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RESUMEN

El presente articulo analiza una comedia inédita en cuatro jornadas custodiada en el manuscrito 11/462 de la Real
Biblioteca del Palacio Real de Madrid, que constituye un valioso testimonio del teatro de finales del siglo xvi,
caracterizado por su naturaleza experimental tanto en el plano genérico como estilistico. A partir de un examen
paleografico y textual, se estudia la posible vinculacién del manuscrito con el fondo Gondomar, con el propésito
de esclarecer las circunstancias de transmision del texto y sus distintas fases de redaccién. Asimismo, se trata de
situar esta pieza en su contexto histérico-literario, mediante el analisis de la interaccién de elementos de diversa
indole que configuran su acervo tematico. Se plantean, ademds, futuras lineas de investigacién relacionadas con el
estudio de la pieza.
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ABSTRACT

This article examines an unpublished four-act comedy preserved in manuscript I1/462 of the Royal Library of the
Royal Palace of Madrid, which serves as a valuable testament to late Sixteenth-century Spanish theater, character-
ized by its experimental nature in both generic and stylistic terms. Through a paleographic and textual analysis, the
study investigates the manuscript's potential connection to the Gondomar collection, aiming to shed light on the
circumstances surrounding the transmission of the text and its various stages of composition. Furthermore, the
work seeks to situate this piece within its historical and literary context, emphasizing the interplay of diverse ele-
ments shaping its thematic repertoire. Future research directions related to the study of the play are also proposed.
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T ' ntre los manuscritos dramaticos pertenecientes al fondo teatral de la Biblioteca del

|_4Palacio Real de Madrid, se hallan algunos textos que siguen consignados al olvido por
la ausencia de ediciones o estudios criticos a ellos dedicados. Entre estos destaca el
caso de una comedia en cuatro jornadas, sin titulo, que ha pasado practicamente inad-
vertida hasta la fecha. La obra en cuestién se conserva en el cdice miscelaneo 11/462,
catalogado dentro del fondo de manuscritos teatrales de la Biblioteca del Palacio Real
como «Obras dramaticas y papeles varios».! El texto de esta pieza ocupa los folios
108-142 y su /ncipit reza: «Teresa, criase el nifion (f. 108, linea 2a). Sobre la procedencia
del codice en el que se encuentra esta pieza, se sabe por ahora bien poco, pues, aunque
Stefano Arata (1989) estableci6 una relacion, al menos parcial, entre el fondo de textos
teatrales de finales del Quinientos de la Real Biblioteca y la coleccion perteneciente a
Diego Sarmiento de Acufia, primer conde de Gondomar, el propio investigador ex-
preso clertas reservas en trabajos posteriores (Arata, 1996) sobre la vinculacion espe-
cifica del cédice 11/462 con la biblioteca del conde, debido a la ausencia de referencias
claras en los inventarios que confirmen su inclusién en dicha coleccién.? En este tra-
bajo proponemos un analisis de los aspectos mds relevantes, tanto materiales como

textuales, del manuscrito que custodia la comedia y del propio texto de la pieza, con

1 El tejuelo del cédice, sin embargo, pre-
senta la indicaciéon menos precisa de «Poesias
varias». Las informaciones relativas al cddice,
asi como la reproduccién digitalizada de este,
se pueden consultar en la pagina web de la Real
Biblioteca (https://realbiblioteca.pattimonio-
nacional.es/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?bi-
blionumber=459). Dirigimos nuestro agradeci-
miento a los tesponsables de la biblioteca por
las valiosas dilucidaciones propotcionadas en
las numerosas consultas presenciales del ma-
nuscrito. El codice custodia otras obras drama-
ticas, a sabet: Comedia de Miseno (ff. 1-11), Auto
sacramental del repartimiento del Pan (ff. 12-20), Oc-
tavas en loor del santisimo sacramento (£f. 21-24), Co-
media del VViaje del Hombre (££. 25-34), Auto del Sa-
cratisimo Nacinsiento de Cristo (ff. 35-54), Comedia
intitulada Ronces 1 alles (££. 55-75), Aunto de la Con-
version de Diggeniano (ff. 76-81), fragmento de
una Comedia de Diogeniano (f. 82), fragmento de
una comedia de asunto cristiano (ff. 83-88).

2 La biblioteca consta de dos inventarios: el
Indice inventatio de los libros que hay en la li-
bretfa de Don Diego Sarmiento de Acufia,
conde de Gondomat, en su casa de Valladolid,

hecho a ultimo de abril del afio 1623 , vol. 11,
fol. 183v (BNE, ms. 13.593-4) y el inventario
de 1769 de la Casa del Sol (Biblioteca de Pala-
cio, ms. [1-2.618 y BNE, ms. 19523). Sobre la
dispetsion de la Biblioteca del Conde, han es-
crito Michael y Ahijado Martinez (1996). Sobte
los libros manuscritos del Conde, se puede
consultar Serrano y Sanz (1903). La coleccién
también inclufa ocho manusctitos sueltos, lega-
dos por Cayetano l.a Barrera a la Biblioteca
Nacional en el siglo XIX, a saber: Las bodas de
Rugero y Bradamante (ms. 16.111); El cerco de
Numancia (ms.  15.000); E1 ~ esclavo  fin-
gido (ms. 16.024); La famosa Teodora alejan-
drina, y penitencia, vida y muerte suya (ms.
16.112); Los hechos de Gatcilaso y moro
Tarfe (ms. 16.037); El milagroso espafiol (ms.
16.033); El maestro de danzar (ms. 16.048);
y Los pronosticos de Alejandre (ms. 16.064),
ademas del ms. 14.767 de la Biblioteca Nacio-
nal, en el que se custodian obras religiosas
(véase Dura Celma, 20106). También a esta co-
leccién del Conde perteneci6 la tragedia ané-
nima Progne y Filomena (Ojeda Calvo, 20006).

Etidpicas: Revista de 1etras Renacentistas, 20 (2024), pp. 153-175.
https//doi.org/10.33776/eti.v20.8593. ISSN: 1698-698X



| Valeria Marrella | 155

el objetivo de esclarecer algunas de las circunstancias relacionadas con su redaccién y
transmision.

El interés de la obra que nos atafie radica, quizd, no tanto en su calidad literaria,
sino en su valor como testimonio, que podria contribuir a ir completando la imagen
del teatro finisecular en cuatro jornadas. Dado el caricter inédito de la comedia, ofre-

cemos una breve sinopsis argumental:

Los pastores Teresa y Pascual, habiéndose encontrado con un recién nacido
abandonado cerca de su casa, deciden adoptar al huérfano y criarlo como su
hijo con el nombre de Juanillo. A lo largo de la pieza, el nifio mostrard un ca-
racter y unos intereses mas concordes con un miembro de la corte y desdefiard
las actividades pastoriles en favor de las poéticas y amorosas. Afios después,
Casandra, princesa de Espafia, y su enamorado Menandro, principe de Hungtfa,
huyen hacia el puerto del reino castellano para escapar del control paternal al
que se hallaba relegada la princesa en el Palacio Real y coronar su suefio de
amor. Mientras tanto, llegan al puerto de Espafia el principe moro Al y sus
subditos, entre los cuales se encuentra un espaflol, Julidn, cautivo del principe.
Subitamente se descubre la razén de la venida a Espafia del monarca extranjero:
estd buscando a la princesa Casandra, de cuya belleza Julidn ha contado innu-
merables maravillas. Dirigido hacia la corte para conocer a la princesa, Ali cap-
tura a Casandra y a Menandro, quienes, haciéndose pasar por los pastores Pedro
y Antén, prometen facilitar un encuentro con la princesa. Mientras tanto, las
damas moras Armelia y Zaida, también disfrazadas, llegan a Espafia en busca
de Ali, prometido de Armelia en tierras moras y ahora desleal amante fugitivo.
El rey de Espafia, Lupercio, al descubrir la fuga de su hija, decide ocultar el
acontecimiento, consintiendo organizar un torneo con principes vecinos como
pretendientes de la joven. Con motivo del torneo, se congregan en la corte to-
dos los personajes: los pastores con Juanillo; Alf y Julidn seguidos por Armelia
y Zaida; y los falsos pastores Pedro y Anton. Tras vatias confusiones resueltas
por la muerte improvisa del rey, se revela la identidad de todos los personajes,
congregados en palacio con la excusa del torneo: Casandra recupera su titulo
real y se casa con Menandro, mientras Alf se convierte al cristianismo y Armelia
se une en matrimonio con Zaida, quien se revela un principe disfrazado de mu-
jer. Juanillo es adoptado como hijo de la pareja real, quedando asi satisfechas

sus ambiciones cortesanas.
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1. DESCRIPCION DEL MANUSCRITO

El manuscrito que contiene la comedia analizada se presenta como un fasciculo en
cuartos, con hojas de papel que miden 210 X 150 mm. La caja de escritura esta orga-
nizada en dos columnas, con una extension variable de entre veintiocho y treinta lineas
pot columna. El estado de conservacion del manuscrito es bueno, ya que no presenta
pérdidas ni corrupcién mayores de versos o de folios, salvo deterioros minimos en los
margenes superiores, atribuibles al desgaste del papel o a los efectos de la encuader-
nacién.’?

La primera pagina exhibe una disposicién y caracteristicas materiales que merecen

ser analizadas en detalle.

Fig 1. «Comedia», RB, ms. 11/462, f. 108t

Como puede observarse en la reproduccion, el folio inicial del manuscrito contiene
unicamente la indicacién genérica de «Comedia», sin proporcionar ni el titulo de la
obra, ni el elenco de personajes que en ella intervienen, ni el nombre de su autor. Este
rasgo lo distingue de la mayoria de los manuscritos que integran el mismo cédice, en
los cuales, aunque puedan faltar otros elementos, suelen estar presentes el titulo y

las dramatis personae. Una excepcion dentro del cédice se encuentra en el manuscrito

3 Para una descripcion completa del codice recopilados en el catalogo on-line de la Biblio-
remitimos a la catalogacién original de Arata teca de Palacio: https:/ /realbiblioteca.patrimo-
(1989: 154-157), cuyos datos esenciales estin nionacional.es/cgi-bin/koha/opac-de-

tail.pl?biblionumber=459.
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correspondiente al Awto del Sacratisimo Nacimiento de Cristo (ff. 35-54), que también ca-
rece de la lista de personajes. Sin embargo, en este ultimo caso se incluye al menos un
titulo, aunque sea genérico y comin a muchas obras con el mismo tema, y no se ob-
serva el espacio en blanco que caracteriza al manuscrito en analisis.

La ausencia de las dramatis personae en el manuscrito de la comedia objeto de analisis,
junto con la falta de la linea vertical que, en casi todos los manuscritos asociados con
el conde de Gondomar, separa las dos columnas en las que esta copiado el texto,
constituye un rasgo distintivo que lo aparta de los documentos vinculados por Arata
con la colecciéon del conde. A pesar de estar escritos por amanuenses distintos, dichos
documentos, de hecho, presentan una notable uniformidad codicoldgica, caracteri-
zada por lo que Badia Herrera (2007: 37-38) describe como una «parecida disposicién
del titulo y de elenco de personajes», en dos columnas y separadas por una linea ver-
tical como el resto del texto dramatico, acompanada con frecuencia de adornos grafi-
cos de diversa complejidad o de ribricas decorativas, también ausentes del manuscrito
en cuestién.

Por lo demas, la regularidad en la disposicién del texto dramatico solo se ve inte-
rrumpida en el f. 128, donde se observa, como ya fue sefialado en el catidlogo de Arata,
que el verso del folio aparece completamente en blanco. También el recto del mismo
folio presenta una configuracion atipica, pues la caja de escritura de este ocupa tnica-
mente la columna « y la parte superior de la columna 5, dejando sin uso mas de la
mitad de la hoja. Asimismo, el folio se presenta visiblemente mas desgastado que el
resto de las hojas que conforman el cuadernillo, ya que los bordes externos se ven
ajados por los numerosos pliegues y quebraduras que presentan, y el texto copiado en
¢l ostenta numerosas tachaduras y modificaciones, a veces sustanciales, del texto dra-
matico.

Pese a las numerosas intervenciones realizadas en el texto, no existen indicios claros
que permitan clasificar este manuscrito como un ejemplar de trabajo destinado espe-
cificamente a la preparacion de una puesta en escena, ya que los folios que lo compo-
nen carecen de sefales concretas que evidencien su uso con este proposito.* Por otro
lado, tampoco se trata de un ejemplar confeccionado con el esmero caracteristico de

las copias destinadas al coleccionismo o a la lectura privada, dado que el manuscrito

4 A diferencia de este, el codice 11/462 con- 12¢-20v) y del Sacratisimo Nacimiento de Cristo (f.
tiene obras que presentan indicios de haber 351-54v), cuyos folios finales contienen el vi-
sido utilizados pata la representacién. Es el sado censorio mediante el cual se da la aproba-
caso de los autos del Repartimiento del Pan (ff. cion a la representacion.
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evidencia un elevado numero de tachaduras, correcciones y supresiones. Las altera-
ciones presentes en el manuscrito, las cuales reflejan un proceso complejo de inter-
vencién sobre el texto, justifican la necesidad de detenerse en un analisis mas porme-
norizado, a fin de arrojar luz sobre las circunstancias materiales y textuales que rodea-

ron su produccién y uso.

2. INTERVENCIONES EN EL TEXTO

El texto presenta numerosas tachaduras y modificaciones ue pueden clasificarse en
dos categorias principales, segun la extension de los pasajes enmendados.

Por una parte, se encuentran correcciones menores, que suelen limitarse a modifi-
car una o dos palabras con el objetivo de mejorar aspectos formales, como la métrica
o la rima. Es el caso, por ejemplo, del f. 1291, donde se observa la correccién de la
palabra «servidor con «prisionerox, en posicion de rima en los versos centrales de una
redondilla: «Ali: Ha tanto, sefiora mifa, / que soy vuestro prisionero. / Armelia: Que yo
porné, caballero, / que no se os acuerda el dia» (f. 1291, lineas 16-19a).

QA algu N,QMJZ

‘,7 \m : ) ;c ntk.q
b@w&

Fzg 2. f. 1291, 17b: «prisioneron»

En este caso, la enmienda favorece el esquema de la rima, aun sin alterar sensible-
mente el sentido del pasaje, pues «servidor y «prisionero» son vocablos similarmente
empleados en el juego retdrico del amor y del galanteo de matriz cortés. Sin embargo,
la leccion «servidom no se explica como error por cercanfa de la misma palabra en
otras partes del texto, pues el término aparece en muy pocas ocasiones y todas lejanas
del pasaje sefialado. Otros ejemplos los constituyen la repeticién y la haplografia de
sflabas o palabras en la cadena escrita, que a menudo no se enmiendan pues han pa-
sado, probablemente, desapercibidos al redactor del manuscrito (ej.: «debe debe de
sem»; «dimomufio» por «dimuflo»; «cora» por «coronay, etc.). También se aprecian in-
versiones en el orden de intervencién de algunos personajes que solo en ocasiones

son identificadas y corregidas.
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Frente a estos casos dudosos, se registran errores imputables claramente a un pro-
ceso de copia, pues se omiten unos versos o, por el contrario, se repiten otros que ya
habian sido transcritos. Este tipo de errores abarcan uno o, como mucho, dos versos
y suelen ser advertidos y subsanados por el redactor del manuscrito, con dos modali-
dades recurrentes: las omisiones se solucionan afiadiendo los versos y silabas faltantes
entre lineas o en los margenes del folio, integrandolos en el texto a posteriors; en los
casos de repeticién, en cambio, el copista utiliza una linea horizontal para sefialar los
versos y silabas que deben ser eliminados y contintia la copia con la version correcta
en la siguiente seccion del texto. A continuacion, se ofrecen dos reproducciones gra-

ficas relativas a estas casuisticas:

D - e P eIy
(22 Beoygpd i iy
“1'»‘\2‘ “p -

-~ - I % /:.'1. . l,:'-A‘

Fig. 3. £. 111v, linea 8a: error por omisién de un verso

oy 1o 5&4“,’& “‘g h'y
A

Ve e home 8
Fig. 4. f. 128t lineas 1-2a: error por adicién (repeticion de dos versos)

Al margen de las correcciones mencionadas, existe otro tipo de intervenciones en
el manuscrito que, por su mayor alcance, introducen cambios sustanciales. Este tipo
de alteraciones se manifiesta principalmente mediante la eliminacién de fragmentos
considerables, con una extensiéon que oscila entre cuatro y veinticinco versos, lo que

conlleva la supresiéon de dialogos enteros atribuidos a determinados personajes. A
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continuacion, se presentan algunos ejemplos representativos de los pasajes elimina-

dos:

Aprmelia ¢Qué dices, Zaida?
Zaida Estoy

muriendo de verte ansi.
Aprmelia ¢Pénate mi frenesi?
Zaida En él ardiendo me voy,

porque veo sin remedio
este mal que a entrambas toca
y estd el remedio en la boca
y no hay de decillo medio,

que al pronunciar la dicion,
amor y fe dicen: «Calla,
porque en el callar se halla
el bien de tu pretencidény.

(£. 114, lineas 9-20a)

Zaida Y, dime, ¢sabes a dénde?

Armelia Afirmame amor que s,
porque, en mirandome a mi,
veo lo que en mfi se asconde.

(f. 114, lineas 21-24b)

Aunque los pasajes eliminados abarcan un mayor nimero de versos en compara-
ci6én con las correcciones puntuales sefialadas anteriormente, su supresiéon no modi-
fica de manera sustancial el argumento de la obra, pues dichos fragmentos consisten
principalmente en didlogos que aportan poco o nada a la accién principal. Un ejemplo
ilustrativo, aunque no reproducido aqui por razones de espacio, es el caso de un ex-
tenso didlogo entre el rey y algunos grandes del reino sobre la necesidad de organizar
un torneo para encontrar un esposo para la infanta. Este pasaje en endecasilabos suel-
tos, que originalmente se extendfa a lo largo de mas de cincuenta versos, fue sometido
a la eliminacién de veinticinco versos centrales, con un resultado que, pese a las omi-
siones, mantiene su coherencia. A continuacion, se presentan los endecasilabos suel-
tos preservados, seguidos por las redondillas que conclufan el texto original, para evi-

denciar la continuidad tematica entre los dos pasajes:

Rey ¢Qué pide el reino?

Don Francisco Pide que Casandra,
la infanta tu hija y reina nuestra,
le des marido, pues su edad lo pide
y al reino, seflor, es tan necesario,
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y a tu edad, poderoso, conveniente.
Manda publicos torneos
y justas y regocijos
que los presentes son hijos
que engendraron los deseos.
(f. 116v, lineas 9-17a)

El niimero total de versos suprimidos a lo largo de todo el texto dramatico asciende
aproximadamente a cincuenta y cinco, una cifra minima si se considera el total de casi
cuatro mil versos que componen la obra. En consecuencia, no parece plausible atri-
buir estas correcciones a una intencién de reducir la duracién de la representacion ni

de eliminar papeles especificos ya que, aunque las modificaciones afectan usualmente

a los mismos personajes —especialmente a las dos damas moras Zaida y Armelia—,
su participacion en la obra sigue siendo considerable y sus papeles fundamentales para
el desarrollo de la representacion. Sefialamos, ademas, que en los casos mencionados
las supresiones tampoco responden a la eliminacién de versos repetidos, puesto que
los dialogos eliminados no aparecen replicados en otros pasajes de la obra.

Lejos de ser una especificidad del manuscrito que estamos comentando, la presen-
cia de tachaduras y correcciones es frecuente en los manuscritos teatrales, puesto que
estos pasaban por diferentes fases de redaccion, y en algunos casos de readaptacion,
funcionales a la puesta en escena del texto que contenian. Ademads, es practica comun,
bien documentada también en los legajos de la coleccién Gondomar, que los manus-
critos teatrales fueran redactados por copistas profesionales trabajando a cuatro o mas
manos.> En estos casos, era habitual que uno de los amanuenses asumiera la tarea de
revisar o enmendar el texto principal, lo que explica la presencia de correcciones y
ajustes de varias manos en documentos de este tipo. Sin embargo, esta circunstancia
no parece aplicarse al caso que nos ocupa, en el que la mayoria de las correcciones
pueden atribuirse con seguridad a la misma mano que redacta el texto principal, ya
que los trazos graficos y las letras de las correcciones coinciden de manera evidente

con las que se observan en el texto base, aunque cabe destacar que, en el caso de las

5 Presotto (1994) analizé esta circunstancia
en el manusctito de Los donaires de Matico Ma-
drid, RB, ms. 11/460, ff. 206r-223f), que pre-
senta la particularidad de haber sido firmado
por dos copistas: Zarate y Antonio Garcia. Se-
oun el investigador en el manusctito se eviden-
cia un proceso de copia en dos etapas: enla pri-
mera, el amanuense inicial realizé una trans-
cripcién que presenta ciertas lagunas textuales;

estas fueron posteriormente corregidas o com-
pletadas por la intervenciéon de un segundo co-
pista. La presencia de manos distintas se ob-
serva también en algunos de los manusctitos
sueltos de La Barrera, esto es, Las bodas de Ru-
giero y Bradamante BNE, Ms. 16.111) y E/ mila-
groso espanol Ms. 16.033). Al respecto, véase Ba-
dia Herrera (2007: 41-42).
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supresiones efectuadas mediante rayas oblicuas y horizontales, no resulta posible rea-
lizar una comparacion directa de grafias y queda limitada la validez de cualquier espe-
culacion respecto a su autoria. Estas marcas, al no ofrecer elementos graficos compa-
rables con el texto copiado, dejan abierta, en algunos casos, la posibilidad de que las
intervenciones puedan corresponder a una mano distinta (como apunta Arata en su
catalogo),® que se limitarfa a suprimir algunos pasajes sin ofrecer una version alterna-
tiva de los versos tachados.

Por dltimo, cabe destacar que no se no se observan indicios de intervenciones ex-
plicitas por parte de un censor eclesiastico, con lo cual resulta poco probable que las
modificaciones respondieran a motivos de reprobacion de las partes suprimidas.

En resumidas cuentas, aunque de momento resulta imposible formular una hipo-
tesis concluyente acerca de las manos que hayan podido intervenir sobre el texto de
la comedia sin titulo, puede plantearse la posibilidad de que el texto haya atravesado
diversas fases de redaccién. En este proceso, el interventor —o los interventores—
habria introducido correcciones destinadas a subsanar versos omitidos o repetidos, al
tiempo que efectuaba modificaciones y supresiones de pasajes enteros, con el Gnico

objetivo aparente de intervenir sobre el aspecto estilistico del texto.

3. GRAFIA

Constatada la presencia de una tnica graffa en el texto de la comedia, es posible
realizar algunas precisiones sobre su tipologia grafica. Se trata, en efecto, de una escri-
tura que se aproxima al tipo gotico, aunque incorpora rasgos derivados de la hibrida-
cién con la escritura humanistica, un fenémeno frecuente en la Edad Moderna que
resulta de la contaminacion entre ambos estilos graficos.” De manera similar a la tipo-
logia goética cursiva, nuestro manuscrito conserva elementos caracteristicos como el
bucle hacia la izquierda en la ¢, las formas particulares de la letra 4y la K mayuscula,
la @ mintscula abierta en su parte superior y la ligadura de en. Estos rasgos figuran

entre los mas representativos de la escritura goética, tal como sefiala Millares Catlo

6 Los analisis de las tintas que estamos rea-
lizando mediante la técnica de espectroscopia,
en sinetgia con los Dres. Santiago Sanchez
Cortés y Ana Crespo Ibafiez (Instituto de Es-
tructura de la Matetia, CSIC), prometen arrojar
luz sobtre este asunto. El enfoque desde el es-
tudio de la matetia permitird determinar con
mayor precision si las tachaduras y suptresiones
cortesponden efectivamente a la misma fase de
redaccion de la copia del texto principal o si,

por el contrario, fueron realizadas en un mo-
mento posterior, eventualmente por un inter-
ventor distinto.

7 Debemos esta informacion a la amabilidad
del Prof. Francisco Fernandez Lépez, profesor
del Area de Ciencias y Técnicas Historiografi-
cas de la Universidad de Sevilla. Acerca del fe-
némeno de la hibridacion en la Edad Moderna,
se recomienda el esclarecedor trabajo de Do-
minguez-Guerrero (2015).
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(1975). No obstante, el manuscrito también exhibe caracteristicas asociadas a la tradi-
ci6n humanistica, tales como una disminucion en las ligaduras entre letras, habituales
en la escritura gotica, y un trazo suelto que refleja la influencia humanistica. Asimismo,
dentro de este modelo escritural destacan elementos como la representacién de la
letra g en forma de ocho vy, en ocasiones, el descenso recto de la letra p. Esta tltima
alterna con su forma gotica caracteristica, que presenta un bucle inferior, como ha
seflalado Dominguez-Guerrero (2015).

Un tipo de escritura similar es el descrito por Reyes Pefia (2021) en su analisis del
manuscrito titulado Representacion hecha en la Santa Iglesia de Sevilla por Pedro Ramos, nota-
rio (The Hispanic Society of America, Ms. B2603, ff. 39v-48r). Segun la autora, y en
consonancia con La Barrera (1968), sus caracteristicas internas y externas permiten
fechar este documento hacia finales del segundo tercio del siglo xvi. Ademas, si-
guiendo los analisis realizados por Regueiro y Reichenberger (1984), Reyes Pefia atri-

buye la copia a un copista no profesional sin poderse determinar si son autbgrafas:

En cuanto al manuscrito que la ha conservado junto a las otras dos, si bien
en cuadernillos separados, coincidiamos con Regueiro y Reichenberger, cuando
al describitlo en su Catdlogo, afirmaban que, aunque la mano que las esctibe no
es la de un copista profesional, no se podia determinar si eran autégrafas |...].
En cuanto al tipo de letra, podriamos precisar que se trata de una escritura hi-
brida en la que se mezclan formas graficas de la tradicion humanistica (bastarda
italiana) con reminiscencias de la tradicién gética cursiva (procesal castellana),
situada cronolégicamente entre mediados del XVI y principios del XVII (Reyes
Pefia, 2021: 340-341).8

La comparacién entre la grafia del manuscrito de Reyes Pefia y la del manuscrito
de nuestra comedia sugiere que ambas podrian inscribirse en una tradicién grafica
similar. Cabe advertir, ademas, que la mano de la comedia sin titulo no guarda simili-
tud con ninguna de las que copian los otros textos del cédice 11/462, cuyas grafias
presentan todas, entre otras caracterfsticas (reduccion de las abreviaturas, p y ¢ de
caidos rectos, s de doble curva...), el ductus inclinado a la derecha y una escritura mas
legible y redonda, con mayor separacion entre letras y un trazado mas definido, ele-
mentos que corresponden a la tradiciéon humanistica (Dominguez-Guerrero, 2015:

90). Por las mismas razones, la graffa de la comedia se diferencia de las que se aprecian

8 En un estudio precedente (Reyes Pefia, religiosas presentes en el mismo manuscrito, en
2005: 324-340), la misma estudiosa habia fe- la horquilla de 1540-1570.
chado la Representacion, junto con las dos obras
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en las piezas del corpus Gondomar, y los documentos custodiados en las carpetas de
los papeles de actores BNE, mss. 14.612/8 y 14.612/9), asi como de otros manusctitos

contemporaneos albergados en la Nacional.?

4. SOBRE AUTORIA Y PUESTA EN ESCENA

En el ultmo folio del manuscrito (f. 142v) aparece la firma de Antén o Antonio

(de) Ansibar,'? por encima de la cual se lee una abreviatura:

> .
- £ Ry 3
p 3

" .
1S PR
! o 2%

;W

Fig. 5. f. 142v, firma del manusctito

En lo que respecta a la identidad del firmante, el nombre de Antén de Ansfbar no

tigura en los repertorios documentales correspondientes al periodo final del siglo xvi,

9 Comedia Yntitulada del Tirano Rrey Cot-
banto (BNE, ms. 15.594), La butlas y enredos
de Benito (BNE, ms. 15.2006) y El cetco y libet-
tad de Sevilla, para los que se sefiala Benavides
como duefio del manuscrito; La sutil marana de
los dos fieles amigos Luis y Alejandro (BNE,
ms. 15.049) y La divina Esposa (BNE, ms.
15.600) que guardan similitudes grificas con
los manuscritos precedentes; la Comedia fa-
mosa de don Alonso Pérez de Guzman (HS,
ms. B2658), copiada por Benavides (Badia He-
rrera, 2020).

10 Lalectura es de Arata (1989), pero se trata
de una leccién dudosa. Si bien la grafia del
nombre Antén o Antonio no presenta un ca-
racter especialmente problemdtico, mas in-
cierta resulta la del apellido «Ansibam. Cote-
jando la firma con la grafia del texto, resultan
de clara lectura, por semejanza con el uso gra-
fico del redactor, la «b» y la «a» finales, mientras
que no se aprecia con claridad la leccion «ansi»

en inicial del apellido hipotetizado por Arata.
En particular, la «» tiene una conformacién
muy similar a algunas ocurrencias de la letra «»
en el manusctito y la supuesta «s» se acerca mas
a la «d» tipica del redactor del texto. Por otra
patte, no vemos ni la «i» ni la «t» de «Ansibar».
Con el objetivo de comprobar esta hipotesis, se
ha realizado un vaciado de documentaciéon y
consulta de catalogos teatrales, valiéndose de la
base de datos DICAT, extendiendo la bus-
queda no solo al apellido propuesto por Arata,
sino también a posibles vatiantes graficas cet-
canas («Andubam, «Anduba», «Anduvay, «An-
siba», «Ansba», entre otras), siempte en combi-
nacion con el nombre Anton o Antonio de,
para un intervalo cronoldgico comprendido
entre 1550 y 1597, fecha ad quem de recopila-
cién de los manuscritos catalogados por Arata.
No obstante, ninguna de estas buisquedas ha
arrojado resultados concluyentes o satisfacto-
rios.
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con lo que resulta inviable trazar conexiones verificables entre dicho nombre y el cir-
cuito de las compaiiias teatrales profesionales que operaban en la peninsula ibérica
durante el ocaso del Quinientos. A su vez, la carencia de datos ultetiores, asi como de
peculiaridades lingiifsticas que permitan inferir una procedencia geografica especi-
fica,!! impide la formulacién de hipétesis definitivas sobre la identidad del firmante
de este manuscrito, aunque las expresiones en latin y las referencias culturales conte-
nidas en la obra sugieren que su autor posefa un nivel de formacién medio-alto.

En lo concerniente a la proyeccion hacia una hipotética puesta en escena de la obra,
cabe sefalar que las didascalias contenidas en el texto presentan, por un lado, algunas
indicaciones generales relacionadas principalmente con el movimiento escénico y la
declamacion, siendo estas las genéricas y recurrentes didascalias «entran», «salen», «di-
ram», «puestos cada uno a su parten, etc. Sin embargo, estas didascalias sencillas se acom-
pafian también de indicaciones mas especificas y complejas referidas a la dramatiza-
cion, tales como acotaciones de actor o instrucciones relativas a la direccién de la
puesta en escena: «Mira el moro ¢l sitio y arboledaw, «Entrard Ali hablando adelante de pasado
estas dos coplas, de suerte que lo ven las dos» (£. 110v), «Entradas, sdlese a poner el cartel del torneo
[...] Estard arriba el Rey cuando saliere a poner y dira» (f. 121r). Asimismo, se incluyen di-
dascalias explicativas que aportan informacién narrativa que no puede ser explicitada
directamente: «E/ principe All, moro, en compariia de Julidn su cantivo, viene en Espaiia a ver la
princesa Casandra, estando informado de Julian de su belleza» (£. 190v), «Entrados, entra Casan-
dra y Cleandra. Casandra, princesa de Espania, y Cleandra, que es Menandro, principe de Hungria,
en hdbito de pastores, porque este principe vino en habito de mujer en servicio de ella» (£. 198v.).

En adicion a estas tipologfas de acotaciones explicitas, se observan también férmu-
las recurrentes como «si los hubieres (£. 110x), «con la solenidad que se requieres (£. 115v), «la
mesura que convenga» o «con el toldo que conviene» (f. 116v), las cuales parecen apelar a un
aprovechamiento 6ptimo de los recursos disponibles, para ajustarse a las condiciones
materiales de la representacion, desconocidas en el momento de la redaccién del texto
dramatico.

Segtin Ruano de la Haza (1988: 84), este ultimo tipo de indicaciones resulta carac-
teristico de los manuscritos producidos por los poetas, quienes, al desconocer las con-

diciones especificas de la puesta en escena, se limitaban a incorporar orientaciones de

11 Se documentan algunos casos de oscila-
cién grafica entre <z> y <c> en posicién in-
tetvocalica, en contextos en los que, segun la
fonética estandar, cabria esperar el sonido fti-
cativo alveolar sordo /s/ (pot ejemplo, «celo-
zos», f. 123v). Sin embargo, este fenémeno se

muestra como un rasgo no sistematico. En tér-
minos generales, el usus scribendi reflejado en el
manuscrito presenta las caracteristicas propias
de la lengua clasica esctita, lo que nos disuade
de aventurar hipdtesis sobre posibles adscrip-
ciones dialectales.
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caracter general, delegando en los autores profesionales y en los responsables de la
representacion la tarea de ajustar el texto a las exigencias particulares de la escenifica-
cién. Aunque no se dispone de datos cuantitativos precisos, es sabido que los manus-
critos de los poetas solian incluir un nimero significativamente menor de acotaciones
en comparacién con las copias elaboradas por los autores profesionales, una caracte-
ristica —la parquedad de didascalias— que se observa también en el manuscrito ob-
jeto de este estudio.

A pesar de su escaso numero —58, frente a la media de 80 del primer Lope de
Vega, segin los datos de Oleza (1968)—, las didascalias presentes destacan por su
caracter marcadamente explicativo, en tanto que revelan un esfuerzo deliberado por
orientar la representacién y ofrecer indicaciones sobre la puesta en escena, de manera

que emerge una preocupacion subyacente por ciertos aspectos de la direccion teatral.

5. ESTRUCTURA, GENERO Y MOTIVOS DE LA OBRA

A nivel de su organizacién externa, la pieza, como ya anticipado, se presenta divi-
dida en cuatro jornadas y consta con una extensién de 3902 versos. Llama la atencion
la singular extension de la pieza, que, con sus casi cuatro mil versos, abarca mas de
treinta folios, superando significativamente la longitud tipica de las primeras comedias
de Lope de Vega. Segtin declara Lope en su Ar#e nuevo, sus primeras obras tenfan cua-
tro actos y un total de cuatro pliegos (aproximadamente 16 folios o 32 paginas mo-
dernas), mientras que las comedias de su madurez alcanzaban los doce pliegos (Rozas,
1976: 149). En comparacion, nuestra comedia, con sus 34 folios a doble columna,
duplica la extensién de aquellas primeras obras y se aproxima a las dimensiones de las
comedias barrocas tardfas.

Es verdad, acorde con Arata (1992: 15), que las piezas dramaticas en cuatro jorna-
das de la generacién de los anos 1580 se caracterizan por una «gran heterogeneidad»
en lo que a su longitud se refiere, con ejemplos que oscilan entre los 1200 y los 2600
versos, siendo esta ultima cifra atribuida a Cervantes. Sin embargo, solo dos de las
treinta y nueve piezas del corpus Gondomar igualan o superan la extensioén de la co-
media analizada, esto es, Los contrarios de amor, con 3901 versos, y Los nanfragios de Leo-
poldo, con 3991 versos, estructuradas en tres jornadas. Los valores son extraidos de
Badia Herrera (2007: 491-494), quien sefiala que «dos datos obtenidos para las obras
del compus muestran una tendencia a una menor extension en el nimero de versos en
los textos cronolégicamente mas antiguos y una longitud mayor en aquellos otros mas

proximos al final del siglo XVI». Ademas, la tnica obra conocida de Lope en cuatro
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jornadas, Los bechos de Garcilaso,'? cuenta con 1830 versos, esto es, destaca su brevedad
frente a las comedias maduras, que solian situarse entre los 2700 y los 3000 versos,
con una duracién de dos a tres horas en escena (Rozas, 1976: 152). Una comedia de
casi cuatro mil versos, como la que nos ocupa, habria requerido cerca de cuatro horas
de representacion, una duracion larga incluso para el publico de los corrales en la etapa
madura de la comedia nueva. Extensiones similares se encuentran en las obras de
Miguel Sanchez, como La isla barbara (4654 versos), La Desgracia venturosa (4056) o La
Guarda cuidadosa (4113) (Arata, 1989: 45), o en algunas comedias hagiograficas barro-
cas (Reyes Pefia, 1995: 257-270). Sin embargo, estas piezas suelen datar de finales del
siglo xvi o principios del xvii y se articulan en tres jornadas.

En lo que respecta a los motivos principales de la comedia, como se puede observar
a partir del resumen sinéptico ofrecido en el apartado introductorio de este trabajo, la
obra en cuestién reune una serie de topicos muy frecuentes en el teatro del Quinien-
tos: el motivo del hijo perdido y criado entre pastores; el ocultamiento de las identi-
dades, a veces bajo disfraces del género opuesto (mujeres vestidas de hombre y vice-
versa); los motivos pastoriles que desembocan en un contraste entre corte y aldea; la
presencia de un padre controlador y receloso del honor de su hija; el tema amoroso
que todo lo envuelve y justifica; y la insercién de personajes moriscos, especialmente
en boga en el teatro del tltimo cuarto del siglo xvi.!3 La esencia de la intriga de esta
comedia se sostiene principalmente en el equivoco y en la compleja red de identidades
intercambiadas, mientras que, en el trasfondo, destacan las ambiciones amorosas de
los personajes principales. Estas aspiraciones les conduciran a emprender viajes mari-
timos, adoptar disfraces para preservar su anonimato e, incluso, a renunciar a su fe

religiosa con tal de conquistar al objeto de sus deseos romanticos.

12 Cabe sefialar que la attibucién de esta
pieza a Lope de Vega plantea setias dificultades
y ha sido objeto de cuestionamiento en investi-
gaciones recientes, particularmente a partir de
los datos estilométricos presentados pot Vega
Garcfa-Luengos (2021: 96). El anilisis reali-
zado en el marco del proyecto ETSO revela que
la obra consetvada en la Biblioteca Nacional de
Espafia (Ms. 16.037) se desvia de manera nota-
ble de las pautas estilométricas caractetisticas
del primer Lope.

13 En la«loa VII» de E/ viaje entretenido,
Agustin de Rojas rememora la apaticion de pet-
sonajes moros en una etapa temprana del desa-
rrollo del teatro profesional ibético, cercana a
la generacion de los poetas-dramaturgos de los

afios ochenta: «[...] después de esto, / se usa-
ron otras sin éstas, / de moros y de cristianos,
/ con ropas y tunicelas / Estas empezo Bettio;
/ luego los demas poetas / metieron figuras
graves, / como son reyes y reinas. / Fue el au-
tor primero de esto / el noble Juan de la
Cuevar. En este mismo pasaje de laloa se alude
a otra comedia incluida en el cédice 11/462, /a
Auwndalla de Loyola, correspondiente a la Come-
dia de Miseno de los ff. 1-24 (Arata, 1991; Fer-
nandez Rodtiguez, 2016). Entre los autores
mencionados potr Rojas se encuentran Cervan-
tes, el Comendador Vega y Francisco de la
Cueva, aunque los textos citados, con excep-
cién de la tragedia cetvantina Los tratos de Argel,
permanecen hoy dispersos.
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Con respecto a la adscripcion genérica, nuestra comedia se caracteriza por su resis-
tencia a una clasificacion definida, en tanto que amalgama elementos de distintos re-
gistros, como los propios de la comedia palatina, los topicos de moros y cristianos y
ciertos escenarios urbanos, sin ajustarse plenamente a ninguno. En efecto, si bien esta
incorpora rasgos claves de la comedia palatina, como las situaciones fantasiosas (War-
dropper, 1978), el ocultamiento de identidades (Oleza, 1997) y la movilidad social
(Vitse, 1990), la obra elude una categorizacion estricta, ejemplificando la hibridacion
genérica que caracterizé las primeras etapas de la comedia nueva en el Quinientos.!4

La accién de la pieza transcurre en un reino castellano ficticio, desligado de refe-
rencias histéricas concretas y enmarcado en una cronologia y geografia deliberada-
mente imprecisas, segun elementos tfpicamente adscritos a la materia palatina. Sin
embargo, la interaccién entre personajes —provenientes de los estratos sociales de la
alta realeza y del oficio pastoril— en escenarios diversos como puertos, caminos y
ambientes tanto palaciegos como urbanos dificultan que pueda encuadrarse como una
comedia palatina en sentido estricto, puesto que, ademas, carece de la caracteristica
espacial que Weber de Kurlat (19706) asigna a las obras de este género, tipicamente
desarrolladas en entornos no-espafoles. Eso si, tampoco se llega al extremo opuesto,
pues el texto de la comedia no menciona de manera explicita elementos reconducibles
a esta o aquella ciudad espafiola contemporanea, como era propio del género urbano,
ni a costumbres o a personajes tipicos de un entorno ciudadano y relacionados con
dicha delimitacién genérica. Asimismo, escasean las descripciones ambientales y las
pocas que hay son funcionales para colocar los didlogos en los distintos espacios de
la pieza: el puerto, la corte, el espacio de los pastores, la caracterizacién «en camino.

En consonancia con el momento de la evolucion dramatica en el que se inscribe, la
comedia sin titulo se distingue por un caracter experimental, propio de un sistema
genérico que, en el ocaso del siglo xvi, se encontraba aun en una etapa de definicién
en ciernes. Las multiples influencias y practicas teatrales que convergieron en el teatro

espafiol de la segunda mitad de la centuria coexistian, a la altura de la redaccion de la

14 Antonucci [2013: 143] define la hibrida-
cién genérica como «a presencia de motivos o
secuencias de intriga o coordenadas espacio-
temporales propios de un genero en obras que
pueden adsctibitse con total propiedad a otro
género». En el citado estudio, la investigadora
propotciona un nutrido cotpus ejemplar de
este fendémeno, ya delineado por los estudios
canonicos de Oleza (1986; 1994), en la produc-

cién de Lope de Vega. Por otra parte, conta-
mos con el estudio sobte los géneros dramati-
cos de las piezas de la coleccion Gondomar
realizado por Badia Herrera (2014) y con las
precisiones de Resta (2020) acerca del caso de
La Platera, pieza igualmente contenida en el
corpus de manusctitos teatrales de la Biblioteca
de Palacio, trabajos que confirman la tendencia
ala hibridacién genérica en esta etapa primeriza
de la comedia nueva.
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comedia estudiada, en la amalgama propia de una profesionalizacién en proceso de
maduracion, tanto en el ambito de la representaciéon —es decir, en lo relativo a autores
y actores— como en el de la creacion textual, que recurtia, para satisfacer la demanda

creciente de espectaculo, a fuentes extremadamente diversas.

6. LA RELACION CON EL TEATRO EN CUATRO JORNADAS

Como es bien sabido, la practica de estructurar la materia dramatica en cuatro jor-
nadas, caracteristica que hemos identificado en la comedia sin titulo, ha sido tradicio-
nalmente vinculada, desde las investigaciones sefieras de los afios veinte del siglo pa-
sado, con el proyecto cultista de la llamada «generacién de los '80» (segun la termino-
logia propuesta por Arata, 1992) y con el periodo comprendido entre 1575 y 1587.15
Sin embargo, con anterioridad a las formulaciones propias de esta generacion, se ha-
bian producido obras teatrales estructuradas en cuatro jornadas, alejadas de la practica
de los poetas dramaturgos de los ochenta, como son: una comedia erudita de Sepul-
veda, transmitida sin titulo (1565-15606); la Comedia Grassandora de Juan Uceda de Se-
pualveda (1540); la Tragedia Josefina de Miguel de Carvajal (anterior a 1579); la Fgloga
Silyiana del galardon de amor (1553) y la Comsedia de Preteo y Tibalda (1553) de Luis Hurtado
de Toledo; asi como la Comedia famosa Merecer la fortuna, ensalzamientos dichosos de Diego
de Vera y José de Ribera (1565).16 Si bien estos textos teatrales no alcanzan a configu-
rar un proyecto espectacular unitario —como el que, posteriormente, intentara arti-
cular la denominada «generacién de los '80»—, resulta posible discernir en las come-
dias referidas una serie de rasgos distintivos recurrentes: el predominio del tema amo-
roso, frecuentemente tratado con recursos retoricos y tematicos propios de la lirica de
cancionero;!” recursos de la comicidad enciniana, especialmente ejemplificados por la
presencia del plurilingiiismo que brota de las intervenciones de personajes como los
pastores-bobos; y una limitada diversidad métrica, con ocasionales incursiones en la

prosa.!8

15 Crawford (1922) y Motley (1925); sucesi-
vamente Arata (1992); Badia Herrera (2014);
Colombo (2016).

16 Este recopilatotio es disponible, acompa-
flado por pertinentes informaciones bibliogta-
ficas, en Colombo (2016: 68).

17 Véase el estudio Miet Pérez (2017) acerca
de los motivos amorosos en la Comedia Grassan-
dora. Sobte el motivo amoroso en la lirica can-
cioneril y relaciones con el teatro del Quinien-
tos, se recomienda también Garcia-Bermejo
Giner (1996). De obligada consulta sobre la

pervivencia de la lirica cancioneril en el Rena-
cimiento es también Rico (1978).

18 1.a Comedia de Sepilveda se desarrolla en-
teramente en prosa, dejando ver la huella carac-
tetistica de los autores-actores. La Comedia fa-
mosa de Diego de Vera y José de Ribera, en
cambio, presenta una estructura donde predo-
mina el verso octosilabo, pero destacan pasajes
dramaiticos redactados en prosa e incrustados
en la dramatizacioén en verso, elemento comin
a la comedia objeto de nuestro analisis.
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Por otro lado, los aflos sesenta y setenta del Quinientos habfan visto el afianza-
miento de un modelo de comedia de corte clasicista, profundamente influido por la
tradicion italiana y cultivado tanto en el marco del teatro erudito como en la practica
de los autores-actores. La llegada de compafifas italianas, como las de Ganassa, Bo-
targa y los Confidenti, ademas, no solo diversifica las dinamicas escénicas del mo-
mento, sino que también actiia como catalizador para el proceso de profesionalizacion
del quehacer teatral.!” Desde una perspectiva tematica, las tramas caracteristicas de
esta tradicién se articulan en torno a elementos como los enredos amorosos y las
artimanas de los protagonistas para alcanzar sus objetivos sentimentales, asi como las
historias de identidades perdidas y recuperadas y las suplantaciones, que con frecuen-
cia implican cambios de género. En el ambito estructural, se advierten rasgos distinti-
vos tales como la ambientacién en escenarios urbanos contemporaneos, el predomi-
nio de escenas al aire libre, el desarrollo de las acciones en lapsos temporales breves y
el empleo generalizado de la prosa como recurso estilistico predominante (Ojeda,
2003: 591).

Todos los elementos resefiados se encuentran, mutatis mutandis, en la comedia ob-
jeto de nuestro analisis, que hereda temas y motivos ya transitados en el marco de las
tradiciones mencionadas, en los primeros afios de la segunda mitad del Quinientos y
que se distancia del teatro en cuatro jornadas tipico de la generacién de los tragicos
de los ochenta. El elemento amoroso es declinado, de hecho, en la forma de un con-
traste entre el “mal de amores” de los nobles cortesanos y el sentimiento campechano
y practico de los pastores, encaminado al matrimonio y a las honestas intenciones. En
ambos casos, todos los personajes reconocen la fuerza todopoderosa del sentimiento
que es ocasionado, en plena tradiciéon neoplaténica, de la belleza. A pesar de tratar
con personajes del universo social del poder soberano la ambientacién de la pieza se
da en espacios exteriores y urbanos y cobran especial importancia los viajes entre po-
sada y posada que realizan los protagonistas antes de llegar al palacio real.

El componente retérico y linglifstico constituye, en nuestra estimacion, el rasgo
mas distintivo que separa la comedia en cuestion del enfoque en cuatro jornadas pro-
pio de la generacion de los afios ochenta. En este sentido, la obra guarda un parecido
palmario con la poesia de cancionero, especialmente en lo que atafie a la intelectuali-
zacion y abstraccion del sentimiento amoroso caracteristicas de la poesia cuatrocen-

tista espafiola, caracterizada por los elementos centrales del estilo peculiar de la poesia

19 En este sentido, la bibliografia de referen-
cia es constituida, ptincipalmente, por los estu-
dios de Arréniz (1969) y Ojeda (2007).
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cancioneril, esto es «el poliptoton, la paronomasia, la derivatio y la definicién a partir
de la antitesis» (Garcia-Bermejo Giner, 1996: 280). Ademas, esta comedia sin titulo se
caracteriza por la insercion de personajes pastoriles que se expresan con una lengua
cercana al sayagués literario aclimatado al teatro por Fernandez y Encina. Asimismo,
la res metrica de la pieza delata un alejamiento —cuando no cronolégico, al menos en
los rasgos estilisticos— de la tradicién encabezada por los poetas dramaturgos como
Juan de la Cueva o Jerénimo de Bermudez, quienes hicieron largo uso del verso en-
decasflabo como recurso fundamental en la empresa de su teatro culto. A diferencia
de estas, nuestra Comedia sin titulo guarda un porcentaje muy bajo de versos italianos
(cerca del 10%), casi nunca empleados para empezar o cerrar cuadro, sino preferen-
temente englobados en tiradas de redondillas (el verso predominante, 53,21%) o en
las igualmente numerosas quintillas (36,42%). Eso si, la variedad métrica es una in-
teresante sefia de innovacion, puesto que se registra el empleo de numerosas tipologfas
estroficas de raigambre transalpina, como la octava (5,33%), el endecasilabo suelto
(2,64%), el terceto (1,33%) y el soneto (1,07%).

Si bien es necesario formular algunas precisiones acerca de la datacién de la pieza,
a las que remitimos en otros trabajos mas especificos, el esbozo trazado hasta aqui
consiente observar la incertidumbre de la adscripcién de esta pieza a los afos entre
1575 y 1587 —l llamado «third period» (Motley, 1925)— generalmente atribuidos a

las piezas en cuatro jornadas, cercanas al modelo de los dramaturgos poetas.

7. CONCLUSIONES

Para concluir este trabajo, es oportuno recopilar las informaciones proporcionadas
y trazar un breve balance sobre lo que conocemos de la comedia sin titulo que se
custodia en los ff. 108-142 del cédice 11/462, el cual nos permitird formular algunas
hipétesis preliminares que, lejos de agotar la caracterizacion de la comedia estudiada,
no pueden sino sentar las bases para trabajos futuros.

A pesar de las hipétesis de filiacion entre este documento y la coleccién del conde
de Gondomar, los analisis codicolégicos y paleograficos realizados sobre el manus-
crito no han arrojado evidencias concluyentes que sustenten una conexién de este
tipo. Mas bien, todo parece indicar que el texto transité por una via de transmision
auténoma con respecto a las copias del conde, permaneciendo en un estado incipiente
de redaccion y revision, sin alcanzar nunca la fase de pulcritud que caracterizarfa una
copia destinada al coleccionismo. Al contrario, el manuscrito evidencia un repertorio

amplio de intervenciones textuales, que constituyen tanto correcciones menores,
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orientadas a la optimizacién de elementos formales, como alteraciones de mayor ca-
lado que conllevan la eliminacion integra de determinados pasajes. Tales alteraciones,
plausiblemente atribuibles a la misma mano que ejecutd la copia principal, parecen
responder a un esfuerzo deliberado por optimizar la coherencia interna de la obra y,
en determinados casos, constituyen el testimonio inequivoco de un proceso de copia.

En lo que atafie a la pieza custodiada en el manuscrito, un extensa comedia sin
titulo, esta encarna la incipiente formacién de los nuevos géneros dramaticos que ca-
racteriza el teatro del ultimo cuarto del siglo xvi, en tanto que amalgama algunos com-
ponentes propios de la comedia palatina y urbana con motivos recurrentes del teatro
de moros y cristianos y puntuales recursos propios de la materia dramadtica pastoril.
La obra, ademas, integra motivos variados, entre los cuales destacan el ocultamiento
de identidades, la dialéctica entre los espacios cortesanos y rurales y las complejidades
de las tramas amorosas, todas ellas enmarcadas en escenarios ficticios de gran movili-
dad espacial y en una elevada condensacion temporal. Si bien su valor literario puede
considerarse limitado frente a las producciones de autores mas destacados de su
tiempo, esta comedia adquiere un interés singular como documento que atestigua las
practicas teatrales en proceso de profesionalizacién y las innovaciones y experimenta-
ciones que definieron la evolucion del teatro peninsular en el ocaso del siglo xvi.

En resumidas cuentas, hemos intentado esclarecer, en el limite del espacio a nuestra
disposicion y de los escasos datos seguros de los que disponemos, las cuestiones tex-
tuales y materiales de esta interesante pieza quinientista y del manuscrito que la ha
transmitido. El presente andlisis constituye un primer paso hacia el estudio exhaustivo
de esta obra, mientras que futuras investigaciones se centraran, en primer lugar, en la
edicién critica del texto, para permitir un acceso mas amplio y sistematico al contenido
de la pieza. Asimismo, queda abierta a nuevos caminos la exploracién de la identidad
del firmante del manuscrito y las posibles conexiones de este con los circulos teatrales
activos en la época de adscripcion de la pieza, para aportar nuevos nombres e identi-
dades que aumenten el conocimiento de las dinamicas de creacion, transmision y re-

presentacion del teatro aureo en la transicién hacia los modelos de la comedia nueva.
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