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El propésito que guia el presente estudio se inserta en el
complejo entramado de la transmisién y recepcién de El burlador
de Sevilla en la Italia de los tltimos decenios del siglo XVIII.
Nuestro trabajo se halla orientado a indagar la percepcidn, la
fortuna y el impacto del texto tirsiano en la Italia de finales del
Settecento. En este sentido nos ocuparemos del proceso de
recepcion del texto de Tirso en la critica y en la preceptiva
iluminista italianas, fuertemente condicionadas por las animadas
polémicas literarias que signaron el dltimo tercio del XVIII, en una
fase en la que es posible reconocer una cada vez mds acusada
predileccién de la musica por el texto y el motivo de Tirso. En este
contexto, luego de un breve excursus sobre el proceso de difusion y
transmisién de la obra tirsiana en la Italia del XVII y XVIII,
indagaremos sobre las diversas interpretaciones y apreciaciones
que, en el marco de las mencionadas disputas literarias, fueron
trazando los eruditos, criticos y escritores que remiten a la
floreciente cultura hispanoitaliana del dieciocho, como asimismo
sobre la funcionalidad del texto del Mercedario que emerge de los
debates aludidos. En este sentido se prestard especial atencién a la
percepcién de los autores y eruditos que de un modo o de otro se
reconocian en este espacio compartido de sintesis y de elaboracién
cultural, a saber los espafioles residentes de modo estable en Italia y
que habfan asimilado plenamente la cultura de la peninsula, como
es el caso del nutrido grupo de jesuitas o ex jesuitas expulsos!,
muchos de los cuales siguieron ligados estrechamente a la cultura
espafiola, identificindose con el proceso de renovacién empren-

1 Ver Batllori, 1966.
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dido por la Tlustracién, y el de eruditos y criticos italianos atentos a
la produccién literaria hispdnica, como es el caso de Carlo Denina
o el mids emblemdtico de Pietro Napoli Signorelli, sin duda el
hispanista italiano mds preparado y de mayor bagaje cultural de la
segunda mitad del siglo, y cuya formacién y visién estética se
hallaba influenciada de modo evidente por la perspectiva ilustrada
ibérica.

1. Durante el setecientos, y de modo atin mds marcado en los
ultimos decenios del siglo, el teatro y los dramaturgos auriseculares
han sido objeto de una continua y animada polémica, como
atestiguan los no pocos libros, discursos, articulos de periédicos,
proyectos, textos de preceptiva y cartas que se han ocupado de este
crucial aspecto, signando uno de los ejes de debate sobre los que se
fue conformando la cultura y literatura ilustradas. En esta nutrida
literatura critica dedicada a los autores aureos, como es sabido,
Lope de Vega y Calder6n han llevado la parte del leén, ya que
practicamente no hay autor del dieciocho que de algin modo no se
haya referido u ocupado de ellos, con una evidente inclinacién
hacia la obra de este dltimo. Al mismo tiempo aflora la escasa
atencién que en lineas generales la preceptiva y la critica
dramidtica dieciochescas parecen haber dedicado ala obra de Tirso
de Molina, habiéndose algunos estudios ya ocupado de esta
llamativa ausencia? Dos hechos sumamente significativos no hacen
mds que confirmar este ostracismo en el que ha caido Fray Gabriel
Téllez durante el siglo XVIII: mientras Ignacio Luzin en su
Poética no menciona a Tirso ni tampoco enjuicia su obra’
incluyendo tan solo una breve referencia a su comedia Habladme
en entrando*, Bernardo de Iriarte, en la seleccion de piezas clisicas
que realiza por expreso pedido del conde de Aranda para luego ser
arregladas, de las 73 obras escogidas® no incluye ninguna del
Mercedario, muy probablemente, como apunta Pedraza, «porque
el grado de inverosimilitud de su teatro impidié a don Bernardo
considerarlo apto para sus propésitos [0] bien porque sus comedias
circulaban menos que las de otros autores»®. A ello se podria

2 Ver entre otros trabajos el reciente estudio de Vellén Lahoz (1994).

3 Ver Checa Beltran, 1990, p. 18.

4 Puede leerse en la p. 337 de su Poética.

5> Entre las obras seleccionadas por Bernardo de Iriarte se encontraban en
cambio 21 comedias de Calderén, 11 de Moreto, 7 de Rojas, 5 de Solis y tan solo 3
de Lope de Vega. Comp. Cotarelo, 1897, pp. 66 y ss., y Palacio Ferniandez, 1990.

6 Pedraza, 1998, p. 219.
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agregar, como pone de relieve Florit en un reciente estudio, que de
«las méds de sesenta y siete mil citas de textos, Tirso de Molina
aparece citado como autoridad solamente seis veces», precisando
que uno de los motivos de esta «escasisima presencia de Tirso [...]
en Autoridades tiene que ver con el recelo que sus compafieros de
Orden, [los académicos] Interidn de Ayala y [Jacinto de]
Mendoza, mostraron hacia la figura de un Fray Gabriel Téllez
autor de piezas teatrales profanas»’.

Esta casi ausencia que denota el escaso interés que preceptistas
y autores parecen manifestar hacia la obra del Mercedario, no
obstante debe ser al menos parcialmente matizada, ya que de todos
modos, casi en los mismos afios en que Luzdn daba a luz su Poética,
entre 1733 y 1737, se imprimen en sueltas mds de 30 comedias de
Tirso en Madrid, gracias a la iniciativa editorial de Teresa de
Guzmind. Y si Alvarez Barrientos sefiala que Tirso «apenas es
representado»?, sus comedias siguieron, sin embargo, represen-
tindose durante todo el siglo XVIII, aunque conviene aclarar que
de modo atin mds marcado durante los dltimos afios del siglo y el
primer decenio del XIX, a partir de las populares versiones vy
adaptaciones que componen Dionisio Solis y Juan Carretero.
Circunscribiéndonos tan solo a la cartelera madrilefia, por lo que se
refiere al periodo 1708-1808, R. Andioc y M. Coulon'® documentan
que subieron a escena al menos unas dieciocho comedias tirsianas,
por lo general adaptadas o refundidas segin las convenciones
estéticas y las preocupaciones ideolégicas y morales de la época, o

7 Florit, 2001. Florit en cambio sefiala la marcada presencia en Autoridades de
sus compafieros de religién, los mercedarios Pedro de Ofia, Hernando de Santiago
y el ya citado Interidn de Ayala. El autor observa con razén que «los Académicos
no solo se sirvieron poquisimo de las comedias de nuestro Mercedario, sino que ni
siquiera citan sus textos en prosa, en concreto los Cigarrales de Toledo (1624) y el
Deleitar aprovechando (1635). En ambos de seguro —concluye Florit— que los
redactores de Autoridades hubieran encontrado materia mis que sobrada para la
elaboracién de su inventario léxico». Quiero dejar constancia aqui de mi
agradecimiento al profesor Florit, de la Universidad de Murcia, por su amabilidad
en haberme permitido consultar su valioso trabajo, actualmente en prensa. Ver
asimismo Vdzquez, 1982, quien se detiene también en la escasa presencia del
Mercedario en el Diccionario de Autoridades.

8 Ver Bushee, 1937, y Smith, 1995, p. 324.

9 Alvarez Barrientos, 1995, p- 314.

OR. Andioc y M. Coulon, 1996. Para las diversas representaciones de obras
tirsianas, en su gran mayoria se remite al indice por autores incluido en p. 937.
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sea, ajustadas al nuevo gusto cultural y al modelo politico-
ideolégico que habia impuesto el dirigismo ilustrado!™.

De las diversas adaptaciones y refundiciones de obras tirsianas,
el texto de Antonio de Zamora, No hay plazo que no se cumpla ni
deunda que no se pague, es la que ha concitado el mayor interés de
la critica y de los autores del setecientos. En esta nueva version del
mito de don Juan, de principios del XVIII, su autor, como sabemos,
se distancia en numerosos aspectos del texto de Tirso. Al tiempo
que desmitifica completamente al protagonista’?, realiza un
esfuerzo hacia un mayor respeto de las unidades dramadticas,
reduciendo a tan solo un dia el lapso de tiempo transcurrido entre
el segundo y el tercer acto. El éxito y favor popular del que gozé
esta adaptacién en los dos ultimos decenios del siglo -mds de 35
representaciones en Madrid entre 1784 y 1808%- confirmaba la
vitalidad y arraigada presencia del tema del Convidado de piedra
y del mito de don Juan en la literatura y cultura espafiolas de finales
del XVIII. La historia y el mito, sin solucién de continuidad,
arribardin a mediados del XIXY metamorfoseados en miultiples
reencarnaciones y vistiendo una vez mds nuevos y proteicos
ropajes, condicionados esta vez por el gran tema romdntico de la
redencién. Refiriéndose a la versién de Zamora, Leandro

11 Entre otras representaciones de obras de Tirso en el XVIII recordamos
Amor por serias, El castigo del penseque, Celos con celos se curan, Don Gil de las
calzas verdes, Mari Herndndez, la gallega, No hay peor sordo que aquel que no
quiera oir, La prudencia en la mujer, Pruebas de amor y amistad, La mujer que
manda en casa, El vergonzoso en palacio y La villana de la Sagra. Sobre las adap-
taciones dieciochescas de textos tirsianos, ademds de los ya citados trabajos de
Smith, 1995, y Pedraza, 1998, ver Stoudemire, 1940, Gies, 1991 y 1993, y Vell6n
Lahoz, 1994. Interesantes consideraciones también pueden encontrarse en Oteiza,
1995, quien se ocupa de algunas adaptaciones acometidas a inicios del siglo XIX.
Para un panorama global sobre la prictica de la refundicién se remite al articulo
de Aguilar Pifial, 1990, mientras sobre las pautas fijadas por el dirigismo borbéni-
co en el XVIII, véase el sugerente articulo de Maravall, 1988.

12 Mancini apunta que en la adaptacién de Zamora «la desmitificacién de don
Juan es completa y se une a la atenuacién del problema religioso para producir
una obra que acaba por ser casi un divertissement ir6nico y vivaz», explicando
que «si don Juan quebranta lo razonable, destruye también su mito y viene a ser
un personaje que a lo sumo podra divertir con sus extravagancias» (1988, pp. 264-
65).

13 Ver Coe 1935, pp. 54-55, en donde pueden leerse dos breves fragmentos de
critica literaria, dedicados a la versién de Zamora (Memorial Literario, agosto
1784; y Correo de Madrid, 25 octubre de 1788). Ver también R. Andioc y M.
Coulon, 1996, p. 793.

4 Sobre la adaptacién de la famosa comedia tirsiana y su engarce con el
drama romantico, ver también Garcia Garrosa, 1985.
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Fernindez de Moratin traza una emblemadtica comparacién con E/
burlador en la que emerge una clara y precisa condena de la
comedia del Mercedario que se corresponde plenamente a la nueva
visién que del hecho dramdtico exhiben los defensores del teatro
ilustrado:

Los antagonistas del teatro no perdonaron los defectos de una come-
dia tan perjudicial a las buenas costumbres, y hubo de sufrir, como
era justo, una severa prohibicién. Zamora traté de refundirla, y con-
servando el fondo de la accidn, la despojé de incidentes intitiles; dio al
caricter principal mayor expresién, y toda la decencia que permite el
argumento, haciéndole més agradable mediante la feliz pintura de cos-
tumbres nacionales con que le supo hermosear; y afiadiendo a esto las
prendas de locucién y armonia, conservé al teatro una comedia que
siempre repugnard la sana critica y siempre serd celebrada por el pue-

blo®.

El dramaturgo madrilefio, luego de recordar la popularidad de
la que habia gozado el texto en el XVII, precisando que E/ burlador
se habia representado «con aplauso en los teatros de Espana», acusa
al Mercedario de haberla escrito «mds a propésito para conmover y
deleitar a la plebe ignorante y crédula» (p. 308). En la misma linea
del autor de El si de las ninas, el critico y traductor napolitano
Pietro Napoli Signorelli, amigo de los dos Moratines y prestigioso
estudioso del teatro espafiol, tanto aurisecular como dieciochesco,
entre los méritos que le asigna al texto de Zamora destaca el haber
despojado a El burlador, por €l concebido como «favola mostruosa»
y «stravagantissima composizione», de innumerables inverosimi-
litudes. Napoli Signorelli proseguia afirmando que Zamora habia
logrado trazar de modo mds adecuado el caricter del libertino,
incorporando los eventos de Tenorio en Népoles como tiempo
narrado o extraescénico, para concluir que «también el estilo [era]
mds sobrio» al haberse alejado «de las numerosas extrafezas
nacionales de aquellos tiempos»'. El autor napolitano acusaba
ademds a Tirso de «desenfrenada fantasia», culpable, en su visidn,
de acumular una sucesién numerosa de eventos de tal modo que
superaba en exceso a sus contemporaneos (pp. 46-47).

Desde la perspectiva neocldsica que gobierna la concepcién de
ambos dramaturgos, pues, la version de Zamora representaba sin
duda un notable avance respecto a la pieza de Tirso, tendente a
superar las «imperfecciones» que, segtn ellos, exhibia El burlador.

15 Ver Discurso preliminar, pp. 307-08.
16 Storia critica dei teatri antichi e moderni, VII, p. 112
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En este sentido los comentarios de don Leandro y del critico
napolitano confirmaban el valor y la importancia de la refundicién
y de la adaptacién, concebida como «valoracién positiva de un
texto dramdtico, pero admitiendo la posibilidad de mejora»". En
términos muy similares alos de Moratin y Napoli Signorelli —si bien
refiriéndose al conjunto de las composiciones auriseculares— se
expresa el jesuita expulso residente en Italia, Juan Andrés, quien
de todos modos no deja de reconocer algunas virtudes y aciertos del
teatro espafol en el XVII, como el enredo de la fibula y la
descripcién de algunos caracteres notablemente trazados, aspectos
que en su opinién delatan el ingenio del autor’s.

Estas breves apreciaciones reflejan de modo cabal la opinién
que sobre la comedia de Tirso predominaba en el dltimo tercio del
dieciocho, tanto en la preceptiva espafola como en la italiana,
poniendo el acento en la no observancia de las reglas cldsicas y en la
violacién del principio de verosimilitud, al mismo tiempo que se le
reprochaba su lenguaje ampuloso e hinchada afectacion. No hay
que olvidar ademds que el texto tirsiano era percibido de modo
desfavorable por los neocldsicos tanto por la superacién de los
limites de la moralidad del argumento tratado —teniendo en cuenta
el escindalo que para los ilustrados comportaba la ausencia de
moralidad, la cual debia hallarse orientada principalmente a
promover el bien comin®- como por la presencia de eventos
inverosimiles y aspectos maravillosos de los que abundaba. Ahora
bien, si para Moratin, como se ha apuntado, El burlador era una
pieza poco dlgna aceptable tan solo «para la plebe ignorante e
incrédula», mientras segin Voltaire -siempre en la Jptica
iluminista—, por citar una de las afirmaciones que en aquellos afios
constituian un lugar comun, la obra «era una mezcla de bufonadas

17 Aguilar Pifal, 1990, p. 33.

18 [ettera dell’ abbate D. Giovanni Andrés, 1, pp. 429-30. La apreciacién del
padre Andrés se asemeja a la que por aquellos mismos afios formulaba Mariano
L. de Urquijo, quien en el «Discurso sobre el estado actual de nuestros teatros y
necesidad de su reforma», que precede su versién de La muerte de César de
Voltaire, si bien reconocia en los autores del XVII «enredos ingeniosos, accidentes
agradables y algunos caracteres bien expresados», los acusaba sin embargo por
haberse abandonado «a las mds extrafias y monstruosas imaginaciones» (pp. 17-
18).

19 En este sentido, Luzdn enjuicia la comedia del Siglo de Oro por representar
«costumbres dafiosas al auditorio o pintadas contra lo natural y verosimil»,
haciendo hablar a «las personas con conceptos impropios y con locucién
afectada» (Poética, p. 414).
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y de religién [y] un ctimulo de prodigios extravagantes»?, hoy dia
no cabe duda alguna sobre la sabiduria dramdtica del texto de
Tirso. Lejos de las acusaciones de improvisacién y de desorden que
por decenios se le han imputado, podemos aseverar, como ha
advertido Arellano, que toda la obra se halla regida por «un
complejo sistema de simetrias, premoniciones y correspondencias»,
en el que «cada elemento desempefia una funcién precisa y
eficaz», constituyendo un «ejemplo de espléndida eficacia escénica
y poética»?l. La comedia durea, como es sabido, se proponia crear y
recalcar intencionalmente un mundo irreal y fantistico en el que
deliberadamente  se quebraban las convenciones de la
verosimilitud y del decoro para realzar los componentes cémicos y
dramiéticos de la pieza, y por lo tanto aquellos eran elementos
esenciales para el desarrollo de la accién de la tragicomedia. Sin
embargo, mds complejo se presentaba para la estética neoclisica la
atribucién a un determinado género dramdtico de una obra como
El burlador, texto sincrético, en el que ademds de la habitual
confluencia de «lo trigico y lo cémico mezclado», que era la
tragicomedia, es posible reconocer, como sugiere ParrZ otras dos
importantes vertientes, la lirica y la stira.

A laluz de los principios fijados por la Poética de Luzdn, entre
las objeciones que los preceptistas y autores del XVIII dirigen con
mayor frecuencia a los dramaturgos del Siglo de Oro, merecen
recordarse la inobservancia de las reglas y de los preceptos del arte,
el uso excesivo de alegorias, los anacronismos, los cambios continuos
de versificacidn, el exceso de lances y personajes y la presencia
inadecuada del gracioso en determinadas obras o situaciones. Del
mismo modo la estética neocldsica enjuicia de modo severo la falta
de verosimilitud de la fébula y la forzada combinacién de lo trigico
y lo c¢émico, con lo que, por consiguiente se negaba a la tra-
gicomedia la posibilidad de erigirse en género dramitico auténo-
mo?. Desde este nuevo mirador no extrafia, pues —como se puede

2 La cita la recuerdan Menéndez Pelayo (1940, IIL, p. 160, nota 1) y, afios mds
tarde, Rudat, 1971, p. 154.

21 Arellano, en su introduccién a El burlador de Sevilla, pp. 21 y 54, respecti-
vamente.

22 Ver Parr, 1998, p. 207.

B Ver a este respecto Checa Beltrdn, 1990. Sobre las polémicas teatrales
dieciochescas y la batalla encarada por los ilustrados en pos de una reforma del
teatro y en la consiguiente definicién de un nuevo teatro, de rango enropeo, existe
una amplia bibliografia que por razones de espacio eludimos indicar aqui: tan solo
remitimos, para un panorama representativo, a la interesante sintesis trazada por
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colegir de una resefia del Memorial Literario publicada en el mes
de agosto de 1784—, que la critica iluminista insistiese sobre las
«disformes quiebras de lugar y tiempo» y los «lances de
perversisimas costumbres, expresadas con muy poco decoro de las
leyes teatrales»? de la obra del Mercedario.

2.Si el teatro de Tirso fue severamente enjuiciado en la Espafia
de la Tlustracién, no muy diverso se nos presenta el panorama en la
Italia del Settecento, aunque la estimacién de las obras auri-
seculares y de modo adn mds evidente del Convitato di pietra ad-
quiere ribetes mayormente polémicos al incorporarse en los
animados debates que en torno al tema de la decadencia y de la
corrupcion del gusto en Italia tuvieron lugar en el dltimo tercio del
siglo. Los juicios de los criticos italianos y de los autores espafioles
residentes en la peninsula oscilan entre las duras y violentas
criticas, como las que formulan Ceva o S. Quadrio, quien llega a
definir la tragicomedia espafiola un «aborto mostruoso»®, y las
opiniones elogiosas del comediante del arte Riccoboni, para quien
el drama 4ureo se erige en «modelo de los teatros de otras
naciones». A veces incluso la simpatia o adhesién al modelo
dramitico espanol deviene defensa apasionada y exaltada y
adquiere tonos apologéticos como en el caso del hispanista Carlo
Denina y del jesuita expulso Javier Llampillas. Ahora bien, aunque
en la literatura critica italiana del dieciocho no abundan, salvo
contadas excepciones, las referencias directas al autor del Burlador,
més insistentes en cambio se revelan las referencias y los juicios
criticos referidos al famoso texto tirsiano. Las razones y los ejes de
discusién sobre los que se articuld la polémica estética y literaria en
la Ttalia del XVIII, y que vio al nutrido grupo de jesuitas expulsos
residentes en la peninsula en primera fila defendiendo el honor de
la cultura espafiola y reivindicando los méritos del teatro
aurisecular, han sido objeto de algunos estudios importantes. Los
contenidos y las diversas fases del animado debate exceden el
marco del presente estudio por lo que para ello se remite a la

Dowling, acompafiada por un pertinente apartado bibliogrifico actualizado de
suma utilidad (1995).

2 Citado en Coe, 1935, p. 54, y en Vellén Lahoz, 1994, p. 14.

3 Ver Liverani, 1995, pp. 134-35, nota 28. Para un panorama general sobre la
critica literaria en la Italia de finales del siglo XVIII y principios del XIX se remite
a las valiosas consideraciones de Marzot, 1969.
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amplia bibliografia que se ha ocupado del tema®. Conviene, sin
embargo, de momento precisar que esta controversia de cardcter
cultural se hallaba estrechamente ligada a las apasionadas
discusiones que una parte considerable de la critica italiana habia
promovido en aquellos mismos afios sobre el tema del seicentismo y
en especial sobre el marinismo. En este contexto, aunque los
criticos iluministas asignaban a Marino la mayor responsabilidad
en el proceso que habia determinado la corrupcidon de las letras
italianas en el XVII, no perdian ocasién de subrayar el influjo
decisivo que, segun ellos, los poetas y dramaturgos espafioles habian
ejercido sobre el célebre autor, asomando de modo insistente los
nombres de Géngora y, de modo atin mds marcado, de Lope de
Vega?.

Ahora bien, las apreciaciones y los juicios criticos que suscita el
texto de Tirso en la Italia de finales del XVIII se hallan fuertemente
condicionados por estas dsperas polémicas literarias y refieren un
momento crucial en la recepcion del Burlador en la cultura
iluminista italiana. En esta perspectiva la estimacién y el impacto
del Convidado de piedra y el interés que el mismo promueve en los
debates dieciochescos de ningin modo pueden desgajarse de la
amplia fortuna que el texto registra en la Italia del XVII y
principios del XVIII, en funcién de su temprana asimilacién a los
canones de la commedia dell’ arte, privilegiado canal de recepcion
del teatro dureo en la cultura italiana, como asi también de las
modificaciones que dicha adaptacién supuso. De ahi la necesidad
de trazar, si bien en apretada sintesis, un breve excursus del
proceso de insercion y difusion del texto tirsiano en el marco de la
comedia italiana del XVII, para luego desplazarnos hacia las
diversas visiones y lecturas interpretativas que el texto,
fuertemente permeado por los cambios introducidos en su paso por
la commedia dell arte, suscita en la critica de los iluministas
italianos y de los autores espafioles residentes en la peninsula.

La leyenda y el tema de don Juan, conjuntamente con el motivo
del Convidado y de la doble invitacién, conocen una temprana y

2% Entre otros titulos se sefialan Cian, 1896, pp. 198 y ss;; Calabrd, 1966; Rossi,
1967; Tietze, 1980; Liverani, 1995; mientras ulteriores datos bibliogrificos pueden
ser recabados en Cipolloni, 1993, p. 260, nota 2. En una perspectiva ain mis
amplia, siempre referido a las polémicas literarias en la Italia del dieciocho, se
puede consultar también Blasone, 1992.

% «Lope di Vega... e poi Lope de Vega, e sempre Lope de Vega sono tutte le
ragioni da attribuire al Governo spagnolo una si fatta mutazione nell’Italia; quasi
che gli spagnoli altro autore non avessero che Lope di Vega», afirma J. Andrés en
su defensa de la cultura espaiola (Lettera dell’ abbate D. Giovanni Andrés, p. 26).
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dilatada presencia en Italia, que se remonta alos primeros decenios
del XVII. La cultura italiana por tanto de ningin modo se halla
ajena a la conformacién de la leyenda popular a partir de la cual
Tirso organiz6 dramiticamente su famosa pieza, como tampoco al
proceso de transmisién y de reelaboracion del texto, a partir de su
precoz insercién y de su prolifico itinerario en los escenarios de la
commedia dell’ arte, determinando el destino proteico del popular
personaje. Bastard en primer lugar recordar que tan solo pocos afios
después de la primera redaccién del texto, que podemos datar muy
probablemente entre 1617 y 1619, y en el contexto de las intensas
relaciones culturales entre Espafia e Italia que tuvieron lugar a
principios del XVII, es posible documentar las primeras represen-
taciones del Burlador en la ciudad de Népoles, donde los lazos poli-
ticos y culturales hispano-italianos eran aun mds intensos®. Por lo
que respecta a la leyenda popular sobre la cual Tirso modeld artisti-
camente su pieza, ademds de la dilatada prehistoria oral del mito a
la que se refiere Rousset? y alos valiosos datos que han sido exami-
nados a la luz de la etnologia comparada®, Mirquez Villanueva®
certifica que ya en los primeros decenios del siglo XVI es posible
percibir algunos componentes tradicionales que atestiguarian la
existencia de un «don Giovan», muy probablemente procedente de
la peninsula ibérica®. Ello confirmaria, pues, la presencia ya por
aquellos afios de un legendario don Juan en la Italia del Renaci-
miento. En uno de estos documentos rescatado por Villanueva, més
precisamente en una crénica que se refiere al carnaval romano de
1519, comenzaria a asomar el motivo del convite macabro y de la
doble invitacién. Este aspecto, adaptado luego al drama de Tirso,
serd asimilado y reelaborado sucesivamente por la tradicién dra-

28 Ver Croce, 1992, pp. 71-97. Se refiere a la nutrida colonia de espafioles
residentes en la ciudad partenopea, de modo especial en la aristocracia, donde es
posible reconocer «molti amatori, esperti della lingua e dei costumi di quel
popolo», al tiempo que recuerda que entre los ultimos decenios del XVI vy
primeros del XVII habfan fijado residencia en la corte napolitana no pocos
literatos espafioles, entre los que sefala a Guillén de Castro y Francisco de
Quevedo, ministro del virrey, el duque de Osuna, mientras el mismo Cervantes
anhelaba establecerse en la ciudad italiana con el propésito de alcanzar a su
protector, el conde de Lemos (pp. 72-73).

291985, p. 4.

30 Ver Petzoldt, 1968, quien enumera unas doscientas cincuenta versiones de la
leyenda bisica.

31 Marquez Villanueva, 1983.

32 Sobre el origen y la presencia de la famosa leyenda en el acervo popular y
en la tradicién cultural ibérica se remite al estudio de Menéndez Pidal, 1968.
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madtica italiana con portentoso juego escenogrifico, dando vida
—como mds adelante veremos— a una de las escenas mds atractivas
para el publico de la peninsula en su proceso de adecuacién a los
cinones de la commedia dell’arte. En esta perspectiva Croce® ha-
bia identificado asimismo la presencia del tema de la estatua de
piedra y del Convidado de ultratumba en un poema de Bocchini
impreso en Venecia en 1641, Le pazzie de’ savi ovvero il Lamber-
taccio («Rimase senza moto e senza lena, / Che pareva di pietra il
Convitato, / Ma non vi fu chi lo invitasse a cena»), atestiguando
con ello que el motivo sobre el cual Tirso habia estructurado su
obra se hallaba plenamente en circulacién en la literatura italiana
de principios del XVII.

Como resultado de la politica de promocién cultural
emprendida por las autoridades espafiolas en Italia, y de modo ain
miés evidente a partir de la llegada a Nipoles del virrey Monterrey,
amante de los especticulos teatrales, es posible reconocer a
principios del siglo XVII la presencia de varias compafias de
comediantes espafioles representando en los escenarios de la
ciudad. El cémico Nicola Barbieri recuerda en 1634 que si bien
Espafa antes «si serviva delle nostre compagnie italiane, dopo quel
Regno ne ha partorito tante, che [...] ne manda anche molte
compagnie in Italia»*. En este nuevo contexto de intercambio
cultural y de mayor vitalidad dramética, Fucilla®® ha documentado
en los dltimos meses de 1625 la que con toda probabilidad es la
primera puesta escénica del Convitato di pietra en Italia, a cargo
de la compania del comediante Pedro Ossorio®*, mientras que la
obra es nuevamente representada en los escenarios napolitanos al
afo siguiente, esta vez por la compaifiia de Francisco Hernindez
Galindo. En su constante empefio por aportar nuevos datos en
favor de la atribucién de la famosa pieza al comediante Andrés de
Claramonte, tanto en su versién inicial como en la definitiva, y
apoyandose en algunas aseveraciones del cémico Riccobboni y del
critico  Arturo Farinelli, Rodriguez Lépez-Vizquez aventura
incluso la presencia en la ciudad italiana del mismo autor
murciano, un afio antes de su muerte, formando parte —en el papel

3 Ver Croce, 1953, p. 126,y 1992, p. 96.

3* Citado en Croce, 1992, p. 74.

351958.

% Dolfi en su reciente estudio dedicado a Cicognini (1995a, p. 87) apunta que
«los actores recitaron Il Convitato di pietra desde el 22 de octubre hasta el 22 de
diciembre».
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de don Juan- de la compaifiia de Ossorio¥. Algunos afios mds tarde,
hacia 1636, es posible certificar nuevamente la representacién del
Convitato en la ciudad italiana, esta vez a cargo de la compaiia de
Roque de Figueroa, el mismo actor que a mediados de los afios 20
habia llevado la pieza de Tirso por primera vez a los tablados
espafioles.

Numerosas son las obras dramdticas espafolas que a partir de
principios del XVII y hasta bien entrado el XVIII ocupan los esce-
narios de la ciudad de Nipoles, ya sea adaptadas o refundidas. La
mayoria de ellas se refieren a obras de Lope y Calderdn, aunque no
faltaron algunas adaptaciones y traducciones de textos tirsianos,
como apunta el mismo Napoli Signorelli®. El critico iluminista re-
cuerda dos adaptaciones italianas de mediados del XVII, ambas
debidas a la pluma del napolitano Giambattista Pasca, I/ cavaliere
trascurato (1653) y La taciturnita loquace (1654), y basadas, res-
pectivamente, en El castigo del penseque y en Quien calla otorga,
mientras el comediante Andrea Perrucci, autor del famoso tratado
sobre la commedia dell’ arte, publicaba en 1678 con el nombre ana-
gramdtico de Enrico Preudarca una nueva versién del Convidado
de piedra. Si bien el comico siciliano aprovecha los elementos ya
presentes en la version de Cicognini y en los scenari de aquellos
afios, en primer lugar el cannovaccio napolitano de Gibaldone, esta
nueva adaptacién del texto de Tirso no deja de ofrecer cierto inte-
rés a partir de algunas novedades que su autor introduce y de las
que luego se nutrirdn las sucesivas versiones dieciochescas que
aparecen en Ndpoles. Napoli Signorelli, refiriéndose al Convitato
de Perrucci y a otras traducciones de comedias espafolas realiza-
das por los sicilianos Carlo Celano y Onofrio de Castro, pone en
tela de juicio los criterios por ellos adoptados en la composicion de
estas traducciones, afirmando que «questi ed altri imitatori sicilia-
ni delle commedie spagnole ne tolsero veramente la grazia della
locuzione castigliana e Dartificio del verbo». No obstante, como
neocldsico, no dejaba de reconocerles un notable esfuerzo en la
direccién de una parcial correccién de los defectos derivados de la
inobservancia de las unidades dramdticas®.

Croce habia definido acertadamente la cultura napolitana del
XVII como la més «activa mediadora entre la dramdtica espafiola y
el pueblo de Italia»®. Del mismo modo la figura del Don Giovanni

71984, p. 133.

8 Vicende della coltura nelle due Sicilie, V, pp. 369-70.
¥ Vicende della coltura nelle due Sicilie, V, p. 370.
401992, p. 97.



EL BURLADOR DE SEVILLA EN LA CULTURA ITALIANA DEL XVIII 301

se halla sumamente presente en la cultura partenopea tanto en el
plano mitico como a nivel histérico-literario*, revelando una larga
y temprana presencia de los componentes que configuraron el sus-
trato del tema del Burlador. En este sentido es posible localizar en
la tradicién popular napolitana la existencia de los tres nicleos te-
maéticos bdsicos que han modelado el motivo del Convidado de
piedra: la estatua que habla, el banquete con el muerto y la doble
invitacién. En esta perspectiva De Simone recalca la dilatada pre-
historia oral referida al tema del banquete ritual, en el que partici-
pan tanto el vivo como el muerto, y a la estatua viviente. Asimismo
es posible reconocer en la tradicién napolitana, atin en nuestros
dias, una serie de elementos miticos relacionados con el culto de los
muertos, plenamente asimilados en el acervo popular de la ciudad
italiana, como testimonia la favola referida a La Estatua de muor-
te, procedente de la zona campana de Terzigno, o la popular histo-
ria del Capitin —O’cunto d’ o Capitano—, que el mismo De Simone
ha recogido y ha podido documentar en los alrededores del ce-
menterio de Fontanelle®. A estas representaciones escénicas napo-
litanas de los primeros decenios del XVII, deben sumarse la adap-
tacién de mediados de siglo —hoy lamentablemente perdida— de
Onofrio Giliberto de Solofra, que el mismo Goldoni recuerda ha-
ber leido en el prélogo a su Don Giovanni Tenorio (1736), como
también la popular versién del Convitato realizada por el drama-
turgo florentino Giacinto Cicognini, escrita probablemente entre
1630 y 1635, y de la cual se ha ocupado de modo exhaustivo Dolfi,
despejando las dudas que ain permanecian acerca de su atribu-
cién®. Estas dos nuevas versiones no hacen mds que confirmar la
consolidada presencia del tema del don Juan en la Italia de la pri-
mera mitad del XVII#. A ellas habria que afiadir la adaptacién

4 Ver De Simone, 1999, p. 10.

421999, pp. 9-14.

 Ver Dolfi, 1995ay 1995b. La versién de Cicognini constituye, hasta prueba
de lo contrario, la primera transcripcién italiana del texto de Tirso. Se recuerda
que Croce en un articulo de finales del XIX habia puesto en seria discusién la
autoria de la primera version escrita del Convitato, negando de modo decidido al
dramaturgo florentino la paternidad de la misma: a este respecto ver Croce, 1953.
Ver ademds las valiosas investigaciones de Crino, 1961, pp. 281 y ss., que aportan
datos importantes y que corroboran la autorfa de Cicognini.

# Por lo que concierne a nuevas representaciones escénicas en estos primeros
decenios del XVII disponemos de datos que confirman algunas puestas en escena
de principios de los afios 30 de la obra, en particular de la transcripcién de
Cicognini (tal vez una versién suya diversa a la edicién de Ronciglione de 1671),
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emprendida por Andreini, escrita en 1651 y la redaccién de los
famosos canovacci o scenari, o sea los bocetos o esquemas dramdti-
cos a partir de los cuales los cémicos del arte enhebraban luego sus
destrezas escénicas, improvisando sobre el escenario®.

Noes facil determinar si el texto de Tirso pas6 al teatro italiano
de modo directo o a través de la mediacién de escenarios
precedentes, los canovacci recientemente aludidos. Sin embargo,
no cabe duda de que estos han desempeniado una funcién
considerable en la fijacién de algunos componentes que, una vez
asimilados, se incorporan de modo mecdnico y a veces casi
repetitivo en la representacién escénica, sometidos naturalmente a
las destrezas mimicas y gestuales del comico y a su capacidad y
virtuosismo en el arte de la improvisacién. En un breve y
esclarecedor estudio Arellano se ocupa de la adaptacién e insercidén
del Burlador en el marco de la commedia dell’ arte, centrindose en
la influencia ejercida por el texto espafiol y en el posterior
desarrollo de la historia de don Juan y del mito literario en la
comedia italiana. Luego de precisar de modo acertado las
dificultades de adaptacién que un texto como el de Tirso,
radicalmente alejado de las técnicas de la improvisacién, presenta
al incorporarse a los cdnones fijados por los comediantes italianos,
Arellano sefiala que es posible advertir «una cierta equiparacién
[...] del mundo de los lazz: farsescos de la commedia con la veta de
accién cémica que corresponde a Catalinén o a los criados en
general»*, para concluir que «el elemento amoroso, el proceso de
seduccién del Burlador, el dinamismo aventurero, el juego del
disfraz y las apariencias eran aspectos propicios a las tendencias
internas de la commedia y a la relacién que sus actores establecian
con el publico».

al menos, con cierta probabilidad en las ciudades de Florencia y Pisa (ver Dolfi,
1995a, pp. 89-90).

% Ver Pandolfi, 1957-1961; Perrucci, Dell’arte rappresentativa, pp. 159 y ss.;
Fassd, 1956, pp. 1219-23. Se sefiala que han sido publicados varios cannovacci
referidos al tema del Convitato di pietra: entre ellos se recuerdan el manuscrito
depositado en la Biblioteca Nazionale di Napoli (Fasso, 1956, pp. 1235-44), el
manuscrito 24 de la Coleccién Casanatense (Macchia, 1978, pp. 137-50), y el
escenario Le festin de piérre del comediante del arte D. Biancolelli, famoso
Arlecchino residente en Paris, conservado en la Bibliotheque de 'Opéra de la
capital francesa y traducido de un «manuscript italien» (Macchia, 1978, pp. 151-
65), mientras existe también una reciente traduccién espafola realizada por C.
Pérez y J. Urrutia, y publicada en 1992, pp. 76-85.

4 Arellano, 1992, p. 40.
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Los scenari, como el mencionado manuscrito depositado en la
Biblioteca Casanatense, al igual que la versién de Giacinto
Cicognini, van atenuando -y en algunos casos despojando— las
evidentes connotaciones morales y religiosas de la pieza de Tirso
para reducirla, a través de la supresion o sustitucién de episodios,
escenas y personajes, a una sucesién vertiginosa de sucesos
excéntricos y fantisticos, orientados fundamentalmente a satisfacer
el gusto del publico. En este proceso de inevitables consecuencias
semicaricaturales, el comediante del arte funda un nuevo modelo
dramitico, centrado en la improvisacién del actor sobre la escena,
que ird configurindose como una embrionaria «industria de la
diversién», segin la acertada apreciaciéon de Tessari¥. El actor se
luce a través de una serie de destrezas mimicas y gestuales —lazzi—
(golpes, puiietazos, bofetones y apaleamientos figuran entre los de
mayor efecto escénico) que incorpora en numerosas situaciones y
pasajes de la obra para «dar brio a la escena y armonizarse con la
fabula»*, garantizando de este modo la diversiéon del puiblico y
provocando su risa. El comediante Andrea Perrucci en su famoso
tratado sobre la commedia dell’arte de 1699 explicaba al respecto
que «facendo spropositi e sproporzioni nelle sudette cose, ne viene
a nascere il ridicolo nei gesti [...] che move il diletto pid di
qualsiasi metafora di parola»®. En dicha perspectiva el modelo
dramitico de la commedia acabard incorporando una serie de
elementos propios del enredo mayormente familiares al publico
italiano, como los difraces, las sustituciones y de modo miés
pronunciado las méscaras ylos aludidos lazzi, en los que reside gran
parte de la comicidad y del progreso de la accién de la obra.

El largo itinerario que transita el personaje ylos motivos que da-
ran lugar a la configuracién del mito, atravesando géneros, fronte-
ras y épocas diversas y recreindose en infinitas reencarnaciones,
encuentra, pues, en la Italia del XVII un espacio de asimilacién y
de recepcién de cierta importancia. Desde esta perspectiva, el pa-
saje y adaptacion del texto de Tirso a Italia, como asimismo su for-
tuna en los teatros de comedia del arte de la peninsula y sucesiva-
mente en Francia, constituyen un hito crucial para comprender la
conformacidn, la caracterizacién vy el proceso de transmisién del
mito literario al resto de las literaturas europeas®. Esta temprana

47 Tessari, 1980.

8 Dolfi, 19954, p. 91, nota 26.

# Perrucci, Dell’arte rappresentativa premeditata e all’ improvviso, p. 250.

% Ver, entre otros, Pérez Varas, 1985, especialmente pp. 196 y ss.; Molho, 1988,
y el reciente trabajo de Soriano, 2000, pp. 26-34.
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insercién en los moldes que habia fijado la commedia dell arte
consintid, gracias a la presencia decisiva de los comediantes italia-
nos en las cortes de Francia, que el motivo del Convidado pasase en
pocos afios, hacia mediados del siglo XVII, al teatro de aquel pais,
concitando el interés de los dramaturgos (Dorimon, De Villiers,
Rosimond, Moli¢re y Corneille) para luego desplazarse a Inglaterra
y sucesivamente a Alemania. Al mismo tiempo el motivo del Con-
vidado regresa a Italia, no sin antes haber asimilado algunos rasgos
determinantes y que han sido moldeados en su trdnsito por el teatro
francés, como una nueva caracterizacién del protagonista, domi-
nado ahora por el egoismo, la hipocresia y el perjurio, y que condi-
cionard el perfil etopéyico del personaje hasta bien entrado el sete-
cientos. Todo ello hasta arribar, en una fase en la que resulta més
pronunciada la predileccién de la musica por la historia y el mito
de don Juan, a la configuracién del mito moderno a través del Don
Giovanni de Da Ponte-Mozart, una de las versiones que contribu-
yeron mayormente a la sucesiva difusién del tema en Europa,
creando las premisas para el futuro modelo roméntico decimonéni-
co.

Aunque Pérez Varas en su recorrido por la génesis del mito lite-
rario advierte que el XVIII «acusa un descenso en el interés por la
figura de don Juan»’, no cabe duda de que la fortuna del texto
tirsiano prosiguié sin interrupciones en Italia inclusive durante
todo el setecientos. Entre mediados del siglo XVII y el afio 1787, afio
clave en el que ven la luz tres nuevas versiones para musica del
tema del Convidado de piedra, ademds del apenas mencionado
melodrama de Da Ponte-Mozart, Salvioli recoge unas 27 versiones,
reducciones y adaptaciones del Convitato di pietra®. Fue princi-
palmente en el dmbito musical donde el motivo del Convitato en-
contré durante la segunda mitad del XVIII nuevas e insospechables
reencarnaciones a través de innumerables adaptaciones en varios
melodramas tragicos, operetas comicas y Operas de tipo popular,
bailes, vaundevilles, dperas bufas, farsas y comedias para musica y
pantomimas, recorriendo un nuevo itinerario que Pippo Acciauoli
habia comenzado a transitar ya tempranamente en 1669 con su
drama para musica L’empio punito®. Pérez Varas evidencia esta
predileccion de la musica por el mito literario, precisando que di-
cha circunstancia ejercerd una influencia decisiva en su sucesiva

511985, p. 191.
52 Citado por Bertini, 1948, p. 162.
3 Ver Macchia, 1978, pp. 207-99.
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evolucién®, mientras Macchia explica esta fortuna musical del te-
ma de don Juan en el marco de la «frenesia melodrammatica», que
desde finales del XVII y hasta el Ochocientos parece haberse apo-
derado de Europa y de modo especial de la peninsula italiana®.
Bastaria tan solo efectuar un simple repaso por los diversos titulos
publicados en la Italia del XVIII para certificar este innegable
atractivo que el motivo del Convidado y la figura de don Juan
ejercen sobre los diversos géneros dramdticos musicales®. En 1734
se compone el primer melodrama dieciochesco sobre el tema, La
pravita castigata, de Angelo Mingotti, mientras en apenas diez
anos, de 1777 a 1787, aparece una cantidad elevada de versiones
musicales sobre el mito: el Convitato di pietra, di Righini de 1777,
la farsa para musica de 1783 del napolitano Lorenzi y musica del
compositor Tritto, el melodrama de Bertini del mismo afo, alos que
deben afiadirse los cuatro dramas musicales que se compusieron en
1787, el afio de Don Giovanni: la version del libretista Bertati y
musica de Gazzaniga, la parodia de G. Foppa y Gardj, la farsa para
musica de G. Maria Donatti y Fabrizi y el genial melodrama de Da
Ponte y musica de Mozart, inspirado en el texto de Moliere y que
en muchos aspectos se nutre del libreto del mismo afio del recién
mencionado Bertati. A partir de alli puede percibirse una menor
presencia del tema en las obras para musica, ya que del dltimo de-
cenio del siglo disponemos tan solo de dos titulos, el del popular
compositor napolitano Paisiello, de 1790, y el que realiza el maestro
Federici, con libreto de Da Ponte, basado en textos de Gazzaniga,
Sarti y Guglielmi. Por dltimo, alejado de esta predileccién por la
musica y plenamente insertado en la configuracién del nuevo
drama burgués, no podemos dejar de mencionar la singular
adaptacién en versos realizada por Carlo Goldoni (1736). A través
de esta nueva versién del mito, el popular dramaturgo veneciano
daba una muestra mis de la tendencia «al naturale» de su arte
dramdtico, presentando un don Juan menos perverso y con trazos
caracteriales mds mesurados. Al mismo tiempo, al despojar el texto
de un componente insustituible del mito, como era el encuentro del
popular personaje con la estatua, el texto de Goldoni se distanciaba
radicalmente del motivo sobre el cual se habia modelado la historia
del burlador tirsiano, trazando, como observa Macchia, «un
dramma talmente mediocre che, con tutta la smania per 1 Don

541985, p. 199.
551978, pp. 73 v ss.
% Ver Macchia, 1978, pp. 75 v ss., y Pérez Varas, 1985, p. 199.
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Giovanni che oggi ¢’¢ in giro, nessuno avrebbe mai il coraggio di
rappresentare».

3. Como puede desprenderse de este breve excursus que en
apretada sintesis se acaba de indicar, I/ Convitato di pietra evi-
dencia una precoz y estimable presencia en los escenarios italianos,
reconociendo en la ciudad de Nipoles un dmbito privilegiado de
representacion escénica y de transmisién textual del tema. La ciu-
dad italiana desempefia sin duda un rol determinante en la inser-
ci6én prematura del tema y del motivo del Convidado y en su difu-
si6n en la comedia del arte, al tiempo que los textos que se
componen en Italia entre 1630 y 1669 reflejan la afirmacién de la
leyenda de don Juan en la historia del teatro.

Ahora bien, en el marco de la famosa polémica sobre el teatro
espafiol, Quadrio, Tiraboschi y Bettinelli emergen sin duda como
los tres eruditos italianos de mayor prestigio que con mds insisten-
cia pusieron en discusion el valor del drama aurisecular, conside-
rindolo entre las causas principales de la corrupcion del gusto en la
literatura italiana. Estos autores, imbuidos —segin Batllori— de «un
nacionalismo itélico incipiente, forzosamente antiespafiol»%, acu-
saban con tonos y énfasis diversos a los autores hispanolatinos de ser
los principales responsables de la decadencia del gusto en las letras
dureas clisicas y a los autores del teatro barroco espaiiol de haber
corrompido el teatro y las letras en Italia®. Carlo Denina se distan-
cia del juicio de los polemistas italianos para abrazar la defensa de
la cultura y del teatro cldsico espafioles, destacando la fecundidad
de la imaginacién como rasgo caracteristico en el teatro aurisecu-
lar. El critico italiano, que de hispanista deviene un hispanéfilo
convencido®, discurre sobre la superioridad de los espafioles en el
drama, definiendo a Lope «principe senza contesa» entre los dra-
maturgos de su tiempo. Denina opina que, mds alld de los defectos
reconocibles, segtin él ampliamente excusables, el teatro aurisecular
espafiol es sin duda superior al italiano, y debe situdrsele en un
mismo plano de igualdad con el inglés®!. Sin embargo, el hispanista

% Macchia, 1978, p. 21.

58 1966, p. 16.

% Para un panorama global de los contenidos que animaron esta famosa
polémica literaria se remite a Liverani, 1995, pp. 133-48.

6 Ver Sorrento, 1928, p. 180.

61 Denina, Discorso sopra le vicende di ogni letteratura, 11, pp. 82-85. En un
discurso leido a principios de 1786 en la Academia de Bellas Artes de Berlin
Denina rebate las graves acusaciones que el abogado francés Masson de
Morvilliers habia formulado en su famoso articulo «Que doit-on a I’Espagne?»,
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italiano no alude directamente a Tirso ni menciona El burlador en
sus trabajos de critica literaria, silencio que tal vez pueda expli-
carse, como sucede en otros eruditos, a partir de la falta de conoci-
miento directo de las obras dramdticas y de las fuentes directas que
eran objeto de polémica y discusién. En aquellos afios no era de
ningln modo inusual que los criticos al emitir sus juicios se apoya-
sen, no en un conocimiento preciso del texto original, sino en in-
formaciones de segunda mano o en adaptac1ones y traducciones
poco fiables. En efecto, sin temor a equivocarnos, se podrla aseve-
rar que era una praxis poco comun formular juicios o emitir apre-
ciaciones estimativas sobre un autor o una obra a partir de la lectu-
ra de los textos originales y de las fuentes directas, poseyendo los
criticos por lo general un escaso conocimiento directo de las obrasy
de los autores en cuestion. El mismo Denina confesaba en una carta
a Juan de Osuna que «il commercio letterario tra I’Italia e la Spag-
na era interrotto o nulo. Si vedevano pochi libri spagnoli, si crede-
va che non se ne pubblicassero, e in vero dalla seconda meta del
passato secolo [XVII] fino alla prima meta di questo [XVIII] non
ne apparivano molti»® reconociendo de este modo la exigua cir-
culacién de textos espafioles en la peninsula, como asimismo la ca-
rencia de informacién que acerca de la vida intelectual espafiola
aun imperaba en la Italia de la primera mitad del Sertecento®.

Por el contrario, la figura de Napoli Signorelli se impone sobre
el resto de sus contempordneos italianos por su amplio conoci-

publicado en 1782 en la Encyclopédie méthodigue, resaltando los méritos y las
virtudes de la cultura espafiola. Sobre las posiciones de Denina y la polémica que
tuvo lugar a partir de las consideraciones contra Espafia formuladas por Masson
en su Réponse, ver Cotarelo, 1897, pp. 312y ss., y Sorrento, 1928, pp. 171-81 y 265-
82. Sobre la defensa de la literatura espafiola trazada por Denina en sus Vicende,
ver Sorrento, 1928, pp. 183-91.

62 Puede leerse en Sorrento, 1928, p. 216.

% En este sentido consideramos oportuno recordar que el mismo Burlador de
Tirso, todavia a finales del XVIII, era atribuido segiin algunos a Lope de Vega y
segun otros, entre ellos de modo significativo el popular dramaturgo Goldoni, a
Calder6n. En efecto, en el prélogo que precede su versién del Don Giovanni
Tenorio, el prestigioso escritor veneciano asigna la famosa pieza al autor de La
vida es suerio. Debe empero destacarse que en los dltimos decenios del XVIII, a
partir de fines de los afios 60, la situacién fue cambiando de modo sensible,
gracias sobre todo al empefio y al valioso trabajo de critica y de erudicién
emprendido por los jesuitas expulsos residentes en la peninsula: a través de ellos,
en efecto, la cultura italiana volvié a acercarse a la produccién literaria ibérica y a
ampliar su conocimiento de las letras espafiolas, al tiempo que promovieron una
floreciente cultura hispano-italiana a caballo de los siglos XVIII y XIX. Ver a este
respecto Batllori, quien traza un interesante panorama general en 1966, pp. 15-86.
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miento de las obras y de las fuentes directas de las que discurre. El
critico napolitano, como es sabido, no solo conocia perfectamente la
lengua y la cultura espafiolas, sino que posefa una vasta erudicién
sobre el drama del Siglo de Oro, como se deduce de los juicios y
comentarios que exprime en su Storia dei teatri antichi e moderni,
evidenciando un adecuado conocimento de las fuentes directas.
Esta colocacién privilegiada en el panorama cultural de la Italia del
XVIII es el resultado tanto de sus atentas lecturas de los textos dra-
maticos como de las conversaciones provechosas con dos interlo-
cutores privilegiados, como don Nicolds Fernindez de Moratin vy,
sucesivamente, su hijo Leandro, con quienes el napolitano mantu-
vo una estrecha amistad durante los 18 afios de su proficua estadia
madrilefia (1765-1783). Aunque desde posiciones radicalmente
diversas a la de sus amigos italianos, Napoli Signorelli entabl6é tam-
bién una viva y recurrente disputa sobre el teatro espafiol con el
fogoso abad cataldn Llampillas y, en tonos mis mesurados, con el ex
padre jesuita Andrés, a quien, en actitud de reproche, le endilga
no haber aportado nada interesante respecto a lo que él habia es-
crito sobre el teatro espafiol en su Storia dei teatri®. El dramaturgo
napolitano percibe en el teatro de Lope no pocos defectos, aunque
no por ello deja de reconocerle algunos méritos. En este sentido
precisa que el Fénix «dotato di molto ingegno, di vasta fantasia e di
eloquenza, per mezzo di una versificazione armonica e seducente
[...] cerco d’impadronirsi de’ cuori, e secondare [...] il gusto del
volgo»®. Consciente de las virtudes presentes en los dramas y auto-
res del XVII, juzga favorablemente la obra de Calderén, RO]aS y
Solis, advirtiendo que si bien el primero, desde su perspectiva,
suele caer en reiterados errores de mitologia, historia y geografia,
de todos modos no le iba a la zaga al mismo Lope en la armonia de
la versificacién®, para concluir que «le favole di Pietro Calderén
de la Barca contengono molti pregi, pe’ quali piacquero e piaccio-
no ancora in Ispagna, e trovarono traduttori ed imitatori in Fran-
cia prima di Moliére ed in Italia nel passato secolo»¢. Sin embargo,
al referirse a Tirso, decididamente censurable es la opinién que le

 Storia critica dei teatri antichi e moderni, V1, p. 138. Sobre las polémicas que
el critico napolitano entablé con Andrés, Llampillas y otros dramaturgos
espafioles, ademds dela bibliografia apuntada en la nota 26, ver Minnini, 1914, pp.
85-89; Mariutti de Sinchez Rivero, 1960, pp. 776 y ss., y mi reciente estudio sobre
las traducciones de Napoli Signorelli, 2001, pp. 274-75.

6 Storia critica dei teatri antichi e moderni, V1, p. 187.

% Storia critica dei teatri antichi e moderni, VII, p. 53.

8 Storia critica dei teatri antichi e moderni, VII, p. 87.
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merece su obra, siendo el Mercedario enjuiciado por Napoli Signo-
relli en términos menos indulgentes: «Uno degli scrittori piu fecon-
di trasportati da sfrenata fantasia fu frate Gabriel Téllez di Madrid
[...]. Egli accumulava di tal sorte gli avvenimenti che oltrepassava
gli eccessi de’ suoi contemporanei»®. Al ocuparse a continuacién
del Burlador, el critico italiano afirma:

Il teatro odierno non parmi che di questo frate altra favola
rappresenti eccetto il Burlador de Sevilla, per altro titolo il Convitato
di pietra. Niuna ignora la fortuna di questa stravagantissima
composizione [...]. Il dramma originale del Téllez ha trionfato per pit
di cento anni su tanti teatri, e si riproduce da’ ballerini pantomimi, ad
onta del re di Napoli che esce col candelabro alla mano ai gridi
d’Isabella vituperata e ingannata da uno sconosciuto, di tante amorose
avventure di Don Giovanni Tenorio [...] della statua che parla e
camina, che va a cena, che invita il Tenorio a cenare, che gli stringe la
mano e l'uccide...

En este pasaje de su Storia critica dei teatri, luego de recordar la
fama y la consistente popularidad de que gozaba la pieza teatral,
Napoli Signorelli enumera sintéticamente los aspectos y motivos
claves que la estructuraban y que le habian granjeado el favor del
publico italiano por mds de un siglo: el engafio/sustitucién que abre
la comedia, la sucesién de burlas y huidas del protagonista, la
estatua viviente, el motivo de la doble invitacién y la dltima escena
que se refiere a la condena final del protagonista. Si Napoli Signo-
relli acusa al Mercedario de desenfrenada fantasia y al Convitato
de composicién extravagante, Quadrio, uno de los criticos mds
aguerridos en esta contienda verbal, atribuye a los autores
auriseculares la responsabilidad de haber corrompido la escena
italiana, al tiempo que, como se ha apuntado, define la tragi-
comedia espafiola como un «aborto mostruoso». Los jesuitas
expulsos Javier Llampillas y Juan Andrés, con argumentos diversos
pero objetivos convergentes, no solo rechazan tal acusacién, sino
que, por el contrario, se hallan convencidos de que Italia es
deudora de la cultura espafiola, precisando que aquella ha obtenido
de esta més ventajas que desgracias?™. No por ello esconden ambos

8 Storia critica dei teatri antichi e moderni, VII, pp. 46-47, el subrayado es
nuestro.

8 Storia critica dei teatri antichi e moderni, VII, pp. 47-48, el subrayado es
nuestro.

7 Ver J. Andrés, Lettera dell’ abbate D. Giovanni Andrés, pp. 5-26, quien
resalta las numerosas iniciativas de tipo cultural que habian emprendido en el
XVI y XVII los diversos gobernadores espafioles en la peninsula italiana, de
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autores los defectos que perciben en los dramaturgos del XVII, pero
—animados de un claro espiritu nacionalista, atin mis marcado en el
caso del abad catalin— recalcan y defienden apasionadamente las
virtudes del teatro dureo, considerado por los dos eruditos como
una fuente valiosa de la que han bebido por afios tanto el teatro
italiano como el francés, y sobre cuyo modelo se han ido
conformando los més célebres teatros de Europa, siéndole por ello,
concluyen, deudores.

En una perspectiva similar, resultan sumamente interesantes las
consideraciones formuladas por otro ex jesuita expulso, Esteban de
Arteaga, residente en Italia al igual que sus compaiieros de religién
Andrés y Llampillas como resultado de la expulsién decretada por
la Pragmiética de Carlos III7". Refiriéndose a los dramaturgos del
Siglo de Oro, el autor de la apreciable Rivoluzione del teatro
musicale italiano, asevera que «seria obra larga el hablar de ellos
con el debido acierto, pudiéndose afirmar que sus obras son como
las minas del Potosi, donde, a vueltas de mucha escoria, hay plata
para abastecer a todo un continente». El erudito y critico
segoviano, en la misma linea del padre Andrés y Llampillas, entre
los méritos que le atribuye al drama espafiol dureo, menciona en su
ensayo de estética «la ingeniosa invencién, [...] la pureza y
abundancia del lenguaje, [...] la pintura feliz y varias veces
sublime, [...] la belleza de la versificacién»”2. Aunque Arteaga en
sus escritos no se refiere detenidamente a la produccién de Tirso ni
alude al Mercedario de modo directo, nos ha dejado una de las
definiciones mds afortunadas —si no la mis elogiosa— que las letras
del XVIII han trazado sobre el texto tirsiano. El insigne esteta no
solo reconoce la fama y vigencia de la obra de Tirso en los teatros
de Europa, dotado ya de fama universal, sino que advierte con
extrema lucidez y resalta el caricter eminentemente dramdtico del
popular protagonista creado por el Mercedario?:

modo especial en las ciudades de Mildn y Nipoles. Si bien el ex jesuita valenciano
recupera algunas virtudes del teatro del XVII, su visién es claramente neocldsica,
encontrando su punto de apoyo fundamental en la Poética de Boileau, por é
considerado «maestro del buen gusto»: véase al respecto J. Andrés, Dell’origine,
de’ progressi e stato attuale d’ogni letteratura, 11, pp. 199 y ss.

/I ' Una sintética resefia sobre el itinerario biogrifico de Arteaga y las razones
de su temprano abandono de los hibitos de la Compafifa de Jests, puede
consultarse en el prélogo de Batllori a su edicién de La belleza ideal de Arteaga
(pp. X-XXXIII). Ver también del mismo autor 1940.

72 Investigaciones sobre la belleza ideal, pp. 156-57.

73 Ver a este respecto Rudat, 1971, pp. 154-55.
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Un retrato no menos enérgico de un ateista prictico tenemos en
nuestra comedia espafiola intitulada E! Convidado de piedra, en la
cual el cardcter de don Juan Tenorio es el mds teatral que se ha visto
sobre las tablas desde que hay representaciones, de lo que es una
prueba el ver que apenas hay nacién europea que no le haya traducido
y adoptado en su propia lengua’™

El abad Llampillas refuta de modo meticuloso las cuatro
acusaciones principales que los preceptistas del neoclasicismo
italiano imputan al teatro espafiol del XVII (no respeto de las reglas
aristotélicas, mezcla de lo cémico, de lo trigico y sublime, presencia
de estilo afectado e inobservancia del principio de verosimilitud),
reivindicindolo como modelo dramdtico para otras naciones, al
tiempo que enfatiza sus virtudes y «bellezas dignas de imitacién»?.
Por su parte, el padre Andrés, ejemplo acabado de erudicién
enciclopédica, enjuicia de modo mesurado y equilibrado el drama
aurisecular espafol, advirtiendo méritos y defectos. El jesuita
valenciano, entre las virtudes que le asigna al teatro espafiol del
siglo XVII, destaca el enredo de la fdbula y la descripciéon de
algunos caracteres notablemente trazados, aspectos que en su
opinién reflejan el ingenio del autor’. Poniendo ¢él también una
vez mas el énfasis en la cuestion de la inobservancia del principio
de verosimilitud y en algunos aspectos formales, como la
ampulosidad y la afectacién de estilo, Andrés sefiala que los autores
espafioles auriseculares «sciolsero la briglia alla fervida fantasia, e
non conoscendo ritegni dell’arte s’abbandonarono alle pid strane e
mostruose immaginazioni», mientras que «pure lirregolaritd, il
disordine, linverosimiglianza, e soprattutto [affettazione, la
ricercatezza, ['ampollositd dello stile ogni pregio guastarono»?.

" Investigaciones sobre la belleza ideal, p. 60; el subrayado es nuestro.

7> Cita en Liverani, 1995, p. 145. Llampillas opina que en lo que concierne al
tema de la moralidad y de la decencia de las costumbres, estas tampoco han sido
respetadas en las comedias de Moli¢re, Racine y Voltaire, aclarando que segtn él,
el respeto de la moralidad constituye un precepto mucho mds importante que la
exigencia de la observancia de las reglas aristotélicas exigida por los preceptistas
neoclésicos.

76 Dell’ origine, de’ progressi e stato attuale d’ogni letteratura, 1, pp. 429-30.

77 Dell’ origine, de’ progressi e stato attuale d’ogni letteratura, 1, p. 456. La
apreciacién del padre Andrés se asemeja a la que formulaba en aquellos mismos
aflos Mariano L. de Urquijo, quien en el «Discurso sobre el estado actual de
nuestros teatros y necesidad de su reforma», que precede a su versién de La
muerte de César de Voltaire, si bien reconocia en los autores del XVII «enredos
ingeniosos, accidentes agradables y algunos caracteres bien expresados», los
acusaba sin embargo por haberse abandonado «a las més extrafias y monstruosas
imaginaciones» (pp. 17-18).
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Ahora bien, respecto a la acusacién que imperaba en la critica
italiana de aquellos decenios acerca de la corrupcién del gusto, y de
las responsabilidades asignadas al drama espafiol en la mencionada
pardbola de la decadencia del gusto, el padre Andrés llega incluso a
invertir los términos de la disputa' en su opinién la decadencia del
teatro italiano se inicia a principios del siglo XVII y por lo tanto,
advierte, «la perversione del gusto spagnolo nel teatro & posteriore
a quella dell’italiano»”®. De este modo, sugiere, habria que
considerar mds bien a Italia como corruptora del teatro espafiol que
viceversa.

Merece la pena detenerse en la argumentacién del jesuita
valenciano, quien atribuye la responsabilidad de la tan declamada
decadencia del gusto en la peninsula al modelo dramitico que
habian fijado y popularizado los comediantes italianos del arte en
los siglos precedentes. Segin Andrés, estos ultimos, con sus
exageraciones y deformadas adaptaciones escenogrificas de los
textos, no han hecho mds que acentuar las extravagancias que los
preceptistas italianos en cambio imputaban principalmente a los
autores espafoles: «Il lamentarsi del Teatro spagnuolo come
corruttore dell’italiano piu che agli Spagnoli fa disonore agl’Ita-
liani. Ma il peggio ¢ che tali produzioni comunmente non sono de’
Poeti spagnoli, ma bensi de’ cervelli de’ Comici italiani»”. El
padre Andrés arremete enérgicamente contra «quelle stravaganze
che i comici italiani mettevano sul teatro senza nulla comporre»®,
para adentrarse luego en la cuestién de la recepc1on y del gusto del
publico, aseverando, no sin un dejo de ironia, que mientras esas
comedias aun continuaban gozando del favor del publico italiano,
si fuesen representadas en los escenarios de Espaiia, el publico no
hubiese dudado en lanzarles alos cdmicos «delle sassate» 8.

Eximeno, jesuita y originario de la ciudad de Valencia al igual
que el padre Andrés, luego de mencionar de modo desfavorable la
estaticidad y la tipologia fija de las mdscaras que habia modelado la
commedia italiana, se ocupa de la recepcién de las obras
dramiticas en el publico expresindose en términos similares a los
del autor de las Cartas familiares. En este sentido aclara que, si
bien el publico italiano habia visto con placer las comedias de
Goldoni, «no por eso ha abandonado su pasién por Pulcinella y

78 Lettera dell’ abbate D. Giovanni Andrés, p. 59.
7 Lettera dell’ abbate D. Giovanni Andrés, pp. 34-35.
8 Lettera dell’ abbate D. Giovanni Andrés, p. 60.
81 Lettera dell’ abbate D. Giovanni Andrés, p. 35.
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Arlecchino»®, quienes siguen atn reinando soberanos en los
escenarios italianos. El famoso dramaturgo veneciano, a pesar de
haber tratado el motivo del Convitato en su Don Giovanni
Tenorio, como es sabido, habia enjuiciado severamente la comedia
de Tirso, insistiendo como la mayor parte de los criticos iluministas
sobre la abundancia de elementos inverosimiles, de exageraciones y
situaciones absurdas que poblaban la comedia: «porzioni di
spropositi e d’improprieta» que, en su vision, conferfan a la pieza
un alto grado de inverosimilitud®. No sorprende de ningiin modo,
pues, que Goldoni decidiese suprimir en su version del mito
precisamente las mdscaras, como asi también los elementos
fantdsticos y sobrenaturales que aparecian en la obra del
Mercedario, a saber la estatua del Comendador y el famoso convite,
elementos que por aquellos afios continuaban siendo sin duda uno
de los componentes dramdtico-espectaculares de mayor atractivo
para el publico italiano, y de los cuales en la versién del veneciano
no quedan huellas.

Del mismo modo Llampillas observa que el prejuicio que
acompaifia a los preceptistas y eruditos italianos en sus criticas a la
comedia espafiola y a sus autores en verdad hace mdis bien
referencia a las exageraciones, alteraciones y adaptaciones que de
los textos efectuaban los «mercenari comici», como define el abad
catalin a los comediantes del arte, que en un conocimiento
adecuado del autor y de la pieza original a la que se refieren®.
Napoli Signorelli se ocupa en sus Vicende della coltura de los
problemas concernientes a la traduccién y a la adaptacién de obras
espafiolas al teatro italiano. Al referirse a las traducciones y
adaptaciones de textos tirsianos y, en particular al Convitato di
pietra del siciliano Perrucci, el napolitano sefiala que estas
versiones italianas, respecto a los originales espafioles, revelan un
claro empobrecimiento desde el punto de vista lirico y dramitico:
«questi ed altri imitatori siciliani delle commedie spagnole ne
tolsero veramente la grazia della locuzione castigliana e ’artificio
del verbo»®. Ahora bien, mis alli de estas observaciones,
atendibles desde la perspectiva iluminista que gobierna los juicios
del critico napolitano, debe sefalarse que el texto de Perrucci,
inserto plenamente aun en la tradicién de los comediantes del arte,
constituye sin duda un texto clave para comprender la vigencia del

82 Dell’ origine e de regole della musica, p. 430.
8 Macchia, 1978, pp. 20-21.

8 Ver Liverani, 1995, pp. 141-42.

8 Vicende della coltura, V, pp. 369-70.
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tema del Convidado en la literatura dramdtica de los dltimos
decenios del dieciocho. En este sentido, De Simone® —uno de los
miés atentos estudiosos de la cultura partenopea y editor de dos
recientes y valiosas ediciones criticas del Convitato, la del mismo
Perrucci y la de Lorenzi (1998 y 1999, respectivamente)-, asigna
una gran importancia a la versién del autor siciliano en la difusién
y recepcién del mito y de la historia del don Juan en la cultura
napolitana del Sertecento. Es posible esta vigencia del texto
perruciano en la tradicién literaria partenopea, a través de algunas
obras que retoman el tema y que en lineas generales, salvo algunas
otras insignificantes modificaciones, traducen simplemente al
italiano los pasajes en dialecto del autor siciliano, como la versién
de F. Cerlone (1789), o tan solo invierten los roles de los criados o
zanni, como el texto de Michele Abri (1799).

En la misma linea de Andrés, Eximeno insiste sobre la presencia
de una serie de componentes dramdticos que habfan promovido
una marcada exageracién del principio de inverosimilitud en las
obras italianas. El music6logo espafol afiade que «en punto de
méiquinas y de magia se ven en el teatro italiano cosas que causan
asombro», y al ejemplificar la presencia de elementos que
comportaban una deliberada exageracién de lo inverosimil se sirve
de la famosa escena de la aparicion del diablo que remite a la
ultima escena del Burlador: si «<en Espafia hay un diablo en escena,
—advierte Eximeno- [...] en [talia hay legiones de diablos [...]; alli
se representa todavia hasta el Convidado de piedra, que es una
comedia espafola llena de artificios y de diablos, la cual —precisa
Eximeno- no se representa ya en los teatros de Espaiia»¥. El padre
Andrés recordard sucesivamente estas mismas consideraciones del
music6logo espafiol para rebatir una vez mds los prejuicios que
abrigaba la critica italiana sobre los dramaturgos auriseculares,
asignando a los comediantes del arte italianos la principal respon-
sabilidad por lo que se refiere a la «perversién» por la que atrave-
saba el teatro italiano®. En esta misma linea, Napoli Signorelli, al
enjuiciar negativamente el texto de Tirso, recuerda «lo spettacolo
dell’inferno aperto»®, mientras Bettinelli, discurriendo sobre el

8 1999, pp. 24-29.

8 Dell’ origine e de regole della musica, p. 430; el subrayado es nuestro.
Andrés en su ya citada Lettera dell’ abate D. Giovanni Andrés, pp. 31-33, vuelve a
recordar estas consideraciones de Eximeno en su argumentacién sobre la
corrupcién del gusto en Italia. Ver asimismo Rossi, 1967, pp. 284-85.

88 Lettera dell’ abbate D. Giovanni Andrés, p. 57.

8 Storia critica dei teatri antichi e moderni, VI, p. 48.
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infierno dantesco, recurre a la escena final del Convitato para
dotar de mayor expresividad su comentario, evidenciando cémo el
popular texto, «gradito ad ogni nazione ed eta»®, habia logrado
afirmarse en el imaginario colectivo.

4. Es posible reconocer ya en las primeras adaptaciones del
Burlador a la commedia italiana la presencia de una serie de lazzi y
episodios que luego en mayor o menor medida serdn incluidos en
sucesivas adaptaciones y versiones de la obra, repitiéndose en al-
gunos casos casi de modo mecdnico, en otros a través de la combi-
nacién de determinados pasajes con lazzi incorporados en prece-
dencia. Algunos de estos componentes, ya plenamente asimilados en
el proceso de adaptacién del texto alos moldes de la comedia italia-
na, se pueden documentar de modo ain mds pronunciado en las
obras que se inscriben en la tradicién del teatro cémico napolitano
hasta bien entrado el siglo XVIII, y que en lineas generales derivan
de las diversas refundiciones del Convitato di pietra de Andrea
Perrucci de 1678, como puede desprenderse de la farsa para musi-
ca compuesta por el napolitano Giambattista Lorenzi. Es posible
detectar incluso algunos de estos rasgos en versiones mds tardias, a
caballo entre Settecento y Ottocento, como atestiguan la adapta-
ci6n de Michele Abri (1799) y los diversos manuscritos anénimos
de principios del XIX de que se dispone®. Todos estos titulos, ade-
més de indicar una parcial vitalidad del tema y del motivo del
Convidado en los escenarios decimonédnicos de la ciudad parteno-
pea, confirman la popularidad de la que atin gozaba en las prime-
ras décadas del siglo XIX la coppia parodica Don Giovanni-
Pulcinella®, cuyos comportamientos habian sido codificados por la
comedia napolitana.

Si bien el Convitato continda representindose en los escenarios
italianos, no debe olvidarse que en los primeros decenios del
setecientos se asiste al agotamiento y privacién de la potencialidad
expresiva de los canovacci: como apunta Tessari «esorcizzata a
dovere, la commedia dell’ arte giunge esausta e senza voce propria
alla meta del Settecento»®. Si el género de la commedia italiana en
las dltimas décadas del XVII ha comenzado a transitar la pardbola
de la decadencia, eclipsindose definitivamente hacia mediados del
XVIII, en Nipoles el modelo dramdtico sobrevive y atraviesa

D [l visorgimento d’Italia, 11, p. 949.

9 Ver De Simone, prélogo a Il convitato de pietra de Perrucci, pp. 121-61.
92 Ver L. Satriani y D. Scafoglio, 1982, p. 125.

% 1980, p. 95.
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incluso los umbrales del siglo XIX conservando una cierta
vitalidad. Es bien conocida la tradicién del teatro napolitano y
como confirmacién de las destrezas escénicas de sus comicos
bastaria recordar el conocido proverbio que Perrucci cita en su
famoso tratado: «lazzi napoletani, soggetti lombardi»*. El tono
popular y farsesco que emanaban sus personajes se proyectara en el
Settecento a través de la Opera bufa o de la farsa para musica, lo
cual les garantizard cierto éxito y adhesién popular. Los personajes
fijos y predeterminados que habia popularizado la commedia
dell arte se desplazan ahora a las comedias para musica, siendo
incorporados de modo esquemdtico para acciones en clave de
comicidad, como puede advertirse en la farsa para musica y en la
6pera bufa napolitana, sobre cuyo escenario se mueven ahora con
absoluta libertad algunos de los personajes de la commedia italiana,
empezando por Pulcinella, la mis vital de las mascaras que habia
creado el teatro napolitano.

La cada vez mayor autonomia escénica de la famosa mdiscara en
la configuracién de la tramay en el desarrollo del enredo no podia
dejar de incidir sobre las refundiciones y adaptaciones de textos
espafioles provenientes de la comedia espafola, y de modo ain mds
evidente, sobre la consolidada relacién de complementariedad y de
contraste amo/criado, modificindola radicalmente. Es lo que
acontece en el Convitato di pietra del napolitano Giambattista
Lorenzi, farsa para musica, en principio en un acto, y luego,
amphada a dos en sucesivas reelaboraciones. En esta singular
versién del mito, el dramaturgo quebranta radicalmente la relacién
servo/patrone, erigiendo como verdadero protagonista de la obra a
Pulcinella, quien es presentado como una especie de Leporello
napolitano celoso y sentimental, sobre el cual el autor italiano
incorpora trazos de cinismo y de honestidad, combindndolos
sabiamente. En el texto de Lorenzi, pues, Pulcinella acabard por
imponerse como personaje principal, totalizando un aria, un duetto
y un terzetto, al tiempo que su presencia en el escenario aumenta
considerablemente, como asi también la participaciéon en los
didlogos respecto a los cdnones que le habia asignado la commedia
dell’ arte. Simultineamente, el protagonismo y la consistencia
escénica del personaje de don Juan en esta pieza musical se diluye
de modo sorprendente. El famoso personaje es despojado de sus
atributos mds significativos y deja de ser una figura esencialmente
dramdtica, convirtiéndose en un necesario instrumento para la

9% Dell’ arte rappresentativa premeditata e all’ improvviso, p. 342.
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configuracién del servo Pulcinella, convertido ahora en nuevo
protagonista®.

En este Convitato del Settecento, que se inscribe en la exitosa
tradicién napolitana del género de la opera buffa, y mis
precisamente en su momento de mayor esplendor, nos hallamos
ante un Pulcinella extremadamente vital que se expresa en un
dialecto napolitano variado y vivaz. La sabia utilizacién del
dialecto por parte del autor, ademds de constituir un recurso
esencial, dirigido a acentuar determinados mecanismos de la
comicidad de la obra, revela la habilidad lingiiistica del autor®. En
la progenie de graciosos que ha promovido el texto de Tirso en
Italia, respecto a Passarino, a Zaccagnino, al Coviello del Perrucci,
el Pulcinella de Lorenzi se impone sobre los apenas citados por un
mayor protagonismo y una mds definida consistencia escénica, al
tiempo que la relacién que entabla con su amo, siendo este el
destinatario de la mayor parte de sus burlas, confirma un modelo
singular de zanni, radicalmente diverso alos precedentes.

Leandro Fernindez de Moratin, quien tuvo ocasién de asistir a
una versién napolitana del Convitato durante su estancia en la
ciudad partenopea entre 1793 y 1794, nos ha dejado una simpitica
descripcién de esta mayor presencia del criado Pulcinella en las
adaptac1ones y refundiciones del motivo tirsiano, resaltando esta
mayor consistencia dramitica de la mdscara napolitana en el
popular texto del Mercedario, desde su perspectiva neoclésica,
decididamente censurable:

Es traduccién de la del Maestro Tirso de Molina, tan desatinada e
indecente como su original, pero mds necia todavia a causa de las
tonterias y despropdositos de Pulcinella en los pesados episodios que le
han aniadido para hacer lucir a este personaje. Luego que la estatua y
don Juan desaparecen, se ve el Infierno con llamas y garfios y diablos,
pintados con cuernos y colas y orejas largas, y el alma de don Juan
Tenorio en cueros, encadenada entre un grupo de demonios que le
atormentan, él se queja de las penas que padece, pregunta cuindo se
acabard aquello y el coro de diablos responde con voz ligubre: mai,
mai, mai y se acaba la comedia”.

En estas consideraciones del autor madrileio que rozan el
sarcasmo es posible reconocer una vez mis una clara alusién a la
deliberada acentuacién de los elementos dramético-espectaculares

% Sobre la farsa para misica de G. B. Lorenzi ver Monaco, 1968, pp. 13-40; L.
Satriani y D. Scafoglio, 1982, pp. 125-41, y De Simone, 1999.

% Monaco, 1968, pp. 30-31.

% L. Fernindez de Moratin, Vigje a Italia, p. 302; el subrayado es nuestro.
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que poblaban la pieza de Tirso y ain ampliamente difundidos en
los tablados de la commedia napolitana de los dltimos decenios del
XVIII®. Aunque el dramaturgo no menciona a su autor, es muy
probable que la obra en cuestién se refiera a una de las dltimas
versiones de la ya aludida farsa musical de Lorenzi, la cual conti-
nué representindose en los escenarios de la ciudad partenopea
hasta principios del siglo XIX. No se debe olvidar que, mds alld de
este singular don Juan napolitano que modela Lorenzi a finales del
XVIII, ya desde los primeros decenios del setecientos, el prota-
gonista del Convidado se ha ido incorporando a la gran corriente
libertina de la seduccidn, del engafio y de la disimulacién, que
acabard construyendo el mito y cuya génesis puede percibirse en
los rasgos que le habia asignado Moliere®, ahora plenamente ateo,
hipéerita y racionalista!® Don Juan se presenta en las tablas del
XVIII esencialmente como un personaje libertino y seductor,
despojado de su primigenia connotacién de burlador y engaiiador,
debiéndose subrayar que la racionalizacién del mito y su
desvinculacién religiosa, como observé Soriano!!, constituyeron
aspectos decisivos en la posterior evolucién del personaje durante
el siglo XVIII. En esta portentosa carrera por culturas y épocas
diversas, la mdscara del popular protagonista creado por Tirso, si
bien inconfundiblemente espafiola, seguird modificindose «segtin

% No debe olvidarse que esta mayor atencién hacia la escenografia
espectacular que domina la dltima escena de la obra tirsiana ya se halla presente
en la primera transcripcién italiana de la pieza tirsiana realizada por Cicognini.
En efecto, como advierte Dolfi, el dramaturgo florentino -guiado por una
innegable «finalita essemplare»— modifica la escena final del Burlador,
presentindonos un don Giovanni «all’inferno, tormentato dalle fiamme, dalle
catene e da orribili mostri che gli confermano inesorabilmente, senza lasciare
adito a dubbi o a speranze, ’eternita della sua pena» (1995b, pp. 161-62).

9 Ver Macchia, 1978, p. 34.

100 Mientras el padre Andrés en su historia literaria (Dell’origine, de’ progressi
e stato attuale d’ogni letteratura, 1, p. 431) habia afirmado que el Festin de piérre
de Moliere «era tutto spagnuolo», Napoli Signorelli objeta con razén dicha
aseveracién. Si bien el napolitano en estas consideraciones vuelve a dar una
muestra mis de su conocida —y en verdad tan exagerada como injusta— opinién
sobre el texto tirsiano, no por ello deja de percibir el alejamiento de la pieza
francesa del Burlador espafiol: en este sentido sostiene que el autor valenciano se
engafiaba, ya que el dramaturgo francés «condusse diversamente quest’argomento,
lo spoglié delle mostruosita originali e vi fece una dipintura dell’empio dissoluto
tutta propria del pennello di Moliere» (Storia critica dei teatri antichi e moderni,
II, pp. 219-20).

101 2000, p. 30.
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el mundo histérico en donde encarne, pero conservari el rostro que
el dramaturgo le ha dado en crearlo»'®.

CONCLUSION

Como puede desprenderse de las consideraciones que vertebran
este estudio la visién imperante sobre la famosa obra de Tirso en la
Italia del XVIII, al menos si nos atenemos al circulo de intelectuales
e iluministas espafioles e italianos de la segunda mitad del
Settecento, en lo sustancial no divergia de la que era posible
reconocer en la Espafia de la Ilustracién. Aunque no escasean las
referencias y los comentarios sobre el Convitato di pietra, en
reiteradas ocasiones analizado y comentado en clave critica, e
incorporado en los debates y polémicas que sobre el teatro espafiol
barroco tienen lugar en la peninsula itilica como ejemplo de
exacerbacién y de acentuacidn del principio de inverosimilitud, es
posible verificar una vez mds la escasa atencién reservada al
Mercedario, quien apenas es mencionado, frente a los amplios
comentarios que en cambio suscitan las obras de Lope y Calderédn.
En la Italia del Settecento, es verdad, Tirso continué esceni-
ficindose y representindose, aunque no cabe duda de que no se le
comprendié cabalmente ni su obra desperté un particular interés
en los circulos culturales del periodo.

Partiendo de determinados presupuestos éticos y morales, el
fraile mercedario habia modelado no un héroe sino un antihéroe. A
través de la reiteracion mecdnica y repetitiva de algunos
comportamientos por él asignados al personaje, a saber el engafio y
la sucesiva huida, la burla, el falso juramento, la sustitucion y el
perjuro, Tirso se proponia enajenar al protagonista la simpatia y
solidaridad del publico a lo largo de toda la obra. El perfil del
modelo creado por Tirso, como es sabido, es el del burlador y no el
del seductor o libertino que acabard imponiéndose en las letras del
XVIII. El Mercedario crea un personaje, cuya eminente naturaleza
dramitica, a la cual aludia con perspicacia el ex jesuita Arteaga, le
ha reservado un destino proteico, vistiendo mdltiples ropajes y
adoptando, segin la ocasidn, diversas mdscaras y travestismos,
signando de este modo nuevas y siempre vitales metamorfosis:
«Don Juan —ha precisado el novelista Gonzalo Torrente Ballester—
ha nacido con el destino de ser constantemente pensado,
imaginado, recreado».

102 Ruiz Ramén, 1979, p. 209.
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Gracias a los testimonios de que disponemos, las escenas finales
de la doble invitacién y de la condena del protagonista debian
constituir sin duda las escenas de mayor atractivo y sugestiéon para
el publico de la comedia italiana. Gran parte de la popularidad de
la que goz6 la pieza durante el XVIII, y de la que dan prueba, mis
alli de diferenciaciones, matices y acentos diversos, las
apreciaciones de Andrés, Eximeno, Llampillas, Napoli Signorelli y
Leandro Fernindez de Moratin, debia residir con toda proba-
bilidad en la puesta en escena y representacion de dichas escenas,
las cuales, en relacion al texto original, en su paso por la commedia
dell’ arte habian sido profundamente modificadas, a través de una
evidente acentuacién de sus elementos dramiticoespectaculares
confiriéndole al texto —desde la perspectiva neocldsica— mayores
indicios de inverosimilitud. Simultineamente Llampillas, Andrés y
Eximeno colocan el acento en la popularidad de la obra de Tirso en
Italia, mientras en clave polémica recuerdan que por el contrario
la pieza del Mercedario habia dejado de representarse en los
escenarios espafioles del dieciocho. De las consideraciones que
trazan los tres jesuitas expulsos emerge, pues, de modo evidente la
funcionalidad del texto tirsiano, erigiendo el Convitato, obra «llena
de artificios y de legiones de diablos», segin recordaba Eximeno,
en ejemplo emblemdtico de la acentuacién del elemento de
inverosimilitud que parece haberse apoderado del drama italiano
del dieciocho. En dicha perspectiva y en el marco de las disputas y
polémicas referidas a la corrupcién del gusto, la critica
hispanoitaliana del XVIII eché mano a la popular obra de Tirso
para atestiguar el distanciamiento y la evidente escisién que se
habia determinado entre el texto original y su representacion
escénica, entre la obra literaria y la obra representada, en su
proceso de transmisién, a partir de las numerosas y continuas
modificaciones que habian sufrido los textos draméticos espafioles
en su insercion en los cinones de la commedia dell’ arte y que en
definitiva no hacfan mds que remitir al sempiterno problema
sintagmitico del teatro.
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