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La gestualidad de la actriz en el teatro lopesco, es decir:
«la que tiene con deshonra el oficio de agradar»'!

En las comedias todas de los priblicos teatros, que son la materia
de disputa, representan mujeres que suelen ser de pocos afios, de
no mal parecer, profanamente vestidas, esquisitamente adornadas
con todos los esfuerzos del arte de agradar, haciendo ostentacién
del aire, del garbo, de la gala y de la voz, representando y cantando
amorosos, halagiiefios y afectuosos sentimientos; y en los bailes y
sainetes pasdndose a més licenciosos y atin desenvueltos desahogos.
Son mugeres en quien el donaire es oficio, el encogimiento culpa, el
desahogo primor, el agradar logro y Ja modestia inhabilidad. La pro-
fesion, al paso que las infama las facilita, porque el mismo empleo
que las saca a la publicidad del teatro a hacer ostentacién de todo
lo atractico [s7], sitt demasiada temeridad persuade no ser honra-
disima en el resistir la que tiene con deshonra el oficio de agradar?

1 Este articulo sc enmarca en ¢l PRIN 2022, proyecto Larfy Modern Spa-
nish Theater (1570 - 1700): Textual Transmission, European Circulation,
New Digital Resources (2022SA97FP), financiado por la Unién Europca-
Next Generation EU, Misién 4 Componente { CUP E531D23014180006.
2 «Discurson, cn Cotarclo y Mori [1997:355a]; de hecho, son incontables los
pasajes como ¢l de Guerra en fa bibliogeaffa relativa a las controversias teatrales
del Siglo de Oro; citemos al azar dos cjemplos mis; el primero cs del jestita Pe-
dro de Guzmén, cn Ibidenr, p. 350: «Las mujeres que cn sus compaiifas llevan,
Ins pinta el Espiritu Santo en aquella de los proverbios: una muger compuesia
y afcitada, aparcjada para cngafiar almas, parlera (que eso quicre decir farandu-
fera, a fando)»; el segundo cs de Alfonso de Andrade, también jesuita: «las
representaciones deshonestas con que las mujetcs afeitadas y libres incitan alos
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180 M. TrAMBAIOLE

Con estas palabras fray Manuel Guerra en su momento cen-
suraba la actuacién de las actrices en los corrales de come-
dias, subrayando que la misma esencia de su papel principal, es
decir, el de j6venes damas enamoradas, es causa de su perdicion,
conforme a su intransigente mirada moralizadora. Desde luego,
dicha opinién la compartian todos los opositores del teatro que
no aceptaban la presencia escénica femenina que se habia im-
puesto en los teatros espafioles gracias al ejemplo de las comicas
italianas de la commedia dell'arte} por el interés malsano que
podia suscitar en el piiblico masculino y por el mal ejemplo que
ofrecia a las damas que asistian a las representaciones.

Por cierto, la reprimenda de Guerra pasa por alto cuestio-
nes candentes como la de la dama vestida de hombre, resorte
trillado y muy del gusto de los espectadores que dejaba divisar
el ‘talle’ y la forma de las piernas de las actrices que llevaban
calzas,? la de las damas que enamoran a otras mujeres® o la del
petsonaje femenino «medio desnudo», tal como aparece evoca-
do en algunas acotaciones, aunque Rodriguez Cuadros explica
que «“desnuda” se tomaba en su acepcién de “muy mal vestido
e indecente” en términos puramente materiales» [1998:47]. A
manera de ejemplo, podemos mencionar la indicacién escénica
con la que comienza la jornada segunda de Progne y Filomena,

bombres y despicrtan los apetitos, y juntamente ensciian las trazas y maranas
de la escuela de Cupido para cjecutar sus descos y mucven eficazmente con los
malos cjemplos que representans [he modernizado la grafia].

3 Falconicti [1957:75], a propésito de la compafiia | Confident, dirigida
por Drusiano Martinelli, que llegé a Espafia en 1587, apunta: «Esta compa-
fifa ticne, para la historia del teatro espafiol, la importancia de haber inicia-
do las gestiones de permiso para la aparicién de mujercs sobre ¢l tablados.
4 Rodrigucz Cuadros [1998:54]: «Las actrices, en una operacion trans-
grosiva [...] usardn del trasvestismo masculino para evidenciar la silucta de
su cucrpo, desprendida la ocasién de los flotantes ropajes de basquifias y
guardainfantess,

5 Cfr. Ferrer Valls [2003].
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tragedia de Rojas Zorrilla: «Sale Filomena medio desnuda con
una luz y una espada en la mano, y Progne con otra luz».®

De entrada, es preciso reconocer que a partit tan solo de los
textos dramdticos, es decir, lo tinico que tehemos a disposicién,
es arduo identificar a ciencia cierta los ademmanes y los gestos
que debieron escandalizar a los moralistas y, por el contrario,
gustar, a la vez, tanto al pablico masculino, como a las mujeres
que podian sublimar sus propias frustraciones en lo que las ac-
trices se podian permitir hacer en el tablado.” Con todo, si se
pueden espigar situaciones morbosas en la dltima de las acep-
ciones recogidas por Autoridades: «que manifiesta[n] inclina-
cién al morbos, conforme a las coordenadas ideolégicas de la
época, vinculadas a los tipos dramdticos femeninos que debie-
ron formar parte del repertorio histriénico de las farsantas en
relacién con la edad y estatus de los mismos, a saber: la dama,
la eriada, la madre o duefia y la vieja celestinesca conformada
sobre el paradigma de la tragicomedia de Fernando de Rojas.

En las pdginas que siguen, intentaremos trazar un reper-
torio de ademanes ‘morbosos’, espigando algunos ejemplos
significativos sacados, en gran parte, del corpus dramatico del
joven Lope de Vega, ademis de unas piezas de su madurez,
especialmente adecnado para el tema que estamos abordan-
do. En concreto, analizaremos unas comedias de ambienta-
cién urbana que unen el tono festivo a los enredos amorosos.
A propésito de los primeros, recordemos con una verdadera

6 Rojas Zotrilla, Progne y Filomena, p. 494, v. 1044acot.

7 Profeti [1989:488-489], refiriéndosc a una intervencién censotia de
Fray Gaspar de Villarocl, apunta: «non solo ¢ perniciosa fa rapprescnta-
zione “cn cstas comedias [de] torpes amores con tanta viveza de acciones
y afcctos, con tanto atractivo de luxuria, por cl adorno, hermosura, biza-
rria y donayre, por los bayles y canciones amorosas”, ma petfino la lettura:
“donzellas muy castas por aver assistido a las comedias, o leidolas en sus
casas, han caido en graves pecados de que estavan antes muy agenas”».
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182 M. TRAMBAIOLI

especialista de dicho repertorio, es decir, Milagros Torres,
que;

Muchas de las obras del primer teatro de Lope parecen hacer
un claro elogio del goce vital, del goce fisico, de la fiesta, de una
cierta intrascendencia, del juego momentdneo, de la seduccién.
Son obras fundamentalmente cémicas en las que el placer, en un
sentido amplio, tanto sexual como vital aparece como motor de
la accién [1990:323].

En todo caso, la propia Torres, en otro lugar especifica que
«nada podemos afirmar rotundamente en estos tetrenos de la
representacién gestual realizada por los actores», si bien ad-
mite que ciertas metaforas y expresiones maliciosas del texto
dramético «no se podrian representar sin los movimientos y
gestos adecuados que permitieran crear la necesaria compli-
cidad con el piblico» [1995:449]. De manera que, aun cons-
ciente de que se trata de un terreno tesbaladizo, en las paginas
que siguen intentaré aislar unas situaciones tépicas en que los
gestos de las actrices debieron de responder especialmente a
la desfachatez subrayada por Guerra y los demas moralistas.

Las ferias de Madrid (1586-1588)

Sabido es que las damas de la etapa primeriza del Fénix son
muy desenvueltas, ya que se dejan involucrar en situaciones de
seduccién que tocan tanto al erotismo como al materialismo que
las lleva a connotarse como mujeres pediglieiias. Las ferias de
Madrid, una de las comedias mas antiguas conservadas, nos ofre-
ce mucho material al respecto, puesto que, segin apunta certe-
ramente Torres [1990:325], su accién dramdtica gira en torno a
un «galanteo frivolo» y los méviles de los personajes son «los de
Ia realizacién del disfrute», Por lo mismo, los ademanes y movi-
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mientos de las farsantas, tanto las que actiian como nobles como
las que encarnan a sus criadas, no pueden dejar de ser alusivos
al juego de la seduccién e incluso al erotismo ya consumado o
que se va a producir, desde luego, fuera del escenario. Al finy al
cabo, la palabra clave que menudea en el texto a partir del titulo
de la pieza, es decir, feria — concretamente en la expresién «dar
ferias» —, no solo remite a la dialéctica amor-dinero inherente al
sentido primario del término (regalar), sino que evoca el signifi-
cado derivado de copular [ibidem:]. A este propésito, puede ser
atil destacar con Rodriguez Cuadros que «el cuerpo ofrece a
la actriz unas estrategias de aproximacién o eficacia mediadora
desde la intencién del autor a la recepcién del espectador», y,
aunque los textos o las escasas acotaciones no los explicitan, los
movimientos provocativos y sensuales que en el tablado evocan
la disponibilidad amorosa de las mujeres protagonistas se tienen
que relacionar necesariamente con el aspecto de las farsantas
hermosas, maquilladas y llamativas en los atuendos. En intima
relacién con este hecho, la propia Rodriguez Cuadros recoge el
vocabulario técnico vinculado al tipo de la dama: «aire, garbo,
gala, primor; alifios», junto con expresiones como «afectando
el melindre, travesura de ojos, palabra blanda» [1990:49]. Em-
pecemos, pues, por un fragmento concteto sacado de Las ferias
de Madrid donde Alberto regala a Eufrasia, joven coqueta, unas
joyas con evidentes intenciones erdticas:

Eurrasia La cadena tomaré.
Denme un espejo.
[.]
Aquestas sortijas tomo.
£.]
ALBERTO ¢Atn no veremos la mano?
Mostrad. ¢Por qué la escondéis?
iQué buena mano tenéis!
iQuieroos ganar por la mano! (p. 1845, vv. 286-306)
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184 M. TRAMBAIOLI

Segiin se echa de ver, son muy explicitos el regateo y los
melindres de la dama, asi como la insistencia labrica del hom-
bre que la corteja haciendo hincapié en su belleza fisica.

Por su parte, Teodora, criada de Eufrasia caracterizada
como un personaje celestinesco, no hace sino insistir para que
su ama acepte las dadivas, pensando ante todo en su propia
codicia. Desde luego, la actriz que la interpreta lo tiene que
hacer con gestos cémplices y maliciosos:

Eurrasia  Yallega gente al reclamo.
TEODORA De aquesos ojos salid.
iPor tu vida, mi sefiora,
que no seas boba! Tomemos
lo que nos dieren, pues vemos
tan buena ocasion agora.
[...]
Todo lo puedes hacer.
iPor mi alma que eres necia!
Si no quieres para ti,
défame tomar a mi,
que soy pobre y no Lucrecia.  (p. 1843, vv. 220 ss}

Otra situacién moralmente escabrosa que se tiene que re-
presentar en el tablado con una actuacion frenética y meneos
acongojados es la de la mujer que descubre la presencia a des-
hora de su celoso esposo, situacién que se convierte en un
cliché de la comedia a lo largo de la historia del teatro para ir
a parar luego al cine:

EuTRASIA i Ay, Teodora, mi marido!
Tuopora  ¢Por dénde?
Eurrasia Vesle, alli viene.

Que te encubras te conviene,
pues no sabe que has salido.  (p. 1844, vv. 239-242)

https:lfseries.moriacchilibri.com/index.phplmorlacchilcataloglview134l67f71 4
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Sabido es que las damas del Lope juvenil, por influencia del
teatro y de la novelfstica italiana, andan por las calles sin limitacio-
nes, muy a diferencia de las protagonistas del resto de su produc-
cién, que se tienen que ajustar a las estrictas normas de fa socie-
dad barroca.® Ademis, se tapan tan solo para ocultar su identidad
creando equivocaciones divertidas de cara al piblico. Es lo que
ocurte, atin en la jornada primera, cuando Alberto ‘feria’ a su
propia mujer, creyendo que estd galanteando a una dama desco-
nocida. Por lo mismo, se supone que la actriz saldrd al escenario
acentuando los gestos con que subraya su cara tapada para crear
la ironfa dramética que ridiculiza al personaje masculino:
Eutrasia Aqueste espejo me agrada,

hace la toca delgada:
es sefial que es verdadero.

ALBERTO ¢Que no os he de ver la cara?
iEllo va en desgracia mia! (p. 1847, vv. 356-360)

En cambio, Ia farsanta que desempefia el papel de Eugenia
se descubre ante Claudio, quien la est4 feriando, con adema-
nes sensuales y, a lo mejor, guifiando el ojo, o0, como sea, lu-
ciendo su consumado arte de fascinar a los hombres:

Eucenia Miradme: no soy, a fe,
muy fea. ¢Parézcoos mal?
Ciaupio  No sois, a fe, sino tal
como yo 0s imaginé. (p. 1849, vv. 427-430)

Otro gesto ‘morboso’ que de nuevo Eufrasia hace durante
su intercambio verbal con Alberto es el que corresponde a la
invitacién a seguirla para conocer su direccién particular, con

8 Trambaioli [2018:563]; «en la férmula madura de fa Comedia Nue-
va se impone, con algunas cxcepciones, la dialéctica dentro (dama)-fuera
(galn), después de que cn ¢l Renacimicnto, por influencia de la comedia
crudita italiana, los personajes de ambos sexos habian podido moverse en
los dos contextos cspaciales»; cfr. Arata [2002].
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una evidente alusién a la posibilidad de tener un encuentro
sexual con ella;

Eurrasia [...] seguime y sabréis

mi casa,
£..]
ALBERTO Pues vamos, sefiora mia.
Eurnasia Venid conmigo. {p. 1848, vv. 379-384)

Se puede ficilmente imaginar a la actriz provocando al
hombre con uno o mis gestos alusivos de la mano e incluso
meneos sensuales del cuerpo.

Por otra parte, cabe destacar que la tinica mujer de las dra-
matis personae de Las ferias de Madrid que, si bien casada,
llega a establecer una relacién amorosa con Leandro sin pro-
pésitos monetarios, es Violante, la cual, en el acto de apertu-
ra se enfurece por el pesado galanteo del hombre, llegando a
amenazarlo con pegarle:

... daros algiin bofetén,

y serd de condicién

que os acordéis siempre dél:

tengo pesada la mano. (p. 1862, vv. 888-891)

Aunque el movimiento impetuoso de 2 mano no llega a pro-
ducirse, es plausible imaginar la actuacién amenazadora de la ac-
triz que lleva el papel de Violante, Sea como fuere, por paradoja,
la Gnica actitud de un personaje femenino que pareceria ajeno
al paradigma celestinesco de las demds damas acaba siendo tan
impropio de su estatuto social como los gestos lascivos apuntados

9 Trambaioli [2015:95-96]: «Lope, al fin de destacar que la relacion entre
Leandro y Violante cs Ia tinica historia de amor verdadero en un contexto
de inmoralidad generalizada, que no deja de afectar también a la parcja
protagonista, siente fa urgencia de estructuratla literariamente, scmbran-
do la textara poética de la pieza de referencias a los amores legendarios
de Hero y Leandro».
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anteriormente,'® dado que, como apunta Torres [1995:453] con
su tino habitual, el bofetén en el teatro lopesco es «signo indispen-
sable del erotismo brutal», De hecho, tal como subraya Tristin a
finales del acto intermedio de El perro del bortelano, un bofetén lo
pueden dar las criadas mds zafias de palacio,!! pero una dama no
deberia desdecir de su nombre, segiin apunta un Lope ya madu-
ro, con alguna malicia, en el Arte nuevo.? Por consiguiente, en el
tablado las actrices no deberfan representar con ademanes violen-
tos que les hagan perder todo encogimiento. Rodriguez Cuadros
[1998:48], destacando que en el Siglo de Oro teatro y pintura
comparten el mismo canon estético y ético, cita a Francisco Pa-
checo cuando recomienda: «no se apliquen a la mujer las fuerzas
en el movimiento y accién como al varén, porque sus movimien-
tos son més flacos [...] Y generalmente, los movimientos de las
mujeres han de ser honestos y recogidos».

Otra circunstancia en que Violante es una dama que desdice
de su nombre es cuando se asoma a la ventana de su casa para

10 Cfr, Trambaioli {2019:435]: «con muy pocas cxcepcioncs, los ejem-
plos espigados no hacen sino confirmar que un lance violento, aunque
sca ¢l de un mero bofetén, pertencee al mundo masculine, y que puede
ataficr al comportamicnto femenino tan solo en ¢l mundo al revés de la
risa carnavalesca, siendo los cclos amorosos o el gratuito disparate festivo
los pretextos draméticos para que las manos blancas puedan soltar una
bofetada més bien dadas.

11 Vega Carpio, Bl perro del hortelano, pp. 2260-2261: «Scfior, que Juana
o Lucia / cictren conmigo por celos, / y me rompan con las uiias / ¢l cuello
que cilas me dicron, / que me repelen y araficn / sobre averiguar por cierto
/ que les hice un peso falso, / vaya; es gente de pandero, / dé media de
cordellate / y de zapato frailesco; / pero que tan gran sciiora / se picrda
tanto cl respeto / a si misma, cs vil accién».

12 Cfr. Rouane Soupault [2010:917]: «El verso 280 del Arte nucvo, “las
damas no desdigan dc su nombre”, cotejado con las obras tempranas de
Lope de Vega, suena un poco como una cnmicnda. De hecho, en las come-
dias urbanas, las damas no ostentan criterios de honestidad muy estrictos
y, sabido cs que cl honor desempefia un papel limitado cn su argumentoy.
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llamar la atencién de Leandro.”” Es notorio que la mujer venta-
nerd, quien supera la frontera del espacio cerrado en que deberia
permanecer siempre, es de por si un modelo socio-cultural nega-
tivo para la época, y como tal se refleja en el teatro y en las artes
figurativas, segiin nos ha hecho notar Carmen Martin Gaite en
uno de sus brillantes ensayos." En intima relacién con este hecho,
se supone que en el plano escénico la actriz que tiene que llamar
desde lo alto al galin no se limitarfa a exclamar -«jCe, Leandro!
¢Es él?» (p. 1884, v. 1612)- sino que acentuaria los meneos del
cuetpo v la gestualidad de las manos. En el Gltimo acto, Violante
se asoma de nuevo con su criada Teodora, e invita al galdn a entrar
sin mds en casa, haciendo que la ventana simbolice otra clase de
disponibilidad: «En la calle no podéis / estar. Entrad, si queréis, /
porque no parezca mab» (p. 1917, wv. 2777-2779).

Los locos de Valencia (mitad de 1592-1595)P

Erifila, protagonista de esta comedia ambientada en la ciu-
dad levantina donde Lope pasé algtin tiempo de su destierro

13 ‘Trambaioli [2021:14] subraya cémo muchos cjemplos sacados de las
épocas de madurez y sencctute de Lope «muestran una tendencia a elimi-
nar la figura de la mujer ventancra para dar paso a damas recatadas que
sc acercan a una ventana como mucho entre visillos para vigilar que los
peligros externos no lleguen a afectarlas, y se pueden apreciar sugerentes
usos metaféricos del espacio arquitecténico fronterizox

14 Cfr. Martin Gaite [1999:50]: «La interpretacion de la conducta feme-
nina sc cstablecia con arreglo a cdnones tan cstrechos como para suponer
que, cuando una mujer sc asomaba a la ventana, no podia ser mis que por
metro reclama erdtico, por afédn de exhibir la propia imagen para encandi-
[ar a un hombre».

15 Pciia Lépez en «Prélogo», Vega, Los locos de Valencia, p. 169, tas
confrontar las propucstas de datacién de Morley y Brucrton y Gonzélez
Barrcra, y tomando en cucnta que la compaiila de Antonio de Villegas,
que cstrend la picza, csta activa a partir de marzo de 1593, actualiza la
posible fecha de composicién.
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juvenil, sin ser una mujer liviana al estilo de las cortesanas de
Las ferias de Madrid actia de forma transgresiva en el sentido
de que para evitar un matrimonio combinado se escapa de
la casa paterna con un criado del que se ha prendado. Ad-
yiértase que dichas circunstancias, indignas de su estatuto de
dama, resultan, sin embargo, poetizadas mediante la metéfora
clasica del mat de amor:

La nave dejo perdida,

y el dncora de esperanza

entre la falsa bonanza
de aquel traidor prometida. (pp. 213-214, vv. 383-386)'¢

Segiin he tenido la oportunidad de destacar en otro lugar,
esto no impide la ambigiiedad de su cardcter, aludido festi-
vamente mediante la onomadstica. De hecho, su nombre de
pila «remite a un personaje de la mitologia clésica que en dos
ocasiones da muestras de su codicia: Erifila, en efecto, es hija
del rey de Argos, Tilao, y hermana de Adrasto. Se deja so-
bornar por primera vez por Polinices, que le regala el collar
de Harmonfia, favoreciendo asf a Adrasto en la guerra contra
su marido Anfiarao, y la segunda vez, por Tersandro, que le
ofrece el velo de Harmonia»,"”

16 Al respecto anota Pefia Lépez en la edicién de la cual voy citando cl
toxto: «Mediante of tépico alegérico de la navigatio Erffila sc perhla como
el arquetipo de ndufrago de amor. La imagen de la nave que ha quedado
a Ia detiva, sin rumbo, expuesta al peligro y desamparada, es un corrclato
de la propia situacién dc la joven que ha sido victima del engafio y sc
halla sola, desnuda y en una ciudad desconocida para ellas; la que cseri-
be [2015: 112-1131, en cuanto a la idecalizacién del personaje, abade la
siguicnte obscrvacién: «En segundo lugar, su aspecto y condicioncs hacen
que a Tomds, uno dc los locos pacificos del hospital valenciano, ella pa-
rezea como «Santa Tisbe en el desierto, / que busca a su csposo muerto».
Tl Fénix, por boca de este personaje secundario, alude a la trégica figura
de Tisbe tras la mucrte del amado Piramo, tal como resulta poéticamente
perfilada en las Metasmorfosis de Ovidio (libro 4, vv. 55 ss)».

17 Trambaioli [2015:113].

https://series.mortacchilibri.com/index.php/morlacchi/catalog/view/34/67/714 189/276



24/02{26, 13:22

PDFjs viewer

190 M. TRAMBAIOLI

Cabe apuntar que el encendido intercambio dialéctico que
acontece entre los dos personajes en una secuencia dramdtica
del primer acto nos revela que la primera dama no ha cedi-
do al acoso sexual de este,'® Leonato, quien por despecho la
abandona en Valencia robandole sus joyas y ropa, quedando
ella «en un juboncillo y un manteo» (v. 356acot), situacion ya
de por si escabrosa desde un punto de vista escénico. Siendo
forastera y medio desnuda, 1a toman por loca y la encierran en
el hospital de la ciudad donde conoce a Floriano quien, por
su patte, se halla en el mismo lugar para escapar de la justicia.
Los dos fingidos locos se enamotan y entre burlas y veras se
irdn confesando su pasién, pero, mientras tanto, en el tablado
hablan en aparte manifestando al piiblico sus deseos. Erifila
asi expresa su fascinacién erdtica por el galdn, aun creyendo
que el joven esti de veras sin juicio:

(;Qué buena presencia y talle!
iOh, temor!, déjame hablalle,
o déjame ir, voluntad.)

[..]

i (Extrafia manera de hombre!
¢Que tanto bien te dio el cielo
con tal censo?)

[.]

(;Que a tan perteto edificio
falte el mds divino oficio

que adorné su compostural)  (p. 233, vv. 846-860)

Al igual que en ocasiones semejantes, la actriz que desem-
pefié su papel habré utilizado una mimica y una proxémica
correspondiente a la situacién ilustrada que implica una ma-

18 Afirma Leonato en un momento determinado: «Amot entre desigua-
les / poco vale y menos dura. / Yo sé muy bicn que cl recato / que mucstras
cn mi contento / cs puro artepentimicatos (Vega, Los locos de Valencia, p.
205, vv. 185-189).
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liciosa complicidad con el piiblico mediante la creacién de la
ironia dramdtica.

Alolargo de la accién, sobre todo en el primer acto, el drama-
turgo juega con la superposicién conceptual entre locura y amor
loco, dominante en toda su primera produccién teatral, segiin se
desprende de numerosas réplicas de los dos protagonistas. Valga
a manera de ejemplo la siguiente reflexién, en aparte, de Erifila:

(;Que un hombre loco me incline
casi a Hevarme tras st!

[...]
¢Qué dudo? ¢Qué estoy pensando?)
Loca soy. (p. 236, vv. 913-921}

Con todo, Erifila no es la tinica mujer que se enamora de
Floriano, ya que Fedra, sobrina del administrador del hospi-
tal, hace lo mismo, y también en este caso la actriz correspon-
diente tiene que actuar manifestando con gestos y ademanes
su atraccién erdtica por el galdn. En una secuencia dramadtica
especifica del acto central ella estaria a punto de abrazarlo,
si bien la repentina llegada de la primera dama se lo impide.
Veamos sus afirmaciones en aparte, andlogas a las que hemos
subrayado en el caso de la rival:

{;Ay Dios! ¢Si le abrazaré?

Si podré? Mis bien podré,
que es loco y no importa nada.)
[.]

(Ain no me atrevo a juntar

los brazos. ;Oh, amor!, ;qué esperas?)
(p. 248, vwv. 1216-1222)

Una situacién parecida atafie a la pareja protagonista asi-
mismo en el segundo acto: Pisano llega justo cuando los dos
enamorados se estan realmente abrazando, y con su violenta
reaccién censoria expresa lo morboso del acto al que est4 asis-
tiendo junto con el piiblico:
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Froriano  Dame, sefiora, esos brazos.

ERiviLa Afin pienso que no soy digna.
Entre Pisano
Pisano ;Oh, mal garrote de encina

que os haga el cuerpo pedazos! (p. 256, vv. 1411-1413)

Como consecuencia de su atrevimiento a los dos amantes
les espera el castigo de separarse y quedar respectivamente con
grillos y esposas. Una réplica de Martin, que trabaja en el hospi-
tal, remacha la condena moralistica: «:Cudndo habéis visto vos
estar / los hombres con las mujeres?» (p. 257, vv. 1435-1436).

Por dltimo, como tema por variacidn, uha tercera mujer
se prenda de Floriano, es decir Laida, cuyo nombre de pila
remite etimoldgicamente ya de por si a lo sucio, afrentoso,
ignominioso. En efecto, se trata de una criada de Fedra, y
por culpa de la baldia y tisible rivalidad que se instaura entre
ellas las dos acaban protagonizando unas situaciones violen-
tas dignas de un retablo de titeres, posiblemente vinculadas
a la teatralidad de la Commedia dell’Arte, lo que se explica
por el becho de que Laida no comparte el estatuto de dama
que caracteriza, en cambio, a Erifila, aun con las tachas de su
personaje que hemos subrayado:

Frpra ¢Ansi? [Quebrareos las muelas!
LA ¢Las muelas a mi, una duefia,
bastarda de su linaje?
[...]
FrpRraA sReinas vos? jMentis, villana!
LAA Mentis? jToma un bofetén!
FEDRA dBofetén a mi? jAh, traicién!

iEsperad, dofia avellana!

Asganse las dos... {p. 280, vv. 1988-1996)
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La viuda valenciana (1595-1599)

Al principio de esta obra maestra de la primera etapa de
Lope, la actriz que tiene que actuar de forma mds expresiva,
con gestos alusivos y maliciosos, es la que desempeiia el papel
de Julia, es decir la criada que intenta distraer a su ama de sus
castos propésitos iniciales, recordandole, con un espejo, que
la juventud se pasa pronto:

Acibate de ver,

veras lo que has de llorar,

1o lo pudiendo cobrar,

si aqui lo dejas perder. (p. 110, vv. 121-123)

Verdad es que Leonarda no tarda mucho en trocar su frial-
dad con la fiebre de la pasién erética, y lo escabroso del argu-
mento, mias alld de los miltiples hipotextos de los que Lope
echa mano,'” es suficiente ya de por si para cargar la actuacién
desenfadada de la protagonista, quien desea, ni mds ni menos,
el cuerpo de Camilo y, por maés sefias, rechaza hasta el final la
idea misma del matrimonio.?® Por ejemplo, en una secuencia
dramatica del acto de apertura, mientras recita el soneto capaz

19 A saber: una de las novelas de Matteo Bandello, la leyenda mitalégi-
ca de Psique y Cupido, narrada por Apulcyo, y el episodio atiostesco de
Angélica y Mcdoro; un estado de la cuestién sobre las fuentes sc halla en
Trambaioli {2015:149-160].

20 Cfr. Ferrer Valls, en Vega Catpio, Le vinda valenciana, p. 144, nota
103: «Lo insélito de la actitud de Leonarda, no solo dentro del canen
motal de la época, sino cn el contexto de los plantcamientos teatrales ha-
bituales, reside en que, a pesar de haberse enamorado, permancce fiel a
su intencién de no casarse y scr libre, aunque guardando las apariencias»;
Rouanc Soupault [2010:9173: «La tensién por satisfacer cl desco amotoso
deja plantcada la problemitica del crotismo como inherente a la esencia
constitutiva de la comedias; «Fl objeto del desco, explicitamente desig-
nado en el texto, no es of galan como dechado de virtudes caballerescas,
tampoco s ¢l futuro esposo sino cl mismo cuerpo masculino» [2010:922].

hltps://series.morlacchiﬁbri.com;‘index.phpimorlacchilcatalcg!view!34.’67/714 193/276



24/02/26, 13:22

PDF js viewer

194 M. TRAMBAIOLI

de sintetizar magistralmente su traza maliciosa para acostarse
con el joven Camilo, es imposible que escénicamente la actriz
no actite subrayando con fuerza mediante gestos, expresiones
faciales y movimientos proxémicos los efectos fisicos que el
amor le estd provocando:

¢Qué habra que una mujer determinada
no intente por su gusto? ¢Qué tormento
le mudara del firme pensamiento,
qué fuego, qué cordel, qué aguda espada?
¢Qué gigante con furia més airada
intentara subir al firmamento,
o qué Alcides con mds atrevimiento
al centro bajara con alma osada?
Efetos son de un nifio poderoso
haber mi hielo con su [amor] vencido,
y aquella fe de mi primero esposo.
Yo he sido como rio detenido,
que va, suelta la presa, més furioso;
y es lo més cierto que mujer he sido.

(pp. 158-159, vv. 803-816)

As{ y todo, a lo largo de las demis secuencias dramdticas
no se detectan en la réplicas de Leonarda actitudes desver-
gonzadas y provocativas, dade que le toca al galdn evocar
y describir la belleza de la misteriosa dama, sustituyendo la
vista con el tacto, incluso en el plano representativo, segiin
apunta Torres, guia imprescindible en este recorrido por el
primer teatro de ambientacién urbana de Lope:

Le jeu gestuel des acteurs est prévu et orienté dans le texte par
le dramaturge, qui exploite les possibilités scéniques du contras-
te obscurité/lumiére sur les planches. Imaginons la fascination
qu'un tel spectacle devait produire chez le public -avide d'ima-
ges- du corral. La réplique citée, [«No me la apretéis, jJests! ...
/ Tened las manos, galdn; / Que aqui no ha de haber més que
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esto»] véritable indication scénique implicite, présuppose que
Pacteur qui joue Camilo doit faire des avances gestuelles suffi-
sament osées envers Leonarda, pour permettre A celle-ci de se

défendre {2010:40].

La bella malmaridada (1596)

En esta pieza, en que Lope desarrolla con originalidad un
motivo antiguo y muy popular en los pliegos sueltos del siglo
XVI2! se contraponen dos modelos femeninos antitéticos: el
de la esposa fiel y victima de las traiciones del marido y el de
[a cortesana liviana y codiciosa. Bien mirado, el Fénix elabora
un contraste parecido al que hemos destacado anteriormen-
te con respecto a las protagonistas de Las ferias de Madrid,
donde la figura de Violante se distingue de la de las mujeres
apicaradas que protagonizan el enredo.

En lo tocante a la gestualidad de las actrices que asumen
los respectivos papeles de Lisbella, la malmaridada infeliz, y
Casandra, la hermosa prostituta, las actitudes y los movimien-
tos escénicos se caracterizan por ser los mds distintos. Como
es de esperar, la primera se corresponde al tipo literario de
la mujer relicta® y se tiene que expresar y actuar con gestos
patéticos que remiten a su frustracién personal a pesar de que
esta nunca la lleva a renegar de su matrimonio. Por ejemplo,
en el primer acto, a sabiendas del comportamiento de su es-
poso Leonardo, se desespera y se queja diciendo: «¢En qué
ando? ¢Qué pretendo? / ¢Qué busco? ¢Qué quiero ver?» (p.
1215, vv. 627-629).2 En efecto, ademds de ser victima de los

21 Querol Coll, «Prélogo», cn Vega Carpio, La bella malmaridada, pp.
1177-1179.

22 Cfr, Trambaioli [2000].

23 Cito cl texto por la versién manuscrita.
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engafios de su marido, le toca aguantar que el mismo la re-
quiebre sin caer en su identidad.* Los excesos proxémicos
y vocales de la actriz correspondiente quedan reflejados en
un comentario de Rosardo: «gDénde va aquesta mujer / con
tantas voces y estruendo?» (p. 1215, vv. 629-630).

Por su parte, Casandra se porta conforme a su rol que, ha-
blande con Teodoro, ella misma define con sorna mediante el
marbete de «pecatriz» (p. 1209, v. 411). Es un hecho que en
el acto de apertura, nada mds conocer al amigo de Leonardo,

lo acoge en su morada sin mds: «Esa es mi casa, Teodoro» (p.

1214, v. 611). No cabe duda de que la cémica que desempeiia
el papel va a realizar en dicha secuencia dramitica todos los
meneos, las travesuras de ojos y movimientos corporales que
aluden al goce fisico prometido implicitamente.

En el acto central, la cortesana logra engatusar también
a Leonardo, el cual, viéndola llegar, exclama: «Casandra me
ha visto ya / v, abiertos los brazos, viene» (p. 1236, vv. 1341-
1342). También, el galdn protagonista expresa su admiracién
por el talle de la dama, haciendo hincapié en su andadura sen-
sual: «jQué gallarda pisa el suelo! /¢Hiciera mds un pavéne»
(vv. 1345-1346). A este respecto no puedo dejar de observar
de nuevo con palabras de Milagros Torres lo siguiente: «Es
bien conocido el proyecto de entrega sexual que indica el dar
los brazos en la comedia en general. Las posibilidades ges-
tuales de representacién del erotismo cémico son enormes y
quedan a discrecién de los actores» [1995:454].

La invitacién al abrazo por parte de Casandra vuelve a pro-
ducirse algo después, tras recibir la noticia de que Leonardo
se tiene que ausentar quince dias y haber simulado un desva-
necimiento; «Abrdzame» (p. 1239, v. 1446). Ademis, niega

24 Asi la dama intenta cvitar sus lascivos galantcos: «No scais descome-
dido; / hablad sin jugar de mano» (p. 1206, vv. 307-308),
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fingidamente su naturaleza de mujer de costumbres apicara-
das y libres intimando a la criada de cerrar la ventana, desde
un punto de vista escénico con ademanes patéticos que de
cara al piblico llegan a ser ridiculos.”

La prueba de los amigos (12 de septiembre de 1604)

Esta comedia, cuyo autdgrafo se sittia cronoldgicamente
en la frontera entre el Lope joven y la fase madura, vuelve a
presentar el recurrente contraste entre la primera dama ena-
morada y la cortesana celestinesca. Leonarda, aunque se ha
dejado burlar por Feliciano -el mozo manitroto y frivolo que
a lo largo de la accidén pasara de la riqueza a la miseria, aban-
donado por todo el mundo, en primer lugar por Dorotea, la
prostituta que se habia aprovechado de su generosidad desde
el principio-, lo rescatara de la carcel consiguiendo por fin su
arrepentimiento y el amor conyugal. Por supuesto, la mujer
cuyo papel implica una proyeccién escénica relevante, desde
el punto de vista que nos interesa aqui es la cortesana, por
actuar siempre de forma hipécrita y fingida. Por ejemplo, en
el acto inicial, sabiendo que Feliciano ha llegado a la puerta,
consigue echar de su casa a una pandilla de compinches, Oli-
veiro, Fetnando, Liselo y Justino, de forma maliciosa y con-
tundente, utilizando un lenguaje de germanfa conforme a su
caracter materialista:

Dororea Mis reyes
ya sabrdn de nuestras leyes,
que este lugar 8¢ resetrva

25 Vecga Carpio, La malmaridada, p. 1230, w. 1461-1465: «Sca limbo mi
aposento; / hoy no me des de cenat, / luego me quicro acostar. / jJests,
qué mala mc sienta!s.
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para cosas de provecho;
otra venta, abajo piquen.
OLIVEIRO ¢Hay pesca?
DoroTEA No me repliquen. (p- 1421}

Semejante actitud mandona y cinica debe forzosamen-
te implicar una actuacién adecuada desde el punto de vista
escénico por parte de la actriz que desempefia su papel. Lo
mismo vale cuando, ya entrado en su casa el protagonista, ella
simula una emocién totalmente ficticia, que se remata con un
desmayo:

¢Desdén para ti, mis ojos,
si eres la luz con que veo?
Ya me mataba el deseo

de celos, ansias y antojos.
¢Dénde has estado? ¢En qué andas? (p. 1422)

La ironia socarrona del criado Galindo, que comparte con
el piiblico la condena implicita del personaje de la mujer pe-
digiiefia y traicionera, se expresa sin rodeos cuando asienta en
aparte: «jQué diestra estd la mujer! / {Toda la pena es fingi-
da!» (p. 1422).

De cualquier forma, hasta la primera dama presenta sus ta-
chas, de cara a la moral corriente, puesto que, antes de que em-
piece la accién, ha cedido ya al pesado galanteo de Feliciano,
quien, por su parte, la menosprecia hasta el final de la pieza, de
acuerdo con el patrén proto-donjuanesco que lo caracteriza. Se
lo echa en cara al mozo en una secuencia dramdtica del primer
acto: «Fieme de ti, gozaste / de mi, dejasteme ansi» (p. 1424),
ademis de que lo confiesa a su tio en el segundo acto, con la
esperanza de que el deudo obligue al joven a restaurar su honor
perdido: «Sabed que en conversacién / ese mozo se ha alabado
/ de que a Leonarda ha gozado» (p. 1432).
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Aun asi, la actriz que la personifica no tiene que actuar
de forma escandalosa, mas bien todo lo contrario, La propia
dama, en una secuencia en gue se encara con su rival, tapa-
das las dos, se jacta de ser «mujer de otra labor; / no pido en
pliblico celos» {p. 1434), reivindicando su estatuto moral y
social superior al de la prostituta. Con todo, le toca padecer
la violencia de Feliciano quien, a continuacién, al verla descu-
bietta, se enfada por su presencia y le suelta un bofetén.

Bien mirado, la tinica circunstancia en que Leonarda prota-
goniza una situacién morbosa, bajo el lente de los moralistas co-
etdneos, es cuando, al final del segundo acto, vuelve a encontrar
a Dorotea, vestida de hombre, provocando el interés erdtico de
1a misma, que la invita a entrar en casa con el gesto simbdlico de
la unién amorosa: «Entrad y dadme la manos (p. 1439).

La discreta enamorada (1606-1608)

En esta joya del repertorio urbano del Fénix, las dos ti-
pologias femeninas que se oponen son la de la madre y la de
la hija, teniendo en cuenta que a la primera, Belisa, le toca
representar el rol de rival amorosa de Fenisa, ya que se deja
fascinar por Lucindo, hijo del capitdn Bernardo, el cual, a su
vez, pretende a deshora a la joven dama en un trastrueque de
papeles totalmente carnavalesco.

La figura de la madre, que tampoco esti tan ausente del
teatro aurisecular como se ha querido repetir hasta hace po-
0,2 en esta comedia desempeidia un papel ridiculo, al que se
asocian los gestos y ademanes correspondientes, es decir el de
la mujer madura que se porta como una jovencita, convencida
de podet atraer a un mozo que tiene la mitad de sus afios y

26 Cfr. Trambaioli, 2012,
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que, por mis sefias, se ha prendado de su propia hija. En rea-
lidad, de buenas a primeras se imagina que es el capitdn quien
la pretende, y, antes de recibitle, habla con su hija asumiendo
unas actitudes coquetas de las que esta no tarda en burlarse:

Bewisa Pena, Fenisa me da
que me cogiese de prisa.
¢Estd bien puesta esta toca?

Frnisa Nunca mejor te le vi.
BrLisa JTengo alegre el rostro?
Frnisa Si.
Berisa ¢Parécete que provoca?...
FENISA Si, madre.
BrLisa ¢A quée
Funisa A devocién.
Belisa iMaldita seas, amén!
Nunca me has querido bien. (p. 158)

Sus ademanes mas risibles los estrena mas tarde, en la jor-
nada central, cuando Fenisa, para evitar que Lucindo se mar-
che a Portugal por orden del padre, Ie hace creer que el mozo
la requiebra y ella se lo cree, revelando con palabras y, segura-
mente, con los gestos que las acompafian, hasta qué punto el
galan le resulta atractivo:

Ya sabes que soy moza, y que en efeto

estaré mds honrada con marido,

y marido que asi te logres, hija,

que me lleva los ojos en mirdndole.

iQué cortés! jQué galan! {Qué lindo talle!

[..]

Ponerme quiero menos largas tocas;

Consultaré el espejo. Ay mi Lucindo!

Si tii me quieres, cuanto soy te rindo. (p. 169)

Sin embargo, el dpice de lo grotesco Belisa lo alcanza al
principio de la tltima jornada, cuando se deja requebrar por
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Hetnando, quien, ocultando su identidad, se hace pasat por
s11 amo:

Liegado a que me queriis,

yo confleso que me dais

un juvenil regocijo.

¢Es posible que os agrado

y que os parezco tan bien? (p. 171)

De hecho, en la economia del enredo festivo Belisa no solo
pretende al galdn de su hija, sino que se rebaja al nivel del cria-
do de aquel, desempefiando el papel femenino del figurén.”

Por su parte, Fenisa es una dama determinada y tracista
que con su atrevida declaracién de amor convence a Lucindo
para que deje a la cortesana Gerarda, asumiendo el rol de
directora de todas las equivocaciones y ficciones que se van
a producir hasta el final de la pieza y mereciendo con creces,
asi, el apodo que constituye el titulo de la obra,®

En el segundo acto, fingiendo aceptar el matrimonio con
el capitan, Fenisa se relaciona con el primer galdn que a raiz
de las bodas estaria destinado a convertirse en su propio hijo,

27 Scrralta, en su trabajo pionero sobre ¢l asunto [1988:84], indicaba
como intetvalo temporal de aparicién de este tipo dramitico los afos
1610-1620. En cstudios sucesivos [2001 y 2003] amplia y anticipa dicho
perfodo, coincidiendo con la probable fecha de composicién de La dis-
creta enamorada. Ver también al respecto, Trambaioli [2012:651: «Belisa,
Ijos de darse cuenta de convertirse cn un instrumento de los plancs de su
hija, ho tienc ningén repato cn portarse con actitudes que hacen de clla
una figurona cn cicrnes».

28 Cfr. Arce [1981:377], subrayando los paralelismos con la tercera #o-
vella ded tercer dia del Decameron de Boccaccio, observa: «La clave sig-
nificativa que subyace en ambos textos s ¢l que una mujer mueva los
hilos del engafio, aprovechandose de un inconsciente intermediario. Pero
en ¢l cspaiol, donde no existe la implicacién religiosa en forma de butla
de instituciones o personas sagradas, lo que destaca cs la audaz reaccion
femenina contra un matrimonio impuesto, y ademds con un vicjo».
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aprovechando la oportunidad para que el mozo la galantee y
le entregue a escondidas una carta:

Lucinpo Como a madre que sois mia,
me manda joh bien soberano!
que os bese esa hermosa mano.

[...]
Frnsa iQue me veo en tanto bien!
Lucinno Dadme esa mano, por quien
de mano esta suerte gano. (pp. 167-168)

La paradéjica situacién crea un efecto de ironia dramatica
entre la dama y el piblico que se divierten ambos a espaldas
del viejo capitdn, tal como admite la propia Fenisa: «Ya me
comienzo a reir» (p. 167). La gestualidad de los actores, es-
pecialmente de la histriona que encarna a Fenisa, no puede
dejar de subrayar a nivel escénico la situacién carnavalesca,
asi como la atraccién erdtica que une a los dos protagonis-
tas. Por mas sefias, la dama simula caerse para que Lucindo
la abrace en el acto de socorrerla, circunstancia bastante re-
currente en la comedia cémica lopesca, aunque en este caso
especifico ella misma advierte al galdn de lo que esté a punto
de realizar: «Fingir quiero que caf; / td me irds a levantar,
/ y me podras abrazar» (p. 168). Verdad es que el contacto
fisico entre los dos jévenes no le hace ninguna gracia al ca-
pitén quien, tal como reza la acotacién, movido por los celos
«Separalos» (¢b.).

Finalmente, el personaje de Gerarda, es decir la cortesa-
na que Lucindo frecuenta al principio de la pieza, resulta
superfluo draméticamente en el momento en que la dama
tracista pone en prictica la ficcién de segundo grado. Sin
embargo, antes de perder gran parte de su relevancia escé-
nica, al principio de la segunda jornada, viendo Gerarda al
galan con otra mujer (que es, en realidad, Hernando disfra-
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zado), le declara a Lucindo su amor pidiéndole que vaya a su
casa, realizando seguramente toda clase de gestos y meneos
alusivos del cuerpo:

De rodillas, mi sefior,

que vayas quiero pedirte,

porque alli quiero decirte

la causa deste rigot.

Celos, por tu vida, han sido.

No seas tirano, ven;

ven, Lucindo; ven, mi bien. (p. 163)

Cabe reconocet, en todo caso, que la figura de la cortesana
del Lope maduro ya no compatte los rasgos realmente trans-
gresivos que presenta el tipo dramdtico en las comedias de la
etapa primeriza.?’

Atin a propésito de este personaje, es preciso subrayar con
De Salvo que Gerarda es el nombre literario con el cual Lope
de Vega suele aludir a la actriz Jerénima de Burgos, con la
cual mantuvo una relacién sentimental tempestuosa a partir
de los afios 1607-1608. Es un hecho que los personajes ficti-
cios que llevan este nombre comparten con la comedianta una
extremada desenvoltura en las costumbres sexuales.”

29 Cfr. Coudete [2006:225]: «Si la cortesana desapatece de la férmula
definitiva, o madura, de los papeles dramiticos de la Comedia Nucva, algo
queda de csta oposicién en ¢l “Lope-Lope”, para diferenciarlo del “Lo-
pe-preLope” ~como dice Weber de Kurlat—, pero mds como oposicion
funcional que seméntica: una de las damas es activa, la otra pasiva; una
scrd responsable del enredo, y la otra su victimar.

30 De Salvo [2008]: «De todas las cartas escritas en Toledo, se desprende
cl afecto de Lope en su trato hacia Jerénima o Gerarda, como acostum-
brarfa a llamatla cl dramaturgo durante csa cstancia»; «cuando [Lopel
escribié la Gitima versién de La Dorotea, introdujo cn clla ¢l personaje
de Gerarda que, como justamente observé Edwin Morby, no guarda con
Jerénima de Burgos (o Gerarda o Sefiora Gerarda) una simple coincidencia
de nombre. Otras alusiones que cn la obra pucden referirsc a Jerdnima de
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El acero de Madrid (1607-1609)

Al igual que La prucha de los amigos, y a pesar de que am-
bas comedias se insertan cronolégicamente ya en la fase del
Lope maduro, esta pieza conserva muchos rasgos de su teatto
juvenil 3 En primer lugar, Belisa, la dama protagonista, desde
el principio se connota por su brio, su desfachatez y sus ganas
de amar, al punto que, en compafifa de la beata Teodora, lanza
mitadas explicitas hacia Lisardo sin conocerlo, pasando por
alto las recomendaciones de su tfa:

Lleva cordura y modestia:

cordura, en andar de espacio;

modestia, en que solo vea

la misma tierra que pisas. (p. 90, vv. 3437}

Tanto es asi que, a lo largo de la accién, quedard emba-
razada, al tener la oportunidad de dar largos paseos por la
huerta del duque de Lerma, con motivo de la supuesta opila-
cion. En efecto, de nada servird la rigida guarda de la duefia,
engatusada a su vez por el malicioso Riselo, compinche del
primer galdn. Es un hecho que cuando Prudencio, el padre
de Belisa, empieza a sospechar la verdad -«que alguna vez que

Burgos, avalan la posibilidad de que haya una identificacién intencional
entre Jernima y el personaje de Gerarda, que de la primera representaria
un retrato caricaturescoy. Gonzédlez de Amezia, en su cstudio del Epis-
tolario [1989, 11:307], destaca: «con ser fa mayotfa de las farsantas, como
hemos visto, livianas por demds, pocas llegaron seguramente cn lujuria y
libertinajc a la seffora Gerarda.

31 Entre los rasgos que separan csta comedia de la Fsrmula teatral ma-
dura del repertorio lopesco destaca la figura del segundo galin Risclo,
segiin ha subrayado con tino Arata: «Risclo s un personaje casi (inico cn
el teatro de Lope de Vega. Por estamento pertencee al mundo de la no-
bleza, pero comparte al mismo tiempo actitudes tipicas del mundo de los
criados: cs goloso, risuciio y socarrény («Introducciény, cn Vega Carpio,

Lf acero de Madrid, p. 44).
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te dormiste, hermana, / dejé Belisa el coro de Diana» (p. 231,
vv, 2169-2170)-, la tia se defiende asegurando que «antes que
pudiera / dotmir Teodora, / el tiempo se durmiera» (., vv.
2185-2186), pero el hermano la regafia, remitiendo sin rodeos
al referente litetario que sitve para connotarla en el plano mi-
tico-burlesco; «Calla, que hay varas de Mercurio sabio / que
aduermen ojos de Argos veladores» (p. 232, vv. 2187-2188).”

Por lo mismo, la actuacién de la actriz que desempeiia el
papel de Belisa en los corrales debe crear, desde luego, unos
contrastes maliciosos entre la modestia requerida en el com-
portamiento de una joven dama y los ademanes vinculados a
la personalidad exuberante de la moza. Lo podemos adivinar
fijindonos en uno de los primeros intercambios dialogicos de
los dos personajes femeninos:

TEODORA ¢Cémo miraste aquel hombre?
Bruisa ¢No me dijiste que viera
sola la tierra? Pues dime,
aquel hombre, ¢no es de tierra?  (p. 90, vv. 39-42)

Ademas, la primera dama no se limita a las miradas, sino que
finge caerse para que el galdn acuda a socortetla, anticipando
la traza de Diana en E{ perro del hostelano: «Fui a caer, como
me turbas / con demandas y respuestas, / y miré quién me tu-
viese» (p. 91, wv. 51-53). En efecto, el tropiezo permite a los
dos jévenes hablarse por primera vez y tocarse aunque sea de
paso. No puede dejar de apuntarlo de mala manera Teodora:

32 Acerca de la construccion teatral, tematica y poética de la épica amo-
rosa de la pieza, cfr. Trambaioli [2015:278-289]; en lo tocantc al personaje
de Teadora, cabe recordar que esta presenta rasgos parccidos a los de la
Belisa de La discreta enamorada, siendo las dos en un primer momento
guardianas del honor de la joven dama, y en un scgundo momento victi-
mas, a su vez, de un flechazo amotoso inapropiade por la edad y la funcién
teatral que les toca representar; asimismo, la joven Belisa se construye se-
giin ¢l paradigma de la Fenisa de Ia misma comedia més o menos coctinea,
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«Ya caiste, Irds contenta / de que te dieron la mano» (p. 93, vv.
66-67). El juego escénico correspondiente de los dos jévenes
protagonistas, ya reciprocamente prendados, no puede dejar
de resultar alusivo. Por contra, el abraze que, més tarde, Belisa
estd obligada a darle a su primo Otavio en presencia de su pa-
dre sera de naturaleza muy distinta de cara a la representacién
teatral del gesto.

Cuando luego sale al escenario el gracioso Beltrdn disfra-
zado de médico encargado de cutar Ia presunta opilacién, la
dama, echando mano del resorte retdrico del decir con la ver-
dad, tan eficaz en la creacién de la ironia dramatica, remacha
al ptiblico su enamoramiento en un mondlogo encendido que
en el plano escénico debe traducirse en gestos significativos
que reriten a su pasion:

Allégome a la venrana,

y, aunque mucha gente veo,
no estd alli lo que deseo,

y quitaseme la gana.

[...]

Cuando algo quiero gozar,
se pone en esta vista mia
una cosa como tia

que no me deja mirar.  (pp. 112-113, vv. 347-358)

No por nada sus quejas, que desembocan en una tifia con
Teodora, finalizan con un desmayo, accién que reitera en cla-
ve simbélica su caida moral por su condicién de dama enamo-
rada y ventanera. Es un hecho que Lisardo acude en seguida
a socorrerla, secuencia dramatica que ofrece una variante de
la anterior ya recortada. De nuevo el galan tiene la oportu-
nidad de tocarle las manos -gesto simbélico del matrimonio
secreto:, comentando: «;Qué frias!» (p. 143, v. 872). A este
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propésito, es bien significativo el intercambio dialéctico que
se produce entre el joven, la duefia y la esclava Leonor:

Teopora  ¢Por qué las ha de tocar?

LeoNOR Porgue con la alteracion
se sosiegue el corazén.
LiSARDO (¢Hay més que desear?)
Pondrele aquesta sortija
al dedo. (p. 144, vv. 873-878)

Y no solo el galan le toca las manos, sino que, seglin anuncia
la acotacién, «Hablela Lisardo al oido» (p. 145, v. 890acot),
hecho totalmente fuera de lugar segiin las normas de la época,
tal como hace notar su tfa:

[...] Jamds
pensé ver esto Teodora,

¢Hay insolencia fundada
en tanta fuerza y razén? (p. 145, vv. 895-898)

Adviértase que lo transgresivo de toda la situacién drama-
tica y escénica se refuerza mediante la réplica de Belisa que, al
reincorporarse de su presunto desmayo, traduce sus sensacio-
nes a una clara alusién sexual, segtin hace notar Stefano Arata
en su edicidn:

Parece que una abejita,
cuyo tierno pico adoro,
€ON UN SUSULTO SONOTO
que todos mis males quita,

un panal de miel sabrosa
en el oido me hacia. (p. 146, vv. 901-906)

Desde luego, los paseos por la huerta del duque de Lerma
que determinardn el embarazo de Belisa no se pueden pro-
ducir en el tablado, peto la propia protagonista remite a ellos
con evidentes referencias destinadas a crear una socartona
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complicidad con el piiblico, posiblemente acompaiiadas de
gestos significativos por parte de la actriz:

pareciome que sofiaba,
al son de una fuente pura,
que un dngel en hermosura,
talle y discrecién me hablaba;

£.]

quiso abrazarme también,
y desperté. (p. 169, vv. 1229-1238)

Cabe reconocer que en la economia de la pieza, a diferencia
de los del teatro primerizo, no se detectan, paradéjicamente,
ademanes o gestos relacionados con la matetia sexual en lo to-
cante a la segunda dama, Marcela, que es una mujer libre y
desenvuelta como las que hemos encontrado en la seleccién,
aun limitada, de las comedias de 1a etapa juvenil.” Por ejemplo,
en el acto central, cuando Riselo, en compaiiia de Lisardo, se
presenta a las puertas de su casa para reconciliarse con ella (que
estd celosa por cortejo fingido que el segundo galin le ha reser-
vado a Teodora), Marcela se muestra despechada y, aun aso-
méndose a una ventana, no actiia con los gestos correspondien-
tes a su tipo teatral, més bien todo lo contrario. Queda el hecho
de que la propia mujer declara que no le cuesta nada consolarse

33 Cfr. Couderc {2003:195]: «No se pucde decir que Marccela es positi-
vamente definida como cortesana que ejerza la prostitucién, pero cicrtos
clementos textuales permiten interpretar su petsonaje como un trastado,
no del referente histérico de la ramera, sino del modelo conformado por
la comedia terenciana, con su parcja de amigos de los que uno ama apasio-
nadamente pero fuera de toda ambicién matrimonial, a una mujer libre,
fascinante y gencralmente culta; {...] su originalidad respecto a la conven-
cién que define el estatuto de Ja dama en el teatro lopesco (una vez que
este ha alcanzado la madurez de su férmula cstética) se corresponde muy
coherentemente con la originalidad de Riselox.

https://series.morlacchilibri.comfindex php/marlacchilcataloghview/34/67/7 14 208/276



24/02/26, 13:22

PDF.js viewer

La gestualidad de la actriz en el teatro lopesco, es decir 209

con otro admirador, es decir Florencio,* y cierra la ventana con
Furia, hasta tal punto que este simbolo arquitect6nico de la Li-
viandad femenina, segiin los parametros ideol6gicos coetdneos,
se convierte en la defensa de una virtud que no le pertenece por
su estatuto actancial. No sorprende el comentario que Riselo
hace en dicha circunstancia: «La ventana la repara; / su desen-
fado me admira» (p. 207, vv. 1825-1826).

Casi al final del tercer acto, Marcela se va tapada a la huerta
del Duque, porque sabe que alli encontrari a Teodora y a Ri-
selo, y delante de ellos se deja cortejar por Florencio con unos
melindres muy afectados: «jSolo por ti me desvelo!» (p. 222,
v. 2067). Me parece evidente que en el plano escénico la actriz
correspondiente tiene que exagerar en los ademanes de una
mujer falsamente prendada de un hombre para provocar los
celos de su verdadero amante.

Sea como fuere, Florencio, destinado a quedar galdn suelto
al final de la obra, pese a su alta condicién social y a los cos-
tosos regalos que le ofrece a Marcela, no alcanzaré el amor de
la segunda dama, quien seguira siendo la amante de Riselo.

En el acto de clausura, Belisa, en un romancillo hexasilabi-
co cuyo ritmo jocoso se ajusta perfectamente a su naturaleza
hedonistica, admite su prefiez, contestando a la tia que le pide
cuentas de lo sucedido, con unas consideraciones que la ma-
yorfa de las damas del Lope maduro y de senectute no podrén
ya pronunciar en un tablado:

De carne nacimos,

no somos de piedra;

[.]

¢qué mucho, sefiora,
34 Vega Carpio, I acero de Madrid, p. 203, vv. 1759-1766: «Viyasc Vues-
tra Mctced / con su egipciaca scora, / y mire que desde agora / me hagan
los dos merced / de no llegar a csta calle, / porque donde entra Florencio
/ ha de haber honra y silencio, / y lo merece su talle,
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que se muestre tierna
a ruegos de un hombre
la mayor flaqueza?

L.]

que bien habri cuatro [imeses]
que pisé las yerbas. (pp. 238, vv. 2283-2373-2374)*

Tratandose de una larga réplica, correspondiente a un mo-
mento de protagonismo absoluto de la comedianta que in-
terpreta su papel, es evidente que los versos debieron estar
acompaiiados por una gestualidad alusiva capaz de remitir al
asunto transgresivo.

Bien mirado pues, El acero de Madrid es una obra que, de
manera especial, nos permite tocar con mano la evolucién en
la caracterizacién de la dama en el teatro lopesco en el desa-
rrollo de la fase juvenil a la de la madurez. De hecho, se pro-
duce la paradoja de una primera dama, destinada a casarse ya
embarazada, que con su comportamiento afirma el principto
del placer, y de una mujer libre que resulta mas discreta y
comedida en sus gestos, diferencias que en el tablado deben
resaltar en la actuacién de las respectivas actrices.

Posteriormente, en la comedia cémica de ambientacién ur-
bana seguimos encontrando algunos ejemplos de damas que
desdicen de su nombre, pero es un hecho que no menudean,
siendo la Finea de La dama boba 1a mds destacada, ya que tan-
to el dramaturgo Lope como las actrices que interpretan los

35 A propésito del uso que el Fénix hace de la fiesta de la Cruz de mayo
como trasfondo dc la accién, comenta Arata: «Lo que hace es incorporar
cf sentido ritual de la ficsta a la estructura profunda de su comedia [...]
Peto lo que conficre verdadera peculiaridad a esta comedia cscrita para la
cristianizada fiesta de la Cruz cs la continua ambivalencia entre la esfera
de la devocién y la esfera del erotismo » {«Introducciény, en Vega Carpio,
L acero de Madrid, pp. 36-37).
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papeles de sus protagonistas femeninas se tendrin que censu-
rar, conforme al clima ideolégico imperante.

La dawma boba (1613)

Demasiado conocida es esta comedia como para perderse en
detalles superfluos. Baste con recordar que el contraste entre
las dos damas protagonistas, Finea y Nise, estriba en sus com-
portamientos diametralmente opuestos: ridiculos y desaforados
los de la boba, y elegantes y mesurados los de la bachillera. Por
ende, la gestualidad censurable se corresponde al cardcter de
Finea tanto en la primera fase, es decir, cuando se porta como
una nifa tonta, como en su metamorfosis en boba discreta.

En el primer acto, después de que Laurencio empieza a ga-
lantearla hablandole del amor, Finea habla con su criada Cla-
ra del retrato de su prometido, pensando que ese mismo obje-
to, sin cuerpo, corresponde a su futuro marido, y Jo compara
con la persona de Laurencio que, en cambio, si es de carne y
hueso y, por mds sefias, estd de buen ver. Aun sin acotaciones
explicitas, me parece inevitable que la actuacién de las dos
actrices correspondientes en el intercambio verbal que copio
a continuacion se acompafie de gestos y movimientos alusivos
a lo atractivo que el galdn le resulta a la primera dama, cuya
naturaleza felina, vinculada simbélicamente a la gata partu-
vienta del desvdn,’ remite sin mds a la sensualidad:

36 Cfr. Surtz [1981:164]: «Finca’s offer to hide hersclf in the desvdn whe-
never she sces a man in the house is simultancously a ruse to see Laurencio
more often and proof of her feline identity»; p. 165: «The cat whosc deli-
very is narrated in Act T thus functions as the emblematic representation
of Finca and her future transformation»; Gémez Sicrra [2003:364]: «el
pato se caracteriza pot su capacidad de engafio y su astucia, cualidades
que la protagonista desplicga para conscguir lo que quicre una vez que
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Crara jBuena cara y cuerpo!
FiNEA Si,

mas no pasa del jubén.
CLARA Luego este no podra andar.

i Ay, los ojitos que tiene!
Finea [...]

No hay casar;

que este que se va de aqui
tiene piernas, tiene traza.
CLara Y mis, que con perro caza;
que el mozo me muerde ami. (p. 1355, vv. 879-888)

Cuando Liseo llega al palacio donde viven las dos herma-
nas, la Ginica incapaz de seguir el protocolo y emplear buenos
modales es su prometida. Esta, al ver que Liseo, cansado por
el camino, estd bebiendo agua, no solo comenta que lo hace
«como una mulax, sino que le seca la cara con una toalla de
manera indecorosa para una dama:

Finga Esperad, os limpiaré,
Oravio Pues ¢t le limpias?
Fmnea ¢Qué importa?
Listo (;Media barba me ha quitado!
jLindamente me enamora!) (p. 1358, vv. 969}

Desde luego, la secuencia dramdtica del segundo acto en
que Finea desdice especialmente de su nombre de dama es la

sc ve cnvuelta en sus sentimicntos amorosos, y el motivo del nacimiento
representa a la nueva Finea resultante [...] El relato gatuno [...] muestra
la identificacién automitica ¢ intuitiva entre fa boba y la gata romana -a
quicn la propia Finca llama “mujer notable”»; Trambaioli [2015: }: «Tal
como la maga homérica transforma a los compaficros de Uliscs en ani-
males, Ia hechicera urbana convierte simbélicamentc al galdn en felino,
cncerrandolo en of desvin de los gatos. Al final del acto ], Lisco reconoce
parédica ¢ implicitamente ¢l vinculo de la dama boba con Circe cuando
teme que, casdndose con clla, cngendre seres animalizados: “¢qué pucde
parir de mi / sino tigres, leones y onzas?”».
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de la clase con el maestro de danzar. Finea no se ajusta a los
lentos movimientos de la danza, prefiriendo el baile popular
acompaiiado por cascabeles y un tamboril: «Haced vos lo que
me agrada; / que no es mucha rustiqueza / el traellos en los
pies» (p. 1375, vv. 1388-1390). No me cabe duda de que en
el tablado sus palabras se subrayan con gestos y meneos del
cuerpo adecuados al baile, género que pertenece a la dimen-
sién carnavalesca, al contrario de la danza, que forma parte de
la diversién cortesana.

En la misma linea cabe mencionar el guineo, o baile de
negros, que las dos hermanas ejecutan en el {ltimo acto,
cantando una letra donde el amor interesado gana sobre el
amor idealizado, tal como acontece en el enredo dramatico.”
Adviértase que el ritmo del son, de origen africano, implica
movimientos del cuerpo tribales que debieron escandalizar
sobremanera a los motalistas.?

Asi y todo, la situacién mds escabrosa por estar relacionada
de forma directa con el erotismo es la que se va configurando
a lo largo del acto central gracias a los celos de Nise y a la ma-

37 Cfr. Trambaioli [2004]; Cuéllar [2000:85]: «El texto de la cancién
indica la cjecucion de la chacona, danza atin mds “scnsual y salvaje” que
la zarabanda, dc origen americano c introducida en Espafa cntre 1589 y
1597,

38 Cfr. Cuéllar [2000:69-70]: «Los censores pensaban que los bailes en-
sciiaban a pecar a hombres y mujeres, arguyendo que algunos de ellos -la
zarabanda y la chacona-, eran la mismisima encarnacién de “las fucrzas
del mal”. Ya desdc el siglo XVI los perturbadores movimicntos de las
cadcras y los pechos de las bailarinas habian escandalizado a moralistas,
tedlogos y criticos a tal grado, que en 1583 sc decreté la prohibicién oficial
de la zarabanda y la chacona; quicnes fucran sorprendidos bailindolas,
ademds de ser azotados, scrian condenados a las galeras si eran hombres,
o al desticrro si cran mujeres. Pero cste tipo de amenazas tampoco tuvo
éxito. Era comiin que los censores considerasen que ¢l propésito de los
bales espafiolcs no cra solo provocar el placer sensual de los espectadores,
sino también de los cjecutantes, especialmente de las mujeress.
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licia de Laurencio quien, para ‘desabrazar’” a la dama, tal como
ella ingenuamente le pide para obedecer a su hermana, no hace
sino abrazarla de veras. Desde luego, no sirven acotaciones ya
que el texto funciona perfectamente como ‘decorado verbal’:

Fnea También me le has de quitar;
no ha de reiirme por esto.
Lavrincto  ¢Cémo ha de ser?
FiNEA Siendo presto.
¢No sabes desabrazar?
Lavrencio  El brazo derecho alcé,
tienes razén, ya me acuerdo,
y agora alzaré el izquierdo
y el abrazo desharé.
Finta ¢Estoy ya desabrazada?
LauriNcio  ¢No lo ves? (p. 1387, vv. 1756-1765)

Antes de concluit, me parece oportuno subrayar que se
pueden rastrear personajes femeninos que acttian de forma
muy parecida a las protagonistas de las piezas seleccionadas
para esta ocasién también en subtipos teatrales distintos al de
Ia comedia doméstica. Por ejemplo, en El animal de Hungria
Rosaura narra a su madre con un tono presuntamente inge-
nuo la visién que ha tenido de un joven que se habia bafiado
en un ambiente bucélico:

Por unas zarzas metida,

vi que aquel se desnudaba
cierta cosa que vestida

todo su cuerpo adornaba,

y a un ramo de un olmo asida,
en una fuente se eché

y se lavé y se enjugd,

y volviéndose a vestir,

no me harté de bendecir

Ia madre que lo parié,
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aungue también me rei

de ver que vestirse pudo,

y dije, madre, entre mi:

«Mejor estabas desnudo;

¢por qué te vistes ansiP».  (p. 736, vv. 1256-1270)*

Bien podemos suponer que la actriz que representd esta
secuencia dramatica utilizé gestos, travesuras de ojos y movi-
mientos alusivos conformes al tema y a la situacién evocados.

Final

Fn conclusion, las obras espigadas a lo largo de estas pagi-
nas -aun no agotando, ni mucho menos, el repertorio de ges-
tos escémicos de las cémicas que remiten a la sensualidad- nos
han permitido entender las protestas de los moralistas coetd-
neos que intentaron, sin logratlo, oponerse a la presencia de las
actrices en el tablado v conseguir el cierre de los corrales. Las
damas que se mueven en los respectivos enredos presentan to-
das rasgos censurables de acuerdo con las normas esttictas que
reglamentaban el comportamiento femenino, dentro y fuera de
los escenarios, ya que todas obedecen, ante todo, al principio
del placer y del goce vital, y las cémicas que las interpretaron
debieron necesariamente ejercer el oficio de agradar con gestos
y ademanes que el piiblico, ya sea masculino, ya sea femenino,
por razones muy distintas, debié de apreciar sobremanera. La
larga y exitosa historia de la comedia nueva nos lo demuestra

39 Cir. Rubicra, 2003, p. 295: «En cl relato de esta divertida escena de
voyeurismo sc aprecia [...] la dificultad para llamar a las cosas por su nom-
bre [...] La visién del hombre ha encendido en Rosaura la llama natural
del desco, fundamentado por una parte en la contemplacién de la belleza
y por atro cn cl desco de engendrars.
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con creces, pese a los ajustes que aquellas actrices debieron de
hacer paulatinamente para poder seguir actuando en los teatros.
Ese repertorio de situaciones escénicas y ademanes constitu-
ye un corpus reducido de actuaciones que todas las actrices au-
riseculares tuvieron que interpretar con mayor o menor fortuna
y habilidad. La apasionada confesién de amor al galan, junto
con la admiracién explicita por su prestancia fisica, las alusiones
a la unién erdtica, que en el plano escénico se puede manifestar
tan solo con el contacto de las manos y el abrazo, sin olvidar el
bofetén, la caida fingida, que también facilita el roce de los cuer-
pos, y las secuencias de baile representan las situaciones mis
recutrentes en la comedia cémica de la primera etapa lopesca,
pero también de una patte de la fase madura que los moralistas
y detractores del teatro censuraron con especial ahinco.
Seguramente habrd quien objete que el repertorio gestual
recortado corresponde a ademanes cristalizados en la actua-
cidén de la época y que las observaciones del presente trabajo
no aportan nada ala comprensién de la préctica escénica de la
comedia nueva. Sin embargo, la actuacién de los actores espa-
fioles, de acuerdo con la variedad de caracteres y sobre todo
con la experimentacién lopesca, no debi6 ser nada parecida,
salvo excepciones, a la de los comrici dell’ arte, y, seglin ya suge-
rido, no creo que Lucia de Salcedo o Jerénima de Burgos, por
citar a un par de actrices de mucho renombte, adquitieron
su fama tan solo por su belleza. A este respecto, no podemos
pasar por alto que el Fénix de los Ingenios en mas de una oca-
sién construyé un papel para una cémica determinada, siendo
el caso més famoso el de Nise, en La dama boba, o el de Ge-
rarda en varias comedias como La discreta enamorada para la
mencionada Jerénima de Burgos, lo que implicaba que Lope
bien sabia cémo la misma hubiera desempefiado los distintos
roles en el escenario, distinguiéndose de otras histrionas. As{
pues, cada actriz habré tenido su manera de moverse en el ta-
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blado y habri ejercido su oficio de agradar con un estilo muy
personal que es, al fin y al cabo, lo que a las mujeres no se les
ha perdonado de ninguna forma, atn sin ser actrices.
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