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EL EQUILIBRIO IMPOSIBLE
DEL TEATRO DE AGUSTIN MORETO
ENTRE EL PLAGIO Y EL CANON

Francisco Siez Raposo
Uniwversitat Autonoma de Barcelona

a critica aiin no se ha puesto de acuerdo a la hora de

analizar y considerar de manera apropiada el fené-

meno de la refundicién, clave en la creacién dramatica
(y literaria, en general) en nuestro Siglo de Oro. Nos enfrenta-
mos, por consiguiente, a una cuestién compleja, heterogénea,
globalizadora y tendente al prejuicio. Buena prueba de esto
es la multiplicidad terminoldgica con la que se intenta dar
una respuesta satisfactoria a una realidad mucho mas diversa
de lo que pudiera parecer a primera vista. Refundicién, revi-
sién, reelaboraciéon y remodelacion son nociones que men-
ciona Marc Vitse (1998: 8) y que, a su vez, quedarian divididas
en dos grandes categorias: auto-reescrituras y hetero-reescri-
turas. Los cinco métodos o técnicas que los textos dramati-
cos del Siglo de Oro encubren bajo el concepto genérico de
«re-escritura» serian, segtn la diferenciacién y denominacion
tentativa de José Maria Ruano de la Haza (1998: 35), refun-
dicién, reelaboracién, reconstruccién, adaptacion y reutiliza-
cién. A todos ellos habria que afiadir un dltimo concepto, el
de versién, que ha venido empleando Elena di Pinto' en los

' Quisiera aprovechar la ocasion para agradecer puiblicamente a Elena di
Pinto su generosidad a la hora de compartir conmigo algunas de las con-
clusiones a las que le ha conducido el desarrollo del proyecto de investiga-
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tltimos afios para referirse a la labor que fundamentalmente
desarroll6 Moreto en la composicion de sus obras teatrales y
que es, también a mi parecer, el que mds se ajusta a su reali-
dad creativa.

La delimitacién y anilisis del tema resultan tan complejos
que en ocasiones se ha recurrido a criterios puramente estadis-
ticos para intentar discernir en qué medida un texto dramitico
fue modificado con respecto a la fuente que le sirvié de base.
De este modo, se pretende poder comparar dos o mds escri-
tos entre los que exista una relacién de dependencia y estudiar
con ciertas garantias la verdadera repercusién que estos cam-
bios han tenido en la obra rehecha>.

Parte fundamental del proceso de creacién de nuestro
teatro dureo fue el fenémeno de la reescritura, entendido en su
sentido mds amplio. Asentado en una coyuntura socio-cultu-
ral ajena al concepto de originalidad que el Romanticismo ins-

cién que, con el titulo Escrituras y reescrituras en el teatro espariol del Siglo de
Oro: Agustin Moreto, lleva a cabo desde hace algunos anos. Asimismo, me
ha permitido manejar el trabajo que, sobre la refundicién que este hizo de
la comedia de Lope de Vega £/ despertar a quien duerme para claborar la
suya titulada La misma conciencia acusa, presenté en el VIII Congreso de
la Asociacién Internacional de Siglo de Oro Yy que en estos momentos atin
se encuentra inédito.

* Interesada en formular una metodologia fiable para analizar comedias
refundidas en el siglo xvir a partir de modelos coetineos, Carol Bingham
Kirby (1992: 1005-1006) elaboré un listado de seis categorias con las que
diferenciar el grado de intervencién en ellas: «(1) uno o mads versos rete-
nidos sin cambios en la refundicién; (2) uno o mas versos retenidos en la
refundicién, pero que han sufrido alteraciones en alguna(s) palabra(s), el
locutor o la posicién en el texto; (3) texto de un minimo de dos o m4s versos
que se ha reducido por uno o mis versos en la refundicién; (4) texto de un
minimo de un verso en que la fuente se ha ampliado a un pasaje de dos o
mis versos en la refundicién; (5) texto de uno o mis versos presentes en la
fuente pero omitido(s) en la refundicion; y (6) texto de uno o mis versos
nuevos que se han afadido al texto refundidos.
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taur6 y nos legé como patrén de calidad artistica, el parime-
tro que regfa los designios creativos en el Siglo de Oro estaba
basado, como bien sabemos, en la imitacién de modelos. No
obstante, atin hoy es posible percibir reticencias a la hora de
abordar este capitulo de relevancia incuestionable, tanto en su
volumen como en su calidad. Entre otras consecuencias, se ha
generado una abultada lista de dramaturgos segundones cuya
produccién queda ensombrecida ante las cumbres dramdticas
del momento, no sélo por cuestiones meramente cualitativas,
sino también por la manera en la que encaraban y desarro-
llaban su labor creativa. Sin embargo, la correcta considera-
cién del panorama teatral de la época pasa, indefectiblemente,
por reflexionar y valorar en su justa medida la compleja red
de interrelaciones que se fueron tejiendo entre unos y otros.
Este proceso de «reescritura permanente del teatro espafiol
del Siglo de Oro», en palabras de German Vega (1998), queda
manifestado de distintas formas en la produccién teatral:
desde aquellos dramaturgos que volvian con el tiempo sobre
sus propias obras para retocarlas o remozarlas de manera mas
o menos profunda, hasta los que basicamente se apropiaban
de las ajenas, pasando por los que componian las suyas ajus-
tindose con mayor o menor dependencia a un modelo previo.
Lo cierto es que se crearon subgéneros completos en los que
no existia la necesidad de encubrir dicho proceso de reformu-
lacién, ya que su propia razén de ser estribaba, precisamente,
en el mismo. Nos estamos refiriendo a las comedias burles-
cas, que fueron muy celebradas por el publico cortesano de la
segunda mitad del seiscientos.

EI concepto de propiedad intelectual en el Siglo de Oro
estaba sustancialmente alejado de nuestra sensibilidad actual.
En un contexto histérico-cultural en el que, como hemos
sefialado con anterioridad, la imitatio se erigia como la piedra
de toque en la que cifrar la calidad de una obra artistica, no
es de extranar que las refundiciones o reescrituras de textos
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fueran una préctica habitual. No serfa su tnica repercusion,
pues la falta de delimitacién en lo referente a los derechos que
ticitamente adquiria un autor sobre su creacién no sélo faci-
litaba, sino que alentaba la realizacién de secuelas de obras de
renombrado éxito por parte de otros escritores. Ello explica
plenamente las Celestinas, Amadises, Palmerines, Lazari-
llos, Dianas, Guzmanes y Quijotes ajenos a quien los con-
cibié originariamente. De hecho, Fernindez de Avellaneda,
en el Prélogo a su Segundo tomo del ingenioso hidalgo don Qui-
Jote de la Mancha hace hincapié, como sabemos, en el perjui-
cio econémico que con su accién pretendia causar a Cervan-
tes («Pero quéjese de mi trabajo por la ganancia que le quito de
su segunda parte [...]») mds que en el presunto ataque que,
desde nuestra visién moderna, se ha querido ver contra los
supuestos derechos que como autor tenfa el alcalaino sobre su
creacion.

Resulta llamativo en este sentido que en el Prélogo de sus
Novelas ejemplares Cervantes, haciendo gala, como en tantas
ocasiones, de su modernidad, presumia de haber sido el pri-
mero que habia novelado «en lengua castellana», es decir, de la
originalidad de las mismas, ya que las piezas que presentaba a
su «lector amantisimo» eran, segtin afirmaba, «[...] mias pro-
pias, no imitadas ni hurtadas: mi ingenio las engendrd, y las
parié mi pluma, y van creciendo en los brazos de la estampan.
A pesar de sus palabras, sabemos que a la hora de componer-
las se vio muy influenciado por las Historias tragicas ejempla-
res del italiano Matteo Bandello, por ejemplo.

El proceso de refundir, como senala Francisco Aguilar
Pifial, suponia, entre otras cosas, el publico reconocimiento
de la calidad literaria (o dramatirgica, en nuestro caso) de
una obra determinada. El refundidor, por lo tanto, tomaba un
material al que se le presuponian toda una serie de cualidades
y lo adaptaba a unas circunstancias socio-culturales diferen-
tes, las actuales para ¢l y los espectadores a quienes iba a diri-
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girlo. Su labor consistia, de alguna forma, en modernizar una
obra y mejorarla en la medida de lo posible:

La refundicion teatral (recasting en inglés, refonte en francés) no obe-
dece a capricho o interés personal del refundidor, sino a razonados
motivos estéticos o politicos. [...] Siempre que, con el cambio de
gusto y de mentalidad, se han apreciado defectos de indole lite-
raria, politica o moral en alguna obra dramatica, se ha caido en
la tentacién de suprimir lo defectuoso, en una nueva versién, mas
acorde con los imperativos axiolégicos del momento. La refundi-
cién supone, por tanto, la valoracién positiva de un texto drami-
tico, pero admitiendo la posibilidad de mejora. Nadie refunde lo
rematadamente malo, sino aquello que reconoce como bueno, y aun
como excelente, pero que admite una versién modernizada y adap-
tada a nuevos valores. El refundidor, pues, actia siempre de buena
fe, con propésitos de superacién literaria, moral o politica, aunque
no siempre consiga su objetivo ni el aplauso de los criticos. (Agui-
lar Pifial, 1990: 33)

La delimitacién del concepto «refundir» no resulta, ni
mucho menos, una tarea sencilla. Se trata de un término que
se ha empleado de manera aniloga para designar una labor
que se llevé a cabo con bastante frecuencia a lo largo de los
siglos XvI1, XvII1 y XIX y que, en realidad, implicaba un que-
hacer bien distinto por parte de individuos de condiciones
muy diversas: dramaturgos, autores de comedias, eruditos u
hombres de teatro, en sentido amplio.

Considerado como el representante mis sobresaliente del
denominado ciclo calderoniano, sobre la figura de Agustin
Moreto ha planeado la sospecha del plagio siempre que se ha
abordado el estudio y andlisis de su obra dramitica. El pro-
blema sobre la originalidad de sus piezas parece que quedo
expuesto e instaurado por Jerénimo de Céncer, dramaturgo
coetdneo, en el vejamen que se le encargé preparar en 1649 con
motivo de la reunién de poetas en la Academia castellana.
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Este simulaba en su escrito un suefio en el que indicaba que
los poetas latinos e italianos tenian sitiado el Parnaso, por lo
que Apolo se vio obligado a pedir ayuda a los poetas castella-
nos que, sin dudarlo, acudieron a auxiliarle con Ia intencién
de entablar batalla. En pleno fragor, cuenta Cancer:

[...] y en medio de este peligro reparé que don Agustin Moreto estaba
sentado y revolviendo unos papeles, que, a mi parecer, eran comedias
antiquisimas, de quien nadie se acordaba. Estaba diciendo entre si:
—Esta no vale nada. De aqui se puede sacar algo, mudindole algo: a
[sic] este paso puede aprovechar. Enojeme de verle con aquella flema
cuando todos estaban con las armas en las manos, y dijele que por qué
no iba a pelear como los demds. A que me respondié: —Yo peleo aqui
mds que ninguno, porque aqui estoy minando al enemigo. —Vuesa-
merced, le repliqué, me parece que estd buscando qué tomar de esas
comedias viejas. —Eso mismo, me respondié, me obliga a decir que
estoy minando al enemigo, y échelo de ver en esta copla:

Que estoy minando imagina,
cuando ti de mi te quejas,
que en estas comedias viejas
he hallado una brava mina.

(Fernindez Guerra, 1950: XII1)

Irénicamente, la chanza ingeniada por un amigo y com-
pafiero de trabajo en algunas de las comedias que escribi6 en
colaboracién, y que el propio Moreto escucharia personal-
mente por boca del mismo en aquella reunién de literatos, se
convirtié en consideracién comin adquiriendo una trascen-
df:ncia que no tuvo en su origen pero que estableceria la opi-
nién peyorativa con la que se ha abordado habitualmente su
labor como dramaturgo en los siguientes tres siglos.

A pesar de que la prictica de refundir o reelaborar un tema
O un texto previo no fue objeto de especial relevancia cri-
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tica en la época ni se esgrimié como demérito en los ataques
entre escritores, la consideracién m4s o menos negativa de la
labor de Moreto a partir de su tendencia a basar sus come-
dias en composiciones previas (bien tomando los asuntos,
bien reformulando la obra en su totalidad), se ha perpetuado
hasta nuestros dias. La reputacién del que fue calificado por
Gracidn como «el Terencio de Espana» (tnico dramaturgo,
por cierto, al que se menciona en £/ Criticon) ha estado siem-
pre puesta en tela de juicio, consiguiéndose un dificil equili-
brio entre su consideracién de plagiario impenitente y aque-
lla que le sitda siempre en una posicién destacada entre los
mis grandes ingenios dramiticos del Siglo de Oro. Resulta
curioso y muy significativo contrastar, por ejemplo, el modo
en que la critica ha valorado tradicionalmente la obra de Cal-
derén y la del mis aventajado de sus seguidores. Mientras
que la del segundo estd envuelta siempre en ese halo de ile-
gitimidad, este es un asunto que no se ha cuestionado nunca
con respecto a la de aquél, a pesar de que, como ya hace déca-
das demostré Albert Sloman (1969: ), algunas de sus mejores
y mis conocidas obras derivan directamente de otras ante-
riores, a veces compuestas por otros dramaturgos, en ocasio-
nes por €l mismo. Sloman analiza en detalle ocho de estas
comedias (E/ médico de su honra, Las armas de la hermosura, Los
cabellos de Absalon, El mayor encanto amor, La nina de Gomez,
Arias, El principe constante, El alcalde de Zalamea y La vida es
suerio) que toman como base textos, entre otros, de Lope de
Vega, Tirso de Molina o Luis Vélez de Guevara, aparte, claro
estd, de algunos otros compuestos por el propio Calderén en
solitario o en colaboracién. Sin entrar en ninglin momento
en cuestiones valorativas entre la produccién dramdtica de
ambos (asunto, por otra parte, escasamente argumentable en
términos absolutos), lo cierto es que no deja de causar extra-
fieza la mayor tolerancia que la critica muestra ante esta cir-
cunstancia, pasando casi siempre pricticamente de puntillas
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sobre una prictica que genera Gnicamente interés en ciertos
casos en los que Calderén reescribe sus propias comedias?, a
pesar de que, en palabras de Vitse (1998: 6), «[...] Calderén
es, por antonomasia, el dramaturgo dureo de la reescritura»,
Como vemos, el sutil y poderoso influjo del canon queda cla-
ramente manifestado en los designios de la critica®.

El fenémeno de la reformulacién dramitica se fue haciendo
cada vez mis relevante a partir de mediados del siglo xvir.
Con el Arte nuevo de hacer comedias (1609), se fijé definitiva~
mente un modelo dramitico tras un periodo marcado por los
titubeos iniciales de toda una generacién de dramaturgos que
se enfrentaron al reto de transformar el hecho teatral en un
especticulo de masas. A esto habria que sumarle el agota-
miento de argumentos provocado, en buena medida, por el
genio creativo desbordado de Lope, la posibilidad de acce-
der a un gran volumen de obras que ya a esas alturas se habian
publicado y, por ultimo, como también se ha sefialado en
alguna ocasién, por la disposicién del Consejo Real y Cimara
de Castilla para que desde ese momento no se llevaran a los
escenarios comedias de inventiva propia, sino historias o vidas
de santos. Sin embargo, no debemos olvidar que este tipo de

3 Hay que mencionar aqui los trabajos de Ruano de la Haza sobre E/
mayor monstruo del mundo (1998), la primera versién de La vida es suefio
(1992) y, junto a Germin Vega y Don Cruickshank, sobre la segunda ver-
sién de esta misma obra (2000).

# Sirvan como ejemplo las palabras que dedica Emilio Cotarelo en su
Ensayo sobre la vida y obras de D. Pedro Calderon de la Barca (Madrid, 1924) a
la labor de reciclador de materiales dramiticos que en ocasiones llevé a cabo
este dramaturgo: «Calderén, como todos los autores de aquel tiempo, escribia
a veces con prisa, ya por exigencias de Palacio o ya por compromisos con los
autores 0 empresarios de los teatros, y entonces echaba mano a obras ajenas,
yaolvidadas, o acudia a la colaboracién de los poetas cémicos mis propincuos
o mis desocupados». Para esta cita en concreto, véanse las paginas 120-12r del
trabajo. Existe, ademds, una edicién facsimil preparada por Ignacio Arellano
y Juan Manuel Escudero (Madrid, Iberoamericana, 2001).
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premiticas, emitidas de manera constante a lo largo de todo
el siglo xv11, nunca se respetaron ni se hicieron cumplir de
manera estricta.

En el que es el primer trabajo que abordé la produccién
de Agustin Moreto de una manera exhaustiva, monogrifica
e integrals, The Dramatic Art of Moreto, publicado en 1932
y atin hoy punto de partida ineludible para cualquier estu-
dio que se centre en su obra, Ruth Lee Kennedy senalaba
la correspondencia entre las obras de Moreto y el material
que le habia servido de fuente. Ademds, exponia las que, a su
juicio, eran las posibles causas que le incitaron a emplear ese
procedimiento en su quehacer creativo (Kennedy, 1932: 75).
Los planteamientos de Kennedy, influenciados por el culto
a la originalidad dimanado de la mentalidad decimonénica,
no s6lo ofrecen una respuesta anacrénica y sesgada de la con-
ducta compositiva de Moreto, sino que, ademds, no resultan
acertados en cuanto a la apreciacion estética de buena parte
de su obra.

Entre los precedentes que fue capaz de trazar se encuen-
tran once casos en los que creia haber hallado la influencia de
Lope de Vega. El asunto, sin embargo, no resulta tan sencillo
ni tan taxativo como pudiera parecer en un primer momento.
Apoyindose tanto en los trabajos bibliograficos como en los
estudios criticos sobre reescritura y atribuciones que se han
desarrollado en estos dltimos tres cuartos de siglo, Elena di
Pinto, tras dirimir la autenticidad de la autoria de ciertas
piezas, realizar busquedas e identificaciones de fuentes, asi
como acometer el andlisis métrico y el estudio del procedi-
miento de la reescritura en la obra dramitica de Moreto, llega
a la conclusién de que de los once pares de comedias sefia-

s Antes de este hay que citar, claro estd, la edicion de treinta y tres come-
dias que en el afio 1865 publicé Luis Fernindez-Guerra para la Biblioteca
de Autores Espanoles.
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lados, s6lo seis son creaciones realmente basadas en obras de
Lope: Como se vengan los nobles, De fuera vendrd, El Eneas de
Dios, Lo que puede la aprebension, La misma conciencia acusa y
No puede ser. El resto, segtin dicha investigadora, ofrece un
sinfin de dudas al respecto.

Muy relevante, a nuestro juicio, resulta el caso de E/ valiente
Justiciero a la que tradicionalmente se ha relacionado con EJ/ rey
don Pedro en Madrid, pieza atribuida a Lope, pero también a
Tirso, a Vélez de Guevara, a Alonso Remén, a Andrés de Cla-
ramonte e incluso a Calderén®. Tal y como sefiala Frank Casa
(1966: 102), se trata de una comedia crucial en la consideracién
que ha tenido la labor de Moreto, ya que «es responsable en
gran medida de la fama del dramaturgo como plagiario porque
sigue la fuente mds de cerca que en ninguna otra obra»’. En
ella, que gira en torno a la figura del rey don Pedro el Cruel,
Moreto remeda su modelo de manera muy estrecha, lo que
ocasiond encendidas criticas, como la de Menéndez Pelayo,
que decia que no era «rifacimento sino plagio», o la de Euge-
nio de Ochoa, que en su Tesoro del teatro espariol (Paris, 1898,
P- 279), tras condenar las pricticas moretianas, califica a £/
valiente justiciero como «un plagio escandaloso» (Casa, 1966:
vl y 101). La obra, sin embargo, presenta cambios sustan-
ciales en su estructura y en la caracterizacién de sus perso-
najes que afectan decisivamente a su consideracién global,
pues, en términos generales, la enriquecen cualitativamente.

* La obra, publicada en 1998 con el epigrafe «attributed to Lope de Vega»
por Carol Bingham Kirby, fue reeditada en el afio 2003 por ella misma
(nuevamente en la editorial Reichenberger) con el subtitulo «[...] falsely
attributed to Calderén de la Barcar. A pesar de ello, en su trabajo la inves-
tigadora no resuelve la cuestion de la autoria a favor de ninguno de sus can-
didatos.

7 «It is substantially responsible for the dramatist’s fame as a plagiarist
because it follows the source work more closely than does any other play».
La traduccién es nuestra.
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Moreto elimina de la trama a algunos de los personajes inci-
dentales que no contribuyen de manera determinante al desa-
rrollo de la accién central. Con respecto a los principales, tini-
camente existe un cambio significativo en el de dofia Elvira,
una campesina que es violada por Tello, noble arrogante, insu-
bordinado y desafiante hacia la autoridad real, que se trans-
forma en la dama dofia Leonor. Tal y como apunta Casa (1966:
102), la mutacién se produce en consonancia con las propias
modificaciones que sufre el personaje de Tello, con el que estd
estrechamente vinculado.

La actuacién de Moreto a la hora de versionar el modelo
nos da un buen ejemplo de cudles fueron, en términos genera-
les, sus técnicas compositivas. Intenta evitar cualquier tipo de
ambigiiedad o rodeo innecesario, por lo que presenta directa-
mente aquellos aspectos que considera mds relevantes para la
caracterizacion de los personajes y el desarrollo de la accién.
El modo en que dan comienzo ambas comedias muestra ya
el cambio de perspectiva que Moreto piensa llevar a cabo en
la suya. En E/rey don Pedro en Madridy Infanzon de Ilescas 1o
primero que ve el espectador es, basicamente, una escena de
novela pastoril en la que Elvira aparece lamentindose ante
la naturaleza por lo que, en principio, parecen unas cuitas
de amor:

Verdes campos de Madrid,

almas de esta soledad,

mis suspiros animad

y mis lagrimas sentid.

Oid mis penas, oid

el més barbaro rigor

de los desprecios de amor;

en mi agravio os suspended,

o el sentir entorpeced,

que es el remedio mayor.
(Kirby, 1998: 237-238, vv. 1-10)
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La subsecuente intervencién del personaje de la villana que, ya que rey no nacié,

Ginesa, quejandose de [a falta de sinceridad inherente en los fampoco es menos que el rey?

hombres, y Ia llegada de Busto, labrador enamorado de Elvira Mi gusto, aunque en otro daiio,

que se muestra incapaz de consolarla, no hacen sino mante- he de cumplir y segui.

NI€r €sa impresion en el publico Sabremos mds tarde que el

desasosiego de ella ests Provocado, en realidad, por el ultraje Moreto introduce un buen nimero de cambios que afectan

que ha sufrido por parte de Tello. directamente a Ia caracterizacién de log personajes en cuanto
Moreto, sin embargo, da inicio a su comedia ofreciendo al 4 Sus comportamientos y a las motivaciones que les incitan a

espectador las claves de I3 verdadera personalidad de este per- actuar de una determinada manera, lo que, obviamente, incide

sonaje, esenciales en el desarrollo de Ia trama por su enfrenta- en la impresién general que produce la comedi. El ejemplo

miento con el monarca: mis significativo en este sentido es el del propio personaje del

LEONOR ¢No me escuchag?

TELLO iQué molesta ble emocionalmente, a mostrarse seguro de si mismo, recto y
A > ier! . . 3
¥ que cansada mujer! usto en sus dictdimenes?, asj como mucho mis arménico si-
(vv. 1-2)¢ ] P
: quicamente. En otras palabras, 1a transformacién que Moreto |
|
Su cardcter queds erfectamente perfilado en Tos dos il llevé a cabo del modelo Supuso también la metamorfosis de] |
b - \
TIETSS Tatsog df?la - 15)1 &dia . arkis j; 4 desperis e uf o monarca de una a otra de Ias consideraciones, absolutamente j‘
f L P N s incompatibles, con las que histéricamente se e ha calificado: “
que ofrece a dofia Leonor. Este r2sgo no hard mis que ir ; ) |
c : de su imagen de Crye] hemos pasado a Ia diametralmente I
aflanzindose en lag Siguientes intervenciones cuando paten- -
: : . : . d opuesta de Justicieroe, |
tiza que no tiene ninguna intencién de cumplir la palabra que = . Il
) : Moreto utiliza £/ despertar a quien duerme, de Lope de I
habia dado de casarse con ella. Muy pronto también (vv. 65- e . 5. T I
? . . Vega, para crear su comedia titulada 7,4 misma conciencia acysa. Il
70), Tello deja constancia del otro gran conflicto que se desa- . : . I
. . La primera, compuesta segin Morley y Bruerton entre 1610 I
rrollard: su enfrentamiento con el rey Pedro y su absoluta falta ; . |
: y PR A y 1615, fue publicada en 1617 inserta en la Octavg parte de sus !
de consideracién Yy respeto hacia él. Dir4: 4 )

comedias. La versién de Moreto, 463 versos mds larga que su

. {1

Pues ;quién ha de poner ley I
en un hombre como yo,

* Ante la invocacién de justicia por parte de Leonor para intentar repa- I
rar el deshonor causado por Tello, el rey le responderd: «Ya venis tarde, il

I

¥ Citamos por la transcripcién preparada por Alfredo Hcrmcncgildo para senora, / pues de don Tello la causa / tiene ya justa sentencia, / que, de “‘:r‘
el proyecto de la edicién de las comedias completas de Agustin Moreto que mi mano firmada, / justicia y piedad supone / y la concuerdan entram- M
dirige la profesora Maria Luisa Lobato. E] texto, junto al de otras tantas bas» (vv. 2044-2049). “Y}‘
comedias del dramaturgo, puede consultarse a través de [g pagina web del * Para un andlisis mucho m4s detallado de Ia creacién de Moreto a partir ‘:",

proyecto: www.moretianos.com del modelo, remitimog a Casa (1966: 84-116) y Kirby (1998).
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modelo, se incluy6 en la Primera parte de las suyas, que vio la luz
en Madrid en el afio 1654. Los cambios significativos entre las
dos piezas se producen ya desde el propio titulo. Lope foca-
liza en el suyo la atencién dramdtica en el personaje de Rugero,
cuyos derechos sucesorios a un condado fueron usurpados
a su padre por Anselmo, quien en ese momento detenta el
titulo. E1, mientras tanto, vive plicidamente una existencia
bucélica ajeno a todo conflicto. Serd precisamente Rugero ese
personaje que duerme metaféricamente y que termina desper-
tando. Ello sucedera ante las pesquisas que se llevan a cabo a
peticién del ilegitimo conde Anselmo, debido al desasosiego
que le produce la posibilidad de que aquél abandone su vida
actual e intente recuperar la dignidad que le corresponde por
nacimiento. Moreto, sin embargo, centra la atencion de su
comedia en la figura del Duque de Parma quien, a la muerte
de su primo, el anterior duque, decide contravenir su voluntad
testamentaria y usurpa el titulo a su legitimo heredero, Carlos,
hijo de aquél. Los remordimientos del duque por el abuso y
la mala accién cometida serdn el tema central de la comedia
moretiana, constituyendo un asunto de mayor introspeccién
psicolégica, pues, como sefiala Elena di Pinto (en prensa),
«[...] ya no es el destino, sino la voluntad del hombre la que
construye dichas y desdichas».

Otra modificacién sustancial entre ambas piezas es la rela-
cionada con el desarrollo de la accién, pues mientras la trama
de la primera transcurre en Barcelona, la segunda cambia de
escenario mudindose a Parma. Para Di Pinto esta variacion
no fue casual, ni mucho menos, sino que responderia a una
intencién por evitar el recuerdo de la Sublevacion de Cata-
lufia que tuvo lugar ente 1640y 1652 y que, por lo tanto, estaria
atn muy presente en la conciencia colectiva en el momento
en el que Moreto estaba realizando la version de la comedia.

En general, las soluciones adaptadas por Moreto suelen ser
mucho més funcionales y expresivas desde el punto de vista

MORETO ENTRE EL PLAGIO Y EL CANON 209

dramatiirgico. Valgan como ejemplo en la presente comedia
su decisién de enfrentar directamente sobre el escenario a los
dos personajes responsables del motivo argumental central de
la trama, el Duque de Parma y Carlos (a diferencia de Lope,
cuyos protagonistas han heredado el conflicto entablado por
sus padres), de abordar el nicleo del mismo desde el inicio
de la comedia (tal y como vimos que sucedia también en E/
waliente justiciero) o, por Ultimo, concentrar la comicidad de
la obra en el gracioso Tirso, caracterizado principalmente por
su peculiar habla, prototipica de portugueses y negros en el
teatro espafiol del Siglo de Oro*.

Un caso particular de adaptacién de una creacién de Lope
por parte de Moreto lo constituye la comedia histérica Los
Jjueces de Castilla. Citada en la famosa lista incluida en la edi-
cién de E/ peregrino en su patria de 1618, lo cierto es que tanto
las primeras noticias que se han conservado sobre su puesta
en escena como de su publicacién la vinculan directamente
con la figura de Moreto. Morley y Bruerton contabilizaron
y cotejaron la versificacién con la del resto del corpus lopiano y
llegaron a la conclusién de que era muy improbable que la
comedia que aparecié a nombre de Moreto fuera la que Lope
mencionaba como suya, al menos globalmente, ya que, segin
sus propias palabras, esta obra «[...] no concuerda ni con los
métodos de la versificacién de Lope ni con los de Moreto.
El porcentaje de versos espafioles (que suman el 96.3% del
total) les hizo sospechar que Lope debi6 escribir la obra hacia
1604-1606 (1968: 487), es decir, algo mds de una década antes

+ De hecho, en un momento dado el personaje del Duque de Mildn,
primo de Carlos a quien no ha vuelto a ver desde la nifiez, confunde a
este con Tirso, y al dirigirse a €l inadvertidamente se produce la comici-
dad a partir de la polisemia del término «primo»: «Milin. Carlos, primo,
¢qué decis? / Tirso. ;Qué dice aqueste borracho? / ; Yo, primo? pues ¢soy yo
negro?» (vv. 2274-2276).
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del nacimiento de Moreto. Por otra parte, la introduccién de
versos italianos, que Lope no emple6 con anterioridad al afio
1624 aproximadamente, asi como de «arte mayor», que no usd
nunca, les llevé a determinar que la que se conserva no es la
obra escrita por Lope, sino una remodelacién, ligera, segin
ellos, acometida por Moreto. Sea como fuere, resulta imposi-
ble dilucidar hasta qué punto transformé este el material ori-
ginal elaborado por aquél, que no ha llegado hasta nuestros
dias. Lo que si parece més que probable es que determinadas

historia de Castilla: el punto de inflexién en el que el condado
se emancipa del dominio que sobre €l ejercia el reino astur-
leonés dando origen, aunque sélo sea de manera incipiente y
metafdrica, al niicleo de la realidad nacional que mis tarde se
conoceria como Monarquia Hispanica. Todo ello, por lo tanto,
planteado como un canto al imperio espafiol enmarcado en
unas circunstancias histéricas que en el momento de la repre-
sentacién eran adversas para la corona espaola, después de
la caida del todopoderoso valido don Gaspar de Guzmin,

alusiones a personajes fabulosos que tienen el apellido Carpio Conde Duque de Olivares. Como ya demostramos en su
(Martin del Carpio, por ejemplo) deben atribuirse al autor dia, aparte del modelo dramitico, Moreto manejé o debié
primigenio, un tanto obsesionado por encontrar parentescos conocer diversas fuentes histéricas de las que tomo infor-
nobiliarios que llegaban hasta el también fabuloso Bernardo macién para elaborar su comedia, principalmente, la compi-
del Carpio, vencedor en Roncesvalles”, lacién de la Crénica de Sampiro, obispo de Oviedo (redac-
Moreto (o tal vez Lope en origen) estructura la comedia tada a comienzos del siglo x1), que llevé a cabo el también
en torno a tres ejes temdticos de clara naturaleza histérica: las obispo de dicha ciudad, don Pelayo, a fines del siglo x11, y la
figuras de los reyes leoneses, el encarcelamiento de los condes crénica preparada por el arzobispo de Toledo don Rodrigo
castellanos por parte de aquellos y la leyenda de los jueces de Jiménez de Rada con el titulo De rebus Hispaniz (escrita poco
Castilla, a los que, como ya estudiamos en otro momento, la con- después de 1243) (Sdez Raposo, 2008: 289).
ciencia colectiva asociaria facilmente con sus dos héroes por Buena muestra de lo espinoso de la cuestién y de la sub-
antonomasia, Ferndn Gonzilez y Rodrigo Diaz de Vivar, a jetividad con la que se valoran estas obras fue la decisién de
quienes, ademds, la tradicién emparentaba con ellos a través Menéndez Pelayo de publicarla (en 1897 para la Real Acade-
de una supuesta linea genealdgica (Sdez Raposo, 2008: 288- mia Espafiola) entre las de Lope aunque, obviamente, dispo-
289). El objetivo buscado es la captacién en el escenario de nia sélo del texto escrito por Moreto®.
la esenciay carga mitica de uno de los momentos decisivos de la Sus dos comedias mds famosas, aquellas que aguanta-

ron perfectamente los embates de las modas y han llegado

hasta nuestros dias conservando la misma vigencia y vitali-

2 La caracterizacién positiva del personaje de Martin del Carpio es per- dad que tuvieron Siglos atrds, también surgieron a pﬂrtir de
fecto ejemplo de ello. Tras el injusto asesinato de los condes de Castilla, la accién reescritora emprendida por el dramaturgo. El caso

Ruy Peldez, que se habia quedado a cargo del gobierno y la tenencia del de E! desdén, con el desdén es realmente complejo, pues se han
condado, ve la oportunidad perfecta para hacerse con el poder asesinando a

la legitima heredera del mismo, la condesa Geloira. Para tal fin, Peldez soli-
cita la ayuda de Martin del Carpio, que es primo del protagonista (Ramiro,
Infante de Leon), que se ofrecerd a secundar la confabulacién con la Unica
intencién de poder ayudar a aquélla a salvar su vida.

5 Para un estudio mds exhaustivo sobre la obra, sus fuentes y sus circuns-
tancias creativas, remitimos a Sdez Raposo (2008) y a Madronal y Siez
Raposo (en prensa).
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sefialado casi una veintena de posibles fuentes de influencia
que pudieron afectar la labor creadora de Moreto en mayor
o menor medida, incluidas diferentes comedias suyas que le
servirfan como una especie de laboratorio de pruebas®. Lo
cierto es que entre todas ellas vuelven a ser tres obras de Lope
(La hermosa fea, Los milagros del desprecio y, especialmente, La
vengadora de las mujeres) las que siempre se han esgrimido con
mids fuerza®. Se trata, pues, de un asunto atn por esclarecer
en gran medida.

Totalmente identificable es el texto que emple6 para cons-
truir £/ lindo don Diego, la pieza, tal vez, no s6lo mis exitosa
y arquetipica de toda su produccién, sino también paradig-
mitica del concepto de comicidad en el teatro dureo. Dicha
fuente es E/ Narciso en su opinion, de Guillén de Castro,
publicada en Valencia en el afio 1625 incluida en la Segunda
parte de sus comedias, aunque se supone que la compondria
aproximadamente diez afios antes. Famoso por los personajes
heroicos que imagind, siempre marcados por un cierto tono
trigico, su don Gutierre se vio inevitablemente ensombrecido
por estos y sélo se le recuerda, precisamente, por ser el ante-
cedente directo del pisaverde mas famoso de nuestros esce-
narios y, por consiguiente, como el precedente de la deno-
minada comedia de figurén que tan grata resultaria para el
publico del setecientos. Como en tantas otras ocasiones, la
principal virtud de Moreto fue la de analizar minuciosamente
las caracteristicas del modelo que pretendia seguir para, de
este modo, acometer su reelaboracién de la manera més efi-
ciente posible. Su éxito como reformulador se asenté en su
capacidad para superar a las obras originales, y E/ Narciso en

“ Estas serian E/ poder de la amistad, Hacer remedio el dolor, escrita en cola-
boracién con Cincer, y Yo por vos y wos por otro.

 Para una visién general sobre las fuentes que pudo manejar Moreto en
la elaboracién de E/ desdén, con el desdén, véase Di Pastena (1999: LIII-LV).
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su opinion no fue una excepcién. Guiado por el pragmatismo
con el que entendia el especticulo teatral, Moreto suprime
personajes accesorios o modifica la relacién que se establece
entre algunos de ellos (el gracioso Tadeo, al servicio del lechu-
guino don Gutierre, pasa a ser el agudo Mosquito, criado de
don Tello y sus hijas, Leonor e Inés), elimina acciones secun-
darias o intrascendentes para el desarrollo de la trama princi-
pal, reestructura algunas escenas y presenta una accién mucho
menos dispersa. Moreto, ademis, actualiza alguno de los sub-
temas que palpitan en la historia y plantea perspectivas dife-
rentes a las de Castro. Asi, por ejemplo, el motivo del matri-
monio concertado entre las protagonistas femeninas con sus
respectivos /indos, tépico en el teatro dureo de, presumible-
mente, hondo calado social en la época, es presentado con
algunos matices interesantes.

Pero sin duda, el cambio mds profundo se produce con res-
pecto a la caracterizacién del protagonista. Guillén de Castro
fundamenta y concentra el peso de su comedia en el personaje
de don Gutierre. Mientras que la carga cémica se asegura a
través de los excesos descriptivos de este, el resto de persona-
jes y el conjunto de la obra quedan desdibujados por el modo
en el que monopoliza la atencién del espectador. Es precisa-
mente el desequilibrio que se produce entre las escenas que
giran en torno a él y aquellas ajenas a su concurso (Casa, 1966:
118) lo que le resta fuerza dramatica y la convierte en un pro-
ducto menos acabado.

Sin perder su condicién central en la historia, don Diego
no anula al resto de sus compaieros de reparto, sino que se
va completando y perfilando a partir del entramado de rela-
ciones que teje con ellos. Una de las mis sustanciales, sin
duda alguna, es la que entabla con Mosquito, el otro perso-
naje que sufre una metamorfosis profunda con respecto a su
antecedente, Tadeo. Mucho mis astuto y avispado que este
(su denominacién, claro estd, no es casual), mantendrd con
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el /indo un auténtico duelo escénico que evidencia perfecta-
mente la relevancia que alcanzan los graciosos en las comedias
de Moreto, donde frecuentemente adquieren una entidad
que les destierra de su condicién de secundarios para riva-
lizar directamente con los propios galanes a los que acom-
pafian. El dramaturgo entendié que ambos eran y debian
ser complementarios, por lo que los enfrenta escénicamente
(suprimiendo la relacién de servidumbre que existia en el
modelo y que impedia el desarrollo funcional con un rendi-
miento cémico completo) para mantener el tono jocoso ade-
cuado y constante en la obra.

Mientras que don Gutierre es sobre todo definido por
los otros, don Diego es un personaje que se va creando a s
mismo a lo largo de la comedia. Sus acciones y palabras lo
van modelando y definiendo de una forma caleidoscépica-
mente hiperbélica: se mostrara petulante («Al mirarme todo
entero, / tan bien labrado y pulido, / mil veces he presumido /
que era mi padre tornero», vv. 497-500), engreido (dird a don
Mendo «Pues, ¢no tenemos aqui / a nuestras primas yoy vos? /
¢Cudnto va que ambas a dos / hoy se enamoran de mi?»,
VV. 545-548), superficial («;Que no sepan lo que es moda /
hombres que tienen bigotes!»), soberbio («Buen lugarillo es
Madrid», diré recién llegado de Burgos cuando es recibido por
su tio, v. 803), mentecato (cuando sorprende a sus primas cri-
ticindole entre cuchicheos dir4: «Don Diego. —[...] :Qué se
mormura, sefioras? / Dofia Leonor. —Alabaros de discreto. /
Don Diego. —;Y no de galin?», vv. 913-915), etc.

Un excelente ejemplo de la manera en la que Moreto
reforma el modelo que utiliza es perfectamente perceptible en
el propio arranque de la comedia. Guillén de Castro abre la
suya presentindonos directamente a don Gutierre, ayudado
por su criado Tadeo, en el proceso de engalanarse delante del
espejo. Con ello, cualquier otro componente dramitico que-
daba desplazado en favor de la comicidad en la que el drama-
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turgo pretendia sustentar el desarrollo de su obra®. Moreto,
sin embargo, deriva la tensién dramdtica hacia la historia de
amor, supuestamente imposible, entre don Juan y dofia Inés,
a quien su padre quiere casar con don Diego para asegurar el
lustre de su descendencia. La entrada de don Diego se hard
esperar e ird precedida por una hilarante descripcién de Mos-
quito que no hace sino aumentar las expectativas del publico,
en el que se combinarén, fruto de un mismo germen, las ansias
por ver aparecer al personaje sobre las tablas y la empatia hacia
el presumiblemente infausto desenlace en la relacién de los
dos enamorados.

Con su labor, Moreto no dejé fijados definitivamente aque-
llos motivos que se habia encargado de versionar y mejorar,
sino que entr6 a formar parte de ese proceso de reescritura per-
manente al que tradicionalmente han estado sujetos los textos
dramiticos. Las peculiaridades de su produccién que le han
sido tan denostadas desde el siglo x1x fueron las que le convir-
tieron en uno de los dramaturgos mds representados durante
la centuria anterior no s6lo en Espafa, sino también, en el
Nuevo Mundo, especialmente en los dos grandes centros de
actividad teatral durante la época colonial: México, ciudad en
la que fue un autor muy aplaudido cuyas comedias, por ejem-
plo, empezaron a importarse desde el afio 1665 (Hesse, 1954:
15), y Lima, donde la primera representacién registrada de una
obra suya, La adiiltera penitente: Santa Teodora, escrita en cola-
boracién con Matos Fragoso y Céncer, data de 1659 (Idem).

* Curiosamente, en una de las refundiciones decimonénicas que se hicie-
ron de la comedia moretiana, preparada por Federico Sdnchez para el
Teatro Espafiol, este sigue el esquema estructural de Guillén de Castro a
la hora de dar inicio a la obra, aunque empleando, claro estd, los versos de
Moreto. Para cuestiones relativas a las refundiciones que de E/ /indo don
Diego se llevaron a cabo en el siglo X1x, remitimos a nuestro trabajo Siez
Raposo (en prensa).
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Existen también noticias de puestas en escena en otras ciuda-
des mexicanas y peruanas, asi como argentinas, guatemalte-
cas, chilenas, ecuatorianas, colombianas, cubanas y brasilefias
(Hesse, 1954). Asimismo, su teatro tuvo repercusiéon también
en el contexto europeo, donde sirvié como base para la elabo-
racién de obras que adaptaron las suyas a otras lenguas y cir-
cunstancias culturales. En Inglaterra, John Crowne (1641-1712)
estrend y publicé en 1685 su comedia Sir Courtly Nice, escrita,
segun noticias de la época y su propia confesién en la dedi-
catoria de la misma, a peticién del rey Carlos II, que le pro-
porciond la obra de Moreto No puede ser para que le sirviera
de base e inspiracién en su labor. El critico y ensayista John
Dennis, en una carta fechada el 23 de junio de 1719, relata,
aparte de esta coyuntura creativa, que cuando Crowne llevaba
escritos tres actos tuvo noticia de que la comedia del drama-
turgo espafiol ya habia sido traducida hacia tiempo, represen-
tada con el titulo de Tarugos Wiles o The Coffe-House y censu-
rada, aunque, como actuaba bajo el patronazgo del monarca,
hizo caso omiso a estas circunstancias y decidié terminarla
(Seward, 1972: 486). Ademas del antecedente ya citado, Patri-
cia Seward considera que E/ /indo don Diego también habria
influido decisivamente en la obra inglesa. Dedujo esta conclu-
si6n de acuerdo a cuestiones argumentales y a un comentario
del historiador John Oldmixon, quien en el afio 1730 afirmaba
que el propio Crowne le declaré personalmente cémo el rey
le habia entregado no una, sino dos comedias espanolas en las
que sustentar la suya.

Su influencia llegé también a los escenarios franceses,
especialmente receptivos al teatro espafiol entre 1640 y 1660,
aunque este empezé a adaptarse ya en la década anterior. El
ejemplo de la comedia de Thomas Corneille (1625-1709) titu-
lada Dom César d’Avalos, estrenada en 1674 y publicada dos
afios después, es significativo, puesto que, como nos recuerda
Christophe Couderc (1998: 125), en aquel momento, ya en el
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tramo final de la centuria, «lo espafiol ha dejado de gustar en
los escenarios franceses y la adaptacién de una comedia espa-
fiola ya no tiene el mismo alcance». Se trata de un ejemplo que
muestra en todo su esplendor el proceso de creacién dramatica
desde una perspectiva circular de tintes casi borgeanos: Corneille
parte para la elaboracién de su obra de dos fuentes more-
tianas distintas, La ocasion hace al ladrén y El parecido, que, a
su vez, son versiones de las comedias de Tirso de Molina La
villana de Vallecas y El castigo del penseque, respectivamente.
Incluso para el caso de La villana de Vallecas y El parecido algu-
nos criticos han querido ver un ascendiente comun a ellas en
La entretenida, de Miguel de Cervantes (Couderc, 1998: 129,
n. 22), lo que, obviamente, complica ain mis este entramado
de escrituras y reescrituras.

Por lo que respecta al contexto espafiol, las comedias de
Moreto también fueron revisadas desde muy pronto por otros
dramaturgos que encontraron en ¢l un modelo digno de ser
imitado. Curiosamente, ninguna de esas versiones ha ensom-
brecido en lo mds minimo los textos que tomaron como base.
Nos encontramos ante un horizonte nuevo e ignoto ain en
buena medida. No podemos terminar este trabajo sin hacer
mencién, aunque sélo sea someramente, a un par de casos
que ilustrardn el uso de sus comedias en la creacion de piezas
diferentes.

La Biblioteca Nacional de Espafa conserva un manuscrito
de una comedia titulada E/ deseado principe de Asturias y jueces
de Castilla, cuyas dos primeras jornadas son autégrafas de
Pedro Francisco Lanini, mientras que la tercera es de mano
de Juan de la Hoz y Mota y estd fechada el dia 2 de noviembre de
1708. Se trata, claro estd, de la reescritura de Los jueces de Cas-

7 Sobre la problemitica de las fuentes que empleé Moreto en la elabora-
cién de E/ parecido, puede consultarse Trapero (1995), especialmente lo refe-
rido en las pdginas 194-200.
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tilla, obra en la que ya me detuve anteriormente. La compo-
sicién presenta algunas modificaciones concretas con respecto
a la de Moreto. Por ejemplo, el criado de Ramiro aparece con
el nombre de Garulla en vez de Sancho; Alfonso no llega a
Burgos con la intencién de entregar la corona a su hermano,
sino que lo hace en guerra con Castilla y a punto de ganar la
ciudad; Ramiro, infante de Leén, se finge Diego Anzures o
Anstirez, gracias al enorme parecido que guarda con este, una
vez que lo halla muerto en un monte; el personaje de Ximén se
transforma en el criado Lirén; etc®. El cambio, sin duda, mds
significativo y que afecta a todo el conjunto de la obra es el que
se lleva a cabo con la modernizacion del lenguaje de la come-
dia. La denominada fabla antigua se sustituye por un caste-
llano actualizado que resulte perfectamente comprensible para
el espectador de la época de la adaptacion. Se trataba de un
recurso con el que se pretendia dar verosimilitud a la obra, ya
que ayuda a crear un contexto histérico mds definido, a veces
con el empleo de términos que probablemente no existieron
en la época medieval pero que tienen apariencia de arcaicos.
Como sefial6 en su dia Menéndez Pelayo, el recurso de la fabla
pertenecia mds al tiempo de Lope que al de Moreto, quien
retocaria en este sentido muy poco el texto. No se conser-
van comedias en fabla de la generacién de Calderén y es
inusual, como la misma métrica, en la produccién moretiana.
Es posiblemente por ello por lo que el poligrafo santanderino
se decidiese a publicarla entre las de Lope, como ya indicamos.

El tltimo caso que vamos a traer a colacién es la adap-
tacion de la obra E/ mds ilustre Jfrancés, San Bernardo, escrita,
por Moreto, hacia 1657 (Oteiza, 2006: 931) y publicada sélo
un afio después, que quedé transformada, en torno al cambio
de siglo, en San Bernardo, abad por Francisco Bances Can-

* Para detalles mds concretos, remitimos a nuestra Introduccién a la edi-
cién critica de Los jueces de Castilla (Madronal y Sidez Raposo, en prensa).
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damo y, de nuevo, Hoz y Mota al que, como en el caso ante-
rior, también le debemos el tercer acto. Como sefala Blanca
Oteiza (2002 y 2006) en los dos trabajos que ha dedicado
al proceso de reescritura de la comedia, las similitudes entre
refundicion y obra refundida van mds alli de las meras coin-
cidencias en los aspectos biograficos del santo. Las fuentes que
debié manejar Moreto no estdn claras, ya que usa, mayorita-
riamente, datos y anécdotas muy conocidas de la vida de San
Bernardo que son rastreables en las compilaciones mds popu-
lares de la época (La leyenda dorada, de Jacobo de la Vordgine,
y los Flos Sanctorum de Pedro Ribadeneyra y de Alonso de
Villegas) y en la an6nima Vida, penitencia y milagros de nuestro
gloriosisimo padre melifluo San Bernardo.

El cambio mis profundo que llevan a cabo Bances Can-
damo y Hoz y Mota afecta a la escenografia y juegos de tra-
moya de la comedia. La refundicién presta mayor atencién al
elemento escénico en una época en la que resultaba mucho
mds complicado sorprender a un publico sobre el que ya
pesaba mds de un siglo de desarrollo dramatirgico. Mien-
tras que Moreto es notablemente mds parco y recurre prin-
cipalmente a lo que Ignacio Arellano (1999) denominé «los
valores visuales de la palabra», el despliegue escenogrifico en
la refundicion es infinitamente mis prolijo. Valga como ejem-
plo el de la materializacién escénica de uno de los episodios
mads populares de la vida del santo, el conocido como milagro
de la lactacién, que recogen buena parte de los textos hagio-
grificos y que se resuelve mediante una composicién pura-
mente pictérica. En €l, la Virgen y el Nifio se aparecen al
santo, quien recibird leche directamente del seno de aquélla,
lo que dio origen a la tradicién que habla de su dulce elocuen-
cia y lo califica como «doctor melifluo». Preocupado porque
la gente no le entiende cuando predica, San Bernardo invoca
a la Virgen, que inmediatamente acude en su ayuda. En la
imaginaciéon de Bances Candamo la parquedad escénica de
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Moreto se enriquece visualmente gracias también a las posi-
bilidades técnicas que ya existian en ese momento. Tras la
invocacién primera, la tramoya se describe asi en la didas-
calia: «Baja la Virgen en un trono muy adornado y a sus pies
dos dngeles que poco a poco se van desprendiendo en dos
mangas de nubes, que llegando donde est4 el santo le cogen
en medio y suben hasta los pies del trono de la Virgen». Los
dngeles acompanan la elevacién de este entonando un cintico
y tras cumplir aquélla con la entrega de su «sagrado néctar»,
se indica: «Sale del pecho de la Virgen un listén blanco, que
llega a la boca del santo, y luego se vuelven a apartar las tramo-
yas subiendo la Virgen con los dngeles como bajé y bajando
el santo» (Oteiza, 2002: 1018).

Lo mis paradéjico del proceso refundidor de esta pieza pro-
viene de cuestiones ajenas al componente literario o esceno-
grifico del mismo, ya que la adaptacién del texto moretiano la
acomete alguien como Bances Candamo que, en la preceptiva
que escribi6 sobre el arte dramatico (7zatro de los teatros de los
pasados y presentes siglos) dedicé a nuestro escritor las siguien-
tes palabras: «Don Agustin Moreto fue quien estragé la pureza
del teatro con poco reparadas graciosidades, dejindose arras-
trar del vulgar aplauso del pueblo»”. Una vez mis, la bipolari-
dad considerativa y los sentimientos encontrados resultan indi-
sociables de la dimensién dramatiirgica de Moreto.

A lo largo de estas lineas hemos intentado cuestionar,
sin entrar directamente en razones puramente valorativas,
el método y la predisposicién con los que los estudiosos de
nuestro teatro dureo tradicionalmente se han acercado a ana-
lizar y considerar la obra dramitica de Agustin Moreto. El
examen critico que se ha realizado en las tltimas décadas
desde propuestas mds contextualizadas y menos anacréni-

" Citamos a partir de Oteiza (2002: 1012).
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cas ha cambiado en parte los prejuicios que de un modo casi
instintivo relacionaban su nombre con la nocién de plagio. De
ahi que hayamos pasado a escuchar ahora voces que lo califi-
can como «el mejor de los discipulos de Calderén»*, por ejem-
plo, o incluso, como sefiala Marc Vitse (1983: 593), como el
dramaturgo mds representativo del tercer cuarto del siglo xvir,
superando al mismisimo Calderén.

Moreto es, a mi entender, el nexo de unién entre los ciclos
lopesco y calderoniano, engarzado como un eslabén mis, eso
si, destacado, en la cadena que conforma el proceso de reescri-
tura constante al que ha estado sometido el teatro y la lite-
ratura, en general. Cuestionar su labor desde pardmetros post-
romdnticos significa olvidar y despreciar la cosmovisién en la
que estd sustentada toda una sociedad que, siguiendo precep-
tos ya planteados desde Cicerén, propugnaba la imitatio como
procedimiento de creacién artistica. Las obras previas com-
ponian un acervo que pertenecia al grupo y no al individuo,
y la labor del artista consistia, precisamente, en conocerlas,
estudiarlas y superarlas estéticamente, ya que la perfeccién en
el proceso primaba sobre la originalidad del producto final.
La calidad de un artista se cifraba, en buena medida, no en
términos de innovacién, sino en la variacién de la estructura
interna de un modelo al que, logicamente, habia que supe-
rar. La existencia de ese arquetipo a imitar era, pues, inelu-
dible, y en el siglo xvir este no fue otro que Lope de Vega,
cuyo patrén de teatro nacional queds perfectamente fijado a
partir de su Arte nuevo de hacer comedias, preceptiva e ideario
que estard muy presente en todos aquellos comedidgrafos que
acometan labores de reescritura dramatica, pues, como sefiala
Patricia Trapero (1995: 193), todo autor refundidor de este

* La afirmacion de Wilson y Moir, manifestada en el volumen tercero de
La historia de la literatura espariola (Ariel, Barcelona, 1979), la obtenemos
de Trapero (1995: 190).
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periodo «[...] va a verse constrenido por el patrén lopesco al
que puede seguir o del que se puede desviar». Agustin Moreto
no fue una excepcién puesto que, como ya sabemos, toma
algunas comedias del Fénix (mds, tal vez, que de ningtn otro
dramaturgo) y las remoza para hacer de ellas un producto
nuevo y adaptado a su contexto teatral presente.

Quizas haya llegado el momento de plantearse si fue pre-
cisamente su dominio del ars combinatoria, sustentada en ese
afin perfeccionista que tanto ha destacado una critica que ha
preferido mantener un equilibrio casi imposible entre este y
la etiqueta de plagiario antes que concederle abiertamente el
valor artistico que merece, lo que ha permitido a sus obras salir
airosas de los avatares inherentes a los cambios de modas, hori-
zontes de expectativas y sensibilidades culturales del publico.
Que Moreto cumplié con el objetivo que tiene todo reescri-
tor de superar a sus modelos parece quedar demostrado por el
enorme €xito que tuvo en su tiempo dentro y fuera de Espafia.
A ello ayudaron, sin duda, su decidida apuesta por la claridad
lingiiistica, la naturalidad y una fluida versificacién. Su domi-
nio de la técnica dramadtica, desarrollada a través de la reescri-
tura, ha proporcionado la frescura, actualidad y vigor a alguna
de sus obras, que siguen representindose en la actualidad de
manera exitosa con bastante frecuencia. Desinteresado en la
originalidad creativa, sus méritos teatrales hay que cifrarlos en
cuestiones técnicas, pues gracias a un concienzudo y racional
trabajo de artesania teatral logré depurar un estilo que elimi-
naba todo lo accesorio de sus modelos, concentraba la aten-
ci6n dramitica en aquello realmente pertinente, planificaba su
entramado dramitico de un modo 16gico y reestructuraba un
texto a partir del uso eficiente de las unidades dramaticas y
el tempo escénico.
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