CALDERON EN EL GIBALDONE DE CASAMARCIANO (I0):
EL SCENARIO IL FINTO ASTROLOGO!

Roberta Alviti

1. En la Biblioteca Nazionale de Napoles «Vittorio Emanuele ITI» se con-
servan los dos volimenes de una coleccién manuscrita de scenari; las dos
partes llevan respectivamente los titulos Gibaldone de soggetti da recitarsi
all’Impronto, alcuni proprij, e gli altri da diversi raccolti di Don Annibale
Sersale, conte di Casamarciano (cod. XI AA 41) e Gibaldone di varij suggetti
di Commedie e Opere bellissime, copiate da me, Antonio Passanti, detto il
Calabrese per comando dell’Ecc. mo sig. Conte di Casamarciano=1700 (cod.
XTI AA 40). Las dos miscelaneas fueron descubiertas y adquiridas en 1896
por Benedetto Croce quien, sucesivamente, las doné a la Biblioteca Nazio-
nale de Népoles. Segtin Francesco Cotticelli, que realiz la edicion del Gi-
baldone publicada en 2001, la fecha de 1700 que aparece en la portada del
segundo manuscrito posiblemente indique el afio en que los 183 scenari se
reunieron en la coleccién por encargo del conde de Casamarciano; el estu-
dioso, sin embargo, supone que la composicion de los textos se remonta-
ria a épocas distintas y, en algunos casos, incluso muy anteriores al 17002

! El presente trabajo es uno de los resultados de la investigacion realizada en el
ambito del proyecto PRIN 2015 - Prot. 201582MPMN - «Il teatro spagnolo (1570-
1700) e I’Europa: studio, edizione di testi e nuovi strumenti digitali».

2 Segun Cotticelli, los scenari napolitanos, que procederian de compaiiias muy
diferentes, en cuanto al registro genérico de los repertorios y al nivel de profesio-
nalizacién serfan «minimi compendi scenici che riflettono con la loro ricchezza
di accenti la frenetica attivita spettacolare che fu tratto distintivo della Napoli set-
tecentesca», aunque «rimangono in larga parte enigmatici i percorsi concreti e le
modalita organizzative attraverso cui si radunarono e trascrissero i soggetti, come
le evidenti connessioni con una pratica dello spettacolo, tuttora prive di riscontri
oggettivi». Cfr. Cotticelli, Goodrich Heck, Heck (2001: 1, vol. II). Es la edicién que
se maneja en el presente trabajo.

Roberta Alviti, University of Cassino and Southern Lazio, Italy, r.alviti@unicas.it, 0000-0002-7739-2327
FUP Best Practice in Scholarly Publishing (DOI 10.36253/fup_best_practice)

Roberta Alviti, Calderén en el Gibaldone de Casamarciano (ll): el scenario Il finto astrologo, pp.
237-250, © 2020 Author(s), CC BY 4.0 International, DOI 10.36253/978-88-5518-150-1.12, in
Fausta Antonucci, Salomé Vuelta Garcia (edited by), Ricerche sul teatro classico spagnolo in Italia
e oltralpe (secoli XVI-XVIIl), © 2020 Author(s), content CC BY 4.0 International, metadata CCO
1.0 Universal, published by Firenze University Press (www.fupress.com), ISSN 2704-5919 (online),
ISBN 978-88-5518-150-1 (PDF), DOI 10.36253/978-88-5518-150-1


mailto:r.alviti@unicas.it
http://orcid.org/0000-0002-7739-2327
https://doi.org/10.36253/fup_best_practice
http://creativecommons.org/licenses/by/4.0/legalcode
https://doi.org/10.36253/978-88-5518-150-1.12
http://creativecommons.org/licenses/by/4.0/legalcode
https://creativecommons.org/publicdomain/zero/1.0/legalcode
https://creativecommons.org/publicdomain/zero/1.0/legalcode
http://www.fupress.com
https://doi.org/10.36253/978-88-5518-150-1

238 CALDERON EN EL GIBALDONE DE CASAMARCIANO (1)

Los scenari o canovacci de la commedia dell’arte representan una de
las formas peculiares de reescritura con las que el teatro barroco espa-
fiol se incorpord al repertorio italiano: se trata de guiones en los que se
ofrecen escuetas indicaciones sobre las acciones que estructuran cada
secuencia dramatica y acerca de su contextualizacion espacial y crono-
logica; en los canovacci pueden sefialarse, ademas, objetos, que se deno-
minan attrezzo o robbe, necesarios para la puesta en escena. Es evidente,
por lo tanto, que los scenari son muy distintos de las traducciones o ree-
laboraciones distese, es decir, de piezas completas, con diferentes grados
de aproximacion al hipotexto. De hecho, no se trata de textos comple-
tos que los actores recitarian en el tablado sino, mas bien, de concisas
secuencias, dispuestas en orden rigidamente paratactico, dirigidas a
cOémicos profesionales que, echando mano de su capacidad improvisa-
dora y su habilidad performativa, tendrian la tarea de desarrollar las si-
tuaciones dramaticas compendiadas en el canovaccio y convertirlas en
realizaciones escénicas acabadas. En tdltima instancia, lo cierto es que
el scenario es un texto-cofre, que encierra un sinniimero de potenciales
realizaciones escénicas.

Al estudio de la presencia del teatro barroco espafol en el conjunto
de scenari della commedia dell’arte se dedicd Lea ya en 1934 y, en tiem-
pos mds recientes, Nancy D’Antuono (1999) fijé un corpus de scenari que
derivarian de obras dramdticas dureas, formado mas o menos por 700
textos (D’Antuono, 1999: 4), aunque la misma estudiosa admite que de-
be de tratarse de una cifra muy distante de la efectiva cantidad de obras
manejadas por las compaiifas italianas en los siglos XVII y XVIII. A es-
te proposito Fausta Antonucci, en un estudio sobre la presencia de pie-
zas lopescas en los scenari della commedia dell’arte, apunta que «en el
importante recuento de D’Antuono, muchas de las relaciones estableci-
das eran meramente hipotéticas, basadas en el parecido del titulo y no
averiguadas a través del cotejo de los textos» (Antonucci, 2017: 35). De
hecho, los datos aportados por la investigadora estadounidense han ido
perfeccionandose y precisandose paulatinamente gracias ala dedicacion
de varios estudiosos: entre ellos Carmen Marchante Moralejo (Marchan-
te Moralejo, 2007; Marchante Moralejo, 2002)* y Antonucci (sobre to-
do Antonucci, 2017; Antonucci, 2014 y su pormenorizada bibliografia)*.

En el estudio que dedica a las adaptaciones italianas del teatro de Cal-
derén de la Barca, Marchante Moralejo resefa 21 titulos de canovacci
que procederian de comedias compuestas por don Pedro; este nimero

* En estas contribuciones la estudiosa analiza un gran nimero de derivacio-
nes apuntadas por la critica, confutando muchas de ellas y proponiendo algunas
nuevas.

* Véanse también algunas de las contribuciones que aparecen en Antonucci,
Tedesco (2016).
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comprende los scenari efectivamente conservados, todos manuscritos,
y aquellos de los que solo se tiene alguna noticia’.

Por lo que se refiere al Gibaldone napolitano, se detecta en las dos partes
de la coleccidn la presencia de 16 scenari cuya descendencia de un hipo-
texto dramatico dureo esta comprobada; ademas, segun datos proporcio-
nados por D’Antuono, luego revisados y corregidos por Cotticelli, a estos
hay que afiadir unos 20 titulos para los que sigue sub iudice la hipétesis de
su procedencia de una obra teatral espafola. Entre los 16 scenari de deri-
vacion certera, se encuentran 5 inspirados en comedias calderonianas: II
finto astrologo (El astrélogo fingido), Guardia di se stesso (El alcaide de si
mismo), La dama creduta spirito folletto (La dama duende), los tres en el
codice XI AA 41; y L’huomo povero tutto pensieri (El hombre pobre todo
es trazas) que junto a Casa con due porte se encuentra en el codice XI AA
41. Cabe destacar que, por lo que ataiie a la tipologia de los textos, dife-
rentemente de lo que ocurre con las adaptaciones napolitanas de come-
dias dureas en su conjunto, que pertenecen a una gama muy variada de
subgéneros, los 5 canovacci inspirados en obras calderonianas atestiguan
una evidente inclinacién hacia la comedia urbana®.

2. En el presente trabajo me propongo analizar el scenario que lleva el ti-
tulo de Finto astrologo, el nimero 46 de la segunda parte de la coleccion
napolitana. El texto que nos ocupa deriva de El astrélogo fingido, que es
un ejemplo temprano de comedia de capa y espada en el corpus drama-
targico calderoniano. La fecha de redaccion es incierta: entre las varias
propuestas de datacion’, Fernando Rodriguez-Gallego, que en 2011 edit6
ambas versiones de la comedia, se inclina por compartir la de Cruicks-
hank y Page, que propenden por el afio 1625 (Calderén de la Barca, 2011:
12). Sea cual fuera la fecha de su composicion, el Astrélogo es, sin duda,
uno de los primeros textos de don Pedro que llegé a la imprenta. La prin-
ceps, de hecho, aparece en la Parte veinte y cinco de comedias recopiladas
de diferentes autores e ilustres poetas de Espafia impresa en Zaragoza en
1632; dicho texto en varios loci difiere notablemente del que se publicd en

® Estos 21 textos proceden de 12 piezas distintas; entre ellos 8 derivan de La
dama duende; véase Marchante Moralejo (2002: passim).

¢ Es bastante distinto el caso de los cinco scenari de derivacion lopesca presen-
tes en la misma coleccién: segun sefiala Antonucci (2017: 40), «una [procede] de EI
acero de Madrid, comedia urbana muy reelaborada por las comparifas del arte en
toda Europa; dos de comedias palatinas (Amor secreto hasta celos y El saber puede
dafiar); y dos de dramas historiales que derivan de la épica nacional espafiola (EI
bastardo Mudarra 'y Las mocedades de Bernardo del Carpio)».

7 Hilborn (1938: 10-11) quiso ver en la comedia un reflejo de la intencién del pro-
pio don Pedro de ir a combatir en Flandes en 1624-1625; Oppenheimer en Calderén
de la Barca (1994a: 6), por su parte, antedata la composicion de la pieza al ano 1623;
Cruickshank y Page en Calderén de la Barca (1994b: 14), basindose en referencias pre-
sentes en el texto, opinan que El astrélogo debié de componerse hacia la mitad de 1625.
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la Segunda parte de comedias de Calderdn, en 1637, al cuidado del her-
mano del dramaturgo, José.

Segtin Rodriguez-Gallego, la version aparecida en la Segunda parte
seria una reelaboracion de la comedia que habia aparecido cinco afios an-
tes, reelaboracion realizada por el mismo Calderén, quien aprovechariala
nueva publicacién para pulir y retocar el texto, asi como «para despojarla
de algunos aspectos mas propios de su representacion en los corrales»®. Se
trataria por lo tanto de un caso de auto-reescritura, muy frecuente en la
dramaturgia de don Pedro (cfr. a este propésito, Antonucci, Vitse, 1988 y
Vitse, 2011). Para el presente trabajo hemos tenido en cuenta ambas ver-
siones de El astrélogo fingido, que utilizamos por la mencionada edicién de
Rodriguez-Gallego; sin embargo, la equidistancia entre el texto napolita-
no y las dos ediciones de la comedia calderoniana, la de 1632 y la de 1637,
no nos permite establecer de cudl de las dos deriva. Por lo tanto, adopta-
mos como terminus post quem para la redaccion del scenario objeto del
presente trabajo la fecha de 1637, o sea la de la publicacién en Madrid de
la Segunda parte de comedias calderonianas.

Elargumento de la obra, que se desarrolla en Madrid, puede resumirse
asi: don Juan, galan, corteja a dofia Maria desde hace dos afios pero recibe
de esta solo desdenes; por lo tanto decide marchar a las guerras de Flan-
des. Pero cuando va a despedirse de la dama, esta le confiesa que corres-
ponde a su amor. Esta noticia convence a Don Juan a abandonar la idea de
ir a combatir en Flandes. Decide quedarse en Madrid, escondido en casa
de un amigo, Carlos. Dofia Maria, gracias a la ayuda de su criada Beatriz,
consigue idear un sistema de citas nocturnas con su enamorado. Sin em-
bargo, la criada revela el secreto de su sefiora al contar la relacion que esta
mantiene con don Juan a Moroén, criado de don Diego, también enamo-
rado de dofia Maria. Mor6n, por su parte, se lo cuenta a su amo, quien,
muy celoso y azorado, le dice a la dama que él sabe todo lo que ocurre en
su casa. Dona Maria recela inmediatamente que la culpable de que la no-
ticia se haya difundido es Beatriz; para desviar las sospechas de la damay
salvar a su enamorada de la ira de su sefiora, Mordn inventa una mentira:
don Diego es un habil astrélogo y gracias a esta capacidad se ha enterado
de la liaison de dofia Maria con don Juan. La noticia de la habilidad as-
trologica del galdn se difunde en la Corte: don Diego se ve obligado, por
consiguiente, a llevar adelante el embuste hasta el final de la obra, que es
cuando se descubre. Con esta intriga primaria se enlaza una secundaria,
de la que son protagonistas Violante, que estd enamorada de don Juan,
y Carlos, amigo de este. Carlos, a su vez, esta secretamente prendado de
Violante. Esta red de relaciones genera un sinfin de malentendidos y de
enredos, que se deben también a las mentiras que los personajes se dicen

8 Rodriguez-Gallego (2006: 462, t. I). Le agradezco al profesor Rodriguez-
Gallego las sugerencias y los consejos brindados durante la redaccién del presente
trabajo.
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incesantemente los unos a los otros y a su incapacidad de guardar los se-
cretos que se les confian. Al final, don Diego tiene que admitir la falsedad
de sus conocimientos astroldgicos y pierde a la dama de la que estd ena-
morado: de hecho, la pieza termina con el anuncio de las bodas entre do-
fia Maria y don Juan, mientras se desconoce el destino de la relacién que
ve involucrados a Carlos y a Violante.

Enlatablan. 1 proponemos una representacion esquematica de las rela-
ciones familiares, amorosas y de amistad entre los personajes de la comedia.

Tabla 1

VIILANTE

AMDER
—

QUITERIA

CARLDS DRI I AN

AMISTAD
FAMILIA

AMO J CRIADC

ANTONIO I_’

3. Antes de pasar al andlisis del scenario, hay que senalar que, desafortu-
nadamente, no disponemos de ningtin dato que lo ubique en el marco de
una puesta en escena concreta; en cambio, sabemos a ciencia cierta que El
astrélogo tuvo un extraordinario éxito en distintos paises europeos; segiin
senala Franzbach, nuestra comedia con catorce versiones durante los siglos
XVII'y XVIII es, después de La vida es suefio con dieciséis, la mas adapta-
da (Franzbach, 1982: 225-226). Se tradujo muy pronto al francés, aunque
su primera version en esta lengua no es teatral sino narrativa: en 1641 se
publica la novela Ibrahim ou Uillustre Bassa, que va atribuida en la porta-
da a Georges Scudéry, pero con toda probabilidad fue compuesta por la
hermana de este, Madeleine; en el segundo libro de la segunda parte de la
novela se incluye una Histoire du feint astrologue que adapta precisamente
El astrologo calderoniano. En 1645 se estrena Jodelet I'astrologue, de An-
toine Le Metel d’Ouville, dramaturgo que ya se habia dedicado a adaptar
al francés piezas calderonianas; al 1648 se remonta Le feint astrologue, de
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Thomas Corneille’. Estas reelaboraciones francesas se caracterizan por
su sustancial fidelidad a la intriga calderoniana, si se excluyen unos cam-
bios de poca monta, el desplazamiento de alguna escena, amén de un de-
senlace que, para citar a Antonucci, resulta mucho menos «punitivo» con
respecto al texto calderoniano (Antonucci, 2008: 192). Este ultimo es un
rasgo que comparten las adaptaciones italianas: la que se publicé en Gé-
nova en 1665, obra de Ottone Lazaro Scacco, anagrama de Carlo Costan-
zo Costa, médico aficionado al teatro y a la poesia, y titulada Lastrologo
non astrologo e gli amori sturbati, no se basa en el texto de Calderdn sino
en las adaptaciones francesas que acabamos de citar, en particular, en la
de Mademoiselle Scudéry. Por el contrario, para Il finto astrologo que se
publicé en Roma en 1711 y que debid de estrenarse mucho antes de esta
fecha, Arcangelo Spagna utilizé el original calderoniano, aunque tuvo en
cuenta la version de Costa®.

Volviendo al scenario, el texto del Finto astrologo que ocupa los ff.
151v-154v, por un total de 7 folios, es bastante legible. En el margen supe-
rior izquierdo de la primera pagina aparecen el titulo y las dramatis per-
sonae. En el margen derecho esta la indicacion que sefiala el lugar de la
accion, o sea «Mantovar; a este propdsito, hay que sefalar que este es el
unico scenario de derivacién calderoniana en el Gibaldone ambientado
en Mantua, mientras que la accién de Casa con due porte, Luomo povero
tutto é pensieri'y La guardia di se stesso se desarrolla en Néapoles; para la
Dama creduta spirito folletto, en cambio, se mantiene una ambientacion
espanola, en concreto Sevilla.

Debajo de la indicacion del toponimo, «Mantova», aparece la lista de
«Robben», 0 sea los objetos y el vestuario utilizados para la puesta en esce-
na. El scenario, segun la costumbre del Gibaldone, se divide en tres actos;
las secuencias en las que se articula el texto coinciden casi siempre con los
cuadros en los que se divide la pieza calderoniana. En el canovaccio, los
cambios de escena estan indicados por medio de didascalias muy esen-
ciales, colocadas entre paréntesis en el renglon precedente a la secuencia
misma; aparecen unas pocas didascalias de cardcter espacial: «Citta» /
«Camera di Orazio» / «Camerone di Vittoria» / «In finestra» que repro-
ducen la alternancia entre los espacios dramaticos doméstico y urbano del
hipotexto; mientras que las indicaciones de caracter temporal son: «Not-
te» / «Giorno» /«Vicino Notte» / «Alban.

? Paralas versiones francesas de El astrologo fingido, cfr. el pormenorizado estu-
dio de Pavesio (2000: 121-178); la estudiosa incluso se detiene en algunos «canovacci
italo-francesi» inspirados en el Astrélogo (170-178). Cfr. también Pompejano (2007).

10 Para los rifacimenti italianos del Astrélogo, cfr. Antonucci (2007).

' Adoptando la terminologia y la propuesta de segmentacion de obras teatrales
dureas de Ruano de la Haza, con «cuadro» entendemos un segmento de texto mar-
cado por un cambio del espacio y/o del tiempo dramatico, asociado a un cambio
total de los personajes en escena, lo que produce un momentaneo vacio del tablado;
cfr. Ruano de la Haza (1994).
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Pasando ya al analisis comparativo entre los segmentos diegéticos del
scenario y de la comedia, compartimos la premisa metodolégica de Anto-
nucci: «Ya que el texto que los actores recitaban en el tablado no se ha con-
servado, cualquier indagacion no puede sino cenirse al género teatral yalos
aspectos estructurales y diegéticos de las piezas resumidas en el scenario,
pues el caracter mismo de este guion no nos permite saber nada acerca de
la construccion de los personajes, o del estilo y del registro lingiiistico de
las réplicas» (Antonucci, 2017: 36). Renunciando, por lo tanto, a un cotejo
entre el scenario y la comedia a partir de criterios estilisticos, resulta mu-
cho mas apropiado y provechoso un analisis que haga hincapié en la reuti-
lizacién del material dramatico proporcionado por el plot del texto-fuente.

En primer lugar, hay que sefialar, como apuntamos antes, la transpo-
sicién del lugar de la accién de Madrid a Mantua, que, sin embargo, no
va mas alld de una referencia geografica abstracta, puramente nominal.
Por el contrario, los personajes y el enredo del Astrélogo calderoniano se
arraigan profundamente en el contexto madrilefio no solo a través de las
alusiones a calles y lugares de la capital que salpican todo el texto de la co-
media; de hecho, como destaca Marc Vitse, «las connotaciones especificas
asociadas con la Villa y la Corte la designan como lugar preferente para
la burla y el engano» (Vitse, 2005: 345); ademds, segtin el mismo Vitse,
Madrid se configura «como el escenario ideal para la difusion ilimitada
del embuste que transforma [a] don Diego de Luna en astrdlogo fingido»
(Vitse, 2005: 346).

Por lo que se refiere a la duracién de la accién dramatica, encontramos
en El astrélogo fingido la tipica concentracion temporal de las comedias de
capa y espada, pues los hechos dramatizados se condensan en poco mas
de cuarenta y ocho horas. Esta apretada temporalidad se utiliza ademas
como recurso comico. En la obra, el intento de Maria y don Juan de man-
tener sus amores en secreto, con la inica complicidad de Beatriz, criada
de Maria, se ve rapidamente frustrado, pues la noticia se difunde con ra-
pidez. Como recurso ingenioso, y como manera de ponderar los furtivos
encuentros entre los amantes, los personajes que difunden el secreto van
aumentando progresivamente la supuesta duracion de estos amores. Asi,
aunque hasta el momento solo habian tenido un tnico encuentro noc-
turno, al referirselo Mordn a su amo don Diego le dice que los amantes
se encuentran «debe de haber mds de un ario» (v. 773). A su vez, al contar
el lance don Diego a su amigo Antonio, el afio se duplica («ha dos afios /
que con muy grande silencio / entra [don Juan] embozado en la casa / de
dofia Maria», vv. 835-838), y al referirlo don Antonio a don Carlos, ami-
go de don Juan, aun afiade un afio mas («;Sabéis si es cierto / [...] si esta
don Juan de Medrano / en vuestra casa encubierto / y que habrd mds de
tres afios / que con muy grande secreto / entra a hablar todas las noches /
[...] a dofia Maria de Ayala», vv. 846-855). Don Carlos, aunque ignoraba
la situacidn, finge conocerla, y aun aumenta mas el plazo («cuanto habéis
pensado es cierto: / que no se fue, que quedd / en mi casa y que encubier-
to / entra en su casa; esto habrd / mds de tres afios y medio» (vv. 862-866).
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Se trata de un evidente recurso cdmico para ironizar sobre la manera en
que se transmiten los rumores'?.

En el Astrologo napolitano la accién se despliega en los tres actos sin
solucién de continuidad, abarcando igualmente unos pocos dias, quizas
tres, uno por acto, lo que no debe sorprender, ya que el ritmo acelerado
y comprimido con respecto al texto-fuente es una caracteristica consus-
tancial de los canovacci. El scenario, segtin dijimos, presenta la estructura
en tres actos del hipotexto, pero no propone la misma duplicaciéon de la
trama, lo que obliga a una redefinicion de las relaciones entre los persona-
jes. Por lo que se refiere a estos ultimos, como en la mayoria de los casos
de adaptacion de obras espafolas a los escenarios italianos, se realiza un
deslizamiento social: los personajes de la mediana y pequefia nobleza ur-
bana espariola se convierten en burgueses acomodados, con nombres dis-
tintos: don Juan, primer galan y enamorado de dofia Maria, que ahora se
llama Isabella, es Oratio; el padre y la criada de esta, Leonardo y Beatriz,
se convierten respectivamente en Dottore y Rosetta; Oratio, ademds, con
respecto al hipotexto, tiene un criado, Pollicinella; don Diego, el astrélo-
go calderoniano, se corresponde con Flaminio; su criado Morén es ahora
Coviello, cuyo papel y funciones se sobreponen con los del Escudero; la
segunda dama, Violante, es ahora Vittoria. Los cambios introducidos en
el canovaccio, por lo que ataiie a las dramatis personae, se pueden apreciar
en el esquema que aparece a continuacion®.

Tabla 2
[homy J i — a0
Carlos —»—s—s—s—s—Pollicinella
I e L ]
Dhoiika Blar fe—lsabel la
Beatnz Rosetia
Do Dhig o s— Flaminio

B T T ——

W TR
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F 1] S med

T T | o — 1 | P
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12 Las cursivas en las citas, que estan sacadas de la versién que aparece en la
Segunda parte de las comedias de don Pedro Calderén de la Barca (1637), son mias.

3 En la tabla las lineas continuas indican una relacién de correspondencia total
entre el dramatis persona del hipotexto y el del canovaccio; en cambio, la linea de
flechas sefiala que las funciones actanciales del personaje del texto-fuente recaen
solo parcialmente sobre el del texto de llegada; la lineas que convergen indican que
las funciones actanciales de dos personajes se concentran, en la adaptacion, en uno;
finalmente, la linea punteada que acaba con un cero indica que el personaje de la
comedia desaparece en el scenario.
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El cambio mas significativo consiste en la eliminacién de los perso-
najes de Carlos y Antonio, amigos respectivamente de los dos primeros
galanes, don Juan y don Diego, y amigos entre si; la figura de Antonio,
quien contribuye a difundir la fama del astrdlogo fingido, desaparece por
completo, mientras que el personaje de Carlos se sustituye, parcialmen-
te, con el de Pollicinella, que es ademas de criado, el confidente de Oratio
y le ayuda a urdir las estratagemas que le permiten encontrarse secreta-
mente con Isabella y esquivar las atenciones de la segunda dama, Vittoria.
La degradacion social de esta funcion actancial, de galan a criado, impide
que la figura que acompana al protagonista masculino, Oratio, pueda te-
ner aspiraciones amorosas hacia Vittoria. Esto conlleva en el scenario la
supresion de la trama amorosa secundaria, que en el texto-fuente involu-
cra precisamente a Carlos, enamorado de Violante, la que, a su vez, ama
al amigo de Carlos, don Juan. Se suprimen, ademas, las figuras del Escu-
dero y de Quiteria, criada de Violante.

En la tabla n. 3 se ofrece la representacion de las relaciones entre los
personajes del scenario. Como se puede ver, en el texto napolitano se man-
tienen las relaciones amorosas, familiares, y amo-criado; se eliminan, en
cambio, las relaciones de amistad entre las dramatis personae.

Tabla 3

ANMOR
—

_L.. FAMILIA

AN CRIADOD

L

Segun se desprende del esquema y segtin lo dicho, en el canovaccio se
introduce una segunda figura de criado, Pollicinella, que estd al servicio
de Oratio. Se mantiene la intriga amorosa protagonizada por los criados:
como en el texto-fuente, los amorios entre Rosetta, serva de Isabella, y
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Coviello, servo de Oratio, desencadenan la accién dramatica; de hecho,
para salvar a su enamorada de la ira de su sefiora, Coviello inventa el
embuste segun el cual su amo, Flaminio, es un famoso astrélogo y por
lo tanto ha sido capaz de adivinar la relacion entre Isabella y Oratio. La
insercién de una segunda figura de criado, Pollicinella, al lado del pri-
mer galan, Oratio, plantea la posibilidad de un tridngulo amoroso, que
no se daba en el hipotexto, que ve involucrados a Rosetta, Coviello y el
mismo Pollicinella.

Los cambios que se aprecian en el scenario, por lo que ataiie al enre-
do y sobre todo a los personajes, se deben a la exigencia de ajustar el tex-
to espafiol a los paradigmas de la commedia dell’arte. Por esta razén, el
desconocido adaptador ampli6 y enfatizé el papel de las figuras con fun-
ciones explicitamente cdmicas: de hecho, el gracioso Morén se desdobla,
para cumplir las instancias de la puesta en escena y las expectativas del
publico, en la pareja de zanni Pollicinella y Coviello. Los dos personajes
actuan segun el esquema de polarizacion actancial destacado por Andrea
Perrucci, dramaturgo activo en Napoles en la segunda mitad del siglo
XVII, quien en su tratado Dell’arte rappresentativa premeditata e all’ im-
provviso (1699) sefiala que en la commedia hay dos tipologias de criados,
el primer y el segundo zanniy el primero, o sea Coviello «ha da essere as-
tuto, pronto, faceto, che vaglia ad intricare, deludere, beffare ed inganna-
re il mondo; il secondo Zanni deve essere sciocco, balordo, insensato, di
maniera che non sappia qual sia la destra o la sinistra; e tale era Pulcine-
lla» (Perrucci, 1699: 283).

La oposicion entre las dos figuras de criados en Il finto astrologo es evi-
dente en una secuencia cdmica del tercer acto (vv. 2475-2519, 2713-2744);
dicha secuencia estd moldeada a partir del episodio protagonizado por
Morén y el Escudero, que a su vez retoma la aventura de Clavilefio que
aparece en la Segunda parte del Quijote'. En el fragmento, que reprodu-
cimos a continuacion, Pollicinella quiere retirarse a vivir en su patria, pe-
ro por miedo a los ladrones recela de emprender el viaje y pide la ayuda
de Flaminio; este le aconseja dirigirse a Coviello, quien tendria la facul-
tad especifica para satisfacer su peticion. Coviello, entonces, finge ser un
brujo que tiene el poder de teletransportacion para robarle al ingenuo de
Pollicinella los cien escudos que tiene ahorrados:

Pollicinella vede Flaminio, lo priega voglia farlo andare invisibile alla
padria, che ha cento scudi abbuscati, lui che 'ha virtu di farlo andare
invisibile ce I’ha Coviello, non lui, e lo lascia con Coviello e parte,

" Cfr. el andlisis del pasaje realizado por Arellano (2006: 9-35). El estudioso
destaca que «el episodio del Astrélogo mezcla la tradicion del viaje magico, a espal-
das de demonios o monturas diabdlicas, [...] y la del caballo de madera volador, que
es la principal reflejada en el Quijote» (Arellano, 2006: 134-135).
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Pollicinella  lo priega, lui voler servirlo, lo manda a vestir di
campagna, Pollicinella via e Coviello parte ridendo [...]

Coviello  portando

Pollicinella  vestito da campagna, lo fa cavalcare ad un bastone poili
chiedela borza con li cento scudi per volercela legare bene, dubbitando
che per la velocita al destriero non li cadono li danari, lui gliela da e
Coviello gliela ruba, e finge far 'incanto e fa passare per aria (Cotticelli,
Goodrich Heck, Heck, 2001: 425).

Como esldgico suponer, el paso de la forma comedia a la forma scenario
implica una extrema sintetizacion del argumento, cuyo desenvolvimiento
y realizacion dependerian de las capacidades de los actores en el tablado
y de las modalidades que estos adoptarian para convertir los lances y las
situaciones sugeridas en el scenario en performances desarrolladas. Los re-
cortes a los que se somete el texto afectan a las secciones que no son estric-
tamente funcionales a la intriga o que no corresponden a la estética de la
commedia dell'arte. En general, las partes liminares del texto son las mas
afectadas por los recortes: por ejemplo, en El astrélogo fingido, dona Ma-
ria y su criada Beatriz abren la obra manteniendo una conversacion sobre
las intenciones de don Juan de marcharse a Flandes para «servir al gran
Felipe»'®. Beatriz cuenta a dofia Maria las excelencias del galan don Diego,
otro caballero aspirante al amor de la dama, pero esta reitera que su inte-
rés amoroso estd dirigido hacia don Juan, a quien ella no le manifiesta su
amor por motivos de honor. La escena esta ambientada en casa de Maria y
ocupa 109 versos; en el scenario, en cambio, el incipit, que tiene lugar en el
exterior, se reduce a unas pocas palabras: «Rosetta viene dicendo a Isabella
sua padrona come Flaminio moriva per lei, Isabella dice che se ben finga
per riputatione non amar nissuno, non pero amava secretamente Oratio»
(Cotticelli, Goodrich Heck, Heck, 2001: 425, vol. II). No se incorpora en
el scenario la exposicion de los antecedentes, y le tocaria al actor inventar
y/o apuntar a la situaciéon que precedia el comienzo de la comedia. Desde
luego, hay otras eliminaciones a lo largo del texto que no afectan a la in-
teligibilidad de la trama, dado que quien adapt6 la obra calderoniana su-
po remendar con esmero las partes precedentes y sucesivas a los recortes,
dotando al nuevo texto de una autonomia y unas peculiaridades propias.

Dicha capacidad se hace patente en la estructuracion del desenlace, que
resulta bastante distinta de la que habia propuesto Calderén en El astrélo-
g0 fingido; esta diferencia depende del hecho de que en el scenario no esta
presente la figura del segundo galdn, que corresponderia a Carlos, amigo de
don Juan. Como hemos apuntado supra, las funciones actanciales de este
recaen sobre el personaje de Pollicinella, introducido ex novo. Por lo tan-
to, el nimero de galanes disponibles se reduce a dos, de forma que, mien-

'* v. 202 en la version de 1632 y v. 226 en la de 1636, segtin la edicién Calderén
de la Barca (2011).
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tras don Diego, el astrélogo, que en el hipotexto desempefiaba el papel del
«galan suelto», veia frustradas sus aspiraciones amorosas y matrimoniales,
su pendant italiano, Flaminio consigue casarse con la dama de la que esta
enamorado, Isabella; el galdn que acaba siendo «castigado» es Oratio, pa-
ra quien queda vacante la segunda dama, Vittoria, de cuyas atenciones el
joven habia huido desde el principio. En cambio, la contraparte espafiola
de la dama, Violante, que, segun Antonucci, presenta muchos rasgos de
la que se denominaba «cortigiana onesta» (vive sola, sin un pariente va-
rén que cuide de su honor, ya ha tenido una relacién con don Juan, y para
suscitar los celos de éste coquetea con don Carlos; Antonucci, 2008: 198),
experimentaba el fracaso de sus esperanzas amatorias.

Tabla 4.

VITTORIA
MATRIMONIO

——————

HILMTSELLA

ORATIO

=
Crm)

f

RIBETTA

LAMINIO ¢ COVIELLD

:

El canovaccio comparte con las reescrituras francesas «el “addolci-
mento” della punizione finale del falso astrologo» (Antonucci, 2008, 193)
ademas del trastorno y de la inversion de las parejas y de los planes matri-
moniales iniciales. Lo mismo ocurre en los rifacimenti italiani en los que
se pone en escena «lo stravolgimento [del] finale [...] rispetto ai codici [...]
che regolano la commedia calderoniana» (Antonucci, 2008, 197), lo que
determina el hecho de que la que triunfa no es la voluntad de la dama, si-
no la de su molesto pretendiente; particularmente llamativo resulta que la
«volonta di quest’ultimo coincida con quella del padre di lei» (Antonucci,
2008, 198). Finalmente, la diferencia entre el desenlace del hipotexto es-
pafiol y el de las adaptaciones francesas e italianas saca a la luz unos c6-
digos de comportamiento personal y social meridianamente distintos de
los que estructuran las comedias calderonianas.

A pesar de dichas similitudes con las reelaboraciones francesas e italia-
nas, de la comparacion puntual entre El astrélogo fingido y el canovaccio
napolitano se desprende que este tltimo basicamente conserva los nucleos
diegéticos fundamentales del modelo calderoniano; ademas, la compulsa
con las traducciones distese italianas y francesas nos inclina a pensar que
nuestro scenario deriva directamente de El astrélogo fingido, y no a través
de un texto intermedio.
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El hecho de que también en el scenario se opte por un desenlace com-
pletamente distinto e invertido con respecto al calderoniano, no se explica,
seglin quien escribe, con una diferente visio mundi, sino que, como apun-
tamos supra, depende de la reduccion de las dramatis personaey, en parti-
cular, de la supresion del personaje de Carlos, sacrificado para transmitir
sus funciones actanciales a Pollicinella, la mdscara que no podia faltar en
las puestas en escena napolitanas. Por lo tanto, este cambio obligé al des-
conocido adaptador a casar a Flaminio con Isabella y a Oratio con Vittoria.
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