la comedia ante el publico francés.

Estos pocos ejemplos, que ilustran algunas de las estrategias de adaptacion
empleadas por Lesage (a saber, depuracién, conservacién y adicién) permi-
ten clasificar César Ursin, siguiendo la tipologia de Santoyo, como una refun-
dicién-adaptacién, dado que su objetivo es ‘naturalizar’ la obra teatral en una
nueva cultura meta, buscando lograr un «efecto equivalente» (Santoyo 1989,

"' Ladificultad del discurso de Flérida, cargado de referencias cultas que resultan incompren-

sibles para parte del publico, cumple en su contexto la funcién de un recurso cémico asocia-
do al humor verbal (cfr. Pezzini 2025, 471-73).
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104). En este sentido, como afirma Pavesio (2000, 55), Lesage se revela como
un «illuminato conoscitore del teatro spagnolo> ya que, si bien sus imitaciones
no pueden considerarse aun traducciones en el sentido moderno, en su labor se
aprecia un esfuerzo por conservar la esencia del texto original. A este resultado
contribuye sin duda no solo la competencia dramdtica de Lesage, sino también
su conocimiento del idioma, ya que sabemos que el dramaturgo francés fue alen-
tado por su protector, el abad de Lyonne, a aprender espaiol (Spaziani 1957, 13).

2. Estructura y tratamiento del enredo

No obstante, las modificaciones introducidas por Lesage no son pocasy, mas
aun, parecen afectar de manera significativa tanto la estructura como, especial-
mente, el sentido de la adaptacién en relacién con el original. Cabe recordar
que Lesage abre el prefacio de 1700 con un elogio enfatico del teatro francés,
un teatro que, a su juicio, ha alcanzado nada menos que la perfeccién en lo que
respecta a la pureza de las costumbres, la cortesia, la suavidad y la belleza de la
elocucién'®. Se trataria, por tanto, de un teatro que, por entonces, se considera-
ba tan impecable que apenas dejaria espacio parala competencia de otras tradi-
ciones escénicas. Sin embargo, aquello que, segtn el dramaturgo, aun requiere
mejora es un aspecto clave del arte dramdtico: la construccion de la intriga. En
su opinidn, el teatro francés adolece en este punto de una sequedad asombrosa®>.
Los dramaturgos espaiioles en cambio, segtin Lesage, destacan como verdaderos
maestros en el arte de concebir y manejar con destreza la trama'*. A este elogio
sigue la invitacion a imitarlos «en ce qu’ils ont de brillant et d’ingénieux> para
avanzar en el camino de la perfeccién®.

Este juicio positivo sobre las practicas dramdticas que provienen de Espa-
fia, y especialmente sobre la maestria que los autores dureos muestran a la hora
de construir intrigas, cobra especial relevancia cuando observamos como Le-
sage enfrenta el enredo de Peor estd que estaba. En este texto, de hecho, el dra-
maturgo francés se encuentra ante una trama saturada de equivocos, lances,
coincidencias y peripecias comicas, que son ingredientes tematicos esenciales
del género de capa y espada y que en la obra de Calderén alcanzan una de sus

«Toutle monde doit convenir que le Théatre Frangois est parvenu pour la pureté des mceurs,
4 un point de perfection inconnue aux autres Nations; on n’y peut rien ajouter touchant la
politesse, la douceur et les beautés de 1’élocution...». (Préface en Lesage 1700, s. n.)

«I1 faut avouer aussi qu'on y voit [dans le théatre francais] une sécheresse d’intrigue éton-
nante; et je ne comprends pas pourquoi avec toute la délicatesse et tout le bon gotit que nous
avons, nos auteurs, et les meilleurs méme, ont négligé ce qui sans contestations doit étre ré-
puté’ame et le principal fondement de toute I'action dramatique» (Préface en Lesage 1700,
s.n., cursiva mia).

«Je ne craindrai point d’avancer que les Espagnols en ont mieux jugé que nous, et qu’ils sont
nos maitre a imaginer et a bien conduire une intrigue» (Préface en Lesage 1700, s. n.).

«et par ce moyen rendre nos piéces de théatre plus parfaites, en ajoutant les beautés qui nous
manquent, a celles que nous possédons déja» (Préface en Lesage 1700, s. n.).
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realizaciones mds destacadas. Si bien en su teoria Lesage defiende la conserva-
cion de ciertos elementos draméticos frente a la ‘sequedad’ del modelo clésico,
el enredo de Peor estd se le presenta como un desafio considerable. Ante ello, y
con el fin de evitar una ruptura inconciliable con el gusto y las expectativas del
publico francés, opta por incluir en su César Ursin solo una fraccién de los inci-
dentes que animan el original calderoniano.

Vale la pena recordar, en este punto, el notable interés que habia suscitado el
teatro espafiol en tierras francesas entre los afios 1630y 1685, con su apogeo en
las décadas de 1640 y 1650, lo que habia dado lugar a una imitacién masiva de
dicho modelo (Pavesio 2000, 7-31; Couderc 2012; Couderc 2020). Como ob-
serva Couderc (2020, 24) a partir de varios ejemplos, a la considerable influen-
cia cuantitativa del teatro espaiol en Franciale correspondio, paraddjicamente,
un discurso teérico muy critico hacia este mismo repertorio, en particular hacia
la figura de Lope de Vega. Frente al fervor del publico francés por las obras es-
panolas y ante la posicion critica que se adopt6 sobre las mismas, es interesante
constatar la posicion del Lesage tedrico a principios del siglo XVIII, es decir,
una vez superada aquella moda y asentado con firmeza el modelo neoclésico.
Para Lesage es necesario encontrar un milieu —el justo medio de raiz horaciana,
acorde con el gusto clasico— entre la liberté espanola y la sévérité de la tradicion
francesa (Préface en Lesage, s. n.). Sin embargo, en el terreno de la practica, y
volviendo a nuestro César Ursin, las cosas son bastante distintas.

Resulta particularmente revelador observar los filtros que Lesage aplica al
seleccionar y modificar los incidentes que estructuran y dinamizan el original
calderoniano. Delos tres lances principales que Calderén situaba en posiciones
privilegiadas —es decir, en correspondencia con los finales de cadauna delas tres
jornadas—, Lesage conserva solo el primero, que en César Ursin se ubica al final
del segundo de los cinco actos, ocupando asi una posicion central en la estruc-
tura del enredo. Se trata de la escena en que la protagonista femenina, Lisarda,
acude tapada a visitar a César, escondido en una quinta. El motivo de la dama
tapada, por tanto, «esencia del drama espaiol>, que, como sefiala Couderc en
otro estudio (1998, 130-31), habia influido decisivamente en los criterios de se-
leccién delos dramaturgos franceses alo largo del siglo X VII, continua ejercien-
do su poder de atraccion sobre Lesage.

Ahorabien, este lance pone en marcha el enredo, ya que dalugar al arresto
del caballero César por parte del padre de la dama y a la confusién de identi-
dad Fléride-Lisarde. Si bien conserva este primer lance, los numerosos ajus-
tes realizados por Lesage —antes y después del incidente— cambian nuestra
percepcion del personaje. Su efecto es suprimir o suavizar los elementos que
en Peor estd que estaba servian para ridiculizar al personaje de Ursino, es de-
cir, uno de los aspectos esenciales de la comicidad de la comedia calderonia-
na (Pezzini 2025, 466-69). En ella, el protagonista masculino, un caballero
que abandona a su primer amor y que intenta hacer lo mismo con el segun-
do, viola los cédigos sociales establecidos y comete una serie de errores que
provocan la risa del espectador. Este aspecto estd cuidadosamente corregido
en la comedia de Lesage, donde Ursin, tanto por sus acciones como por sus
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palabras, deja de ser el personaje ridiculo que era en Calderén. El proceso de
saneamiento a favor del protagonista, cuyo nombre da titulo a la obra, afec-
ta también a los demds personajes masculinos, que en Calderén recibian un
tratamiento similar. Y no solo porque, a partir del titulo, César Ursin, el dra-
maturgo francés parece darle al personaje un protagonismo que se aleja del
original, sino sobre todo porque la generalizacion del agente cémico, como la
llama Arellano (1998) —es decir, el hecho de que el papel risible no sea exclu-
sivo del gracioso, sino que también afecte alos personajes nobles, como caba-
lleros, damas y, en este caso, también a un gobernador, guardidn del honor de
su hija- resulta inaceptable para Lesage.

Por ello, disiento de la lectura feminista de la pieza francesa propuesta por
Sylvie Thuret (2012, 31-2), segtin la cual César Ursin se caracterizaria por una
agresividad de los roles femeninos hacia los roles masculinos, los cuales, debido
a esta tension, se verian incluso amenazados de «aniquilacién>. En otras pala-
bras, Césarylos demds personajes masculinos serian personajes degradados en
comparacion con sus antecesores espafoles, mientras que los personajes feme-
ninos adquiririan un protagonismo reforzado con respecto al original.

Por el contrario, al compararla obra de Calderdén conla de Lesage, estéd claro
que el dramaturgo francés —que, como decia, comprende los matices del texto
espafol- hace precisamente lo opuesto. Estd muy atento a restituir el decoro a
los personajes masculinos, y especialmente a César, alli donde Calderén se ha-
bia tomado la libertad de retirarlo con fines comicos. De este modo se entien-
de no solo la supresién completa del tercer y tltimo lance —que en Calderén
precedia el desenlace de la comedia— sino también el importante ajuste que se
aplica al segundo lance. Frente al incidente que concluye la segunda jornada
de Peor estd que estaba, en que el César espafiol se muestra muy ridiculo, dis-
parando involuntariamente una pistola y despertando a todos los habitantes
dela casa, incluido el Gobernador, Lesage traza unalinea neta. César Ursin, al
final del cuarto acto, va a ver a Lisarde, como sucedia en Peor estd, pero ambos
tienen el tiempo de aclarar sus respectivas posiciones y el encuentro no tiene
las consecuencias catastroficas que tenia en Calderén. Es decir, César no dis-
para por error la pistola, ni tiene que remediar su torpeza de manera ridicula,
arrojandose por una ventana y luego refugidndose en una silla de manos ubi-
cada en el patio del palacio, como ocurria en Calderén. Ademads, Lesage elimi-
na la intervencién del Gobernador, que en Calderén se despertaba e intuia lo
sucedido en su casa.

En este sentido, no resulta sorprendente la supresion o atenuacion de cier-
tos matices comicos presentes en Calderdn, que Lesage decide retocar en fa-
vor de una caracterizacién més moderaday acorde con el decoro cldsico. Baste
pensar en uno de los enfrentamientos entre amo y criado donde, tanto en Cal-
derén (primer acto) como en Lesage (comienzo del segundo), se recapitulan
los hechos que han conducido a ambos a la incémoda situacién en la que se
encuentran en Gaeta. Incitado por su sirviente, el César francés formula una
suerte de lacénico mea culpa por no haber sabido controlar sus celos y, sobre
todo, por haber abandonado a suamada en Népoles. Muy distinta, y conside-
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rablemente més cémica (no solo por el mayor dinamismo que le confiere el
verso), es la reaccién del César espafiol, quien no se arrepiente, sino que in-
tenta justificarse, entrando asi en contradiccion con el rol que, por su estatus

noble, le corresponderia:

CAMACHO
Sola una cosa hiciste
que todos te han culpado.

GAMACHE: [...] n'auriez-vous pas le plus
grand tort du monde d’avoir abandonné cette
malheureuse Dame a la colére du Gouverneur
de Naple son pére?

CESAR

¢Reiir alli? D. CESAR: Je ne dis pas le contraire.

CAMACHO GAMACHE: Au-lieu de la quitter si brusque-

No. ment, du-moins il fallait vous éclaircir avec

elle.

CESAR

;Cudl? D. CESAR: Jel'avoue, et suis faché de ne

’avoir pas fait.

CAMACHO

Haber dejado Lesage 1987,24:1I, escena 2
alli a Flérida bella

y ponerte tu en salvo antes que a ella.

CESAR

Dices bien; mas, si ama

quien me culpa, di que entre a ver su dama
y con otro la vea

y, cuando entonces tan atento sea

que en ocasion tan fuerte

mida el dolor y la eleccién acierte,

me culpe; que yo sé que no lo errara
siagora a verme en la ocasion tornara,
porque de doslauna

no se yerra en el mundo cosa alguna.

Peor estd que estaba, vv. 600-14

El orden que rige la comedia se ve profundamente alterado en la versién de
Lesage, como advierte Thuret (2012, 20); sin embargo, es precisamente esa mo-
dificacion la que genera un reequilibrio frente al desequilibrio provocado por el
texto calderoniano. Frente al asedio cémico de los personajes masculinos, es-
pecialmente de César, como hemos visto, Lesage opta por una moderaciéon de
los excesos, sacrificando no solo la dindmica de la trama, sino también buena
parte de su eficacia comica. Lo mismo podria afirmarse respecto al protagonis-
mo ostentoso de Lisarda, mujer tramoyera y artifice indiscutible del enredo, se-
gun otra convencién del género que Calderén emplea de manera constante en
su repertorio cémico (Iglesias Feijoo 1998). En este caso, si bien la dama pare-
ce conservar, de acuerdo con Kamina (1969, 314), parte de la fuerza que tenfa
en el original, la conduccién del enredo en el César Ursin parece delegarse a su
criada Célie, quien desempena un papel mucho mads relevante que en el texto
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espanol, asumiendo la funcién motriz de la intriga. En esta eleccion parece en-
treverse una tendencia que ya habia caracterizado las adaptaciones y, més en
general, el teatro francés del siglo anterior, y que asignaba a los personajes bajos
—y en particular al valet— un papel mds consistente en el desarrollo de la intriga
(Dumas 2004, 397).

Digamos algo, finalmente, sobre la fortuna escénica de la version de Le-
sage. Montada el 15 de marzo de 1707 en el Thédtre frangais, la obra coseché
un timido éxito que provocé su rapida retirada del cartel, sumdndose asi al
fracaso de la anterior comedia de inspiracion espafiola (Kamina 1969, 307-8;
Bahier-Porte 2011, 837). Este nuevo revés pudo acaso ser suficiente para ce-
rrar el capitulo teatral de Lesage con Espana. Aun asi, el autor no renegaria
de César Ursin, pues afios mds tarde lo incluiria en el segundo tomo de su Re-
cueil des piéces mises au thédtre francois (1739), ddndole a la comedia el lugar
de apertura del volumen'S.

3. Peor esta que estaba entre Italia y Francia

Comencé esta intervencion calificando César Ursin de Lesage como el ultimo
eslabon —el eslabén neocldsico— de una larga cadena de adaptaciones surgidas
en Italia y Espana a lo largo del siglo XVII, cadena que he resumido de forma
sintética en el esquema n. 1. Quiero concluir subrayando que, en relacién con
sus antecedentes franceses, César Ursin revela una clara independencia. Ni las
escasas convergencias con Les innocents coupables de Brosse (en alejandrinos,
representada en 1643 y publicada en 1645), que como ha demostrado Pavesio
(1998) constituyen una imitacion bastante fiel de la pieza de Calderén, nilas com-
paraciones con la segunda de las adaptaciones francesas (Les apparences trom-
peuses de Boisrobert, 1656, también escrita en alejandrinos), permiten afirmar
que Lesage se haya servido de ellas para su version, aunque es probable —como
afirma Thuret (2009, 684)— que al menos las haya leido.

Tampoco resulta concluyente la comparacion entre el César Ursinylaultima
version italiana de la comedia calderoniana. Es llamativo que Lesage eligiera
precisamente este texto de Calderén poco después de la aparicién de dos edi-
ciones —Viena 1699 y Bolonia 1700- de la adaptacién de Giovan Battista Boc-
cabadati, cuya primera publicacién (la de Viena) fue promovida por el célebre
cémico Francesco Calderoni. Sin embargo, no se advierten huellas textuales
que sugieran un contacto directo con esta version italiana, que constituye una

Enlaportadaseindica «Cette comédie composée par D. Pedro Calder6n de la Barca, est in-
titulée en espagnol: Peor estd que estaba. (Cela va de mal en pis). Elle fut representée au mois
de mars 4 Paris 1707 sous le titre de D. César Ursin» (Lesage 1739, s.n.). Existe una edicién
anastdtica que reproduce esta edicién de la comedia (Lesage 1987).

En cuanto a la fortuna de la comedia en otros paises y lenguas, remitimos a los datos reco-
gidos en la «Introduccién» de la edicién de Peor estd que estaba (Calderén 2024, 10-21).
Aquirecuerdo, al menos, que ademds del interés suscitado en Francia e Italia, la comedia fue
también adaptada o traducida al inglés, aleman y ruso.
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verdadera refundicién de la comedia espafiola (Vuelta Garcia 2004) y se sitda
a considerable distancia tanto de las practicas dramdticas como del gusto im-
perante en Francia. Tampoco hay pruebas de que Lesage hayaleido estas adap-
taciones: si bien Calderoni tuvo una intensa actividad en los teatros italianos
y, durante un tiempo, también en Munich, Bruselas y Viena, no se registra su
actividad en Francia (Bartoli 1781, 144-45). A este proposito, es interesante
que el conocido dramaturgo, director de compaiia e historiador teatral Lui-
gi Riccoboni —emparentado con Calderoni por via de su esposa— haya tenido
en alta estima al actor italiano, como se desprende de los entusiastas elogios
que dedica a su troupe, la Ginica que, segtin él, se salvaria de la «affreuse déca-
dence» en la que se hallaba sumido el teatro italiano (Riccoboni 1727, I, 75-
6). Tanto la llegada de Riccoboni a Paris en 1716 (Vuelta Garcia 2019, Vuelta
Garcia 2024) como la publicacién de su Histoire du Thédtre Italien (1727) son
posteriores a la composicién y representacién de César Ursin. Pero, ;quién sa-
be si aquel juicio favorable sobre el actor italiano que habia adaptado el texto
calderoniano no influyera, en 1739, en la decisién de Lesage de incluir César
Ursin en el segundo tomo de su Recueil?

Mis alla de estas conjeturas y a falta de pruebas de contacto directo con las
versiones precedentes, lo que verdaderamente distingue César Ursin es el mo-
do en que Lesage plasma el texto calderoniano a su gusto. Como he intentado
mostrar, esta adaptacion tiene lugar en un momento en que, por un lado, I’ heu-
re espagnole del teatro francés —como la denomina Cioranescu (1983, 275)- ya
habia llegado a su fin, y por otro, se abria atin un margen para aprovechar, por
ultima vez, algunos de los elementos mds caracteristicos de la comedia calde-
roniana, reelabordndolos dentro de un marco neoclasico.

Esquema 1: «<Peor estd que estaba> de Calderén entre Francia e Italia

Espaiia Italia Italia Francia  Francia  Italia Italia Italia Francia
Calderén, Sorrentino, Susini, Brosse, Boisrobert, Boccaba- Boccaba-  Boccaba-  Lesage
Peorestd  L'innocenti Dimalein Les in- Les appa-  dati, dati, dati Don César
que estaba  colpati peggio nocens rences Quando sta Quando sta Quando sta Ursin
coupables  trompeuses peggio sta  peggio sta  peggio sta
meglio meglio, meglio
ovvero La
dama inno-

cente credu-
ta colpevole

Madrid Népoles  Represen- Paris Paris Moédena  Viena Bolonia  Paris
1636 (Pri- 1635 tada en 1645 1656 1677 1699 1700 1739
mera parte) Florencia, con afia- (Théatre
1659 -ma- didos de frangais,
nuscrito Francesco 11 tomo).
Calderoni
1° repre-
sentacion:
Paris, 1707
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La Comedia Nueva en Inglaterra y Holanda






La difusion del teatro del Siglo de Oro en la
Inglaterra de los Tudor y los Estuardo: lista inicial
de obras para la base de datos EMOTHE de teatro
europeo

Jestis Tronch Pérez

El ensayo que presentamos en estas pdginas se encuadra en el proyecto de
investigacion EMOTHE sobre el teatro europeo de los siglos XVIy XVII, que
consideralas tradiciones teatrales italiana, francesa, espanola, portuguesa e ingle-
sa (por el momento) como parte de una cultura teatral europea (Olezay Tronch
2016)". Este proyecto esté desarrollando una biblioteca digital en acceso abierto
con ediciones y traducciones y una base de datos con informacién basica sobre
las obras. Entre estos metadatos, recopilamos bibliografia critica, asi como tra-
ducciones y adaptaciones, historicas y contempordneas. En estos momentos, el
proyecto empieza a prestar atencion a aquellas obras que, originadas en una de
esas tradiciones, circularon en aquel momento por los otros paises de la Europa
occidental o tuvieron algun tipo de presencia mas alld de las fronteras lingiiis-
ticas, dibujando asi una red de relaciones interculturales en el mundo teatral y
cultural europeo. Nos interesa, por tanto, establecer como punto de partidauna
lista de aquellas obras teatrales, en este caso, espafiolas e inglesas, que tienen al-
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guna conexion entre si, y establecer qué tipo de conexién o relacién hipertextual
(en el sentido propuesto por Genette 1982/1997, 5-10) mantienen.

No es nuestro proposito en estas paginas ofrecer una valoracion cuantitativa
de la difusién del teatro del Siglo de Oro en el teatro inglés coetaneo, como la que
ofrece Seward (1972) con respecto al periodo entre 1660 y 1700, quien conclu-
ye que el teatro dureo tuvo poca incidencia; ni una valoracién cualitativa, como
la de varios estudiosos que resaltan que su influencia a partir de 1660 no fue des-
defiable en comparacién con la del teatro francés (Nicoll 1961, 192), o fue més
bien importante, puesto que dramaturgos ingleses empezaron a recurrir frecuen-
temente a argumentos o modelos formales de la comedia espafola (Loftis 1973,
132; 1999, 101), imitando la comedia de capa y espada (Hogan 1995, 429-34).
Nuestro propésito es mas bien ofrecer un listado de obras espafolas e inglesas per-
tinentes recopiladas a partir de estudios previos (un campo bastante estudiado)
aunando datos entre el inicio de la dinastia Tudor en 1485 y el final de la Estuar-
do en 1714, lo que supone superar la fuerte divisién cronoldgica en los estudios
teatrales ingleses que toma como referencias el cierre por orden parlamentaria de
los teatros comerciales entre 1642 al comienzo de la Guerra Civil y 1660 con la
Restauracion monarquica. Ademds, completamos nuestra lista con informacién
bibliografica de las obras inglesas; con el tipo de relacién entre la obra espanola
fuente (o hipotexto) y sus derivadas inglesas o hipertextos, incluyendo si la rela-
cién fue directa o indirecta (a través de una o mas obras intermediarias); y con
comentarios sobre la existencia de algtin reconocimiento de la obra antecedente
espafola en estas publicaciones inglesas. Hemos consultado, a través de facsimi-
les, todas las ediciones inglesas enumeradas, para comprobar los datos y leer sus
paratextos (portada, prefacios, prélogos, dedicatorias o epilogos).

Como cabe esperar, la elaboraciéon de esta lista no ha estado exenta de pro-
blemas. El primero ha sido qué obras incluir y cudles no. ;Se puede considerar
Elburlador de Sevilla como hipotexto de The Libertine de Thomas Shadwell si es-
te dramaturgo parece que no ley6 la comedia espanola, como se sobreentiende
del prefacio? ;Incluimos La vida es suefio como antecedente de The Young King
de Aphra Behn, si Loftis aduce que la obra de Calderén era tan famosa que no
es necesario suponer que la dramaturga inglesa la ley6 en espanol (1973, 134)?
Ademis, nos encontramos con la dificultad, y en ocasiones, imposibilidad, de
verificar si hubo alguna conexién cuando solo se posee la evidencia interna de
los textos. En este aspecto, hemos preferido pecar por exceso.

Definirlarelacion hipertextual ha sido en ocasiones complicado cuando criti-
cos distintos ofrecen descripciones o valoraciones dispares. Para nuestro listado,
reinterpretamos las descripciones y/o valoraciones de estudiosos previos para
sistematizarlas en categorias operables. Excepto en un par de casos, no hemos
comparado el contenido delas obras para comprobar o decantarnos sobre el tipo
de relacion entre ellas descritas por los criticos consultados. En orden de mayor
amenor presencia del contenido de la obra fuente espafola enla derivada ingle-
sa,la primera categoria es «traduccién», que incluye traduccionlibre, cuando se
ha descrito asi el hipertexto inglés. El segundo tipo de relacién corresponde ala
«adaptacion» o «apropiacion» para referirnos a descripciones como «basada
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en», «tiene como fuente», «refundicién». Siguiendo la distincién propuesta
por Julie Sanders (2006, 26), diferenciamos adaptacién de apropiacién cuando
en el primer caso se reconoce el hipotexto espafiol, mientras que designaremos
como «apropiacion> los casos de adaptacion no reconocida, es decir, en la que
el hipertexto inglés no da cuenta de que deriva de una obra anterior. Una tercera
categoria corresponde ala adaptacion o apropiacién parcial, cuando el hipertex-
to usa una trama secundaria o un motivo sostenido a lo largo del hipotexto. Y,
finalmente, la categoria bastante imprecisa de «obra con préstamos>, cuando
estos se refieren a situaciones, episodios, personajes o ideas.

Lasiguiente lista se estructura en secciones encabezadas por cada obra espa-
fiola, sefialadas con un signo de parrafo (§), seguidas por la obra u obras ingle-
sas relacionadas (indicadas con asterisco), con indicacién de su autoria, fecha
de composicién (omitida si coincide con la de la princeps), y entre paréntesis el o
los libreros y fecha de la princeps, y solo fecha de las ediciones posteriores. Si no
seindicalo contrario, la ciudad de la publicacién es Londres. A continuacion de
cada obrainglesa, consignamos el tipo de relacion, y las fuentes criticas, a menu-
do con las descripciones de criticos en las que nos hemos basado. Cuando es el
caso, la entrada se complementa con informacién sobre el reconocimiento del
antecedente espanol, o algtiin dato sobre obras intermediarias. La ordenacién
es cronoldgica segun la primera obra inglesa relacionada®:

§Calisto y Melibea [La Celestina], Fernando de Rojas (1499, 1502)
*The beauty and good properties of women, atribuida a John Rastell (the bewte
¢& good propertes of women, John Rastell, 1525?)
Apropiacién directa de los primeros cuatro actos (Ungerer 1956, 30). No se
represent6 (Brault 1960, 312).

*Celestine; ot, The Tragick-Comedy of Calisto and Melibea, James Mabbe, 15982
(manuscrito 510 de Alnwick Castle)
Traduccién directa (Martinez Lacalle 1972).

*The Spanish Bawd, Represented in Celestina; ot, The Tragicke-Comedy of Ca-
listo and Melibea, James Mabbe, 1630 (Robert Allot, 1631)

Traduccién directa de la versién en 21 actos (Pérez Fernandez 2013).
Reconocimiento de la fuente espafiola en la dedicatoria (“put into English
cloathes”).

*Celestina: or the Spanish Bawd, A Tragi-Comedy, atribuida a John Savage (The
Life of Guzman d’Alfarache, or the Spanish Rogue, to which is added, The Cel-
ebrated Tragi-Comedy, Celestina, Volume II, R. Bonwick et al., 1707).

2 Lasfechas delas obras inglesas provienen de Harbage (1989), Wiggins (2012-2018) y Nicoll
(1961); las de las obras espaiiolas, de diversas fuentes, que no referenciamos para ahorrar
espacio.
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Adaptacién indirecta a partir de la traduccién de John Mabbe (Yamamoto-
Wilson 2015).

Reconocimiento en la portada interior de que estd «reducida de 21 actos,
como en el original, a cinco actos, y adaptada a la escena inglesa» (nuestra
traduccién del inglés).

Hay dos menciones a titulos sin texto conservado: «the tragical Comedie of
Calistus>, mencionado en A Second and Third Blast of Retreat from Plays and
Theatres de Anthony Munday (1580, 100, G8v) (Wiggins 2012, 11I: 241); y The
tragicke Comedy of Celestina, en el registro de libreros en 1598, posiblemente
una de las versiones traducidas por James Mabbe (Wiggins 2014, IV: 64-68).

SLa fuerza de la costumbre, Guillén de Castro, 16102-15?
*Love’s Cure, or the Martial Maid, John Fletcher y Philip Massinger, 1615?
(Comedies and Tragedies Written by Francis Beaumont and John Fletcher, H.
Robinson, H. Moseley, 1647)
Apropiacién directa (Stiefel 1897; Loftis 1984, 243-44; Pérez Diez 2015, 1,
5771).

SEl gran duque de Moscovia y el emperador perseguido, Lope de Vega, 16062
*The Loyal Subject, John Fletcher, 1618 (Comedies and Tragedies Written by
Francis Beaumont and John Fletcher, H. Robinson, H. Moseley, 1647)
Apropiacién directa (Brody 1972, 153-5); relacién no convincente para
Loftis (1984, 238).

§Los bafios de Argel, Miguel de Cervantes, 1606-10?
*The Renegado, or the Gentleman of Venice, Philip Massinger, 1624 (John Wa-
terson, 1630).
Apropiacién parcial directa (Loftis 1984, 245).

SLa ilustre fregona, atribuida a Lope de Vega, anterior a 1616
*The Fair Maid of the Inn, atribuida a John Fletcher, John Ford, Philip Massin-
ger y John Webster, 1626 (Comedies and Tragedies Written by Francis Beau-
mont and John Fletcher, H. Robinson, H. Moseley, 1647)
Préstamo: obra derivada (Sloman 1959, 332-41); préstamo aparente (Loftis,
1973, 25).

§El vicio en los extremos, Guillén de Castro, 1623
*The Gamester, James Shirley, 1633 (Andrew Crooke, and William Cooke, 1637)
Préstamo del motivo de «la cita a oscuras y el cambio engafioso del com-
pafiero de lecho» (Garcia Garcia 1998, 264-69).
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Sir Henry Herbert, responsable de las fiestas en la corte del rey Carlos I,
apuntd que este suministr6 al propio James Shirley el argumento de The
Gamester a partir de la obra de Guillén de Castro (Garcia Garcia 1998, 270,
que cita un estudio de E. Malone de 1821).

§Don Lope de Cardona, Lope de Vega, 1608-1612
*The Young Admiral, James Shirley, 1633 (Andrew Crooke, and William
Cooke, 1637)
Apropiacién directa (Stiefel 1890, 196; Forsythe 1914, 190-99; Loftis 1984,
240; Garcia Garcia, 1998, 248-50).
El dramaturgo francés Jean de Rotrou realizé una adaptacién con el titulo
Dom Lope de Cardone (Paris, 1652). No se conoce relacién directa entre los
hipertextos francés e inglés.

§El castigo del penseque, Tirso de Molina, 1613
*The Opportunity, James Shirley, 1634 (Andrew Crooke, and William Cooke,
1640)
Apropiacién directa (Stiefel 1890, 205-19; Loftis 1984, 241; Garcia Garcia
1998, 224).

§Las mocedades del Cid, Guillén de Castro, ;1605-1615?
*The Cid, a Tragicomedy, traducida por Joseph Rutter (Thomas Walkly, 1637;
1650)
Apropiacién indirecta, en tanto que traduccién (con algunas omisiones y
adiciones) de la adaptacién francesa de Pierre Corneille, Le Cid.
Reconocimiento de que es una traduccién del francés (sin nombrar a Cor-
neille) en la portada, en la dedicatoria y en el prélogo.

§Elvillano en su rincén, Lope de Vega, 1611
*The Royal Master, James Shirley, 1637 (John Crooke, and Richard Serger, 1638)
Apropiacién parcial del motivo de la reticencia de ver al rey (Garcia Garcia
1998, 299-300; Garcia Garcia 2023). Stiefel (1890, 196) no indicé el hipo-
texto espaiol.

§EIl hombre por su palabra, Lope de Vega, 1612-15
*The Gentleman of Venice, James Shirley, 1639 (Humphrey Moseley, 1655;
afadido a una emisién de Six New Plays, Humphrey Robinson and Hum-
phrey Moseley, 1653 [1655])
Apropiacion parcial de trama secundaria sobre el amor entre Giovanniy Bel-
laura (Forsythe 1914, 231-32; Garcia Garcia 1998, 299).
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§La dama duende, Pedro Calderdn de la Barca, 1629
*Thomaso, or the Wanderer, Thomas Killigrew, 1654 (Comedies and Tragedies,
H. Herringman, 1664)
Préstamo de la situacién de perseguir a la propia hermana disfrazada (Har-
bage 1967, 221).

*traducciéon de Lucy Rodd Price no conservada: mencionada por autores
contemporaneos (Prettiman 1989, 28). Véase nota siguiente.

*Woman'’s a Riddle, Richard Savage, 1716, texto perdido.
Apropiacién directa posiblemente a partir de la traduccién de Lucy Rodd
Price (Prettiman 1989, 28). Véase nota siguiente.

*Woman is a Riddle, Christopher Bullock, 1716 (Bettesworth, 1717; 1729,
1731, 1759, 1770).

Apropiacién parcial directa (Hogan 1967, «préstamos directos» 57; 1995,
187, 197-209; Prettiman, 1989, 32). Al parecer, Bullock o bien modifica una
version anterior de Richard Savage, basada en una traduccién (hoy perdida)
de Lucy Rodd Price, o bien adapta esta traduccién (Prettiman 1989, 28).

Descartamos The Parson’s Wedding, de Thomas Killigrew, 1641 (Comedies and
Tragedies, Henry Herringman, 1664), siguiendo a Hogan (1967, 58; 1995, 15).

SQuerer por solo querer, Antonio Hurtado de Mendoza, 1622
*To Love Only for Love Sake, Richard Farnshawe, 1653-4 (William Godbid,
1670; Moses Pitt, 1671).
Traduccién directa (Loftis 1973, 48-50; Garcia Gémez 1999).
Reconocimiento del antecedente espafiol (titulo y autor) en las portadas.

§Entre bobos anda el juego, Rojas Zorrilla, 1638 (pub. 1645)
*The Noble Ingratitude, William Lower, 1659 (The Hague: John Ramzey,
1659; Francis Kirkman, 1661, Three New Plays, 1661)
Apropiacién indirecta, en tanto que traduccion de la apropiacion francesa Le
généreuse ingratitude de Philippe Quinault (1656) (Loftis 1973, 162).
Reconocimiento en la dedicatoria de que es una version del original fran-
cés, sin identificarlo.

*The Generous Enemies, or the Ridiculous Lovers, John Corye, 1671 (James
Magnus, 1672)

Apropiacién indirecta, a través de la adaptacion de Thomas Corneille titu-
lada D. Bertram de Cigarral (1652), y también a través de la apropiacién Le
généreuse ingratitude de Philippe Quinault (1656) (Seward 1972, 118; Loftis
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1973, 161-62, quien especifica que de Quinault deriva la trama amorosay el
motivo de la joven disfrazada de hombre en pos de su amado).

§El galdn fantasma, Pedro Calderén de la Barca, 1629-372
*The Amorous Fantasme: Tragicomedy, William Lower, 1659 (The Hague:
John Ramzey, 1660; Three New Plays, Francis Kirkman, 1661)
Apropiacién indirecta a través de Le fantome amoureux de Philipe Quinault
(Sullivan 1983, 121)

§La verdad sospechosa, Juan Ruiz de Alarcén, 1618-212
*The Liar, anénimo, 16612 (The Mistaken Beauty, or The Liar, Simon Neale,
1685)
Apropiacién indirecta, en tanto que traduccion de la adaptacion Le menteur,
de Pierre Corneille, 1642 (Harbage 1989, 160).

*The Lying Lover, or The Ladies’ Friendship, Richard Steele, 1703 (B. Lintott,
1704; 1712, 1717, etc.).

Apropiacién indirecta en tanto que adaptacion de Le menteur, de Pierre Cor-
neille (Hume 1905, 297).

Reconocimiento en el prefacio de que la obra esta traida de Francia, sin re-
ferencia al hipotexto espaiiol.

§Los empeiios de seis horas, Antonio Coello y Ochoa, 16412
*The Adventures of Five Hours, Samuel Tuke (Henry Herringman, 1663;
1664; 1671)
Traducciényadaptacién directa (Braga 2009, 66-8; Hogan 1967, 57; Seward
1972, 98; Loftis 1973, 71; 1999, 111).
Reconocimiento de un antecedente espaiol, sin nombrarlo, en el prélogo de
las ediciones de 1663 y 1664. También se reconoce en el prefacio dela edicién
de 1671 que la trama proviene de «Don Pedro de Calderén.

§Nunca lo peor es cierto / No siempre lo peor es cierto, Pedro Calderén de la Bar-
ca, 1648-50?
*Elvira, or The Worst Not Always True, Sir George Digby, 1664 (H. Broom
[Brome], 1667; 1677)
Traducciény adaptacién directa (Braga 2009, 66-8; Hogan 1967, 57; Hogan
1995, 139-43; Seward 1972, 98; Loftis 1973, 79-80). Cordasco (1953, 97-8)
argumenta que Elvira no es niuna traduccion ni una adaptacién de No siem-
pre..., sino una amalgama de estay de las comedias calderonianas Mejor estd
que estaba y Peor estd que estaba.
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Reconocimiento del antecedente espanol unicamente en la segunda parte
del titulo The Worst Not Always True [Lo peor no siempre cierto). El personaje
Elvira en Dryden es la Leonor de Calderén.

§Peor estd que estaba, Pedro Calderén de la Barca, 1630
*Worse and Worse, Sir George Digby, 1664, texto perdido.
Probable traduccién y apropiacién directa (Seward 1972, 122; Loftis 1973,
81-2). Cordasco (1953, 97-8) argumenta que este titulo y 'Tis Better Than It
Was se refieren al mismo texto que Elvira.

*The Dutch Lover, Aphra Behn (Thomas Dring, 1673)

Préstamos directos (Hogan 1967, solo de Peor estd que estaba 57; 1995,
también de No siempre lo peor es cierto 296-300); indirectos a través de las
versiones (hoy perdidas) de George Digby de Peor estd ... y de Mejor estd ...
(Loftis 1973, 146).

*The Banditti, or, A Lady’s Distress, Thomas D’Urfey (R. Bentley, J. Hind-
marsh, 1686)

Adaptacién indirecta, a través de la traduccidn-adaptacién (hoy perdida)
de Digby, a la que probablemente se refiere D’Urfey en el prefacio (Loftis
1973, 150).

*Love in a Veil, Richard Savage, 1718 (E. Curll, 1719)

Apropiacién directa (Hogan 1967, «préstamos»-57; 1969, 23-9; 1995, 187-
97); adaptacién indirecta de la versién hoy perdida de Sir George Digby
(Loftis 1973, 83).

§Mejor estd que estaba, Pedro Calderén de la Barca, anterior a 1631
*'Tis Better Than It Was, Sir George Digby, 1665, texto perdido
Probable traduccién y adaptacién directa (Seward 1972, 98; Loftis 1973, 81-
2). Cordasco (1953, 97-8) argumenta que este titulo y Worse and Worse se
refieren al mismo texto que Elvira.

*The Dutch Lover, Aphra Behn. Véase nota anterior sobre esta obra.

*The Rover, or The Banished Cavaliers, Aphra Behn (John Amery, 1677).
Préstamos directos (Hogan 1967, 57; 1995, 333-41,434), indirectos a través
de la version (hoy perdida) de George Digby (Loftis 1973, 141).

§El principe constante, Pedro Calderén de la Barca, 1628-29
*The Indian Emperot, or The Conquest of Mexico by the Spaniards, John Dryden,
1665 (H. Herringman, 1670)
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Préstamos (Seward 1972, 98); posibles préstamos de episodios y situaciones
(Loftis 1984, 4, 178-208).

§El amor al uso, Antonio Solis, 1641
*Amorous Orontus, or The Love in a Fashion, John Bulteel, 1664 (J. Playfere,
1665; The Amorous Gallant, 1675)
Apropiaci6n indirecta en tanto que traduccién de Lamour a la mode de Tho-
mas Corneille (Nicoll 1961, 190).

§Lavida es suefio, Pedro Calderdn de la Barca, 1628-30
*The Young King, or The Mistake, Aphra Behn, 1660-69? (D. Brown, T. Ben-
skin, and M. Rhodes, 1683)
Préstamos directos (Hogan 1967, 57; Seward 1972, 98); préstamo directo o
indirecto de la trama secundaria (Loftis 1973, 131-2).

§No puede ser el guardar una mujer, Agustin Moreto, 1659
*Tarugo’s Wiles, or The Coffee-House, Sir Thomas Sydserff [St Serfe], 1667
(Henry Herringman, 1668)
Traduccién (en prosa) y apropiacion directa (Braga 2009, 66-8; Hogan 1967,
57; Seward 1972, 98; Loftis 1973, 87-8).

*Sir Courtly Nice, or It Cannot Be, John Crowne (R. Bentley, J. Hindmarsh,
1685; 1693).

Traducciény adaptacién directa (Braga 2009, 66-8; Hogan 1967, 57; Hogan
1995, 155-76; Seward 1972, 98; Loftis 1973, 132y 157).

Reconocimiento del titulo del hipotexto espanol en la dedicatoria.

§El astrélogo fingido, Pedro Calderén de la Barca, 1625
*An Evening’s Love, or the Mock Astrologer, John Dryden, 1668 (H. Herring-
man, 1671; 1675; The Works of Mr John Dryden, 1691)
Traduccién y adaptacién (Braga 2009, 66-8, 71, que la describe como tra-
duccién indirecta); probablemente indirecta a través de Le feint astrologue
de Thomas Corneille (Hume 1905, 294; Loftis 1973, 4, 66, 106-13); présta-
mos directos (Hogan 1967, 57); para Capelldn, Dryden leyé directamente a
Calderén (1975, 578, 587).
Dryden reconoce en el prefacio el antecedente espaiiol y la obra de Cor-
neille (A3v).
En la edicién de Corneille de 1651 se menciona en la dedicatoria el titulo y
autor del hipotexto espaiiol.

*The Feigned Astrologer (Thomas Thornycrost, 1668)
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Apropiacién indirecta a través de la traduccién al inglés (1652) de la novela
francesa Ibrahim de Madeleine de Scudéry (Zambrana 2004, 100); a menu-
do traduccién literal (Loftis 1973, 109).

§Donde no hay agravios no hay celos, Francisco de Rojas Zorrilla, 1636
*The Man'’s the Master, William Davenant, 1668 (H. Herringman, 1669)
Apropiacién indirecta en tanto que traduccién de la «adaptacion libre> Jodelet,
ou la maitre valet de Paul Scarron, 1643 (Seward 1972, 118; Loftis 1973, 92).

§De fuera vendrd quien de casa nos echard (La tia y la sobrina), Agustin Moreto
*The Amorous Widow, or The Wanton Wife, Thomas Betterton, 1670 (W. Mears,
1706)

Apropiacion indirecta en tanto que traduccién y adaptacion de Le baron
d’Albikrac de Thomas Corneille (Smith 1946, 209).

§Marfianas de abril y mayo, Pedro Calderén de la Barca, 1632-33?
*Love in a Wood; or, St James Park, William Wycherley (H. Herringman,
1671; 1694)
Apropiacién parcial directa (Rundle 1949, 702; Vernon 1966, 135; Seward
1972, 98; Loftis 1973, 132).

§El maestro de danzar, Pedro Calderén de la Barca, 1650
*The Gentleman Dancing-Master, William Wycherley, 1672 (H. Herringman,
Thomas Dring, 1673; 1693).
Préstamos directos (Hogan 1967, 57; Seward 1972, 98; Loftis 1973, 132).
Hogan (1995, 154, 434) afiade que también tomé prestado de Mejor estd
que estaba de Calderon.

§Con quien vengo vengo, Pedro Calderén de la Barca, 1630
*The Assignation, John Dryden, 1672 (H. Herringman, 1673; 1678; 1692)
Apropiacién parcial directa de la trama secundaria cémica, con traduccién
ocasional (Rundle 1947, 107; Hogan 1995, 133).

§El burlador de Sevilla, Tirso de Molina? o Andrés de Claramonte?, 1612-25?
*The Libertine, Thomas Shadwell (H. Herringman, 1676; 1697)
Adaptacion parcial indirecta a través de la tragicomedia Le nouveau festin de
Pierre, ou lathée foudroyé de Claude Rose, Sieur de Rosimond (Loftis 1973, 173).
Shadwell reconoce alinicio del prefacio que la historia dela que tomé laidea
para esta obra es famosa en Espana, Italiay Francia, y que se plasmé primero
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en una obra espanola, y més adelante indica que ha tomado prestados el per-
sonaje del libertino y los de sus amigos, pero que la trama es nueva.

§Los empefios de un acaso'y Casa con dos puertas, Pedro Calderén de la Barca,
1639-40'y 1629-322
*The Wrangling Lovers; ot, the Invisible Mistress, Edward Ravenscroft, 1676
(William Crook, 1677)
Préstamos indirectos a través de la novela Ne pas croire ce qu'on voit de Bour-
sault, a su vez basada en la comedia de Thomas Corneille Les engagements
du hazard, que a su vez tomé prestado de Casa con dos puertas ... y de Los
empefios de un acaso de Calderén (Lancaster 1936, 527; Seward 1972, 118;
Loftis 1973, 160-61).

§La ocasion hace el ladrén, Juan de Matos Fragoso (atribuida a Agustin More-
to), 1666
*The Counterfeits, John Leanerd (Jacob Tonson, 1679).
Apropiacién directa (Seward 1972, 98; Loftis 1973, 164, poco mas que una
traduccién 166).

SEn esta vida todo es verdad y todo mentira, Pedro Calder6n de la Barca, 1659
*The Two Parts of Hercules and Phocas, anénimo (London, 1698)
No hemos conseguido encontrar el texto de esta obrainglesa, citada en varias
fuentes, de las cuales la mas antigua a la que nos hemos podido remontar es
Franzbach (1974, 160, 175). Resulta extrano ver Hercules en el titulo cuando
el personaje relacionado con «Phocas>» es «Heraclius>.

§Don Gil de las calzas verdes, Tirso de Molina, 1615
*She Would and She Would Not, or The Kind Impostor, Colley Cibber, 1702
(William Turner and John Nutt, 1703)
Apropiacién indirecta (Loftis 1973, 166, 251).

§La traicion busca el castigo, Francisco de Rojas Zorrilla, anterior a 1640
*The False Friend, John Vanbrugh, 1701 (Jacob Tonson, 1702).
Apropiaciénindirecta a través dela adaptacion Le traitre puni de Alain-René
Lesage (Loftis 1973, 168).

SEIl hombre pobre todo es trazas, Pedro Calderén de la Barca, 1627
*Love at a Venture, Susanna Centlivre, 1706 (Chanby, 1706)
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Préstamos indirectos a través de Le galant doublé de Thomas Corneille
(Poémes dramatiques, 111 Partie, Paris, 1666) (Bateson 1925, 345).

*The Double Gallant; or The Sick Lady’s Cure, Colley Cibber, 1707 (Lintott,
1707; 1710; 1725)

Préstamos indirectos a través de Love at a Venture de Susanna Centlivre, ano-
tadaantes. Hogan considera erréneala atribucién ala fuente espanola (1967,
58). Para Bateson, no hay evidencia de la relacién con Calderén (1925, 344).
Capellén (1975, 574) indica que Cibber se inspiré en la obra de Calderén.
Reconocimiento en el prélogo de que se han tomado ideas de obras anteriores.

§[obra no identificada], J. de Avila?

*An Evening’s Intrigue (An Evening’s Adventures), traduccién de John Stevens
(1707; The Spanish Libertines, ]. How, 1707).

Traduccién y adaptacion directa. El catdlogo de la British Library indica «J.
de Avila» como autor de la obra espafiola. La portada interior indica que se
ha traducido y resituado en Inglaterra (1707, 162). El titulo An Evenings Ad-
ventures aparece en la portada de la coleccién The Spanish Libertines, mien-
tras que el titulo de la portada interior es A Spanish Play Call’d An Evenings
Intrigue. Esta pieza dramdtica estd impresa a continuacion de una adaptacién
narrada, con el titulo Celestina, the Bawd of Madrid, que Stevens hizo a partir
de la traduccién de James Mabbe de La Celestina antes citada (Yamamoto-
Wilson 2015).

Descartamos de este listado, siguiendo a Hogan (1967, 58; 1995, 129), El
galdn escarmentado de Lope de Vega (Hogan la asigna a Calderén), relacionada
con The Wild Gallant, de John Dryden, 1663 (H. Herringman, 1669). También
descartamos aquellas piezas inglesas para las que los criticos no han especifi-
cado un hipotexto espanol concreto, aunque las consideran relacionadas con
el teatro espafiol (Garcia Garcia 1998, 299-300), como posibles adaptaciones,
préstamos o imitaciones (Seward 1972, 107-15), o como obras con influencia
en asunto y forma (Hogan 1967, 58).

La visién panordmica que arroja este listado confirma sustancialmente el
resumen de McKendrick (1989, 266-68) de la difusién del teatro dureo en In-
glaterra entre 1490y 1700, a su vez en linea con las conclusiones de Loftis (1973
y 1999) y Hogan (1995). En todo caso, cabria modificar que no es desde 1630
cuando los dramaturgos ingleses toman prestado o adaptan esporddicamente
comedias espaiolas concretas, sino que antes ya hay cuatro obras, sin contar
las versiones de La Celestina, que se relacionan con comedias concretas espa-
nolas. Ademads, hay que llamar la atencién sobre las tres obras del dramaturgo
James Shirley posteriores a 1630 que no se han considerado en estudios gene-
rales anteriores.

Enestelistado hemos constatado 39 obras espaiiolas fuente, relacionadas con
SStitulosingleses. Atendiendo ala cronologia, nuestro listado corrobora que en
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la época Tudor (hasta 1603) solo La Celestina se difundié mediante adaptacio-
nesy traducciones inglesas, y que la mayoria de las obras inglesas relacionadas
con antecedentes espanoles (un 76%) son posteriores a 1642. De las 39 obras
espanolas, la gran mayoria son de cardcter comico, y destaca Calderén con 23
obras, quien empieza a tener repercusion con Thomaso de 1654 y fructifica en
el periodo de la Restauracién. Las obras de Lope de Vega son cinco, y todos sus
hipertextos ingleses son anteriores al cierre de los teatros comerciales en 1642.
Desdela perspectiva delos 55 titulos ingleses, solo cuatro son traducciones pro-
piamente dichas directamente de obras espafiolas, y otros ocho resultan de tra-
duccién y adaptacién (reconocida o no) a un tiempo. Son unas diez las «obras
con préstamos>, por lo que los restantes 29 titulos, un significativo 52%, son
adaptaciones o apropiaciones (incluidas las parciales, y cinco titulos que son
traducciones de un intermediario francés.) El de la adaptacién (en el sentido de
transformacién) es por tanto el modo hipertextual dominante.

Con respecto al reconocimiento de los antecedentes espafoles, predomi-
na la ausencia del mismo. Sin contar las traducciones propiamente dichas, es
significativo que, como advierte Braga con respecto a las portadas de las cinco
traducciones-adaptaciones de la época de la Restauracion que analiza, «nun-
ca mencionan al autor original>, por lo que «los cinco traductores comparten,
pues, un deseo de ser considerados autores de sus obras» (2009, 177). De los
30 titulos que hemos considerado como adaptaciones o apropiaciones, solo se
reconocen como tales The Noble Ingratitude, The Banditti, The Libertine, y Ce-
lestina (de 1707). El resto, exceptuando las traducciones de versiones francesas
The Cid, The Lying Lover y An Evening’s Intrigue, pasan a ojos de los lectores co-
mo obras «originales».

Con respecto al cardcter directo o indirecto de la relacion hipertextual, de
los titulos ingleses que los criticos han podido determinar tal cardcter, unos 27
tienen una relacién directa con un antecedente espaiol, mientras que 18 titu-
los se relacionan indirectamente, siendo 16 de ellos intermediarios franceses.

Seria muy interesante relacionar nuestro panorama con la difusién del teatro
espanol en el teatro francés: ahondariamos en la dimensioén europea de nuestro
estudio, que deberia completarse con el teatro italiano, neerlandés, portuguésy
de otras tradiciones. Pero esto es asunto para otra ocasién. Aqui hemos preten-
dido recabar datos para un listado de obras del teatro del Siglo de Oro espanol
y sus hipertextos ingleses como punto de partida con el que iniciar un estudio
desde una perspectiva europea.
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Lope de Vega’s La hermosa Ester: a heroine on the
Dutch stage

Frans Blom, Olga van Marion

1. Introduction

After eighty years of war with Spain (1568-1648), dozens of Spanish theater
plays entered the Dutch realm, gloriously conquering the people’s taste in the Neth-
erlands. Even before the Peace Treaty was signed in 1648, the Dutch audience start-
ed to fall in love with Spanish comedias, when by 1645 the first adaptations were
staged in the Amsterdam Grand Theater. Along with the works of some of his fellow
playwrights like Calderén, Mira de Amescua, Rojas Zorrilla and Ruiz de Alarcén,
Lope de Vega’s plays caused a new vogue in the city. Within two decades, twen-
ty comedias were taken from his oeuvre alone, and produced for Amsterdam eyes
and ears. Lope de Vega was so much embraced by the theater and its audience, that
many of these works were to stay and dominate the repertoire for over a century".

One of Lope’s most successful plays was La hermosa Ester, thymed in Dutch
as Hester, oft Verlossing der Jooden (“Hester, or the Salvation of the Jews”). It
premiered on the Amsterdam stage in 1659°. As a part of the city theater’s rep-
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ertoire this comedia was strikingly often programmed during the days of Pu-
rim, highlighting the persecution of the Jews and their salvation by the biblical
heroine Esther. According to the title page of the play text, it is credited to Jo-
hannes Serwouters, one of the theater’s directors, who had already gained ex-
perience with Comedia Nueva for his local audience. The play brings to life the
famous episode when Esther, after the fall of Jerusalem, lives in exile with her
people. From her humble position, she is unexpectedly elevated to become the
new wife of the almighty Persian king Ahasuerus, which enables her to avert
the impending total destruction of the Jewish people. The story centers around
the female protagonist, who experiences major twists and turns and changes in
status. Thanks to the heroine’s wisdom and courage, the deepest misery of her
people transforms into triumph and happiness, while, at the same time, Ha-
man, the cruelest of persecutors, is brought down. It is not surprising that the
Dutch audience, who had liberated themselves from oppression in eighty years
of war, took the theme ofliberation and salvation in this comedia to their hearts.
But how did the Amsterdam theater director know about Lope’s play? How did
he understand the Spanish original and what changes were made to the Span-
ish-Dutch adaptation? And, most importantly, what changes did the arrival of
the stage heroine Esther bring about in Dutch theater history?

2. Sephardic Jews in Amsterdam

In the increasingly prosperous seventeenth-century Dutch Republic, mi-
grants, refugees and fortune seekers from all corners of Europe would find work
and start a new life. Population increases were so strong that cities grew consid-
erablyin size and changed in composition. As theliberal and commercial capital
of the Dutch Republic, Amsterdam was the magnet of Europe, growing from
fifty thousand inhabitants at the beginning of the seventeenth century to a me-
tropolis with a population of over two hundred thousand around 1650. A nota-
ble community of newcomers was formed by the Sephardic Jews. Numerically,
they may have been a minor group, but economically they were relatively pow-
erful, socially they formed an organized community, and culturally they had a
strong identity. Their presence in the city gave a boost to the theater.

The influx of Sephardic Jews into Amsterdam started around 1600. By the
middle of the seventeenth century, they formed a community of around two
thousand people. By the end of the century, their numbers had grown to four
thousand, after which they remained stable for along time. Persecuted for their
faith in catholic Spain, many Spanish Jews sought refuge in Portugal first, and
from there left the Iberian Peninsula. In Amsterdam, the ‘Portuguese Jews’, as
they were called, were welcome under conditions. They were allowed to pur-
chase citizenship, but that was limited to one generation and not transferable
onto offspring. Interconnections with Christians, by means of sex or marriage,
were notallowed. Within the community, they were free to openly practice their
religion and preserve a Jewish identity. A festival such as Purim was celebrated
publicly and with great ceremony in the city. A notable feature, still present to-
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day, was the establishment of the Portuguese Synagogue, an impressive place
of worship that arose on the outskirts of the city and, when it opened in 1675,
constituted the largest Jewish sanctuary in the world.

The Sephardic Jews of Amsterdam cherished both their Jewish and Span-
ish identities. On the banks of the Amstel River, they maintained a distinctive
Iberian lifestyle, which was reflected in names such as De Pinto, De Andrade,
and Pimentel, as well as in their appearance, clothing, values, and customs. Se-
phardic appearances have been captured in drawings, prints, and paintings by
Amsterdam artists like Rembrandt, whose studio was in the Jewish area.

The Sephardic Jews of Amsterdam would also be recognized by their lan-
guage. Using Dutch only when necessary, they mainly spoke Spanish or Portu-
guese. They kept their community’s accounts and other administration in their
mother tongue, and their book collections were predominantly in Spanish.

Another cultural tradition cherished from their country of origin was theat-
er. Although much less institutionalized than in the corrales of their homeland,
the migrants would regularly have shows in the spacious living rooms of the
more affluent or in warehouse attics that could be converted into theater halls
for the occasion. The performances were in Spanish, and the plays on stage
were comedias from the Spanish tradition. The book collections of many Se-
phardic Jews in Amsterdam included anthologies of leading playwrights such
as Lope de Vega.

While the Amsterdam city government closely monitored the monopoly of
its Grand Theater, there were initially no objections to theatrical activities in
the Jewish community. It was a separate circuit, whose language of performance
naturally selected its own audience. Only later in the seventeenth century, with
the influx of Ashkenazi Jews from Central and Eastern Europe, theater was no
longer exclusively Spanish-speaking in the migrant community, but also includ-
ed performancesin German or Yiddish, much closer to the Dutch language. The
city mayors started to protect the Grand Theater when Dutch audiences began
to switch from the Grand Theater to the Jewish performances. But as long as it
was an entertainment venue for and by the Sephardic community, the theater
inand around the Jewish area of Vlooienburg was not a rival, but rather a source
of inspiration to the Grand Theater of Amsterdam.

3. Jacob Barocas as co-producer

Spanish comedias form an important part of the city theater’s repertoire. They
came to Amsterdam in various ways of transfer. At least eight major successes
originate from the city’s Sephardic community. More specifically, the Dutch
versions were made possible thanks to the translation work of one individual
Sephardic newcomer to Amsterdam. His name was Jacob Barocas, a great lover
of theater. As a native Spanish speaker who also knew Dutch, Barocas was an
intermediary. As a cultural bridge between the two theater traditions, Barocas
embodied what cultural historian Peter Burke (2007) describes asa «career out
of displacement>, a career that is the result of expulsion.
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Jacob Barocas had mastered the Dutch language to such an extent that he was
able to not only suggest but also translate comedias for the Grand Theater. His
translations of Lope and others were not ready-made plays, but rather semi-fin-
ished works in prose, good enough to serve as a starting point for Dutch theater
makers. In their hands, Barocas’ translations transformed the Spanish jornadas
and complex rhyming schemes into five-act theater plays, composed in the met-
rical and rhyming verses of Alexandrines, as the local tradition wanted and au-
dience was accustomed to. The Spanish plays that enriched the Grand Theater’s
repertoire from the Sephardic community were co-productions.

How the Jewish immigrant came to collaborate with the Grand Theater can
be reconstructed to a certain extent. It probably happened around the time of
the production of Lope’s Laura perseguida, which appeared in Dutch as Vervolgde
Laura. Adapted by the city theater’s prime actor Adam Karelsz van Germez, it
was first performed on stage in 16435. The print text book, for sale at the entrance
of the theatre, introduced the name of the Spanish playwright as «Loopes de
Vego». Notbad for afirst time. And because that name was missing in the French
source Laure Persecutée, from which it was translated, the author information
must have been added in Amsterdam, which suggests some local knowledge of
the Spanish theater tradition. Barocas may have been involved, recognizing the
plot or the translated title. Whatis certain anyway, is that contact was established
from then on: the first authorized co-production between the Amsterdam city
theater and Barocas followed a year later.

The native Amsterdammer with whom Barocas started his collaboration
project, was the theater actor Isaak Vos. In return for the help in creating Ge-
dwongen Vrient (1646, adaptation of El amigo por fuerza), Vos thankfully praised
Barocasin the printed play text edition. The actor acknowledged that he had no
knowledge of Lope de Vega or his plays until the Madrid playwright and his work
appeared, as he pompously proclaimed, «floating on Dutch wings, revived and
recreated by the art-loving and zealous Mr. Iacobus Baroces»*. The public rev-
erence served as a kind of peer selection; it caused Jacob Barocas’ to become an
expert and translator of Spanish plays for the city theater.

In the years that followed, Vos’ fellow actors at the Grand Theater as well as
playwrights in the city gratefully highlighted his assistance in the production of
comedias time and again, so that Barocas’ name was present in the prefaces of
eight different play texts. In the preface to the Dutch version of Diego Jiménez de
Enciso’s Los Médicis de Florencia, theater actor Joan Dullaart wrote that «the lin-
guistic virtuoso Barokus> translated the Spanish play for him «both artfully and
appropriately>°. In addition, the Amsterdam playwright Dirk Pietersz Heynck al-
so owed a great deal to the Jewish migrant for his Veranderlyk geval, of Stantvastige
liefde (1663), based on Barocas’ translation of Mudanzas de la Fortuna y firmezas

* «zwevend op Nederduytsche wieken, opgewekt en herschapen door den kunst-lievenden

en yverigen Heer Iacobus Baroces» (Vos 1646. fol. A2r).

N

«de taalwijze Barokus», «zoo kunstig als gelukkig>» (Dullaart 1653, fol. A3r).
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del amor by Christébal de Monroy y Silva. This acquisition from Spain’s Siglo de
Oro tradition was perhaps the greatest foreign success in the history of the Grand
Theater. From its premiere, Veranderlyk geval remained in the repertoire for more
than 120 years, enjoying great successes until 1788. Without the suggestions and
translations of Sephardic immigrant Jacob Barocas, Amsterdam’s Grand Theater
would not have had such an extensive and popular repertoire, and Spanish come-
dia might not have become such a craze among Dutch-speaking audiences.

4. Hester, oft Verlossing der Jooden

The 1659 play text of Amstedam’s Hester does not reveal the extent to which
Jacob Barocas contributed to the Dutch version of Lope’s La hermosa Ester, but
itis very likely that he was involved in proposing this beloved play to the Grand
Theater management and translating it in prose. As a Jewish immigrant and cel-
ebrant of the Purim festival, he must have been familiar with this phenomenon
of Jewish identity. Esther’s story had a powerful and contemporary meaning for
Jews in the world of the seventeenth century. The conversos in the Spanish em-
pire, who concealed theiridentity, recognized the oppression and found comfort
in the triumph of the chosen people. The heroine, who, when invited to appear
before the king, could not reveal her Jewish identity and had to pass as a non-
Jew at the Persian court, reflected the fate of the crypto-Jews in Spain. As an
«othered citizen», she was part of society, and at the same time, she was not®.

Butitwas not only to exiled Jews from the Spanish empire that the story of Esther
was relevant and recognizable. In Eastern and Central Europe, anti-Semitism in the
seventeenth century drove many Ashkenazi or High German Jews from theirhomes.
They moved to safer places and sought refuge in cities such as Amsterdam, where
they reflected on how Esther, as queen, saved the people from impending doom.
During the Purim celebrations, on the 14th and 15th days of the Jewish month of
Adar in March, enactments of the story played an important role, and contempo-
rary sources reveal that it was customary to perform «a show in the form of a com-
edy about Queen Esther and other stories in the High German Jewish or Sephardic
language in an attic>»’. These performances were accompanied by loud booing or
rattling whenever the name of the anti-Semite in the play, Haman, was mentioned
or when the actor spoke his lines. The key scene, in which Esther no longer hides
her identity at court and reveals to the Persian king that she is Jewish, «I am of that
race>®, was of great significance to the Jewish audience. The reactions were some-
times so exuberant and loud that local residents even complained about the noise.

«Men and women, who passed as members of the majority while also living as othered citi-
zens in Inquisitorial Spain» (Colbert Cairns 2013).

«een vertooningh by forme van Comedie vande Coninginne Hester ende andere Historien
in de Hoogduytsche jootse of Smouse tael op een solder te speelen>, in aletter from Salomon
Elias, Marcus Moses, and Salomon Isaacsen to the mayors of Amsterdam, dated February
25, 1707, quoted from Burgemeestersarchief, fol. 402.

8 «ikben van dat geslacht» (Serwouters 1659, 49).
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Figure 1 - Frontispiece of Johannes Serwouters, Hester, oft Verlossing der Jooden (Am-
sterdam: Jacob Lescailje, 1659). Three tableaux vivants scenes from the play are de-
picted: in the foreground, Esther before Ahasuerus; in the background, the triumph of
Esther’s uncle and viceroy Mordecai, and thirdly, the hanging of Haman.

On June 9, 1659, the Dutch adaptation Hester, oft Verlossing der Jooden pre-
miered as the third play added to the repertory by theater director Johannes
Serwouters. The differences with Lope’s original play, La hermosa Ester, appear
to be subtle but significant. For example, the biblical decree allowing the Jews
to strike down and kill their persecutors and plunder their possessions (Book
of Esther 8:11) was not present in Lope de Vega’s dramatization. The legitima-
tion of a Jewish revenge was not good news for the Catholic rulers in Spain and
could clash with the Inquisition and cause friction in the Spanish social context.
How different this was in Amsterdam, where Serwouters ‘corrected’ the ending
ofthe play by adding the crucial element of victory. While he generally followed
Lope de Vega closely (with the help of Barocas), he made his Dutch-language
versification end with a reference to the decree. In the lines that the Amsterdam
playwright himselfadded to the play, the mighty monarch Ahasuerus concludes:

The Hebrews are permitted to avenge their suffering, most fiercely,
Upon all those who, out of hatred, sought to destroy them.

Thus vengeance heals the wounds of so many misfortunes. [...]
Now deliver my command, and send the messengers away,

Those who thought to destroy you, prepare their own graves’.

«D’Hebreen zijn toegestaan hun leedt, op 't felst, te wreeken, / Aan alle, die uit haat hun
dongen na den hals. / Zo heelt de wraak de wond van zoo veels ongevals. / [.]/ Bezorgt
nu mijn gebodt, en zeind” de booden af, / Wie u te delgen dacht, bereit zich zelf een graf>
(Serwouters 1659, 54).
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In a city that publicly stated not to persecute anyone for their faith and al-
lowed Jews to be Jewish, the words that Serwouters restored from the Bible sto-
ry and inserted in the play’s final, could only contribute to a happy ending that
celebrates the joy and triumph of a free people.

Common Christian aspects that differ from the Book of Esther can also be
observed. Inboth the Spanish original and the Dutch adaptation, Estheris more
than the human heroine of the biblical book; the stage heroine is an instrument
in God’s greater plan, acting under the guidance of higher powers. This mediat-
ing position between God and the chosen people provided powerful drama and
emotional scenes, such as at the end of Esther’s prayer, where her plea has the
power of a De profundis addressing God in despair to save her people:

When will You take pity on their lamentations?

They now raise their hands together, with arms reaching out
Towards heaven. They pray that their voices

May praise Your majesty in beautiful Jerusalem.

Have mercy on Your congregation, I pray.

My heart flies heavenward. My eyes are filled with tears!
Please have mercy™.

¢Cudndo os habéis de doler

de aquellos mismos que amastes,
pues a todos obligastes
asufriry a padecer?

¢Cudndo volvers, sefor,

vuestro pueblo a libertad?
:Cudndo ala sancta ciudad
avuestra gloria y honor?
¢Cudndo a vuestro sacro templo
y al alcdzar de Sién?

Doleos, senor'’.

The fact that both stage versions emphasize the hand of God in the story
has more than just a dramatic effect. It is also related to the Christian context
in which the theater makers operate. Because of this, the story of Esther tells
more thanjust Jewish history. Itis a story of faith and salvation by God, the God
of both Jews and Christians. With the people being saved as «his people>, mul-
tiple audiences could identify with the story. In Amsterdam, too, the audience

«Wanneer zult ghy u doch door haare klacht erbarmen / Die nuhun handen t'’zaam, met uyt-
gestrekte armen, / Opheffen hemelwaard, en bidden, dat hun stem, / Uw hoogheidt looven
mag, in ‘'t schoon Ierusalem; / Hebt doch met uw gemeent, dat bid ik, mededoogen. / Mijn
hart vliegt hemelwaarts. Mijn traanen zijn in d’oogen! / Wilt u erbarmen» (Serwouters
1659, 15).

"' Lope de Vega, La hermosa Ester, acto 1,v. 559-69.
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in the Grand Theater saw not only the biblical salvation of the Jews, but the tri-
umph of their own Dutch Republic as a God-given destiny.

5. Theater for the eye

Dramatic and meaningful, the play Hester, oft Verlossing der Jooden also owed much
ofits success to visual appeals. It was a particularly attractive spectacle. The feast for
the eyes began right at the opening scene. There, the audience was beholding the
exuberant Persian court in Susa, with the supreme ruler Ahasuerus seated at a beau-
tifully decorated palace table surrounded by his many courtiers. The scene offered
«abeautiful sight> according to people in the audience, who would watch the scene
as a tableau vivant or living painting for some moments before the play would come
to life. The device of a tableau vivant also depicted Esther’s coronation in the third
act. The palace scene, referred to in the text book as «the tableau vivant in which
Esther was crowned>'?, was stunning in grandeur, while Esther’s change of status
from slavery to royal splendor made a powerful emotional impact on the audience.

Figure 2 — Rembrandt van Rijn, Mordechai’s Triumph, c. 1640. Print. Coll. Rijksmuseum
Amsterdam.

The opening of the final fifth act showed another living painting on stage. The
play book indicated the scene as Mordechai «sitting on horseback, dressed in royal
attire, and carried through the city of Zusa by Haman, to the cheers of all the peo-
ple>". And no less impressive, albeit less inviting, was the play’s final scene. After

«vertooning, in welcke Hester gekroont werdt>; this tableau vivant can be found in the
second edition of Hester (Amsterdam: Jacob Lescailje, 1667, 28).

«koningklijk gekleed te paard zit, en door Haman in de stadt Zusa omgevoert wert, met
toejuichen van al het volk> (Serwouters 1659, 44).
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the proclamation of the royal decree, the audience witnessed in a fourth and final
tableau vivant how Haman, the antisemite who had plotted to hang Esther’s uncle
Mordechai, has fallen victim to his own pride and met his death: «In the end, Haman
was seen hanging from a gallows, and so this play came to an end> (Maas 1774).

As an exciting element in the story line, Esther is the only woman capable of
charming Persian king Ahasuerus. Since the autocrat banished his former wife
Vasti, the royal councillor observed, his mood is gloomy and his eyes «crave
for a beautiful woman>. The fellow councillor agrees: «It s true, beauty pleas-
es our eyes>'*. Thus, the council unanimously decides another beautiful wom-
an should be siding the monarch on his throne. And so, the search for the most
beautiful female creature in the kingdom has begun:

Whoever catches his eye will be crowned Queen.
Happy will she be who possesses beauty's.

The wise deliberations among the councillors create high expectations of Es-
ther’s appearance at court, and her presentation adds to that. Other candidates
first appear before the king and the public, but every candidate is found want-
ing, until it is Esther’s turn. Although the Bible text does not say so, Lope has
made the councilor introducing the last candidate a painter. The dramatic effect
is striking when the man takes the floor and says that it is simply impossible to
putinto words the beauty of the girl who is next to come. Any attempt would fail,
just as an attempt to paint the sun would result in an image that does not shine:

The young woman I shall now show you at this time,

Has such a beauty that the sun envies her bright radiance.
And anyone trying to describe her gifts in words

Would only paint the sun with dark rays'.

The Dutch version, quoted here, is the hyperbolic rendering of how the
councilor-painter speaks in Lope’s Spanish original: «I do not want to paint
her beautiful face for you, because my brushes are too coarse»"". Both versions,
however, create high expectations, indeed. And when Esther appears on stage,
the audience will have agreed with the king, who can only stammer that his eyes
have never seen such beauty.

«graag bij een schoone vrouw», «’tls waar, de schoonheit strekt het oogwit van ons oogen>
(Serwouters 1659, 13); Lope de Vega, La hermosa Ester, acto I, v. 496-97: «Eso es verdad,
porque los ojos tienen / siempre un objeto, una hermosura mismas.

S «Wie dat zijn oog gevalt, wert tot Vorstin gekroont. / Gelukkig zal zij zijn bij wie de schoonheit
woont» (Serwouters 1659, 14); Lope de Vega, La hermosa Ester, acto I, v. 526-28: «La que
entrare de noche, salga al alba, / Y la que le agradare, o por dichosa / o por bella, que reine>.
«De maaght, die ik u nu vertoonen zal dees tijdt, / Zoo schoon is, dat de Zon haar heldre
glans benijdt. / En die haar gaven, door de woorden, af wou maalen; / Was maar de zon ver-
toont met naar’ en donkre straalen>. (Serwouters 1659, 20).

«No te quiero pintar su rostro hermoso, / porque son muy groseros mis pinceles.» (Lope de
Vega, La hermosa Ester, acto 1, v. 862-63). Also see Sdnchez Jiménez (2011).
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Figure 3- Jan Steen, Esther and the Wrath of Ahasuerus against Haman, c. 1660. Oil on
canvas. Collection Bredius Museum, The Hague.

6. The actress Susanna van Lee

The way in which the painter on stage — and several contemporary Dutch
artists such as Rembrandt van Rijn and Jan Steen - attempted to portray Esther’s
inner and outer beauty ultimatelyleads us to the question ofhow the Grand The-
ater itself was able to give shape to the main character. The company of players,
which started off as a male exclusive group in 1638, was not capable of staging
major female roles until women were allowed to be out on the city theatre’s stage.
That major change only took place in 1655, when, for the first time in Dutch his-
tory, three married women were hired on a seasonal contract as actresses. The
emancipation was a necessity in performing the new influx of comedias with
temale protagonists from the Spanish tradition of mixed theater companies.

As the city theater’s Parsonaageboek (The Casting Book) tells, the oldest of
the three actresses, named Ariana van den Bergh, impersonated Queen Vashti,
who as the first wife of Ahasuerus got sent away from court. Ariana’s younger
colleague Susanna van Lee was suited to the role of Esther'®. In the 1659 season
of the Hester premiere, Susanna played ‘tender’ female roles in more than fifty
plays and starring as a chambermaid, shepherdess, (lost) daughter, lady-in-wait-
ing, princess, mistress, servant-girl, young neighbor, page (in drag), singer, and

18 About the life and work of this actress see van Marion (2021).
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dancer. A young woman, talented and attractive Susanna van Lee was therefore
the star who made Esther shine for the audience.

Asthe antagonist of the almighty autocrat Ahasuerus (whom Lope invariably
refers to as «el poderoso Assuero») and of the haughty viceroy Haman, who
considers himself untouchable and shows no mercy to those who do not show
respect to him, thirty-year-old Susanna van Lee played the part of the young
heroine who, under God’s guidance, stands up for her oppressed people. Beauty,
charm, intelligence, and courage are her weapons as she outwits those in power
and achieves her goal of saving her people.

The fact that Esther is a female hero who stands up against injustice in a
life-threatening environment was perhaps the new acquisition’s greatest asset.
The play had more than religious or political significance in both Spain and Am-
sterdam. The woman was center stage here. For Lope de Vega, the character from
the Bible story was a gift that allowed him to further explore the relationship
between men and women, as a key element in his oeuvre'. As a key example,
the Spanish playwright placed her in a catalogue of ‘illustrious women’ in bib-
lical history, from Sarah to Judith. The Amsterdam theater director Serwouters
adopted her place in the catalogue:

May a woman now bring salvation to so many souls!
My cousin! A Sarah shows you the path of virtue.

A Rachel captivates a man’s heart with her beauty.

The sister of the Monarch, that great Moses, brought
Joy with her song. Abigail inspired

Mercy for the Monarch with her honorable modesty.
And Judith, who dared to seize the terror of the earth?.

The Grand Theater, which only three seasons earlier had taken the eman-
cipatory step of allowing the first actresses on stage, retained Lope’s emphasis.
Also, the text edition highlighted the theme of female heroism in its dedication.
Serwouters dedicated the play to the Amsterdam mayor’s daughter Eleonora
Huydekoper, highlighting the special role of the «tender woman with a man’s
heart and wise counsel», and underlining it in the summary of the play: «Thus
awoman prevents the death of men, women, and children»*".

The main character of this Spanish comedia is therefore a very important
part of the explanation for the popularity of the play in the Netherlands. As a
woman, Esther takes a stand against men in power, not by behaving like a mu-

1 Canning (2024, 38).
** «Mocht nu een vrouw het heil van zoo veel zielen strekken! / Mijn nicht! Een Sara wijst u’t
spoor van deugden aan. / Een Rachel door het schoon een mannenhart bevaan. / De zuster
van den Vorst, dien grooten Moises, strekte / Een vreugde door haar zang. Abigail verwekte
/ Door haar eerbare schaamte genaade voor den Vorst. / En Judith, die de schrik der aard
aangrijpen dorst». (Serwouters 1659, 63).

?! «teedre vrouw met een mannenhart en wijs beleit», «Zoo stuit een vrouw de doodt van

mannen, vrouwen, kindren» (Serwouters 1659, fol. A2r).
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jer varonil, or masculine woman, but precisely by being a woman. For sure, the
Jewish heroine attracted a lot of attention from the king, his councilors and any
other men, but as a migrant from the Spanish tradition she was also a new role
model for female audience in seventeenth-century Amsterdam.
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