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pesar de estar considerado junto con Juan del EBnzomo

uno de los padres del teatro castellano, lo ciexsoque la

obra de Lucas Fernadndez solo ha comenzado a recibir
recientemente toda la atencién que merece. Uno ake dspectos que
parecen mas interesantes es el del sentido que tedrtérminofarsa en
sus piezas, empleado como compuesto en sus Farsas o0 cuasi-
comedias su Egloga o farsay su Auto o farsaen la recopilacion
publicada en 1514

Un primer enigma es de quién adopté tal denomidmaciAunque la

cronologia de la composicién de las obras de Enzirfeerndndez es un
problema aun no resuelto, nadie puede dudar derilagria del primero,
que lleg6 hasta el plagipcCANELLADA 1973: 34-43;CANELLADA & ZAMORA
1975PB. Realmente, pocos autores mas puedo suponer queviesan al
alcance de Fernandez por lo que se refiere al teatrmenos todavia si
suponemos que los creadores dramaticos coetandosda®m muestras de
conocer a los autores que circulaban imprésts rapido repaso muestra
que las posibles lecturas estrictamente dramatimd$ernandez que nos
son conocidas por haberse conservado noticia dase$lon las piezas
contenidas en eCancionerode Enzina, en sus ediciones de 1496, 1501,
1505, 1507 y 1509, un&gloga interlocutoriade Diego de Avila ¢a.

1
Miguel Garcia-Bermejo Giner es Profesor en la Umiiderd de Salamanca y miembro del Seminario de Bstud
Medievales y Renacentistas.

? No obstante, recuérdesesaGRe[1985: 272-73] acerca de la inexistencia de retgésicas que sujetasen a los
géneros literarios medievales; a pesar de la pameia de la teoria aristotélica y los esquemasadetbrica, el
desarrollo que experimentaron en aquel periodo s®imanejaba por la rapida consolidacion de laéciomes y la
demanda del publico. Por tanto, aunque en sus ocanseno hubiera ninguna convencion genérica trasiémpleo
pudo generarlo con el paso del tiempo.

3
Dado lo inabarcable del tema, véanse las noti@adudn del Enzina en la edicion riRez PRIEGJ1991] y de
Lucas Fernandez ariez BORQUE[1983: 190-98], donde se recogen las distintascoss existentes al respecto.

4Véase ahora la cronologia del teatro medieval kastede STERN [1996: 246-51], no por provisional menos
interesante. Con ella en la mano, y dado que laafgghnacimiento mas probable es 1474, las repezsenes
draméticas a las que pudo asistir se limitan alé&sCorpus Christi toledano y las de Enzina en Aleardrmes
[sTERN1996: 252]. Cada vez cobra mayor fuerza la opin@mue buena parte del teatro de esta época edocrea
por encargo para un momento especifico, lo cualigmmue su representacion fue univicaria. Por sitlar dos
ejemplos, véanse las noticias recogidasgpaperON [1996: xxvi-xI], o lo conocido de Juan del Enzifig&ngase en
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1502-04 y reimpresaa. 1511), tres sueltas de Juan del Enzina, dos de la
Egloga de Fileno, Zambardo y Cardonjouna de laEgloga de Cristino y
Febea (de entre 1509 y 1510), unBgloga de Salazar de Brenocq.
1511), la an6nimaEgloga incluida en laCuestion de amor(1513), la
Egloga de Martin de Herreracké. 1513) vy, tal vez, dos églogas mas de
Enzina, la deAmor co6mo andaba a tirar en una selyala dePlacida y
Vitoriano (ca. 1513 y 1513-20)GARCIA-BERMEJO GINER1996% 45-59]. Por
tanto, ningundarsa

Claro estd que podemos suponer que Fernandez idodncon Gil
Vicente en algdn momentp/ASCONCELOS 1944, LIHANI 1969 y 1973]y que
alli pudo intercambiar noticias y puntos de vistancel genial creador
lusitano, que le llevarian a adoptar el térmifmosa; pero recuérdese que
en ocasiones se denomina en Campilacamautos a lasfarsasy que
también es una incdgnita el origen ultimo del témmien Gil Vicenté.

Asi pues, si no es en la imitacion del portuguésadke radica la causa
de elegir ese término, ¢dénde se encuentra? Enesdgdios del teatro
espafiol medieval se acepta casi como un axiomaeleuddencia de la
farsa espafiola respecto de la francesa por su comunldormas y
temas, sin que nunca se haya pasado mas alld danahisis bastante

superficial para respaldar tal aseveraéioRero es que no hay constancia

cuenta, ademas, que casi no hemos conservadodeitsmanuscritos coetdneos de estas piezas |lapuata a
que fueron leidas y en impresos.

° Es muy probable que entraran en contacto en absnges ocasiones: con los Duques de Alba, a casta ¢
pertenecioé de 1496 a 1498, con quienes pudo \ahjpais vecino; también es posible que coincidieharante el
viaje del rey don Manuel | el Afortunado y su esptsabel a Toledo en 1498, ya que muy probablenfentarian
parte de las respectivas comitivas. Por Gltimoyéal con motivo de los varios dias que se prolangéas bodas y
tornabodas con que celebré Manuel | su nuevo maioncon Maria en 1500 en Alcocer. El Duque de Adba
desplazé a aquel evento y puede que llevara coesepie para los desposados la primera de las asrdsliucas,
compuesta alrededor de 1496, y que se represelfittaahque también puede ser que en aquel momeénto e
salmantino desempefiara la funciéon de organista @apilla de la reina Maria. No obstante, el prdpioVicente

en su carta a Joao IIl 85 livros das obras que escritas-visélo acepta conocer bien la edicién de las ©bed
salmantino de 1514. No menciona obras manuscrasdél, ni haber asistido a ninguna representaciG@ugiere,
como quiere J. LihanijHan 1973: 43-44] que Lucas desempefiara el papel dirmied mismo nombre en Auto
pastoril castellanade Vicente. Tal ausencia de noticias pudiera pnétarse como una prueba de la inexistencia de
esa influencia, aunque también quepa suponer qu¥i&inte no querria reconocer el endeudamientmdbro
temético, por pequefio que fuese, respecto de Fl@nApues el rey podria preferir al origen de ®lsit@s en vez

de un buen imitador. Sobre las dificilmente exbiea circunstancias que rodean a la clasificacitoptda por las
obras de Gil Vicente en su compilacion véagscoNcELOS[1949] yATKINSON [1950: 268-80].

° La mas reciente ocasion en que he hallado tal&dfidn es en el excelente compendio de los problela®atro
medieval castellano deoMEz MORENO[1991: 83-84]; ciertamente no es una afirmaciontiexapero admite la
posibilidad de la existencia de un influjo cuya déaentrada y alcance no determina: faece francesa calé hondo
en la ltalia cuatrocentista y, de modo indirectoJean del Enzina, Lucas Fernandez y el teatrdiespe la primera
mitad del sigloxvi. Baste como ejempl&l mariazo da Pavasatira de villanos en que resulta basica la parod
linguistica (el dialecto de los rusticos nos redaezl uso del sayagués, el efecto comico de laikedg negros en el
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en Espafia de la existencia en ninguna bibliotecaldén ejemplar de las
farsas francesas, ni de su traduccién al espafohgae si en cambio
pudieron conocer al comienzo dekxvi una adaptacion en latin,
probablemente impresa en Barcelona, segun la eatra® 3729 del
Regestrumcolombino: Comedia nona que Veterator inscribitur, alias
Pathelinus comprada en Barcelona en agosto de I5A8n en el caso de
que Fernandez hubiera adoptado el término del mufickncés, el
problema de la indeterminacion seria el mismo. Emama francesa las
conclusiones d&®RUNNALLS [1989: 99]y las palabras delELMICH [1980: 111,

ix] apuntan en esa direccion:

“Le terme defarce s'emploie si fréequemment pour désigner
des piéces que nous n'hesiterons pas a qualifiemdealités
qu'on peut en conclure (ce qui est confirmé par theu
documents) que le mot ne désigne par forcément emrey
dramatique opposé a d'autres, mais une piece guelee, courte,

destinée a la représentation”.

Dado lo visto, habra que buscar otro camino parariguar cual es el
sentido del términofarsa en Lucas Fernadndez. Algo de luz pudieran
proporcionarnos otros testimonios del término mugxymos a él, como
el uso que de él hace el profesor salmantino Fraawilopez de
Villalobos, que en su traduccion d@mphitrion de Plauto, publicada por
vez primera en un tomo que recoge varias de suanbn 1515, pero que
pertenece a su época de estudiante en Salamansaanka anterior, se

encuentra este uso en el argumeénto

“La trasladacion es fielmente hecha, sin afadiguitar, salvo
el prélogo que el poeta hace en nombre de Mercusiosus
argumentos, que esto era bueno para representapreedia en

publico y hacer farsa della, porque los miradoredeadiessen

teatro luso y en I&egunda Celestina la diversidad de lenguajes en Torres Nahargpe@o que caracteriza
también a la obra maestra de este género en Fraadtarce de Maitre Pathelih

7
SegUnBONILLA Y SAN MARTIN [1924: 144-145] parece que se trataBlathelinusde Alejandro Conibert, imitacion
neolatina de la famosa farsa francesa, de la quehRewen 1497 elabor6 una parafrasis en latin aakusnos de
Heidelberg.
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bien los pasos todos. Aqui no se pone aquello, pergeria cosa
desabrida y sin gusto. Bastan los argumentos quep®aogo,
porgue dan a entender mejor la comedia y son mésosas para

los leyentes’[CASTRO 1919: 462].

Recuérdese también sobre el alcance de la acepdiéntrafio uso que
hay en la obra del Bachiller de la Pradilla, en 851Estando trabados
los pastores, y cantando este villancico, vienese&fior infante, también
farsado, y con él los Estados de los Espafolesablahprimero las cuatro
coplas siguiente¥! O como en un documento de 1524, perteneciente al
extremefio Monasterio de Guadalupe, en el que lositadlores con
motivo del cambio del prior, redactan el correspi@mde memorial de
avisos, uno de cuyos puntos advierte: “qgue no hatpasas delante del
prelado no religiosas, porque es escandalopalLACAMPA 1921: 454]
Finalmente, es interesante también la consideraciénsin6nimo que da

al término Lopez de Yanguas en 1524:

“Farsa del Mundo y moraldel actor de la [Farsa] real, que es
Fernan Lopez de Yanguas. La cual va dirigida allstre y ansi
magnifica sefiora la sefiora dofila Juana de Cufigadesande
Aguilar. Yanguas. 1524. Esta presente drama es amewnte

compuesta por Hernan Lépez de Yanguas”

Por terminar con un ejemplo extraido del mundoalegDiego de
Cabranes[1545: 22d] afirmaba en su obra con fecha de aprobacién de
1525:

“Ansimismo, no peca el que hace atavios para re@mear
farsas para recreacién, y no para hechos lujuripggsor ventura
estas tales cosas no tienen uso licito sino injuytei es en lo

primero, no pecan mortalmente si la intencién no defiada,

8
Al menos hubo otras ediciones en (1543) Zamof4)lZaragoza, (1550) Sevilla, Zaragoza y (1574)liae

9
E. KOHLER [1911: 209-36], la edit6, empleando la copia dfieetad del perdido ejemplar de la Biblioteca Naclona
Bartolomé Gallardo y que posteriormente pasé a maeodlenéndez Pelayo (155-56); la cita en (229). La

composicién castellana se extendia hasta el f§l. 36a descripcion completa del ejemplamnaRTON[1978: 478-
80; n° 1322].
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aunque se siga mal uso en los que las compraton”

Parece evidente que el térmif@arsa no se empleaba en sus origenes
para designar un género literario concreto, al nsedesde la oOptica de
guienes sin ser creadores en el puro sentido gmlabra, escriben acerca
del mundo teatral contemporaneo. Es claro tambi@&e dqodos estos
testimonios estan ligados al mundo eclesiasticenlpor la formacién de
quienes lo emplean, bien por el ambito de sultus®i bien nos fijamos,
en eso coinciden con Ferndndez y sus obras.

Las dosFarsas o quasi comediase diferencian de l&gloga o Farsa
del Nascimiento de Nuestro Redentor Jesucrisdel Auto o farsa del
Nascimiento de Nuestro Sefor Jesu Christodel Auto de la Passion
porqgue al final de los tres ultimos, que curiosamerste presentan
agrupados en el impreso, figura la clausul#&t “incipit feliciter sub
correptione sanctae matris ecclesstaeJohn Lihanni le concede la
calidad de indicio de localizacion de donde se esfomd la obra, sin

profundizar mas en las consecuencias de la preaetheiesta fragé

10
" [1967: 33-73]; acerca de la cuestién deHarfa] real (xxvi-xxxi).

Como es ldgico acudi en un primer momento al estdeiwoTARELO[1904] en busca de apariciones del término
en las censuras eclesiasticas; la noticia mas &rapde la aparicion de la condena es 1525 perc rem enodo
alguno la unica. A fines del siglo/1 y a lo largo del siglxvii se suceden los empleos del vocablo, pero con una
acepcion tan desdibujada como en sus origenes§332555-58, 56-59 y 62-64).

12

No son estos los Unicos ejemplos; también sarasantes otras documentaciones, como en Gutiemea®z:
‘Hablando con otro, jamas hables de dedo, ni mateémcabeza, que parescen mas modos de los qesesfan

farsas que hombres de buen seso y buena criapasz4LEz 1532: Lib. Il, cap.xxvii, fol. 49¥]. Recuérdese a
Villalén [1539]: “Pues en las representaciones de comegligsen Castilla llaman farsas, nunca desde la éreaci
del mundo se representaron con tanta agudeza stiiidoomo agora; porque viven seis hombres aadt@sipor la
iglesia de Toledo, de los cuales son capitanegjdesse llaman los Correas, que en la representaoittnahazen
todos los descuidos e avisos de los hombres, comatgraleza, nuestra universal madre, los reptaseralli”
[cARETE 1867]. Podria aumentar el nimero de ejemplos, perparece mejor seleccionar uno posterior conel qu
se puede atisbar que afios mas tarde todavia rmefmasiado claro qué era una farsa; alrededdb6dé, se
encuentra en éhforme del Virrey don Martin Enriquez de Almant®esidente del Consejo de Indid¥ fue que
continuando el Arzobispo las farsas de su consigramandé hazer otra cuando tomé el palio, y Inmeiigna del
lugar, pues era en el tablado que estaba pegadt@emayor, y en presencia de los Obispos de Hiaxcrucatan y
Chiapa y Jalisco, y el Audiencia y todo lo princigal pueblo. Y entre otros entremeses represemamogedor de
alcabalas [...] Todos los demas entremeses le pedomas éste no me hizo buen estdbmago, aunquenmingu
aprobara que no es farsa una consagracion y tdmalia’ [iIcaza 1915: 62-3].

° “La dltima linea de la sinopsis introductoria éscen latin revela que Bglogafue patrocinada por la Iglesia, y
puede interpretarse, si no esta patente, que a g representé en la misma Catedral. Esto sedualfamado en
parte por el hecho de que la pieza tiene tambiéncanciénEt homo factus estantada con el acompafiamiento de
un 6rgano: ‘Aqui se han de fincar (v. 460). Lambioracion sugiere asimismo queEiglogafue representada en
una iglesia donde facilmente se disponia de unnérgan cambio, también sabemos por medio de losmeatos
del Cabildo que en diversos afios se construianfiaias especiales para que el érgano pudiera #evmhombros
fuera de la Iglesia. De esta forma podrian habegeesentado en las plazas con el adecuando acamijesio
musical” [LiHANI 1973: 39-40] cANETE [1867: Ixxxiv] percibié que esa acotacion al fidal laEgloga o Farsa del
Nacimiento(“Aqui se han de fincar de rodillas todos cuatrcaptar en canto de 6rgano”) manifiesta la estrecha
relacion de las piezas con la Iglesia, pero haytgqoer en cuenta las atinadas observaciones aesgtecto de
Hermenegildd1990: 126-27], para quien estanto de érganae trata de un sinénimo del canto polifénico.
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Toda vez que se trata de un mero formulismo, pcédude la
pertenencia al estamento eclesiastico de Lucas &mwatez, que formaba
parte del Cabildo salmantino segUBSPINOSA [1923: 49-52] desde
tempranas fechas, no deja de resultar llamativaptasencia de esa
autorizacion, pues parece encaminarse precisameateobtener el
beneplacito de una institucion acostumbrada a talesas, como sugiere
el editor norteamericano, pero a los que las paal@glogay auto tal
vez no fueran tan familiarés Recuérdese que Juan del Enzina desarrolld
su actividad de creador dramatico en la Corte de Adba, no en la
Catedral, con la cual intentd relacionarse haciewvéber su faceta de
cantor, no de hombre de Iglesia, o que no fue hdststante después, en

una oposicién que perdié al enfrentarse al ya oadl®nLucas Fernandez
[ESPINOSA1921].
Para la presencia de esa formula y esas denonunasiparece caber

s6lo una explicaciéon relacionada con la distintali@mcia que tuvieron
las piezas del maestro salmantino. Parece ser goedescartar una
intervencion del tipografo que compuso el texto; evasten otros casos
de denominacion compuesta en nuestro teatro queicugn la eleccién
de estas designaciones. La disposiciéon que tiemehaecompilacion las
cuatro piezas que contienen en su rubrica la paldhrsa no permite
averiguar qué se esconde tras la eleccidén del teorein Lucas Fernandez,
pero si es interesante observar las distintas posés en las que aparece
al términofarsa en las piezas profanas, la primera, y las religmsla
segunda. Es preciso recordar ahora que los elementodos por una
conjuncion disyuntiva guardan entre si una relaci@ndistinto valor. La
presencia en ambas posiciones del térmfiammsa es un problema afiadido
a la cuestion de fondo.

Hermenegildo ha sido el Unico critico cuyas reftex@s, pese a que no
estoy de acuerdo plenamente con ellas, podrianjarmgo de luz sobre

la doble denominacion; su teoria parteAlgto o farsa

14 No es esta la Unica pieza en la que se encuesitta@epresion; en éduto del Testamento de Criseditado por
BUCK [1937: 80] en el comienzo de la pieza se puede leecho a debocion de la Sancta Yglesia de Totpoolo
mandé componer en el afio de 1582" AlHko sacramental del juego del homluatel Licenciado Juan Mejia de la
Cerda, escrito en 1625, presenta la misma formualiciter incipit sub censura et correctione SamdWatris
Ecclesiae Catholice R[oJmanaefBerT 1915: 241]. Idéntica expresion se encuentra éuts del divino Isaade
Felipe Godinez que hallamos en el censo de autosnsantales que emprendicENDA [1917: 364-69].
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“Nuestro escritor ha dado a la obra nombres de guftarsa. El
segundo parece indicar la inclusion del tema camdi en el
contexto liturgico-religioso [...] La razén del ape¢ihao auto
resulta mas dificil de establecer. Si no se trae¢aud capricho o
de un prurito de no repetirse o de una denominaciania de
todo sentido, hay que pensar que su Unica finalidadenalar la
diferencia de tono entre lagloga o farsa del Nascimientp ésta,
que resulta mucho menos densa y trascendente quéllag En
efecto, elAuto o farsano es un sermodn tan prolijo, y el contenido
de la escena cotidiana entre los rusticos no tiémemisma

dimensién que en |&glogd [HERMENEGILDO 1975: 187].

Pero eso no explica la presencia del térmifassa en las piezas
profanas. Creo que este es el momento de recordarsg bienéglogay
auto tienen una vida propia como designaciones de @edematicas,
gquasicomediaen cambio carece completamente de ella, y ni ®icpuesta
muy claro que el término que presenta disminuidduaiera. Es por ello
por lo que podria suponerse que en el caso de il@sap profanas Lucas
esté empleando el términéarsa con una relacién de disyuncion de
equivalencia merced a la conjuncién copulativa, ocoexplicanALCINA &

BLECUA [1989: 1172] Por ésta entendemos con aquella en la que:

“los miembros son equivalentes, cuando menos, iaustos
uno de otro. Se presentan (a) como alternativa;cdyo tanteo,
sobre todo en las comparaciones En este caso cadade los
miembros aventura una comparacién mas expresivalgcuera de
las cuales describe igualmente el objeto; (c) piovdosimos. En
esta ultima forma, es caracteristica la construecen que el
segundo miembro renuncia al sinonimo posible cuanelo
hablante no conoce el nombre preciso que aventaraleprimer
miembro de la disyuncion”.

Ahora bien, no parece que la expresion gane emrriddd con la

presencia de ese térmimpuasi comedia acufiado por el salmantino. Su
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empleo seria l6gico si el receptor tuviese conoemd de los limites de
las obras englobadas bajo el marbetanediag tan lejanos entonces de lo
gue habitualmente por ella se comprende en un moeonpasterior. Si su
publico eran espectadores cortesanos, es compriengibe el autor desee
gue el titulo evite la posibilidad de que por €l BEentificase a los
personajes teatrales con los cortesanos; por otridep tampoco ellos
guerrian verse englobados entre los personajes diséinguen a la
comediade latragedia de acuerdo con la distincion establecida por
Diomedes encuRTIiuSs [1981: 624] Y que impera hasta bastante tiempo
después con diversas modificaciones segHBREz PRIEGO [1978]:
“Comoedia a tragoedia differt, quod in tragoediarimducuntur heroes,
duces, reges, in comoedia humiles atque privataes@eae; in illa
luctus, exilia, caedes, in hac amores, virginum tmegd. Por otra parte,
estd también préxima la version al espafol de laaodbe Benvenuto da
Imola, Comentum super Dantis Comoedianen la que el traductor
espafiol es determinante en su descripcion deomedia “estilo baxo,
gue tracta de cosas vulgares & infimas, como hedepueblo, aldeanos

e perssonas rrusticas” estudiada peNNA[1965: 112].

La palabrafarsa se emplearia como una atenuante que impidiera la
irritacion de aquellos que pudieran sentirse reflempor la presencia en
el elenco de personajes extrafios al mundo de laedoan de aquella
forma entendida. Este es el caso de la topica dasavcia cortés de una
dama y su prendado caballero en la que se inmiselysastor, o el de la
inclusion en los problemas y personajes propioslaecomedia de un
soldadols Parece que con el marbetarsa Lucas querria cubrirse de las
posibles censuras que le ocasionara mostrar esaafext mezcla de

“géneros” que causa la presencia de un Ayudante destruye la

a Puede verse una recopilacion de los juicios deiteca enHERMENEGILDO[1975: 126-32]. Estoy plenamente de
acuerdo con el autor de este estudio en la fueeeignacion cortesana del personaje; hasta tab mtierta que
en su parlamento incluye el autor una de las obtes mas caracteristicas me parecen del mundo canitio
cortesano, un®efinicion de amaqrque tiene ilustres precedentes en Manrique, Gargadlapia o EnzinapRcia-
BERMEJO GINER1996]. Las pullas y la cobardia que le alejan de latértultural de la realidad para aproximarlo al
mundo del soldado fanfarrén puede que no seanldasanmente muestras de la personalidad literariaagioena al
miles gloriosus como se desprende deLy [1982: 247-67] acerca de la costumbre edbarse pullasademas
recuérdense las peculiares coordenadas del humesano comouza [1991: 63-98]. Puede verse una minuciosa y
convincente exposicién de razonamientos contrarsa@onerle al personaje esa ascendenciBEOPRZ MORALES
[1968: 192-97].
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ortodoxia del mundo en que se desarrolla la acciba los otros
actante®. La propiedad retorica exigia que el estilo se etiera a la
calidad de la materia tratada, por lo que si sedpo® la mezcla de
rasticos con cortesanos y viceversa, ya no puedéamsele el mismo
nombre a la obra que no respete aquel princéipio

De que esta es una interpretacion correcta podeimuna prueba la
relacion sinonimica que se establece entre los @btsmentos que
componen los titulos de las piezas religiosas geedenominanFarsas
Creo que a diferencia del caso anterior, en el lgueelacion establecida
entre los dos nombre sustantivos por la conjuncéda de equivalencia,

en esta ocasion se trata de una disyuncion expliaagn la que:

“El segundo miembro introducido por la conjunciéitve para
explicar de alguna manera el contenido del primeembro. Hay
una parcial equivalencia entre ambos miembros &gdr a una
absoluta coincidencia [...] La aclaracién [...] vienento afiadida
para dar mayor claridad a lo enunciado en el primnéeembro. La
aclaracion puede consistir también en introducircomcepto mas

general y amplio'TALCINA & BLECUA 1989: 1172].

Asi pues, el término que ha sido el origen de ess$¢udio es un
término comodin,omnibus al que se le puede asignar una acepcidn
proxima a representacion pieza teatra] en Lucas Fernandez. Otro
indicio puede hallarse en la razén por la que alpsetitulos en los que
figura el términofarsa, posteriores a lagglogasde Enzina -algunas de
las cuales, la primera y la segunda, tienen poratesh nacimiento de
Cristo- sin embargo no lo emplean. Nuevamente laseade esta eleccion

pudiera ser el deseo perenne, comprensible a leawvie las relaciones

16 No es el momento de trazar un esquema actanclabaios piezas bautizadas con el térngjnasi comediauna
sucinta exposicion de los fundamentos en que sedss analisis de la pieza draméticagersFELD[1989: 48 ss].
Lo evidente es que el personaje que no pertenecri@io de los protagonistas incide sobre la acd&rsujeto
protagonlsta erigiéndose en una fuerza que sedaradabucion de un bien al protagonista.

No quiero dejar de consignar aqui la existenciaimi€azonamiento deTo ALBA [1983: 192], en cierto sentido
inverso al mio. Partiendo del texto de Benvenutolrdala citado anteriormente, encuentra en la medela
personajes una razén para el empleaquaasi comedigor parte de Lucas Fernandez, al que, con Herriildagg
afiade como motivo coadyuvante no ser feliz el fiaah todos los personajes. Pero mas adelante defiéndracter
tépico del personaje del soldadaTtp ALBA 1983: 195] y afirma que las piezas tienen un firz fgiito ALBa 1983:

194].
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gue mantuvieron, de diferenciarse de Enzina, auntpmbién pudiera
deberse a la peculiar concepcién de Enzina del roupdstoril y las
églogas que estudiareeMPRANO [1975: 29-78 / 147-49] tan separada de la
de Fernandez, como sefiad&YSTERVELDT [1979]. Aflddase a esto el por
todos reconocido vitalismo de este teatro, que e@stAado sus primeros
pasos hacia lo que seran las cumbres del sigloisides. También cabe
afadir el ignorado y sugestivo proceso de la foridaade unos oyentes, y
tendremos un panorama de la situacion de absolats qque se produce
en los primeros momentos de la existencia de unaedad en la
literatural®>. En el caso de lafarsa esa anarquia de contenidos y
fronterag® soy de la opinion que continué con el paso dempe. Y
aunque de todos son conocidas posiciones abierteaneontrarias a este
planteamiento creo que no pueden soslayar la indeteacion original de

la farsa castellana.

18 Prefiero este término, a pesar de no ser el dendsoextendido entre la critica, algtémitivisma Lo tomo de las
reflexiones quesrook [1986: 13 / 15] acumula en torno a las distincioge® separan una practica teatral
consagrada de una que pretende llegar a una imaldenforma perfecta. En ese estadio de experigiéntade
recopilacidn de recursos, temas, de afan por hedlaforma perfecta que ya se habia alcanzadoanpatrcelas de
la literatura medieval, a ojos de sus cultivadooesp que se encuentra el drama de nuestros pseloppe’En un
teatro vivo nos acercariamos diariamente al enpaygendo a prueba los hallazgos del dia anterispudstos a
creer que la verdadera obra se nos ha escapadezin@és. Por el contrario, el teatro mortal secacarlos clasicos
con el criterio de que alguien en algun sitio, Yeriguado y definido como debe hacerse la obra [n.jdatro vivo
gue pretenda mantenerse aislado de algo tan tderab es la moda no tarda en marchitarse”. Se podtar que
las reflexiones de Brook estan referidas al munddéadepresentacion, de la conversion de un textacrella
polifonia de signos de la que hablaba Barthes, ghesta qué punto no actuaban de igual modo aqzeltoses
para quienes los asuntos representables no seiamdactemas emanados de aquellas escenas de gastore
amplificadas y de un motivo pastoril? ¢ Acaso nojeeflestas obras la consuetudinaria preferencitepmas, formas

y modos que pertenecen al mundo de la fiesta cedsile? Este teatro esta vivo, tiene deseos deeggergnacia
formas méas complejas y por ello més eficaces desiqr; llamarlgrimitivo es dejarnos llevar por un anacronismo
y subjetivismo semejante al de quienes censurabprekencia de obscenidades e inmoralidades @ntiogos de
los pastores; la tension dramatica en cuanto el@mestructural que causa que todo segmento del texte la
escena no tenga valor en si mismo sino en su idyesobre el elemento siguiente hasta el finahdgbta, es una
concepcion moderna del teatro, que no tiene porep®ducirse en este teatro tosco, como recueyda [1984:
500-501].

* Las teorias de Hans Robert Jauss y su escuela koheoria de la recepcion nos recuerdan la decisiva
participacion del publico, lector u oyente, en dmfiguracion de géneros, la explicacion de formas auges y las
desapariciones de temas y expresiones; tambiénclal@gia de la literatura ha interpretado el feedmde la
comunicacion literaria, sea mediante la lecturaudicion o la contemplacion, como un acto destredatisfacer
una necesidad de consumo. Ahora bien, ningunasddds corrientes se plantean un afio cero de expastaun
momento inicial, como supuestamente fue el castedéio de los salmantinos, en el gxenihilo se desarrollé un
publico que tenia una concepcion del drama y sisbpajes muy lejana a la que impondran estos @osadurgos.

20 . , . . .
Véase el interesante articuloideanTEs [1996], en el que se recogen planteamientos & ipae la prosa aurea
gue son aplicables casi punto por punto al teaglopesco.

En el fondo se trata de una idea compartida pdostdos criticos que se han aproximado a cualcqubea
prelopesca de los primeros afios del skylig véasesoNzALEZ OLLE[1966: 285].
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