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RESUMEN

La propuesta de un género sobrenatural para englobar las comedias que ponen en su centro elemen-
tos maravillosos ayuda a explorar procedimientos compartidos por las fabulas mitolégicas, hagiogra-
ficas y de magia. Partiendo de este marco, el presente trabajo analiza setenta y cuatro comedias
vinculadas al primer Lope de Vega con el objetivo de observar la incidencia que tienen esos elemen-
tos trascendentes en los distintos géneros que cultivé, mas alla de los tres sefialados. El resultado
muestra la gran importancia de la maravilla sobrenatural en el crisol del Arte Nuevo, ofrece infor-
macion acerca de las estrategias dramaticas del Fénix en su fase inicial y explica, mediante la hibri-
dacion genérica, como se proyecta el teatro renacentista de magos y nigromantes en los grandes
espectdculos de tramoya del siglo xvir.

ParaABRrAS cLAVE: Lope de Vega; sobrenatural; maravilla; milagro; prodigio; géneros dramaticos; come-
dia hagiografica; comedia mitol6gica; comedia de magia.

ABSTRACT: Supernatural and its Hybridation in the Early Lope de Vega: Towards a New Dramatic Genre.
The proposal of a supernatural genre to encompass comedias that include marvel elements helps to
explore procedures shared by mythological, hagiographic and magic fables. Starting with such frame-
work, this paper analyses seventy-four early comedies by Lope de Vega with the aim of examining the
influence of these transcendent elements on the various genres that he cultivated, beyond the three
indicated. The result shows the great importance of the supernatural wonder in the crucible of the
Arte Nuevo, it offers information about the dramatic strategies of El Fénix in his early stages and it
explains, through generic hybridization, how the Renaissance play of magicians and necromancers is
projected to the great spectacles of stage machinery in the seventeenth century.

Kryworps: Lope de Vega; Supernatural; Wonder; Miracle; Prodigy; Dramatic genres; Mythological
comedia; Hagiographic comedia; Comedia of magic.
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INTRODUCCION

na lectura de la mas completa y detallada clasificacion de géneros dramaticos

hecha en el siglo xvi1, el Theatro de los theatros, basta para darse cuenta de
como el paso del tiempo ha propiciado que criterios de divisién que fueron operati-
vos en el Siglo de Oro hoy puedan resultarnos problematicos para realizar una
teoria general, debido a la obsolescencia de los juicios estéticos y de sus implicacio-
nes culturales, religiosas e ideolégicas. Con razéon no existen manuales de teatro
aureo escritos en nuestro tiempo que sigan a pies juntillas la propuesta de Bances
Candamo, pues, aplicado su cedazo de manera estricta, recorreriamos siempre los
mismos circuitos intelectuales y muchos fenémenos quedarian inexplicados, infra-
rrepresentados o directamente preteridos. Toda ordenacion responde a un marco
mental determinado por su contexto y es tan absurdo dejarnos aprisionar por una
clasificaciéon determinada como creer que las categorias que construimos hoy no
van a ser desmontadas y remplazadas por las generaciones venideras. Ahora bien,
para pensar el género del teatro del Siglo de Oro siempre va a ser significativo, por
proximidad con la materia de estudio, volver al teérico teatral de la Espana de los
Austrias. Ante la escasez de documentos aureos vinculados con la critica teatral y
con la descripcion de experiencias estéticas por parte de espectadores del siglo xvii,
un tratado como el Theatro de los theatros es irrenunciable para entender el objeto
artistico en su contexto de recepcion.

Todas las comedias las dividia Bances en dos tipos, amatorias e historiales,
incluyendo las hagiograficas entre estas ultimas «porque las de santos son historia-
les también, y no otra especie» (p. 33). Que Lope de Vega hubiera desterrado la tra-
gedia pura del sistema del Arte Nuevo,! con toda la adscripcion elitista de ese tipo
de composiciones graves, no significa en absoluto que la comedia —o tragicome-
dia— predicase una igualdad social, pues la discriminacién cambia de méascara y

emerge desde distintas caracteristicas, también vinculadas con el género literario.

1. Por “Arte Nuevo” o “comedia nueva” hacemos referencia al sistema teatral triunfante en el si-
glo xviI espafiol, de acuerdo con los postulados que Lope de Vega fij6 en el Arte nuevo de hacer come-
dias de 1609 y que popularizé mediante su escritura dramatica, ampliamente aplaudida e imitada.
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Sin hablar de tragedias, el teérico asturiano ubica dentro de las obras amatorias
dos categorias, en funcion de un criterio marcado por la clase social y por el decoro:
las comedias de capa y espada, para los personajes y asuntos bajos, y las comedias
de fabrica —es decir, palatinas—, para los mas elevados (pp. 33-35):

Las de capa y espada son aquéllas cuyos personajes son solo caballeros particulares,
como don Juan, don Diego, etc., y los lances se reducen a duelos, a celos, a esconderse el
galan, a taparse la dama y, en fin, a aquellos sucesos mas caseros de un galanteo. [...]
Las de fabrica son aquellas que llevan algtun particular intento de probar con el suceso,
y sus personajes son reyes, principes, generales, duques, etc., [...] cuyo artificio consiste
en varios acasos de la Fortuna, largas peregrinaciones, duelos de gran fama, altas con-
quistas, elevados amores y, en fin, sucesos extranos y méas altos y peregrinos que aque-
llos que suceden en los lances que poco ha llamé caseros. El argumento de aquellas co-
medias que llamamos de fabrica suele ser una competencia por una princesa entre
personas reales, con aquel majestuoso decoro que conviene a los personajes que se in-
troducen, mayormente si son reyes o reinas, o damas de palacio, porque, aunque sea del
palacio de la China, solo por el nombre, lleva el poeta gran cuidado en poner decorosa
la alusién, venerando por imagenes aun las sombras de lo que se puede llamar real.

Una de las categorias que mas llama la atencion, por el peso e interferencia de
las coordenadas histéricas en que se teoriza, es la comedia mitolégica. EI dogma
contrarreformista hace que esta clase de piezas tiendan a ubicarse en los confines
del sistema dramatico, lejos tanto de la comedia hagiografica como del resto de ti-
pologias. De hecho, Bances Candamo, que habia asegurado que solo habia dos géne-
ros dramaticos en el Siglo de Oro —«dividirémoslas solo en dos clases: amatorias o
historiales» (p. 33)—, se contradice poco después hablando de uno nuevo, la fabula
o comedia mitolégica, que evita mezclar con los otros dos. Nétese en su literalidad
como, a pesar de que el tedrico es partidario de este tipo de piezas,? para apaciguar
al padre Camargo y a otros enemigos del teatro participantes en la ultima fase de
la controversia sobre la licitud de las comedias, siente la necesidad de justificar el

caracter inocuo de las fabulas de dioses paganos en relacién con la fe (p. 36):

2. En su vertiente de dramaturgo, él mismo cultivé obras de gran aparato visual y auditivo, tan-
to mitolégicas como de santos y de magia. Para los elementos alegéricos, magicos y mitolégicos de
Bances Candamo y para el fasto sonoro y los efectos prodigiosos logrados a través de la musica vocal
que incluy6 en sus comedias, véanse, respectivamente, Sabik [1999] y Gilabert [2017].
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Las fabulas se reducen a maquinas y musicas, y aunque se trata de ellas de deidad a
Jupiter y a los demas dioses, es en un reino donde esto no tiene peligro, porque a nin-
guno he visto hasta hoy tan necio que crea semejantes. Y si se vedara la fabula por si,
desnuda de las circunstancias del teatro, no se permitieran libros de la filosofia mito-
logica, ni se leyeran en las mas doctas escuelas poetas gentiles.

Juzgado el fenémeno sin pasion, y en atencion a criterios estrictamente filo-
légicos, las comedias hagiograficas y las mitolégicas acusan entre si una proximi-
dad mayor que la que pueda darse entre otros géneros, aunque la sola mencién de
esta idea incomode a la ortodoxia catélica postridentina. Se trata en ambos casos
de piezas teatrales que conceden una importancia fundamental al elemento es-
pectacular, con extensas acotaciones que dan cuenta de vertiginosos movimientos
de tramoya, con secuencias musicales que encantan el oido y con prodigios de
gran fasto dirigidos a la vista. El publico, como el personaje de Ulises en la obra
de Calderoén El golfo de las sirenas, se ata al mastil del teatro para disfrutar sin
peligro de la maxima seduccion visual y auditiva personificadas, respectivamente,
por las damas Escila y Caribdis, que cautivan, una por la hermosura de su fisico
y la otra por la dulzura de su voz. Al margen de las estrategias formales y espec-
taculares, las leyes que rigen en ambos tipos de comedia no son las de la mimesis
aristotélica, ya que se mueven en un universo de irrealidad donde todo es posible.
También se muestran en desacuerdo con el estagirita (Poética, pp. 173-174) al
llegar a sus respectivos desenlaces, no como consecuencia de los lances internos
del argumento, sino gracias al concurso de elementos extradiegéticos, alejados de
la paleta habitual de recursos dramaturgicos para la solucién de conflictos dra-
maticos: asemejandose a los dei ex machina, los poderes sobrenaturales de ciertos
personajes suelen ser determinantes tanto para las fabulas mitolégicas como para
las de santos.? Ademas, la gravedad de lo tragico planea sobre ambos conjuntos,
que acostumbran a escenificar la muerte de sus protagonistas a través de una
experiencia que, como corresponde a los personajes tocados por la divinidad, se
distingue por vivirse, no como el fin del ser, sino como un transito, mediante ope-

raciones como el deseado ascenso a los cielos, la metamorfosis o un subtipo de

3. Esto también ocurre en las comedias de magia, sobre las que se hablara mas adelante. Asi, en
El ganso de oro, el magico Felicio interviene en la ultima escena y hace posible las bodas convencio-
nales de la comedia 4qurea.
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esta, el catasterismo. Aunque Elma Dassbach [1997] se refiera solo a las comedias
hagiograficas al definirlas como un cruce de elementos religiosos, profanos y es-
pectaculares,* bien podriamos aplicar la misma conceptualizacion a las fabulas
mitolégicas, con toda la philosofia secreta de Pérez de Moya que contienen los
mitos, los ingredientes exégenos —como el gracioso que acompana al héroe o al
dios— y los obligados prodigios escénicos.

Si vamos a los lugares comunes de ambos tipos de obras, no pueden hallarse
grandes diferencias entre el espectacular descenso de la Virgen, con acompana-
miento musical, que busca el pasmo para los sentidos e incide de manera determi-
nante en el desarrollo de la trama, revelandole, por ejemplo, el destino al futuro
santo, y la bajada de los cielos por parte de Jupiter, con todo el fasto auditivo y
visual, para ejercer de oraculo ante un protagonista sacado de las fabulas ovidia-
nas. Solo la inercia investigadora o el prejuicio ideolégico podrian llevarnos a afir-
mar que ambas escenas pertenecen a géneros dramaticos radicalmente distintos
0, al menos, tan distintos como el resto. Si desgajaramos paginas al azar de varias
de estas comedias y tacharamos el nombre de los interlocutores, en muchos casos
no sabriamos si el elemento sobrenatural es cristiano o pagano, si el personaje
que vuela lo hace por influencia de un dios o de otro, ni de qué region etérea pro-
viene esa musica sublime que acompaina el prodigio escénico. La presunta imper-
meabilidad de ambos géneros que se deduce de las poéticas contrarreformistas
aporta informacion relevante sobre el miedo a que la poblaciéon confunda los dos
imaginarios o algo peor: a que las historias sagradas queden degradadas a mero
artefacto literario, como un conjunto mas de fabulas que ni siquiera tienen el mo-
nopolio de lo sobrenatural. Nicolas Boileau, en su Art poétique, de 1674 (p. 103), es
claro en este sentido:

De la foi d’un chrétien les mysteres terribles
d’ornemens égayés ne sont point susceptibles,
I'Evangile & Pesprit n’offre de tous cotés

que pénitence a faire et tourmens mérités;

et de vos fictions le mélange coupable

méme a ses vérités donne l'air de la fable.

4. Para una definicién previa y una tipologia de comedias de santos, véase Sirera [1991].
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Con ello no quiero decir que no sea operativa la diferenciacion entre fabulas de
santos y mitoldgicas, pues, aunque comparten muchisimas estrategias dramaticas,
existen también elementos relevantes que son privativos de cada tradicion cultural.
No obstante, los compartimentos con que se clasifican los géneros teatrales aureos,
vestigios de una época de sospecha y persecucion religiosa,’ logran todavia hoy un
efecto de sobrevaloracion de sus diferencias en detrimento de sus puntos comunes.
Aunque solo sea a efectos especulativos, este trabajo propone explorar las posibili-
dades de una nueva tipologia englobadora, que llamaremos género sobrenatural,
con el objetivo, no de suplantar otras categorias ni de construir otro cajon estanco,
sino todo lo contrario, es decir, para minimizar la influencia de etiquetas heredadas
que coartan nuestra capacidad critica, abrir nuevos debates y anadir perspectivas
que permitan iluminar procedimientos dramaticos que han quedado en la sombra
por observarse siempre desde los mismos posicionamientos tedricos. En este senti-
do es facil advertir que una obra como El marido mds firme es una comedia mitolé-
gica y, como tal, pertenece al género sobrenatural. Estamos hablando de una tipolo-
gia marco o macrogénero,® pues no hay ninguna comedia que sea exclusivamente
maravillosa, debido a que tal categoria no se da nunca aislada en su pureza,’ sino
que necesita siempre de una fabula para encarnarse y conformar una suerte de
cuerpo poseido, ya que, a diferencia de otros cuerpos textuales, los que se ven afec-
tados por lo trascendente quedan problematizados y aportan claves epistemologi-
cas que escapan a las leyes de nuestro mundo terrenal.

En el debate filologico acerca de los géneros literarios, al desplazar la cen-
tralidad de un signo religioso determinado, con toda la sobrecarga semiética de
rutinas mentales que provoca, y poner en su lugar lo sobrenatural como un con-

junto de elementos dramaticos ontolégicamente mudos, cambia el paisaje sin

5. A titulo de ejemplo, véase el precepto nono de la Idea de la comedia de Castilla (Sanchez Es-
cribano y Porqueras Mayo 1972:268-269), en que Pellicer de Tovar, movido por escripulos doctrina-
les, realiza una divisién tajante entre géneros dramaticos.

6. En un estudio senero, Joan Oleza [1994] se interrogé acerca de posibles microgéneros y macro-
géneros a proposito del teatro de Lope de Vega. En él, plantea una clasificacién de todo su corpus a
partir de dos tipologias englobadoras, el drama y la comedia, y de diversos microgéneros, como la
comedia picaresca.

7. Ya advirtié Todorov acerca de la imposibilidad de concebir un género sobrenatural puro, como
Unica categoria para describir obras literarias: «Es imposible concebir un género capaz de agrupar
todas las obras en las cuales interviene lo sobrenatural y que, por este motivo, tendria que compren-
der tanto a Homero como a Shakespeare, a Cervantes como a Goethe. Lo sobrenatural no caracteri-
za las obras con suficiente precision; su extension es demasiado grande» [2005:31].
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que varien sus elementos. Como si de una satira menipea se tratase, la autori-
dad de una interpretacion canodnica, de pronto, puede resultarnos arbitraria,
mientras otra se mantiene en su sitio, revelando, por tanto, un fundamento mas
resistente. Asimismo, con la alteracion hermenéutica de aquel elemento domi-
nante que, al subyugar al resto, ha servido para definir un género determinado,
emergen relaciones de afinidad entre comedias en apariencia distantes que ha-
cen florecer nuevas interpretaciones acerca de las cocinas de la escritura dra-
matica qurea.

Si examinamos bajo esta 6ptica comedias concretas, podemos hallar pasajes
maravillosos que siguen el mismo patron, a pesar de formar parte de géneros bien
diferenciados. Es decir, lo sobrenatural puede llegar a imponer una pauta escritu-
ral con independencia del signo religioso pagano o cristiano, como ocurre con Ado-
nis y Venus y El rustico del cielo, en que el efebo mitico y el hermano Francisco no
solo tienen un sueno que profetiza sus respectivas muertes, sino que, al despertar,
lo expresan con analogo lirismo, intencién y expresion. Ambos incluyen entre sus
versos la cancioncilla «Sofiaba yo que tenia / alegre mi corazon, / mas a la fe, ma-
dre mia, / que los suefios, suefios son» y cuentan con un interlocutor que ejerce

idéntica funcién dramatica en la escena:

Adonis y Venus El rustico del cielo

Aponis Corta vida y triste muerte, Fran. iOh, qué de gloria en el cielo
soniaba yo que tenia. sonaba yo que tenia!

VENUS Pues ;jeso te da pasién? Dowm. iQué alegre esta!

ADONIS Tanta y con tanta razon, Fran. Y con razon,
que so6lo en este recelo, que aun en suenos merecer
puede tener tu consuelo ir al cielo, puede hacer
alegre mi corazon. alegre mi corazon.

VENUS No creas lo que se ve Lucas No creas suenos.
en ese lienzo imperfeto
de que el suefio pintor fue. FRran. Por qué?
Pero advierte que el discreto La fe, ;no es madre de todos?
tiene por madre a la fe.

Lucas Si.
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Aponis Por serlo desde este dia, Fran. Pues por diversos modos
si por eso lo he de ser, puede ensenarnos la fe.
al suefio y su fantasia La fe es mi madre, y el dia
te prometo no creer, que suefio tanto placer,
mas a la fe, madre mia. no a ti te debo creer

mas a la fe, madre mia.

VENUS Eso esta puesto en razon. Mas diciendo, y con razoén,
que la fe sin obras es,
ADpONTS [...] con su temor; que bien sé me podréis decir después
que los sueiios, suefios son. que lo suenos, suefios son.
(pp. 361-362) (p. 404)

Una materia que vinculariamos con el ocultismo fluye sin obstaculos entre
ambos recipientes y la ruptura de las leyes de nuestro mundo no disuenan a ojos del
espectador en ningin caso, lo que nos llevaria a asumir la hipétesis de una conver-
gencia de pactos ficcionales y de horizontes de expectativas. Este marco genérico es
la matriz de unos vasos comunicantes que, desde una perspectiva determinada, no
discrimina entre bloques tematicos, fabulas legendarias o historiales, mitologias ni
religiones; por este motivo no es infrecuente ver en el Siglo de Oro contrafacta a lo
divino que beben de un molde que remite a la Antigiiedad grecolatina.® Dejando a
un lado los incontables puntos de contacto entre los sistemas cristiano y pagano,’ es
preciso destacar que los elementos maravillosos que posibilitan hablar de un géne-
ro sobrenatural de comedias 4ureas no solo afectan a las fabulas de dioses y de
santos, sino que, como veremos a continuacion, sobrepasan sus limites y se hibridan

con un mayor nimero de tipologias.

8. Esto no solo se da en la comedia, sino también, de una manera destacada, en los autos sacra-
mentales —por ejemplo, El divino Orfeo, de Calderén de la Barca, y El divino Narciso, de Sor Juana
Inés de la Cruz— y en los villancicos paralitirgicos, cuyo material compositivo podia extraerse de
comedias mitolégicas, con los ligeros cambios que, en virtud del contrafactum, exigia la ortodoxia
catélica. Es exactamente lo que ocurre a propésito de la obra lopesca El Amor enamorado (Gilabert
2021b) y de las calderonianas La purpura de la rosa y Celos aun del aire matan (Caballero Fernan-
dez-Rufete 2001). Asimismo, pueden darse casos de conversion a lo divino de pasajes o motivos per-
tenecientes a otros géneros, como se aprecia en los elementos pastoriles sacralizados por el Fénix en
Los guanches de Tenerife (Antonucci 2013:152).

9. Se trata de un 4mbito muy estudiado por la antropologia. Puede verse al respecto el clasico
trabajo de Frazer [2015].
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L0 SOBRENATURAL EN EL CRISOL DE LA COMEDIA NUEVA

Antes de seguir adelante, es necesario preguntarse acerca del encaje de este hipo-
tético género marco en el sistema de la Comedia Nueva. Sabemos que las piezas
hagiograficas y mitolégicas gozaron de un éxito desbocado a lo largo de todo el si-
glo xvi1 y a ellas se dedicaron los mejores ingenios de cada generacion. Ningun fil6-
logo actual dudaria de que las dos clases de obras merecen por méritos propios un
lugar destacado entre las principales tipologias dramaticas del Siglo de Oro, tanto
en calidad como en cantidad. No obstante, si nos retrotraemos al momento funda-
cional de ese sistema y al poeta que, al dar con la formula de la modernidad teatral
en Espana, delimit6 las reglas del juego, veremos que las cosas no son tan claras
como parecen y que los grandes fendomenos que significaron la comedia hagiografica
y la comedia mitolégica son, en realidad, tardios, pues practicamente brillan por su
ausencia en la produccion del primer Lope de Vega.

Joan Oleza es quien ha estudiado y perfilado con mayor rigor ese primer pe-
riodo de la produccién lopesca en didlogo con los géneros dramaticos que cultivo
[1981; 1986; 1994; 2001]. Entre la variedad de criterios que baraja y examina —la
primera lista del Peregrino, el fin del exilio, el regreso a Madrid, la relacién con su

poesia lirica, el Arte nuevo de hacer comedias, entre otros—, concluye que

Es en el terreno del teatro donde el periodo parece delimitar con mayor precisién su
frontera, pues entre la propuesta teatral del primer Lope y la del Lope triunfante de
1609 seria desconsiderar la historia no tener en cuenta un factor decisivo, de efectos
duraderos a largo plazo, la suspension de las representaciones. [2001:12]

Se trata de la prohibicién de representar comedias que comienza en Madrid en
1597 y que al ano siguiente se extiende por toda Espana. Aunque en 1599 volvieran
a autorizarse, ya nada fue como antes, dado que la comedia fue «<sometida a un esta-
do de sospecha y controversia, de vigilancia domiciliaria y censura previa, de regula-
cién institucional, que cambiaron las condiciones del periodo anterior» [2001:12]. Si
tomamos la fecha de 1597 como terminus ad quem, el corpus lopesco que se nos
presenta esta nutrido por un total de setenta y cuatro comedias,!® de las cuales solo

10. Se trata solo de aquellas comedias que se han conservado y para cuya atribucién autorial y
datacion, siempre aproximadas, se ha tenido en cuenta fundamentalmente la obra de Morley y
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hay una mitolégica y una hagiografica; lo que contrasta con el esfuerzo que dedicé a
otros géneros como el historial profano, con veintidés piezas, la comedia urbana, con
diecinueve, o la palatina, con diecisiete. Esa practicamente nula relevancia que pa-
recen representar los dos géneros para el primer Lope aumenta con levedad en su
futura produccion dramatica, pero sus nimeros totales —ocho son las fabulas mito-
logicas, treinta las de santos— seguiran estando muy por debajo del resto, que incre-
menta, por seguir con el ejemplo anterior, a ciento veintinueve las comedias historia-
les profanas, a noventa y uno las urbanas de capa y espada y, por ultimo, a ciento
once las palatinas.!! Es decir, si los dos géneros en cuestion deben contarse entre los
menos frecuentados por el prolifico dramaturgo, no hay duda de que en su primera
fase de produccién no revistieron mayor interés que una probatura aislada. ;Esto
significa que en el crisol del Arte Nuevo no tuvo ningtun papel el elemento sobrena-
tural? En caso de ser asi, jcomo se explica que lleguen a ser moda y a cosechar gran-
des éxitos durante todo el siglo xvii? ;Y por qué el primer Fénix romperia el eslabon
entre el teatro renacentista, tan rico en elementos magicos y prodigiosos, cristianos
y paganos, y el teatro barroco, que los elevaria a cotas nunca vistas? La respuesta es
que no hay tal ruptura y el hecho de percibir lo contrario responde al prejuicio pro-
ducido por la perspectiva que nos dan las divisiones canénicas de géneros dramati-
cos, pues la dominancia que ejercen en ellas unos ingredientes —como el signo reli-
gioso o la fuente literaria— sobre otros consigue invisibilizar esta realidad.

Si Lope marcé el gusto por los tipos de comedia mas célebres del Siglo de Oro
y en todos los casos ya se perciben arrojos desde su primera etapa, las piezas sobre-
naturales no son la excepcion. Ya no estariamos hablando de obras en que intervie-
ne la divinidad pagana o cristiana de manera directa o mediante vicarios, es decir,
de teatro vinculado con una evidente trascendencia, sino de otros géneros dramati-
cos sobre los que es oportuno debatir en qué comedia concreta estamos ante una

Bruerton [1968], sin perjuicio de las propuestas que en paralelo han hecho otros investigadores en
los estudios introductorios a las comedias en cuestién o en otros trabajos independientes.

11. Aunque en este trabajo se utiliza el término comedia para integrar todas las tragicomedias
de la época —de las mas graves a las mas comicas—, la identificacién de los géneros y su debate
parten de las consideraciones teéricas de Oleza [1981 y 1994] y de su aplicacién a la base de datos
ARTELOPE [2011-2021]. Algunas de las posibilidades de esta herramienta digital, con el objetivo de
reflexionar acerca de las tipologias dramaticas y de sus hibridaciones, las ha ensayado con éxito
Antonucci [2013], en una linea de estudios que continda el actual trabajo, pues «no siempre el campo
dedicado al género, por mas que haya sido fijado correctamente, da cuenta de las contaminaciones
con motivos y secuencias propias de otro género que pueden detectarse en la pieza» [2013:143].
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concatenacion de motivos que rompen de modo deliberado con las leyes de la natu-
raleza y en qué otra esa dimensién magica es lo suficientemente estructural como
para cuestionar la etiqueta que la tradicion le ha asignado o, en su caso, para hablar
de una hibridacién; empero, lo que no puede negarse es que el elemento taumatur-
gico, apartandose del foco de las comedias mitolégica y hagiografica, avanza oculto
a la sombra de otros géneros del primer Fénix, que bien podria aqui asumir el lema
que adopté Descartes en su juventud: larvatus prodeo.'?

El rastro de lo magico y lo maravilloso en tipologias argumentales pretendida-
mente mundanas nos lo ofrece de nuevo la clasificacion desarrollada en el Theatro
de los theatros. Cuando habla de las comedias de fabrica, que hoy vinculamos con
las palatinas, Bances Candamo sefiala que algunas de ellas tienen «encantos y con-
juros», pero que tales acciones «se suponen entre gentiles y, si hay cristianos, se
cuida de que lo ignoren o no incurran en pacto» (p. 39). Para cerrar el debate sobre
las sospechas de inmoralidad de las comedias de fabrica por sus probables pasajes
heréticos, termina senalando que «tampoco se ensena el modo de invocar los espiri-
tus, ni hacer los conjuros, conque no le discurro el inconveniente» (p. 35). Poco mas
de un siglo antes, Lope de Vega preferira el género palatino como vehiculo de lo
trascendente antes que el mitolégico y el hagiografico, pero no sera ese el tnico con
el que contribuira a popularizar el gusto por el prodigio sobrenatural en el momen-
to fundacional del teatro moderno.

La misma violencia hacia nuestra libertad critica que puede ejercer una clasi-
ficacion heredada es susceptible de ejercerla también cualquier otro constructo cul-
tural. Por el constrenimiento de sus marcos mentales en relaciéon con el mas alla,
seria un anacronismo decir que un ciudadano europeo del siglo xviI juzgaria como
sobrenaturales fenémenos paranormales como la detencién del tiempo por parte de
un mago. En la época se entendia que solo Dios estaba por encima de las leyes de la
naturaleza, de manera que solo el milagro, stricto sensu, podia ser entendido como
tal.!? Si la maravilla no proviene del Creador, estariamos hablando de magia preter-

natural, de magia artificial o, a lo sumo, de mera estafa, como tantos embaucadores

12. En las notas intimas de su juventud, antes de que sus obras aparecieran en el Index Li-
brorum Prohibitorum, Descartes habia dicho: «Como un actor que se esconde tras su mascara, avan-
zo ocultandome» (p. 123).

13. Para una clasificacion tipolégica de la magia renacentista, véase Montaner y Lara [2014:
162-170].
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que desfilan por las tablas dureas.!* Ahora bien, si ya nos hemos liberado de los es-
crupulos doctrinales contrarreformistas para hablar de un género comin que aglu-
tine las mitologias cristiana y pagana, no tendria sentido que ahora nos dejasemos
aprisionar por el hecho de que entonces se reservase la etiqueta de lo sobrenatural
al Dios de los cristianos en exclusiva y a los milagros que promueve o autoriza.®

Para decidir cuando nos encontramos ante estos fenémenos paranormales en
el teatro del Siglo de Oro, he seguido lo que podriamos llamar el indice de Le Goff.
El historiador francés realiza un inventario de elementos que considera participes
de lo maravilloso, sefialando sus vias e instrumentos, su alcance y limites y, por
altimo, sus funciones [2017:23-30]. Aunque ilustre con ejemplos de la Baja Edad
Media este asombro que produce lo que la razén no puede explicar por obedecer a
reglas ajenas a las de nuestro mundo, las categorias son perfectamente operativas
para los primeros tiempos de la Modernidad. Siguiendo el indice de Le Goff, este
tipo de maravillas podrian afectar, por ejemplo, a lugares, personajes, animales fa-
bulosos y objetos, pero también a procedimientos transitorios como el sueno profé-
tico y la vision de una alegoria encarnada.'® Todas esas propuestas y muchas mas
pueden hallarse en el teatro del primer Lope de Vega sin necesidad de contar con la
comedia mitoldgica, ni con la hagiografica.

Para este trabajo se han leido las setenta y cuatro comedias que llegan hasta
el limite de 1597 y se ha aplicado el indice de Le Goff a todas ellas. El resultado
viene a desmentir algunos prejuicios arraigados que se fundamentan en la division
de géneros heredada. Para empezar, el nimero de las comedias que contienen ele-
mentos de ocultismo, y que, por tanto, se ven afectadas por una dimension que pre-
suntamente irrumpe en un mundo cotidiano que es mimesis del nuestro, resulta
cuantioso: frente a treinta y ocho obras que se mueven entre premisas naturales,
hay treinta y seis que abren sus fronteras a las sobrenaturales.'” No esta de mas

14. De igual modo que cualquier estudio sobre magia y novela del Siglo de Oro deberia tener en
cuenta el Quijote, la presente investigacién no solo ha recogido la magia seria y eficaz, sino también
la de burlas, pues muchos magos fingidos —u otros prodigios enganosos— ponen en su centro el
mundo sobrenatural, contribuyen a su popularizacién y lo domestican desde su propio flanco.

15. Apostamos, pues, por la tnica y sencilla definiciéon de lo sobrenatural que recoge el dicciona-
rio académico actual: «Que excede los términos de la naturaleza».

16. Sobre la vision, el suefio y otros recursos oraculares en virtud de los cuales se revela una verdad
trascendente a un personaje teatral del Siglo de Oro, véase Gilabert [2020]. Para otra propuesta de
ordenacion de lo magico, ademas de la de Le Goff [2017], puede verse la que realizé Pavia [1959].

17. De acuerdo con los criterios de este estudio, las comedias que pertenecen al género sobrena-
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recordar que entre ese ultimo grupo solo contamos con una fabula religiosa —San
Segundo de Avila— y con una mitolégica —Adonis y Venus—, de manera que casi la
mitad de las comedias del primer Lope estan transidas por experiencias maravillo-
sas que no pasan por el filtro explicito de la divinidad cristiana o pagana;y todo ello
pese a que en el siglo xviI esos dos géneros monopolizaran en gran medida el gusto
de la comedia por el prodigio sobrenatural para gozo de la corte y del corral.
Dando por supuesto que la tragicomedia es omnipresente, si dividiéramos el
corpus entre aquellas piezas mas graves —tendentes a lo tragico— y aquellas mas
comicas —cercanas a la comedia pura—, podriamos pensar que los elementos magi-
cos y sobrenaturales ajenos a lo hagiografico y a lo mitolégico se dan exclusivamente
o con mayor frecuencia dentro del eje de la comedia comica, reservando la presencia
de la divinidad y de sus vicarios al eje mas vinculado con el drama. De ser cierta esta
hipoétesis, significaria que ambos géneros sacros, aunque en horas bajas, constituirian
a la vez la resistencia en la representacion de la gravedad de lo trascendente, muy
presente en el teatro anterior, y la garantia de que esa rica tradiciéon pudiera repro-
ducirse y multiplicarse durante todo el Barroco. La lectura de los textos, sin embargo,
nos muestra lo contrario (Fig. 1). El1 69% de las comedias de a&mbito maravilloso pue-
den catalogarse como dramas frente al 31% que se encuentran en el eje de lo comico:

ONaturales
BSobrenaturales (drama)

11 OSpbrenaturales (comedia)

Fig. 1. Comedias sobrenaturales con tendencia dramatica y con tendencia cémica.

tural del primer Lope de Vega son las siguientes: Los hechos de Garcilaso, Los celos de Rodamonte,
El verdadero amante, La ingratitud vengada, El ganso de oro, El principe melancélico, La traicién
bien acertada, Los amores de Albanio y Ismenia, La serrana de Tormes, El bautismo del principe de
Marruecos o Tragicomedia del rey Sebastidn, Belardo, el furioso, San Segundo de Avila, El casamien-
to en la muerte, La pastoral de Jacinto, La francesilla, El marqués de Mantua, El cerco de Santa Fe,
Los comendadores de Cérdoba, El esclavo de Roma, El sol parado, El testimonio vengado, La impe-
rial de Otén, El amor desatinado, Comedia de Bamba, Los palacios de Galiana, Adonis y Venus, La
reina Juana de Ndpoles, Los esparioles en Flandes, Roma abrasada, La campana de Aragon, El
honrado hermano, La boda entre dos maridos, El nuevo mundo descubierto por Cristébal Colén, La
resistencia honrada y condesa Matilde, El rey sin reino y La fuerza lastimosa.
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Si nos fijasemos solo en los argumentos que se rigen por las leyes de la natu-
raleza, veriamos que ocurre el fenomeno contrapuesto: tan solo el 26% podrian con-
siderarse dramas frente al 74% de piezas que se ubicarian en el eje comico. En
consecuencia, con relaciéon al corpus del primer Lope, podemos afirmar que una
obra teatral que no contiene elementos sobrenaturales tiende a la comedia pura, y
a la inversa, es decir, que la gravedad dramatica y los prodigios maravillosos se
atraen mutuamente con mayor intensidad.

Para saber de qué géneros tradicionales se sirve Lope de Vega para introducir
estos etéreos componentes en perjuicio de las dos tipologias sacras, basta con ras-
trear las comedias de su primera etapa, clasificarlas en funcién de su etiqueta ge-
nérica y confrontar aquellas que desafian el orden de lo terrenal con las que no
cuestionan ese marco en absoluto (Fig. 2). Lo primero que llama la atencién es la
gran concentracion de recursos taumatuargicos vinculados con lo ininteligible en las
fabulas historiales,'® una tipologia que se opone a los argumentos imaginarios y de
libre invencion, lo que revela la predileccion por dotar de una profundidad trascen-
dente a los contenidos procedentes de crénicas, romances y cantarcillos.'® Son his-
toriales casi la mitad —el 47,2%— de todas las comedias asociadas a lo sobrenatu-
ral dentro del corpus del primer Lope.

La exclusividad del prodigio irracional que arrojan los datos en relacién con las
comedias pastoriles y las caballerescas puede explicarse, al menos parcialmente, por
las mismas razones que las mitolégicas participan de ese mundo, pues los dos géneros
forman parte de tradiciones fuertemente literaturizadas durante el Renacimiento,
donde la asociacion con la maravilla ya venia dada.?’ Piénsese, por ejemplo, en los res-
pectivos modelos de Sannazaro y Ariosto. En relacion con las obras caballerescas y la
prototipica materia carolingia, el tratamiento histérico y de leyenda que se les acos-
tumbra a dar acercan sus recursos paranormales a los presentes en las comedias his-

toriales y se benefician, como estas, de los precedentes en materia de maravilla épica

18. No distingo entre el género historial profano y el género historial religioso, pues ya se ha di-
cho que en el primer Lope la tinica comedia religiosa es San Segundo de Avila, que aparece en este
estudio con su propia tipologia, la hagiografica.

19. Este es el caso de El caballero de Olmedo, cuyo célebre cantar, basado en la muerte de un
caballero real, hibrid6 Lope con el género sobrenatural.

20. A proposito del primer Lope, Oleza ve elementos comunes en «universos especiales tan codi-
ficados, tan aparentemente inamovibles como el pastoril, el mitolégico y el caballeresco, que tenian
cien anos de tradicién representacional» [2001:13]. Para esa triada de tradiciones, tan vivas en la
practica escénica cortesana, véase Ferrer Valls [1991].
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renacentista.?! En cuanto a las piezas bucdlicas, es necesario notar que, en términos
generales, toda comedia mitoldgica es, en realidad, mitolgico-pastoril, pues son seres
arcadicos los que sirven de comparsa a héroes y dioses en los mitos dramatizados.?? El
protagonismo del amor en las fabulas pastoriles y la presencia de una magia usada
como vestigio del bucolismo clasico ha hecho que la critica considere que se trata de un
motivo frecuente pero secundario en este género lopesco (Porteiro Chouciiio 2010:92;
Fernandez Rodriguez 2014:10). Piénsese, por ejemplo, en el prototipico sufrimiento de
amor de los pastores, a menudo combatido por un lenitivo que adopta la forma de una
armoniosa cancion, de un oraculo o de un filtro. Después de Virgilio y Sannazaro, la
Diana de Montemayor, con sus elementos que violentan las leyes de la realidad, sera
fértil en la comedia pastoril del Siglo de Oro, empezando por el Fénix, por mas que en
las tablas no se aproveche todo el potencial que lo sobrenatural ofrece y hasta sea ob-
jeto de satira: «<E1 mundo pastoril es, por definicion, un mundo donde todo es posible,
aunque Lope incrédulo haya reducido las posibilidades magicas o bien a meras apa-
riencias y enganos o bien al terreno aparte de la mitologia» (Oleza 1986:330). Sin em-
bargo, por parte del primer Lope, tampoco el méas alla del mundo mitolégico esta exen-
to de burlas y de una degradacion humanizadora, como se aprecia, por ejemplo, en el
desenlace de Adonis y Venus (Gilabert 2021a:137-146). Ciertamente, el dramaturgo
deja escapar muchas ocasiones para mostrar prodigios magicos a base de artificios
sonoros y visuales, recursos que si seran explotados por la estética mas barroca del
xvil. La clave de la templanza lopesca quiza haya que buscarla en una reivindicacion
de su oficio literario independiente de los artificios de ingenieria, musicales y otros
efectos especiales, en el mismo sentido de la queja que realiz6 tras el estreno de su
obra de gran aparato La selva sin amor: «<lo menos que en ella hubo fueron mis versos»
[2014:31]. A pesar de este debate, que admite muchos matices, podemos corroborar la
afirmacién que hace Antonucci tras analizar lo bucdlico tanto en la primera como en
la dltima fase del dramaturgo madrilefio: «<personajes dotados de poderes magicos son
una constante en las comedias pastoriles» [2013:152].

21. Andioc ya aseguré que «en muchas de esas biografias noveladas de caballeros abundan mila-
gros: mundo caballeresco y mitologia cristiana hacen buenas migas» [1976:94]. Para un estudio so-
bre maravilla épica renacentista, véase Vila [2014].

22. Como Ferrer Valls ha notado, El vellocino de oro representa una excepcion a esta regla, por
ofrecer un tratamiento mitolégico-caballeresco que aleja a esta obra del patrén de Adonis y Venus
[1996:53]. Un caso fronterizo de hibridacién entre lo mitoldgico, lo pastoril y lo caballeresco es La
fabula de Perseo.
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Fig. 2. Géneros dramaticos con presencia o ausencia de elementos sobrenaturales.

Como ya se ha dicho, las comedias mitolégicas solo estan representadas por un
anico ejemplar, Adonis y Venus. No obstante, en esta primera etapa de produccién
lopesca encontramos también Las justas de Tebas y reina de las amazonas, obra cuya
categorizacion genérica no ha gozado tradicionalmente de unanimidad. Sin embargo,
y como corroboran diversos estudios especializados —Martinez Berbel [2003] y San-
chez Aguilar [2010]—, es conveniente negarle el estatuto de mitolégica, pues la logica
pide que este género solo se predique de aquellas fabulas extraidas de la Antigitiedad
y no deberia ser extrapolable a cualquier invencion dramatica que simplemente tome
el nombre de un héroe clasico o de un lugar mitico como pretexto para un argumento
moderno en su totalidad. Con este filtro, Las justas de Tebas encajaria con la comedia
palatina, y las comedias mitolégicas de Lope, en todas sus fases de produccion, que-
darian limitadas a las siguientes ocho: Adonis y Venus, El laberinto de Creta, La fd-
bula de Perseo, Las mujeres sin hombres, La bella Aurora, El vellocino de oro, El
marido mds firme y El Amor enamorado. El caso limite que constituye la pieza ex-
cluida representa una buena oportunidad para comprobar el comportamiento de la
categoria que estamos planteando, pues hemos establecido que toda comedia mitol6-
gica pertenece al género sobrenatural por los elementos que contiene. Rastreados los
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nueve textos dramaticos, todos estan transidos de este tipo de prodigios excepto Las
justas de Tebas, ya que nada hay en ella que atente contra la 16gica de nuestro mun-
do terrenal; de manera que el criterio que aqui planteamos viene a validar y reforzar
dicha exclusion del corpus de comedias mitolégicas del Fénix. En suma, la definicion
tradicional de este tipo de fabulas paganas, que exige una asociacion con las fuentes
clasicas, podria completarse con la apelaciéon a lo sobrenatural.

Caracterizandose como un ejemplar mas del género palatino, no nos sorprende
que Las justas de Tebas sea una obra que evite romper con el orden de la naturale-
za, pues vemos que mas de tres cuartas partes de las comedias palatinas del primer
Lope se comportan del mismo modo (Fig. 2). Esto no significa, empero, que renun-
cien a los efectos de tramoya, como demuestran las propias piezas. De hecho, en
1617 Suarez de Figueroa incluyé las comedias de santos y las palatinas entre el
género de cuerpo o aparato y dio cuenta de la popularidad de sus efectos especiales,
entranasen o no prodigios maravillosos: «<En las de cuerpo, que (sin las de reyes de
Hungria o principes de Transilvania) suelen ser de vidas de santos, intervienen
varias tramoyas o aparencias; singulares anagazas para que reincida el poblacho
tres y cuatro veces, con crecido provecho del autor» [2018:427]. Valores analogos
arroja la comedia urbana en el primer Lope, dato légico por todo lo que ambos géne-
ros comparten, y que Bances Candamo (pp. 34-35) definié en atencion a la clase
social de los protagonistas y a los correspondientes lances que el decoro les asigna:
el universo palatino es el habitat de la aristocracia y de sus preocupaciones, mien-
tras que las acciones de la clase media encuentran su acomodo en el de las piezas
urbanas de capa y espada. Que las dos tipologias se vinculen con lo sobrenatural
practicamente con la misma intensidad es una evidencia de que sus tramas acos-
tumbran a desarrollarse al calor de conflictos mundanos, ocurran estos en un pala-
cio o en una casa particular. De la comedia novelesca tenemos muchos menos ejem-
plares en la primera fase de produccion lopesca, lo que dificulta el acercamiento
tedrico, aunque por su total ausencia de elementos maravillosos se sitiia, encabe-
zandola, en la linea formada por la comedia palatina y la de capa y espada. De he-
cho, la tipologia novelesca es en parte un hibrido entre esos dos géneros (Oleza
2001:13-14), dado que del segundo comparte los personajes y ambientes urbanos y
del primero los elevados lances y aventuras, que buscan el asombro por los medios
que ofrece la realidad terrenal y, a lo sumo, lo no cotidiano o extraordinario. Por

altimo, si la clase social es un elemento clave para discriminar entre estos géneros,
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el extremo inferior lo ocupa la comedia picaresca, con personajes hampescos y celes-
tinescos —como la Corcina de La ingratitud vengada—,?* de ahi que, a pesar de
contar con una muestra infima, observemos un peso equilibrado entre presencia y
ausencia de recursos ocultistas.

El corpus nos muestra un solo ejemplar de lo que es una comedia de magia,
aunque la critica se resista a asignar esta tipologia de popularizacion tardia a una
obra tan temprana como El ganso de oro. Si con el triunfo del Arte Nuevo la seduc-
cién que ejerce el género sobrenatural va a ser rentabilizada en el siglo xvi1 funda-
mentalmente por las comedias hagiograficas y mitologicas, en ese transito tardoba-
rroco hacia la Ilustracion, sera la comedia de magia la que sobresalga. Esta cuenta
con las ventajas de poder desembarazarse de la vigilancia doctrinal y el corsé de la
ortodoxia hagiografica, y de ampliar publicos librandose de la erudicion y el caracter
elitista de las fabulas mitolégicas, todo ello sin renunciar a los grandes efectos de
tramoya, a la enajenacion sensorial y a la concepcion de una dimension trascenden-
te cercana. Oleza, en un trabajo sobre los géneros del primer Lope, no nombra la ti-
pologia de magia, y, cuando se refiere a El ganso de oro, senala que se trata de «un
muy especial espécimen de comedia» [2001:13], mientras que, en la Base de Datos
ARTELOPE, se etiqueta como pastoril, aunque se advierta que es «predecesora de las
comedias de magia posteriores» [2011-2021]. Entre los géneros hibridados en esta
pieza, Oleza toma partido por lo pastoril de una manera razonada y consecuente con
su teorizacion. No es extrana la reserva a tomar una opcion distinta, pues vemos que
en cualquier manual de teatro del Siglo de Oro, al tratar los grandes géneros drama-
ticos, la comedia de magia brilla por su ausencia y solo sale a la palestra, como ex-
cepcion y con toda prudencia, cuando se trata de un nimero tasado de fabulas vin-
culadas con la magia, como son las protagonizadas por don Illan en Toledo o por el
Marqués de Villena en Salamanca, o bien cuando se dedica un capitulo a hablar de
dramaturgos interesados por estas tematicas, como Juan Ruiz de Alarcén. No obs-
tante, estamos ante «una fabula maravillosa donde la nota dominante y mediante la
cual el autor busca la participacion y el consenso de los espectadores es el elemento
magico» (Froldi 1991:139). Fue este hispanista italiano el que llamé la atencién acer-

23. También aparecen personajes celestinescos en las comedias urbanas, por la ambientacién
urbana que comparten. Es el caso de La francesilla, que ha estudiado desde este prisma Urzaiz Tor-
tajada [2016].
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ca de El ganso de oro, obra durante mucho tiempo olvidada,?* que, ciertamente, par-
te de un marco pastoril, pero no se limita a él, como suele ocurrir en las comedias
mitolégicas y su ambientacion arcadica. Lo bucélico constituye el fundamento que
da pie a un desarrollo sobrenatural de tipo pagano, aunque la magia de esa pieza
insélita no tenga nada que ver con lo mitolégico. El hecho de que solo haya un ejem-
plar de comedia magica en nuestro corpus determina que la critica dude entre cali-
ficarla como un hapax en aquella fase temprana o asignarla a un género de mayor
representacion con el que comparta algunas de sus caracteristicas. Sin embargo, es
necesario tener presente que estamos en la fase de formacion de la comedia y los
otros dos géneros vinculados claramente con la maravilla, el hagiografico y el mito-
logico, también constituyeron una dnica probatura en el mismo periodo, es decir,
también serian, en términos relativos, especiales especimenes de comedia.

Es obvio que esto no implica que Lope sea el autor de la primera comedia de
magia. El teatro sobrenatural, tanto cristiano como pagano, ya contaba con una larga
tradicién en general y en lengua romance en particular, empezando por la obra fun-
dacional del teatro castellano, el Auto de los Reyes Magos, y llega hasta esa ultima
década del siglo xvi, pasando por dramaturgos como Juan del Encina, Gil Vicente,
Torres Naharro, Lope de Rueda, Francisco de Avendario, Bartolomé Palau, Diego San-
chez de Badajoz, Alonso de Villegas, Juan Rodriguez Florian, Joan de Timoneda,
Alonso de la Vega, Lorenzo de Sepulveda, Juan de la Cueva, Rey de Artieda, entre
otros de nombre conocido y desconocido, como los que participaron en el Cédice de
autos viejos.? Fue el modo en que Lope jugé con esos materiales preexistentes lo que
marcaria la gramatica genérica para el teatro del xvii. Asi, la comedia de magia, con
el sedimento de las obras renacentistas de magos y nigromantes y el eslabén de El
ganso de oro, se proyectara en el Barroco uniendo muchas veces sus esfuerzos con el
imaginario pagano de los mitos clasicos, como ocurre, por ejemplo, con aquellas piezas

de Calderon en que aparecen las magas Circe y Medea. De hecho, para algunos estu-

24. Como recuerda Froldi [1991:134], los estudios clasicos sobre la comedia de magia se olvidan
de esta pieza del primer Lope. Hemos comprobado que, en efecto, Pavia [1959], Caro Baroja [1974] y
Caldera [1983] la pasan por alto, como también lo ha hecho mas recientemente Lima [2010].

25. Pueden rastrearse estos recursos desde los origenes del arte dramatico en Grecia. En este sen-
tido, véase Garcia Teijeiro [1993]. La bibliografia acerca de los elementos magicos en el teatro renacen-
tista espanol es muy extensa, pero, a titulo de ejemplo, pueden verse los volimenes coordinados por
Blasco, Caldera, Alvarez Barrientos y Fuente [1992], Lara y Montaner [2014], Lobato, San José y Vega
[2016] y, especialmente, los trabajos singulares de Pavia [1959], Lima [2010] y Lara [2014].
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diosos, el éxito de la comedia de magia en el siglo ilustrado se debe a las obras mas
fastuosas de Calderon, entre las que tienen un lugar destacado las mitolégicas.?

CONCLUSIONES

Siguiendo nuestra propuesta, y de igual modo que ocurre con las fabulas mitol6gi-
cas y las hagiograficas, podemos decir que todas las comedias de magia pertenecen
al género sobrenatural, pero no a la inversa, de manera que contariamos con un
tercer subtipo englobado que participa de diversas de las caracteristicas comunes
del grupo, en una comunién que puede llevar facilmente a una hibridacién genéri-
ca.?” Es preciso notar que, aunque hubo largos periodos de coexistencia entre los
tres —mitologico, hagiografico y de magia— y las raices de todos ellos son alarga-
das, este tercer género conoci6 de manera tardia tanto su mayor éxito entre las
masas como su mayoria de producciones textuales y escénicas. De hecho, es un lu-
gar comun de la critica®® decir que la comedia de magia en su esplendor y madurez,
con todo su aparato tramoyistico al servicio de la fascinacion que ya de por si ejerce
la maravilla, es fruto de la evolucion o bien de la comedia de santos —de la que he-
redo el favor popular—, o bien de la comedia mitolégica —que aporté el sustrato
pagano y la mayor libertad artistica que ofrecen sus temas— o bien de ambas a la
vez, de las que sin duda se benefici6.?° No es casual que fueran estos tres los géneros
de comedia mas perseguidos y objeto de prohibiciones durante el periodo ilustrado
y normalmente por consideraciones que incluyen las tachas de inverosimilitud, de

26. Para Vela Tejada [2011:486], las comedias de magia estdan «ligadas en su origen a dramas mi-
toldgicos de Calderén como El mdgico prodigioso», opinion que ya expresoé en idéntico sentido Andioc
[1976:58-59 y 64]. Por su parte, Sabik [1999:137] pone como eslabones al Calderén de Hado y divisa de
Leonido y Marfisa y al Bances Candamo de La piedra filosofal. Ciertamente, durante el ocaso del Siglo
de Oro la corte fomentara espectdculos basados en prodigios y grandes efectos de tramoya. Caro Baro-
ja afirma que la moda y creencia en los hechizos condicion6 sobremanera la vida politica de la segunda
mitad del siglo xvi1, pues «la monarquia méas grande del mundo estuvo representada por dos hombres
tarados y prematuramente decrépitos: Felipe IV y su hijo Carlos II» [1967:1, 78].

27. A propésito de los géneros que contienen elementos maravillosos en el teatro de Calderon,
Maria Luisa Tobar habla de «géneros mixtos», ya que estas tipologias «con frecuencia se mezclan e
incluso se (con)funden, por lo que, a veces, es imposible deslindarlas» [2005:592].

28. Véase, por ejemplo, Blasco, Caldera, Alvarez Barrientos y Fuente [1992:9-10].

29. Alvarez Barrientos [2011:137] sitda un cambio escenogréfico decisivo, que busca cautivar los
ojos y los oidos, a finales del siglo xvi1 y a través de la representacion de obras mitoldgicas, zarzuelas
y 6peras. En el mismo sentido, Caro Baroja [1974:115].
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inmoralidad o de herejia.? La ordenanza de 17 de marzo de 1788 afadia las si-
guientes acusaciones (Alvarez Barrientos 2011:389):

Que los actores adviertan a los ingenios que presenten piezas nuevas, no se admitiran
las que estén compuestas sobre argumentos de santos por estar prohibidas; ni tampo-
co por ahora las de magica y de absurdos semejantes, por ser contrarias no solo a las
reglas mas triviales y menos estrechas del teatro, sino también a la religion, a la ra-
z6n, a las costumbres y a la decencia.

En las numerosas condenas dieciochescas, la mencion a las comedias de san-
tos, mitoldgicas y de magia es, en realidad, superflua, pues sabemos que la plaga de
lo sobrenatural esta extendida por todo el sistema teatral del Siglo de Oro desde su
fundacion, de manera que, bajo este prisma, resultan mucho mas atinados los ata-
ques ilustrados que constituyen enmiendas a la totalidad del arte dramatico ante-
rior. La gravedad monocorde y totalmente escrupulosa con la ortodoxia teolégica
que requeriria el tratamiento de la materia trascendente no se halla en el Arte
Nuevo, ni tampoco en el laboratorio del primer Lope que dara con tal férmula.

Volviendo los ojos a ese corpus y a sus treinta y seis comedias con participacion
de elementos maravillosos, podemos observar que, exceptuando la inica hagiogra-
fica, el resto de las obras —el 97,2%— contiene personajes y prodigios que nada
tienen que ver con los santos ni con los milagros, sino, mas bien, con personajes y
procedimientos paganos. Con estos datos parecen légicos la continuidad y el éxito
de la comedia de magia, que se apoya en todo un poderoso sistema plurigenérico
hibridado con elementos sobrenaturales respecto del cual la comedia hagiografica y
el milagro representan mas la excepcién que la norma. Partiendo de la idea de Le
Goff segiin la cual la cultura de lo milagroso tendi6 a provocar el desvanecimiento
de lo maravilloso precristiano [2017:15], diriase que, si las fabulas de santos revis-
ten un intento de encauzar por la senda del dogma la fascinacién que ejerce lo inex-
plicable, limitandolo al milagro sancionado por Dios, el caracter oceanico de la Co-
media Nueva anegara toda canalizacion y rebasara todo dique de contencion.

La primera ola esta representada por el corpus dramatico del primer Lope de
Vega, que permite hablar de un género marco que agrupa claramente tres tipos de

30. Como recuerda Andioc [1976:64], «el diablo se hallaba presente, indistintamente, en las co-
medias de magia y en las de santos, y [...] los censores de la época, cualquiera que fuese su credo
estético, miraban a uno y otro género con la misma reprobacién».
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comedias: la hagiografica, la mitolégica y la de magia.?' Mas alla de esa fase primige-
nia, pertenecen con pleno derecho a esa tipologia todo el teatro religioso —comedias
biblicas, autos sacramentales, etc.— y aquella parte del pastoril en que lo maravilloso
es un motivo estructural y no marginal; de lo contrario hablariamos, a lo sumo, de
una hibridacién, aunque habria que examinar caso por caso.?? De este patrimonio se
benefician otros tipos de comedia que utilizan el contexto arcadico —con sus espacio-
sos pacto ficcional y horizonte de expectativas— para dar vuelo a fabulas prodigiosas
que remiten a imaginarios diversos. Asi, se han mencionado el caso de la comedia de
magia El ganso de oro, que no seria incorrecto tildar de magico-pastoril,®® y el caso de
las fabulas mitolégicas que son, por lo comiin, mitolégico-pastoriles. Habida cuenta de
la naturaleza contaminante de la maravilla —con toda la profundidad que aporta a
los argumentos con que se engarza y su capacidad de crear climax epifanicos—, la
separacion radical entre los ambitos cristiano y pagano puede aportar mas confusion
que operatividad analitica, sobre todo en el caso de las comedias historiales y caballe-
rescas hibridadas con el género sobrenatural. En esta sede, si antes de una batalla,
con caracter proléptico, anticipa la victoria bien un angel, bien el personaje alegoérico

de la Fama, con su iconografia pagana, bien un sueno escenificado, importa mas la

31. No hay espacio aqui para entrar en el debate interno acerca de las comedias de magia, que
permitiria clasificarlas, al menos, en dos subtipos, dependiendo de los poderes que se convocan, vin-
culados ya con la magia blanca o natural, ya con la magia negra o demoniaca, ya con ambas en
conflicto; empero, estas categorias y sus elementos constitutivos no son exclusivos de este género,
pues pueden verse también, por ejemplo, en los autos sacramentales y en las comedias caballerescas.
Otro tema distinto seria indagar en los conocimientos herméticos del Fénix, sobre el que pueden
leerse las consideraciones de Pavia [1959:122] y De Armas [1983].

32. Como se ha dicho en la introduccién, esta propuesta no pretende crear una nueva carcel teé-
rica, sino todo lo contrario: el género sobrenatural se plantea como un campo abierto a la promiscui-
dad hibridatoria con otras tipologias genéricas. Algunos criterios para graduar el peso de lo maravi-
lloso pasarian por ponderar valores cuantitativos —;aparece en un pasaje aislado o se disemina en
toda la comedia?, ;cudntos elementos distintos contribuyen a romper las leyes de la realidad?—,
valores cualitativos —;se muestran las consecuencias de la magia?, ;son relevantes para el argu-
mento dramatico?— y valores de recepcion —;el marco general en el que emerge el prodigio es mi-
mético con relacién al mundo real?, ;se sorprenden las dramatis personae?, ;cabe suponer esa acti-
tud de sorpresa en el publico?—. No obstante, intentar llegar a la obsesién de la exactitud
matematica es, ademas de imposible, absurdo, pues, como decia Todorov, la «relacién de manifesta-
cién entre lo abstracto y lo concreto es tan solo probable; en otras palabras, no hay ninguna necesi-
dad de que una obra encarne fielmente un género» [2005:21].

33. Para Froldi, la hibridacién de El ganso de oro no se detiene en los elementos pastoriles y de
magia, sino que va mas alla: «Los ingredientes compositivos provienen de diversas fuentes porque a
los aludidos elementos de la tradicion pastoril se agregan los que llamaria “palaciegos” en parte de
origen novelistico, en parte procedentes del teatro cortesano» [1991:140].
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estrategia dramatica vinculada con lo trascendente que la discusion dicotémica entre
el signo religioso cristiano o pagano. No es solo que la combinacion de la materia épi-
ca, caballeresca o histérica con lo prodigioso sea muy frecuente en el primer Lope de
Vega, sino que, ademads, en algunos casos una comedia de este tipo puede contener
mayor concentracion de elementos paranormales que una fabula mitolégica, hagio-
grafica o de magia. El caso mas extremo entre las historiales del primer Fénix, desde
un punto de vista cuantitativo, cualitativo y de recepcion, es la Comedia de Bamba,
en la que lo maravilloso esta presente en las tres jornadas, de tal modo que el pensa-
miento magico deviene un pilar estructural en un mundo que no es imaginario, sino
que presuntamente emula las leyes de una realidad histérica.?*

Este trabajo ha tenido en cuenta el corpus de setenta y cuatro comedias esta-
blecido con relacién al primer Lope por su protagonismo en la formulacion del Arte
Nuevo, que cambiaria el panorama teatral de la Modernidad en Espana. Se ha de-
mostrado que las vias por las que se escenifica lo sobrenatural en ese periodo funda-
cional no son las que cabria esperar, a juzgar por el futuro éxito que iban a tener en
el siglo xvi1 las comedias mitologicas, de santos y de magia. En definitiva, la formula
dramatica del primer Lope es elocuente en su apuesta por hibridar el elemento ma-
ravilloso con otros géneros, sobre todo, el historial, con una clara preferencia por
abrir una brecha irracional en un ambito realista —como haria mas tarde en E! ca-
ballero de Olmedo—, antes que por acumular prodigios en un contexto ya de por si
sacro y magico. Con esta predileccion por la impureza Lope de nuevo violenta las
posturas mas clasicistas de su tiempo, como la de Pellicer de Tovar, en cuyos precep-
tos de 1635 (Sanchez Escribano y Porqueras Mayo 1972:268-269) afirmé que

Las comedias donde introducen apariencias o tramoyas son fabulas y no comedias,
porque naturalmente no pueden volar cuerpos humanos, ni montes, ni penas, que es
sacar de su centro los compuestos y estan violentos en otro elemento. [...] Excliyense
de aquella regla las comedias de materias divinas donde se recurre al milagro sobre-

natural, todo lo que alla es supersticion en las profanas.

34. Al término de redactar este estudio, hemos sabido que Vega Garcia-Luengos ha puesto en
duda la autoria de Lope para esta pieza, de acuerdo con andlisis estilométricos [2021:97]. La medi-
cién de elementos sobrenaturales que aqui proponemos apoya esa hipétesis, pues la Comedia de
Bamba no solo arroja valores atipicos en el corpus trabajado, sino que los encabeza. Desde estas li-
neas estamos poniendo las bases de un nuevo criterio a tener en cuenta en los debates de autoria.
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