ANDRES DE CLARAMONTE Y LA AUTORIA DE
«EL CONDENADO POR DESCONFIADO»

La atribucion de El condenado por desconfiado a Tirso de Molina es uno de los
motivos de controversia mas conocidos dentro del estudio de nuestro teatro clasi-
co. Incluso quienes aceptan la atribucién de El Burlador al fraile mercedario no
siempre admiten esta otra autoria. Como ha observado Pilar Palomo, «salvada ya
la respetuosa aquiescencia al juicio de Menéndez y Pelayo, la critica actual pare-
ce inclinarse a un juicio negativo»1.

La primera evidencia contra la atribucién a Tirso procede del mismo dramatur-
go, que, refiriendose a la edicion hecha en 1635 por Francisco Lucas de Avila, Se-
gunda Parte de Comedias de Tirso de Molina, observa que de las doce comedias
que contiene el volumen, sélo cuatro son suyasz. De éstas, hay tres que no ofre-
cen duda: Por el s6tano y el torno, Amor y celos hacen discretos y Esto si que es
negociar. La candidata principal para ocupar el cuarto puesto admitido por Tirso
es La mujer por fuerza, «donde se encuentra el recurso de la dama vestida de hom-
bre que asi busca su solucion ante su galan, como en otras comedias del merce-
dario»®. Un reciente y cuidadoso estudio de pares de obras confirma esa atribu-

1. Obras de Tirso de Molina. Tomo CCXXXVI. B.A.E. Ed., introduccion y notas de Maria del Pitar Palomo.
Madrid, Ed. Atlas, 1970. Ver pfologo, pag. IX, nota 19.

2. En el preliminar del volumen, el propio Tirso seftala sobre las ocho comedias restantes: «no sé por qué
infortunio suyo, siendo hijas de tan ilustres padres, las echaron a mis puertas». El problema es que Tirso no
explicitd que obras eran las suyas, dando lugar a seculares polémicas.

3. VALBUENA PRAT, A.: El teatro espafiol en su Siglo de Oro, Ed. Planeta, Barcelona, 1974, pég. 200. En
cuanto a ia obra Esto si que es negociar, todos los tirsistas la admiten, ante la evidencia de tratarse de una
variacion de El Melancolico, recurso frecuente en Tirso, como ha senalado Gerald Wade. Hay polémica sobre
cual de las dos obras es fuente de la otra. Ruth Lee Kennedy, que, por cierto, no admite la atribucion a Tirso de
B condenado, cree que El melancolico es de 1623, y unos afos posterior a Esto si que es negociar. David
Darst fecha Ei Melancolico hacia 1611y la otra hacia el 18. El reciente articulo de F. y R. Labarre propone el
periodo 23-26 para El melancolico, lo que coincide también con Margaret Wilson. Véase LABARRE, R. y F.
«En torno a la fecha de El vergonzoso en palacio y de algunas otras comedias de Tirso de Molinan», en Criti-
con, n° 16. Toulouse, 1981, pags. 47-64. Sobre los problemas de refundiciones y sobre el trasfondo politico de
las obras de Tirso en los afios 20 pueden consultarse los trabajos de Vern Williamsen, Ruth Lee Kennedy, Jai-
me Asensio, Sol Bonofaci y Harold Jones, incluidos en la Revista Estudios, namero especial dedicado a Tir-
so: Homénaje a Tirso. Madrid, 1981.
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cién de Tirso®. El andlisis del resto de las obras incluidas en la Segunda Parte ha
llevado a la constatacion de que dos de ellas son de Mira de Amescua, y una ter-
cera de Hipdlito de Vergaras, lo que ha hecho tambalearse a Tirso en las restantes
atribuciones. A. Cioranescu ha avanzado la hipétesis de que la observacion de Tir-
so sobre esas ocho obras seria de caracter irénico, aludiendo a un aprovecha-
miento de material original suyo por otros poetass; esto, en mi opinién, no es sino
rizar el rizo de la postura de Dofla Blanca de los Rios, que crefa que todo era una
broma de Tirso7, y que el volumen entero le correspondia.

El asunto se complica alin mas tras la investigacion del profesor Alan K.G. Pa-
terson, que ha sefialado que El condenado por desconfiado habria aparecido edi-
tado en una Primera Parte fraudulenta, de la que desaparecio en la edicidn impre-
sa en Sevilla por Francisco de Lyra, en 1627, lo que viene queriendo decir que im-
plicitamente Tirso rechazd esa obra por dos veces®.

El candidato mas fuerte a la autoria de El condenado era Mira de Amescua,
con algunas de cuyas obras se pueden encontrar notables coincidencias. No obs-
tante, tras el minucioso estudio métrico de la obra de Mira de Amescua, hecho por
Vern Wil!iamseng, resulta dificil seguir sosteniendo la atribucion de El condenado
a Mira de Amescua.

Revisando los puntos de atribucion a Tirso de Molina, manejados por la mas
conocida tirsista, Dofia Blanca de los Rios, nos encontramos con que en realidad
las pruebas mas fuertes de autoria se basaban en el parentesco indudable entre
escenas, pasajes o personajes de El condenado, El Burlador de Sevilla y La Ninfa
del Cielo™®. Ninguna de estas obras es con seguridad de Tirso, pero todas ellas pa-

4. DARST, David: The comic art of Tirso de Molina, Estudios de Hispanéfila. Castalla, 1974, pag. 104; «La
mujer por fuerza is related thematically to El amor médico as Don Gil is to La villana de Vallecas». A continua-
cion Darst evalla los episodios de La mujer por fuerza y su construccién dramatica y los compara con el 1éc-
nica de otras obras de Tirso,

5. MONTOTO, S.: «Una comedia de Tirno que no es de Tirso», en Archivo Hispalense, Sevilla, 2* época, To-
mo VIl (1946). JULIA MARTINEZ, E.: «Adversa fortuna de Don Alvaro de Luna», en Revista de Bibliografia Na-
cional, Madrid, Tomo IV, 1943. Posteriormente Nellie Sanchez Arce ha hecho edicién critica de la obra, confir-
mando la autoria de Mira de Amescua, y fechandola entre 1618-1621,

6. CIORANESCU, A.: «La biografia de Tirso de Molina. Points de repere et points de vue», en Bulletin His-
paniqus“ LX1V, Bordeaux, 1962.

7. Ver Tirso de Molina. Obras dramaticas. Ed. Aguilar, Madrid, 1962 (3 vols.).

8. PATERSON, S.K.G.: «Tirso de Molina: Two Bibliographical Studies», en Hispanic Review, Vol, XXXV,
1967, pags. 43-68. .

9. WILLIAMSEN, V.: «The Versification of Mira de Amescua’s Comedias», en Studies in Honor a Ruth Lee
Kennedy, Estudios de Hispandfila, Castalla, 1977, pags. 151-167.

10. La argumentacion de Dofla Blanca para atribuir a Tirso de Molina La Ninfa del Cielo est4 desarrollada
en el Tomo Primero de su edicion de Aguilar, pags. 911-926 y 750-759. En la Compulsa Primera, de los seis ar-
gumentos utilizados, cince de ellos se refieren al parentesco entre El burlador y La Ninfa del Cielo. En |a se-
gunda compulsa, la mayor parte de la arg ume_mlacibn se basa en estas dos obras, y las notas que hay sobre la
Santa Juana se podrian aplicar igual a cualquier obra de Mira de Amescua, o cualquier comedia de santos de
la época.
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recen, en efecto, de la misma mano. Dejaremos, de momento, el problema de la
autoria de El Burlador'' y abordaremos la cuestion de El condenado desde el pun-
to de vista siguiente: no se debe sostener la autoria de una obra en litigio apoyan-
dose en otra que también esta en litigio, ante el riesgo de equivocarse doblemen-
te. Se trata, pues, de postular semejanzas, parentescos o repeticiones de distin-
tos elementos entre El condenado por desconfiado y otras obras que no hayan si-
do atribuidas a Tirso, y comprobar si las condiciones de homologia aparecen o no
en el teatro de Tirso. En suma, procederemos a una evaluacién o cotejo entre la
obra indisputada de Tirso de Molina, y El condenado por desconfiado, por una par-
te, y entre El condenado, y las comedias de Andrés de Claramonte, autor que pro-
pugnamos como posible creador del drama teolégico mas importante de nuestro
teatro.

Dividiremos nuestra propuesta en varios apartados, que englobaran diferentes
modelos de analisis métrico, léxico, estilistico, construccional e ideolégico, pero
antes nos detendremos en una breve consideracion respecto a la fecha de compo-
sicion de la obra, segun la cual la autoria de Andrés de Claramonte permite una
mayor adecuacion cronolégica al problema teolégico tratado en ella.

En El condenado por desconfiado, hay unos versos sacados de la comedia de
Lope El remedio en la desdicha. Ahora bien: ésta obra de Lope, como observan
Morley y Bruerton «no es posterior a 1602»'2. El manuscrito de esta obra, en efec-
to, es del afio 1596. Quienes sostienen la atribuciéon de CoDes a Tirso manejan co-
mo fecha de composicion el aflo 1625, para explicar que la obra no se encuentra
mencionada antes en ningun documento tirsiano'>. Se harfa coincidir asi la com-
posicion de CoDes con la estancia de Tirso en Sevilla y su plenitud de autor dra-
matico en esos afos, y se acercaria a una obra que guarda alguna lejana semejan-
za, como es Quien no cae no se levanta, fechada entre 1623 y 1627". Esto quiere
decir que Tirso habria utilizado unos versos de Lope escritos como minimo 30
afios antes y, precisamente en unos afios en que las relaciones entre ambos dra-
maturgos eran, como ml’nimo, friasy distantes'®. Para colmo, y dejando aparte la

11. RODRIGUEZ LOPEZ-VAZQUEZ, A.: «La autoria de El burlador de Sevilla: Andrés de Claramonte», en Re-
vista Castilla, Universidad de Valladolid, Febrero, 1983.

12. MORLEY, G.S. y BRUERTON, C.: Cronologia de ias comedias de Lope de Vega. Ed. Gredos, Madrid,
1968, pag. 48.

13. Asi Ciriaco Mordn y Rolena Adorno en su edicion de Catedra, en donde se lee: «Nosotros creemos que
la escribio en Sevilla en 1625 o principios del 26... la unidad tematica de El condenado y Ei burlador, la traduc-
cidn en 1624 al casteliano del Arte de bien morir y la intencidn ejemplar de ambas obras... hacen pensar que
las compuso durante su estancia en Sevilla, a las puertas det mar tartesio». TIRSO de MOLINA: El condenado
por desconfiado. Ed. Catedra, Madrid, 1976, pags. 45-46.

14. B. de los Rios la fecha en 1627 y Ruth Lee Kennedy en 1623.

15. Véase sobre este punto de friccion entre Tirso y Lope el prologo a Florigio Minnelli a su edicion de La
Fingida Arcadia, Ed. Estudios, Madrid, 1980, donde se incluyen algunas interesantes observaciones sobre la
hipotética estancia de Tirso en Aicala o Salamanca, que Minelli ha tratado de rastrear sin ningln éxito.
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discordancia métrica entre el estilo de Tirso en esos afos y la estructura de Co-
Des, queda una interrogante molesta. Si la obra esta relacionada con la polémica
De auxillis y el problema de la predestinacién y el libre albedrio, como se admite
generalmente, ;para qué escribirla unos 20 afios después de que los ecos de la
polémica se hubieran apagado? La propuesta de autoria de Andrés de Claramon-
te nos lleva en cambio, a una fecha anterior a 1611, y probablemente préxima a
1605, lo que encaja perfectamente con la cita de El remedio en la desdicha y con
los afios en que el problema teoldgico suscitado resultaba de actualidad.

Pasamos, una vez hecha esta observacion, a abordar el punto ideolégico mas
importante de la obra: su relacion con el problema del libre albedrio y la predesti-
nacion.

La postura de los tirsistas en torno a ello ha sido contradictoria. Para unos, se
trata de una defensa de las tesis ideoldgicas de Zﬂme|16; para otros, 1a obra es
molinista o anti-molinista”. El ultimo trabajo interesante trata de buscar una so-
lucidn intermedia: «Tirso acaso pudiera inclinarse en su fuero interno hacia el mo-
linismo», aunque la obra no es «ni rigurosamente predeterminacionista... ni riguro-
samente posdeterminacionista»w. Esto es lo que los franceses llaman «un cons-
tat d’échec». No hay manera de explicar la obra como obra de tesis teolégica pre-
cisa, aunque esta claro que se trata de una obra en donde se aborda un problema
teolégico.

Andrés de Claramonte, que habia escrito obras teatrales ya antes de 160219, es
un escritor que aborda problemas de teologia moral fuera de su produccién de
dramaturgo. Asi, en 1613, con aprobaciones desde 1611 publica en Sevilla su Leta-
nia Moral2°, que viene siendo un compendio de historia sagrada, con atencién a
temas morales y teoldgicos, escrita toda ella en quintillas. En 1617, también en
Sevilla, publica una oda teolégica titulada Fragmento a la Purisima Concepclénm,
obra que guarda notable interés para ei entendimiento de El condenado, y unos
afos mas tarde, en 1621 y en la misma imprenta, publica dos Loas sacramentales.

16. MARTIN ORTUZAR, P.: «El denado por desconfiado depende teoldgicamente a Zumel», en Revista
Estudios, 1V, 1948.

17. El supuesto molinismo de la obra fue defendido por Menéndez Pidal y atacada por R. M. Hornedo en va-
rios articulos. Ver HORNEDO, R.M.: «El condenado por desconfiado no es una obra molinista», en Razén y Fé,
CXX, 1940. )

18. FERREYRA LIENDO, M.A.: «El condenado por desconfiado de Tirso: andlisis teologico y literario del
drama», en Revista de la Universidad Nacionat de Cérdoba (Argentina), Julio-Octubre, 1969.

19. Aparece citado elogiosamente en la loa de La duquesa constante, de Tarrega (muere en 1602), y habla
de ¢l Agustin de Rojas como uno de los cémicos que habia hecho «<muchas y buenas comedias», en El viaje
entretenido, editado en 1603.

20. CLARAMONTE, A. de: Letania Moral, Sevilla, imp. de M. Clavijo, 1613.

21. Publicada en 1617 en la imprenta de Franciscb de Lyra, Sevilla. Hemos consultado el ejemplar existen-
te en el Archivo del Rectorado de la Universidad de Sevilla.
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La preocupacion de Claramonte por la ortodoxia cristiana se revela en el prélogo
de la Letania Moral, en donde declara: «en mis maternas coplas escribo, a mi mis-
mo me sigo, y me acojo a la Santa Iglesia, abrazandome con sus piedras, no te-
miendo detractores»?2. Mas adelante el autor declara que da a la imprenta esta
obra de juventud, lo que permite suponer su redaccidn varios afos antes, y nos
acerca a los aflos de mayor virulencia en la polémica sobre el libre albedrio®. En
las dedicatorias de la obra hay varios nombres de tedlogos y figuras intelectuales
de drdenes religiosas, como Fray Alonso Marquez, «catedratico de Prima en Sala-
manca, del habito agustino», Fray Luis Bernaldo «General de Ia Orden del Cister y
Catedratico de Salamancavr, y hay también dedicatorias a ilustres personajes sal-
mantinos, Universidad, como se sabe, que fue el centro originador de la polémica
entre Bafez y Molina. Es interesante notar, también, que entre las dedicatorias a
tedlogos y eclesiasticos, la Orden méas frecuente citada por Claramonte es la de
los Agustinos (7 religiosos, frente a 2 6 3 dominicos, jesuitas o mercedarios y fran-
ciscanos), lo que nos acerca mas al punto de la polémica sobre el libre arbitrio. La
decision teoldgica de la iglesia sobre la polémica es una solucién de compromiso
entre ambas tendencias, molinista y bafecista, que coinciden, en sintesis con la
doctrina cléasica de San Pablo y San Agustin, como observaba Ferreyra Liendo
acertadamente: «Vuelvo a insistir aqui en un aspecto nada difundido hasta el pre-
sente y que constituye —a mi modestisimo criterio— el sustrato ideoldgico del
drama: la obligatoriedad de la cooperacion del hombre a la voluntad salvifica de
Dios; la necesidad de un entregarse confiado en los brazos de un Dios de amor, no
de terror, sin inquirir de su mayestatico misterio los arcanos concernientes a la
salvacion. San Pablo, San Agustin, el Kempis, todos los santos moralistas de la
iglesié habian ensefiado esta doctrina»?, La tesis de El condenado, al igual que la
Letania Moral, se limita a «acogerse a la Santa Iglesia». Claramonte, por sus amis-
tades religiosas estaba al tanto de la polémica y especialmente del pensamiento
de San Agustin. En la introduccién a la Letania Moral hay citas de San Mateo, San
Juan, el libro de la Sabiduria, el Eclesiastico, Proverbios, Salmos, Filén de Alejan-
dria y una notable cita de San Agustin comentando el Salmo 88, que evoca uno de
los motivos teolégicos de El condenado.

El tema central, reflejado en el tituio que dan los Gltimos versos de la obra (El
mayor desconfiado, o pena y gloria trocadas), es el de la caida del justo que duda

22. El ejemplar de la Letania Moral, que hemos utilizado es el de de la Biblioteca Nacional, signatura R
7891.

23. En 1597 Clemente VIil instituyo la Congregacion De auxiliis, cuyos trabajos duraron diez afos. Liegan-
do al pontificado Pablo V en 1605, decretd que molinistas y bafiecistas podian seguir sosteniendo sus teo-
rias, pero sin atacarse mutuamente. Como esta solucién seguia causando problemas, terminé por prohibir to-
da polémica. El punto culminante esta, pues, airededor de 1605-1610.

24. FERREYRA LIENDO, M.A.: Op. cit. pa4g. 942.
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y la salvacion del pecador gue cree. Pero, la anécdota precisa sobre Paulo ermita-
fio y Enrico bandolero, ¢de donde procede? La referencia a Belarmino, o a las Vitae
Patrum no aclara nada®. Quien se acerca al modelo ideolégico-moral es M.A. Fe-
rreyra Liendo, al recordar la pista dada por Menéndez Pidal sobre las historias de
brahmanes y parias27 como fuente lejana de la anécdota. Alude Ferreyra a
un santo concreto, San Pafnucio. Daré la cita in extenso, por su notable inte-
rés: «Originariamente en su versién hindd, el cuento gira alrededor de la trans-
migracion de las almas y el problema de las castas. En éste, el mas remoto
antecedente, el bramhan Kaucita por indicacién de una mujer va en busca
de un cazador —oficio pecaminoso en la India— cuya virtud es la piedad filial...
Hace notar Menéndez Pidal que mientras en la version original hind( el cazador se
muestra vidente, en los cuentos arabes y judios los carniceros son ignorantes; y
que la leccién moral emanada del cuento va desplazando del cazador y carnicero
hacia el vardn santo —Moisés, Rabi, un ermitafo— todos pagados de su virtud y
confiados en sus propias virtudes. Reconoce asimismo Don Ramén no haber po-
dido establecer con precisidén cuando se produce este cambio en la irradiacion de
la moraleja, pero advierte que se da en todas las versiones cristianas, que son an-
teriores en fecha al cuento arabe y judio... De alli a poco se lleg6 a substituir el ofi-
cio pecaminoso de los cuentos orientales por el de ladron o bandolero... la sustitu-
cién data del siglo 1V, cuando en el monasterio de San Pafnuncio, en la Tebaida,
narraron los monjes a unos viajeros que el Santo patrono y fundador rogd una vez
a Dios le mostrase a cual de los santos era semejante; un angel le respondié que a
un cierto misico ambulante. El santo corrié a la aldea, buscé al flautista y se in-
formé de su vida y acciones. Cuél no seria su angustia al enterarse que estaba
frente a un borracho y libertino y hasta poco hacia, también ladrén. Pafnuncio in-
sisti6 al flautista para que recordara si entre sus maldades no recordaba alguna

25. Miopinién es que la referencia a Belarmino es de introduccion posterior, y no del autor de El Condena-
do. Probablemente Roque de Figueros, que en El Burlador sustituyd la iglesia de San Juan de Toro, que es el
panteon de Ulloa, por San Francisco el Grande en Madrid, al hacerse con el manuscrito de El condenado, uno
o dos afos después de la traduccion de Belarmino al espafiol, utiliza su nombre como aval de prestigio. El
mismo fendmeno pasa con lareferencia a Ludovico Blosio en La ninta del cielo, que probablemente se debe a
Juan de Salazar en los afios 1613-14, cuando represento la obra en Toledo. Teologicamente, tanto en Blosio
como en Belarmino se pueden encontrar lejanas ideas que recuerdan el motivo del santo y el bandolero, pero
las constantes busquedas en toda la obra de ambos tedlogos han dado muy escaso fruto. Ver Serge MAU-
REL: L’Univers dramatique de Tirso de Molina, Poitiers, 1971, y mas recientemente Eliseo TOURON DEL PIE:
«Aproximacion a ias fuentes e interpretacion de "“El condenado por desconfiado”, de Tirso de Molina», en Re-
vista Estudios, Madrid, 1981.

26. Ver el articulo «El condenado por desconfiadon y la «Adicién a las fuentes de El condenado por descon-
fiado», en MENENDEZ PIDAL, R.: Estudios literarios, Madrid, Espasa-Calpe, Coleccion Austral. Acertadamen-
te Menéndez Pidal sefala el parentesco moral y estético entre Pafnucio y Paulo mucho més acusado que las
demas variantes. Sobre algunas aproximaciones teotogicas al motivo de «penay gloria trocadas» véase tam-
bién VARELA JACOME, B.: <Antecedentes medievales de “‘El condenado por desconfiado’’», en el Boletin de
la Universidad de Santiago de Compostela, n° 61 y 62 (1953-1954).
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buena accién; el musico recordd haber socorrido y salvado en cierta ocasién a
dos mujeres. Viene asi el cuento a amonestar al varén que se cree justo no sélo
para que se humilie al descubrir |las virtudes ocultas del que se le compara en mé-
ritos, sino también para que no se escandalice al ver en él mismo todos los delitos
de un bandolero. Pafnuncio, comparado a un muasico borracho y libertino, sugirié
a Tirso la homologacién del ermitafio Paulo con el matén Enricon?®.

Esta observacidén es una buena prueba de la perspicacia critica del profesor
Ferreyra Liendo. Hecha la salvedad de que Tirso no parece ser el autor de El con-
denado, lo que si es muy verosimil es que, en efecto la imagen de San Pafnuncio
motiva la de Paulo. En su comedia El Gran Rey de los desiertos, San Onofrezg, An-
drés de Claramonte dedica una parte importante a la figura de San Pafnuncio, pre-
sentandola con un entorno escénico y un iéxico absolutamente coincidentes con
los que se utilizan para Paulo. La coincidencia —como veremos mas adelante—
es tan acusada que no puede ser debida a casualidad. Por otra parte, en la Leyen-
da Dorada, de Jacques de Voragine (o Jacobo Voraggio), fuente de numerosas Vi-
tae Patrum, San Pafnuncio aparece relacionado con un episodio clave en la con-
version de la pecadora Thais, episodio que repite un motivo clave de El
Condenado™. Con ello entramos ya en la parte ideoidgico-morai de El condenado
por desconfiado, que desarroliaremos como primer punto de analisis.

Partiremos de la hipdtesis de que el contenido moral o teoldgico del drama es-
ta explicado a través de las apariciones sobrenaturales en la obra: el 4ngel, el de-
monio, el pastorcillo, la apoteosis angélica en la muerte de Enrico, etc... Segun
ello, las intervenciones sobrenaturales tienen, junto a su lectura teatral habitual,
una lectura teolégica y simbélica que contribuye a su valoracién religiosa. Esto
ha sido muy bien expuesto por dos estudiosos de la obra, los profesores T.E.
May31 y M.A. Ferreyra Liendo®. La presentacion dramatica de Paulo, su primera
aparicion en escena, tiene un valor simbélico esencial para el entendimiento de la
obra en su aspecto teoldgico:

«Comienza el drama con un extenso y hermoso monoélogo de Paulo, el
ermitafo. A la puerta de su gruta, inmerso en una ‘soledad apacible y

28. FERREYRA LIENDO, M.A.: Op. cit., pags. 938-940.

29. Seguimos la edicidén hecha en Sevilla, en la Casa del Correo Viejo, por Francisco de Leefdael, con el ti-
tulo El gran Rey de los Desiertos, San Onofre. Comedia/Famosa/de Andrés de Claramonte, que hemos con-
sultado en la Biblioteca Nacional, y que lleva la signatura 7 3848. La obra aparece con el titulo Vida y muerte
de San Onofre, entre las obras de Claramonte gue el autor Jerénimo de Almelta tienen en su repertorio en
1627.

30. En Voragine, San Pafnuncio consigue que la pecadora Thais deje su oficio de prostituta, y, tras retirar-
se al yermo, resulta preferida como candidata a la gloria eterna frente a San Antonio, en una comparacion
que recuerda el tema de Paulo y Enrico.

31. T.E. MAY: «El condenado por desconfiado», en Bulletin of Hispanic Studies, XXXV (1958), pags. 138-156.

32. Op. cit., pags. 932 y sgs.
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deleitosa’, muy propia de una naturaleza selvatica y paradisiaca, Paulo
intenta cantar las maravillas de Dios: arboles, pefias, nubes, péjaros,
hierbas, flores y arroyuelos. Son notorias en este monologo ciertas re-
miniscencias de Virgilio, de Garcilaso, de Fr. Luis y del mismo San Juan
de la Cruz. El alma de Paulo, en estado de gracia, est4 en comunién es-
trecha con la naturaleza virgen, simbolo de esa misma gracia y también
del Creador. Un halo sutil de la gracia divina comienza a envolver el poe-
ma desde estas hermosisimas liras. Algunos cultismos en el iéxico
—selva umbrosa—; algunas metéaforas al estilo gongorino —cubre las
esmeraldas de cristales... que de su coche sale por jarales... alffombra
azul... aquestos tafetanes luminosos... arroyuelos, jirones de cristal en
campo verde... nos dicen muy a las claras de algunas inclinaciones ar-
tisticas del poeta...»33.

Este es un analisis exacto y elegante. La primera intervencion de Paulo, reflejo
de ideas virgilianas y de Fray Luis, esta expresada en liras, o, para ser exactos en
estrofa alirada aBaBcC, que otros autores analizan como sexteto-lira o como sex-
tina quebrada; tienen un evidente contenido simbdlico relacionado con el estado
de gracia; el paisaje es inseparable de este contenido, y, por ultimo, hay un cuida-
doso esplendor metaférico de raiz gongorina. Veamos cémo presenta Claramonte
a San Pafnuncio en El Gran Rey de los Desiertos:

(Véanse; va baxando por lo alto de un monte Panuncio vesti-
do de esteras)
Panunci: La verde primavera
de mis prolixos juvenites afos,
sombra fue lisonjera,
céandida flor la edad, la vida engafnos,
y las horas aleves
larga esperanza en pensamientos breves.
Siéntome at mediodia
junto a la risa deste arroyo puro,
plato en que Dios me embia
de apolexia y tésigo seguro,
bafiada en oro y grana
la tanica...*

La estrofa utilizada es la misma, la presentacion del personaje en escena,
idéntica, la referencia divina, y la observacion psiquica (apoplexia y tosigo), que

33. FERREYRA LIENDO, M.A.: Op. cit., pag. 932.
34, CLARAMONTE, Andrés de: El Gran Rey..., pag. 11, Op. cit.
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Ferreyra Liendo hace notar en el caracter de Paulo: «Paulo ve a Dios sélo en la pe-
numbra de su desequilibrio psiquico, y a pesar de su hermoso canto a las criatu-
ras del Creador no encuentra reaimente lo que busca»™. El parecido estructural
se hace mas evidente en el comienzo de la jornada tercera, en la que sale Panun-
cio solo, de nuevo expresandose en sexteto-lira, y ampliando los mismos concep-
tos:

Panun: Ya el sol partiendo el dia
un razimo de luz esta fingiendo,
y en atomos rozia
el monte de esplandor que gime ardiendo,
por bocas desiguales
de robustos y fieros pedernales.
Relox es, que me llama
a refitorio deste arroyo manso,
cuyo vidrio en la grama,
provocando a sosiego y a descanso,
aunque en guijas se pierde,
limpia mesa me pone en felpa verde.
La bendiciéon echemos,
bendito sea el Sefor, cuya clemencia
y cuya bondad vemos
bendita su inefable providencia,
pues en su santa mano,
sustento tiene hasta el menor gusano36.

Y en el mismo parlamento de la escena inicial, respondiendo al motivo de Pau-
lo «es fuerza el veros», Pafnuncio exclama:

«O eterna providencia

de Dios! En tantos aftos saber quiero
quien usa esta clemencia

conmigo, el arroyuelo lisonjero
mediré hasta la cumbre

de su parda y caduca pesadumbre37.

La contrapartida de Pafnuncio en la obra, San Onofre, se expresa en un len-
guaje que recoge exactamente las mismas llamativas metaforas gongorinas usa-
das por Paulo en El condenado; pero, sobre todo, plantea la misma pregunta, pro-

35. FERREYRA LIENDO, M.A.; Op. cit., pag. 933.
36. CLARAMONTE, A. de: Op. cit., pag. 23.
37. ibidem, pag. 33.
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yectada por la angustia, sobre su salvacion y sobre la recompensa para su estado
de vida ermitico. Es notable observar que Claramonte introduce, en el pensamien-
to de Onofre, la cita de los Salmos, que el mismo Claramonte habia relacionado
con San Agustin en su Letania Moral, y que est4 tan estrechamente ligada a la
idea de la gracia y la predestinacion. He aqui parte del discurso de Onofre, en don-
de la idea de la salvacion, de la angustia humanay de la penitencia, estan presidi-
das por el tema teologico de la redencion del pecado por la sangre de Cristo:

Onofre Todas las veces, Sefor,
que al Psalmo cinquenta llego,
mirandome en el Profeta,
de mis pecados me acuerdo.
Ay! y qué poco he liorado,
que son descargo pequefio
lagrymas de setenta anos,
si un pecado causa infierno.
Si os ofendi, ¢como vivo?.
Si pequé, como no muero
a manos dessa justicia
que ya en clemencia se ha buelto?
Porque después que en el blanco
de la Cruz se hizo aquel trueco,
cada lagryma es un siclo,
y cada pequé un talento.
Las lagrymas tanto alli
se levantaron de precio,
que la lagryma menor
vale por treinta dineros;
mas no es mucho, que selladas
con la Cruz, que es vuestro sello,
vengan a valer la misma
cantidad en que os vendieron.
Ya parece medio dia,
sentarme a la mesa quiero
que este arroyuelo me esta
de mil perlas componiendo.
Ha dichosa soledad,
Ha santa vida del yermo,
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con qué sosiego en ti vivo,
con qué quietud en ti duermo™®.

En este estado original de gracia, aparece simbélicamente el momento de la
tentacion demoniaca, lo mismo para Paulo que para Onofre. Antes de detenernos
en este punto, y para hacer ver el espiritu simbdlico que Claramonte presta a la es-
cena, recordaremos un fragmento de su poema a la Purisima Concepcién, en el
que el sentido simbolico de esa naturaleza de gracia, expresada en el agua (sim-
bolo vivificante) en los pajaros y las flores, se repite y explicita:

Trepando por las jaulas cristalinas

las aves le bendizen y engrandecen,

y en galerias de esmeraldas finas

los animales en sus labios crecen;

y en carceles (los peces) diamantinas
sus alabanzas dicen, y enmudecen.

El los mira, y en ver que los ha hecho
tan acabados, queda satisfecho.

Esta casa de campo, hermosa y bella
llena de bendiciones a su nombre
labra por caridad, y pone en ella

por digno alcaide, y vice Dios, al hombre;
mas el hombre incapaz de merecella
(inobediencia que a la tierra assombre)
sefior apenas de su margen verde
toma la posessién, quando la pierdesg.

Es una alegoria clara del estado inicial de gracia, al que sigue un momento de
angustia existencial, que provocara la tentacion diabélica. Los pensamientos de
Onofre parecen una transposicién teologica de los siguientes versos:

De la dichosa libertad que alcanga

para plazo de angustia y de tormento,
dezid, qué le avéys hecho la fianga

y qué fianga fue de saneamiento.

Papel sera la Cruz, pluma la lanza

con que se ha de escrivir el mandamiento’.

Ese «plazo de angustia y de tormento» al que alude Claramonte, enlaza perfec-

38. CLARAMONTE, A. de: El Gran Rey..., pag. 12.
39. CLARAMONTE, A. de: Fragmento a la Purisima Concepcion. Op. cit.
40. ibidem.
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tamente con el segundo momento de Paulo, tras el suefio que le hace dudar. Re-
sulta interesante observar que este segundo momento psicolégico, el de angus-
tia, esta resuelto en El condenado en |la misma estrofa que Claramonte utiliza pa-
ra su Fragmento a la Purisima Concepcion: octavas reales. La pregunta de Paulo
sobre su salvacion esta formulada a través de una metafora que contrapone «los
reinos del espanto» con el «sagrado alcézar cristalino», términos que aparecen
también en el Fragmento de Claramonte, y en otras comedias de Santos que estu-
diaremos mas adelante. Lo que si importa sefialar es la proximidad estética e
ideoldgica entre este Paulo, tal como esta presentado, y las octavas reales del
Fragmento de Andrés de Claramonte, que desarrollan el mismo contenido teolgi-
co. La inspiracion procede directamente de los Salmos, lectura, como hemos vis-
to, frecuente en Claramonte, que, ademas inserta en otra comedia una traduccién
del Salmo «De profundis clamavi», y parafrasis de otros salmos. Me limitaré a se-
fialar el parentesco entre la situacion inicial de Paulo (o del Hombre en el Frag-
mento), y el Salmo Primero, en donde se encuentra el simbolo del hombre que se
complace en la Ley de Yahvé: «Dichoso el hombre que no sigue el consejo de los
impios, ni va por la senda de los descarriados, ni se sienta en el banco de los pérfi-
dos; mas se complace en la Ley de Yahvé, su ley medita dia y noche. Es como un
arbol plantado junto a corrientes de agua‘”... El segundo momento psicolégico de
Paulo, el de la angustia y tormento, esta reflejado precisamente en el Salmo 88,
que Claramonte habia puesto como cita en su Letania Moral con los comentarios
de San Agustin: «Yavé, Dios mio, a Ti clamo de dia, de noche me lamento ante Ti;
llegue ante ti mi oracién, inclina tu oido a mi clamor. Porque mi alma esté satura-
da de males, y mi vida esta al borde del Sehol... Mis ojos de miseria consumidos,
yo te llamo, oh Yave, incesantemente, tiendo mis manos hacia Ti... ;:Se hablaen la
tumba de tu misericordia, de tu fidelidad en el infierno?... ; Por qué mi alma recha-
zas, lejos de mi tu rostro ocultas»?*2. En El Gran Rey de los Desiertos, el personaje
central, San Onofre, utilizaba un tono similar, parafraseando el Salmo 50. En el
Salmo 33, también citado por Claramonte en la Introduccién a la Letania Moral,
encontramos otro motivo de Paulo: «<Busqué a Yavé, y me contesto, y me libré de
todos mis temores... Un misero grito. Yavé escuché, y lo libré de todas sus angus-
tias... Gritan los justos y Yavé los oye y los iibra de todas sus angustias. Cerca es-
t4 Yavé de los de quebrado corazon y salva a los de espiritu abatido»**Mas adelan-
te veremos como este uso de los salmos se repite en otras comedias de santos de
Andres de Claramonte, con la misma proyeccion simbdlica y metaférica y con el
mismo léxico usado para El condenado.

41. Santa Biblia, Ed. Paulinas, Hoffman S.A. Madrid, 1972, pag. 669.
42. ibidem, pag. 715.
43. ibidem, pag. 685.
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Tras la duda y la angustia, Paulo aparece como un sujeto posible de la tenta-
cion diabdlica. La tipologia establecida en El condenado respecto a la figura del
ange! caido es muy interesante, y asi ha sido sefialado por los estudiosos de la
obra. Como observa T.E. May, «As soon as Paulo has made his prayer, the Devil
appears and tell us that Paulo manifestly sins against the article of faith which
teaches that by serving God and doing good works man will attain Heaven, for it is
precisely because he doubts this dogma that he asks for knowledge. He sins also
by pride; and by distrust. (This distrust will not be the same thing as doubt of the
dogma, but will be a failure of personal attitude, a faiture of dependant love which
accompanies the doubt). The Devil then goes on to say that he has God’s permis-
sion to try Paulo by futher deceits, appears to Paulo as an angel of iight speaking
for God...»*. A fin de cuentas, este Diablo se nos presenta como un experto en
matices teologales, ya que éI mismo tiene cierta experiencia en el tema, dada su
historia personal. No sin motivo sefala Ferreyra Liendo que, «el diablo, aunque
‘padre de la mentira’, suele decir grandes verdades; y mas en materia teolégica no
suele equivocarse»“s. El motivo que se desarrolla ahora es el de la tentacion del
diablo al ermitafio, en donde un requisito obligado es el disfraz diabélico. La pre-
sentacion de la figura diabdlica tiene en la obra una interesante valoracion, que
se refleja en ese «nadie como yo lo sabe, pues por soberbio padezco»46; hay una
intencion de mostrar una psicologia del diablo, en la medida en que el mismo dia-
blo estd haciéndonos ver que la angustia y el pecado de Paulo son repeticion de
factores psicolégicos que el diablo mismo tiene. En El Gran Rey de los Desiertos,
el demonio, que acecha también a San Onofre ermitafo, se le aparece disfrazado
y trata de hacerle creer que el Seftor le ha premiado por sus afios de penitencia y
que ahora le ofrece el Solio real. También aqui el diablo aparece presentado de
manera psicologica, con evidente interés por parte de Claramonte, de hacernos
ver su lado humano:

Demonio: Infierno en tantos afios,
de que sirven mis magicas y engafos?
No soy sabiduria?
No soy estrella al rosicler del dia?
Pues, ¢(cémo a un hombre temo,
y estos pefiasces no consumo y quemo?
Trage humano he tomado,
para poder venir mas disfrazado,
quiero quando recuerde,

44. T.E. MAY: Op. cit., pag. 139.
45. FERREYRA LIENDO, M.A.: Op. cit., pag. 934.
46. El condenado por desconfiado, Jornada primera, v. 219-220.
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que esta robusta pesadumbre verde
sacro Palacio sea
.............. Onofre?

(Sale Onofre, con la corona puesta)

Onofre: ¢Quien me llama? Ay Dios! qué es esto?

Demonio: Es tu alcazar famoso.

Danos tus pies, Monarca poderoso.
¢(De qué, sefior, te assombras?
Viste purpuras sacras, pisa alfombras,
honra Solios reales,
mira el cielo y el viento por cristales,
que aqui Dios te ha traido
de tanta penitencia agradecido”.

A diferencia de Paulo, Onofre resiste a la seduccién diabdlica, y responde con
unos versos que explicitan muy bien el valor sacro del arroyo en el que se lava:
«Apartad de ahi, yo me lavo en el crystal deste Arroyo, y luego en él, me compon-
go, y de piel hago puarpura real»*®. En la escena siguiente, se va Onofre, y aparece
Placida, una eremita, que insiste sobre el motivo de la naturaleza que Dios ha
otorgado al hombre; he aqui parte del mondélogo:

Placida: Quién, Sefor, no engrandece
vuestro divino nombre,
pues le ofrecéis al hombre
lo que apenas merece?
Quando la yerva crece
la matizais de olores,
estrella es de colores,
y si llega a cogelias,
por flores coge estrellas,
por rayos coge flores,
aungue en guijas se pierde
viendo el campo fingirse campo verde.
Los arboles se rien
mostrando limpios dientes,
de frutas transparentes
que los mandais que crien:
y si al alva se engrien,

47. CLARAMONTE, A. de: Op. cit., pags. 17-18.
48. CLARAMONTE, A.: Gran Rey..., pag. 18
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en verdes guarniciones
son pendientes botones
ya en proporcion iguales
pespuntes de corales
Esta para mi ha sido

la Regién peregrina

de promissién divina,
joven aqui el vestido,
jamas se ha envejecido,
y aqui me da consuelo,
candido Pan, el Cielo,

y el suelo, en verde enea,
aqui me lisonjea,

cada ave, quando velo,

y ahora que descanso,

por dormir me retoza el viento manso™®.

El texto de Claramonte deja bien a las claras que el espacio eremitico es una
transposicion de cualidades divinas: el Arroyo que vivifica, el Pan céndido que nu-
tre (con mayusculas en el teXto) y la regién de promision divina. En otras obras de
Claramonte, como son La ciudad sin Dios, El mayor Rey de los Reyes o Pusoseme
el sol, saliome la luna, aparece la misma tipologia del demonio como tentador,
con las mismas caracteristicas. En La ciudad sin Dios, en donde se escenifica la
historia de Jonas y la ciudad de Ninive, también aparece el Demonio disfrazado
para tentar a Jonas, pero en un momento dado, ambos ilegan ante un arroyo, y
aparecen en las aguas unas letras de fuego de origen divino. Al pasar el arroyo el
Demonio, se hunde, pese a que «a la rodilla no llega / el agua, corriendo mansan, y
la voz divina le explica a Jonas la misién de su desaparecido acompaﬁante5°.

La siguiente intervencién sobrenatural en El condenado por descontfiado esta
a cargo del pastorcilio que teje una corona de flores, en el Acto segundo, escena
Xl. El pastorcillo es un trasunto de Cristo nific pastor de ovejas, que advierte a
Paulo de que esta a tiempo aun de arrepentirse, y, en sencillas frases, le recuerda
la doctrina de la salvacion: «Es tai su misericordia, que con decirle: Seior, pequé,
pequé, muchas veces, le recibe al pecador en sus amorosos brazos; que en fin, ha-
ce como Dios. Porque si no fuera aquesto, cuando a los hombres crid, no los cria-
ra sujetos a su fragil condicion. Porque si Dios, sumo bien, de nada al hombre for-

49. ibidem, p&ags. 18-19.

50. CLARAMONTE, Andrés de: El Inobediente o La ciudad sin Dios, en el Volumen Comedias escogidas de
los mejores autores de Espaia. Madrid, 1652, pags. 159-181. (Biblioteca Nacional, signatura R 22655).
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mo para ofrecerle su gloria, no fuera ningin blasén en su magestad divina dalle
aquella imperfeccion. Diéle Dios libre albedrio y fragilidad le dié ai cuerpo y al al-
ma; luego, dio potestad con.accion de pedir misericordia, que a ninguno le negoé.
De modo que, si en pecando el hombre, el justo rigor procediera contra él, fuera el
nimero menor de los que en el sacro alcazar estan contemplando a Dios»"". Esta
es la primera parte del discurso del pastorcillo, que podriamos intitular: «de ia mi-
sericordia divina y el libre aiberio humano». Hay un correlato en el Fragmento de
Claramonte, que explica bien el «yerro» de Paulo en su desconfianza, en este se-
gundo momento: «Ignorancia es decir que Dios no quiso / como yerro dudar que
Dios no pudo/ pues si quiso y si pudo, quiera y pueda, creer Adan»*2. Esta referen-
cia a la Purisima Concepcion y su relacion con la fe del hombre y su salvacion,
completan el ordenamiento teologico de El Condenado, en un importante lugar
del discurso del pastorcillo en este segundo acto, alusiéon que ha sido pasada por
alto por los criticos de la obra, y que aparece como un engarce significativo en
cuanto nos atenemos a la autoria de Claramonte. Dice el pastorcillo: «que es Dios
misericordioso, y estima al mas pecador, porque todos igualmente le costaron el
sudor que sabéis, y aquella sangre que liberal derramo, haciendo un mar a su
cuerpo, que amoroso dividio en cinco sangrientos rios que su Espiritu formé nue-
ve meses en el vientre de aquella que merecid ser Virgen cuando fue Madre, y cla-
ro oriente del sol, que como clara vidriera, sin que la rompiese, entré»>°. El hombre
se salva por la sangre derramada del Hijo, y por la concepcién purificadora de la
Virgen. La doctrina explicada por el pastorcillo es una parafrasis de algunos pun-
tos del Fragmento a la Purisima Concepcion, de Claramonte. Por otra parte, la fi-
gura de un pastorcillo que aparece tejiendo una guirnalda esta en otras comedias
de Claramonte. En el acto tercero reaparece en una escena resuelta el romance
hexasilabo (-e -a), que culmina el proceso de perdicién de Paulo. En esta escena,
de dialogo, el pastorcillo dice un total de 122 versos hexasilabos. En la escena an-
terior, que era una tirada de romance octosilabo decia 111 octosilabos. En ambos
casos una extensién muy similar. Pues bien, en El Gran Rey de los desiertos, el ni-
fio aparece en escena con 86 versos octosilabos una vez, 13 otra vez, y 61 en es-
tancias, la otra. Como se ve, un total de tiempo de escena muy aproximado. Y este
es un indice muy interesante, porque el estilo general y la métrica de CoDes y de
GRDes coinciden por completo. Ahora bien, sabiendo que Claramonte estaba en
el teatro, y sabiendo que las obras se escribian pensando en una compariia de ac-
tores concreta para su representacion, cabe pensar que, de ser Claramonte el
autor de ambas_obras,_escribié el papel del pastorcillo sabiendo quién iba a repre-

51. El condenado..., v. |. 521-1548,
52. CLARAMONTE, A. de: Fragmento..., Op. cit.
53. El condenado... v. 1568-1574.
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sentarlo. Pocas compafias tenian un nifio en el repertorio de actores, pero hay
una en concreto, que nos da una fecha coincidente con el auge del problema de la
predestinacion y el libre albedrio, en la que Claramonte estaba como actor: la
companiia de Baltasar de Pinedo, cuyo hijo pequefio (desde los cuatro afios) repre-
sentaba papeles.

En efecto, sabemos por una investigacion del dramaturgo norteamericano
Thornton Wilder54, que entre los afios 1599 y 1606 la compafiia de Baltasar de Pi-
nedo representaba algunas obras de Lope de Vega, que el Fénix escribia ex-
profeso para dicha compaiiia, haciendo entrar un «papel» de nifio. Ademas, deta-
lle importante, habia también un «papel» de iedn, que, suponemos tendria gran
efectismo entre el publico. Pues bien, en El Gran Rey de los desiertos hay, ademas
de ese nifio pastorcillo que tiene igual tiempo de escena que el pastorcillo de El
condenado, un ledn que sale también en un momento del drama. Sabemos que
Claramonte estuvo en la compafia de Baltasar de Pinedo, al menos entre 1603 y
1605. Y por la evolucién del estilo métrico de Claramonte, una fecha entre 1605 y
1610 resulta bastante aceptable para estas obras, ya que el porcentaje de roman-
ce que hay en ambas obras, demasiado aito para cualquier otro autor en esa fe-
cha, resulta compatible con una obra de Claramonte que sabemos fue representa-
da en 1612, y que tiene aun mayor porcentaje de romance. Ademas, como veremos
en el apartado que dedicamos a la métrica, y a las fechas, otro de los indices de
fechacion de El mayor Rey de los reyes, obra de tono similar a estas dos, nos lleva
hacia 1605.

No querriamos terminar este apartado sin mencionar un hecho sorprendente,
que, pienso, contribuye mas aln a eliminar a Tirso como autor de El condenado.
De todas las obras de Tirso en las que la autoria esta garantizada, no hay ni una
sola en la que aparezca el demonio. Aparecen, eso si, la Virgen, el Angel de la
Guarda, diversos angeles, Santos, Cristo crucificado, Cristo, El Niflo Jesus, pero
en ningun caso aparece el diablo, ni siquiera en los Autos Sacramentales, cosa
bastante sorprendente. De los seis autos sacramentales atribuidos a Tirso por Do-
fia Blanca de los Rios, uno de ellos, La Ninfa del Cielo, le ha sido atribuido en fun-
cion de su parecido con la comedia hagiografica del mismo titulo, y ésta a causa
de su parecido con El condenado por desconfiado. En cuanto a La madrina del
cielo, la Unica garantia es que en 1664 (esto es, 16 afos después de la muerte del
fraile mercedario) fue impresa a nombre de Tirso. En estas dos aparece, en efecto,
el demonio. Pero en los tres autos que Tirso mismo editd en Deleytar aprovechan-
do, no hay demonio algunoc. En cuanto a la obra mayor, ni Caer para levantarse, ni
las tres Santa Juana, ni La dama del Olivar, Los lagos de San Vicente, Santo y

54. WILDER. Th: «Lope, Pinedo, Some Child-Actors and a Lion», en Romance Philology, VI, 1953.
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Sastre, El caballero de Gracla, La elecclén por la virtud, La mejor espigadera, La
mujer que manda en casa o La vida y muerte de Herodes, en ninguna hay demo-
nio. Tirso, en efecto, escribia comedias de santos, no comedias de demonios. En
cambio, de lo poco que conservamos con seguridad de Claramonte, en comedias
de santos, el demonio es pieza esencial en la progresion dramética de la obra y
utiliza el mismo tipo de léxico y los mismos modelos estréficos.

Otro Indice analitico usado habitualmente para atribucion de autoria es el uso
de determinadas rimas, que caracterizan a unos autores frente a otros. Por su-
puesto, rimas como «cielos, celos», 0 «justicia, injusticia» o la inevitabie «reyes,
leyes», aparecen en todos los autores de la época. Pero hay rimas especificas de
autores determinados, que, en muchos casos se explican por algin trabajo ante-
rior (por ejemplo, una glosa de cancion popular, con lo que el pie es forzado, y obli-
ga al poeta a resolver un problema de rima precisa) que luego se refleja asidua-
mente en forma mas o menos subconsciente al elegir una rima con preferencia a
otra. En el caso de Claramonte, tenemos un espléndido ejemplo con la traducciéon
que hizo del salmo «De prpfundisi» en su obra Pisoseme el sol, saliome la luna:

iA Ti, Sefior, clamé de los profundos!
Escucha la voz mia,

pues eres en dos mundos

duefio del dia eterno y breve dia,
donde el sol que me asombra,
dilatado a tus pies sirve de alfombra®,

De los tres pares de rimas que hay en este sexteto-lira, uno de ellos (dia-mia)
es anodino y generalizado; los otros dos, en cambio resultan interesantes para la
verificacion analitica. Sobre el mismo tipo estréfico, en Paulo volvemos a encon-
trar ambas rimas en la misma escena:

¢Cuéando yo mereci que del estruendo

me sacarais del mundo,

que es umbral de las puertas del profundo?
Su belleza me asombra;

calle el tapete y berberisca alfombra®

Larima «asombra, aifombra» y ia rima «mundo, profundo» son tipicas de Clara-
monte, donde aparecen con notable frecuencia. Sin embargo, ante la posibilidad
de que se tratara de rimas frecuentes en otros autores, o en Tirso, con lo que el ar- -

55. Obras de Lope de Vega. Ed. E. Cotarelo. Madrid, 1930. R.A.E.
56. El condenado por desconfiado, Op. cit., versos 33-60.
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gumento perderia fuerza, hemos hecho un analisis en quince obras de Tirso que
deberian tener relaciéon con El condenado, al tratarse de comedias de santos o de
obras profanas escritas alrededor de la fecha que se da como posible para una re-
daccién de CoDes, en caso de haber sido Tirso el autor, y hemos completado el
muestreo con los tres autos sacramentales que sabemos que son de Tirso. Los re-
sultados en detalle los damos en el apéndice correspondiente; ia conclusién es
demoledora: sobre un total de mas de 50.000 versos computados la rima «asom-
bra, alfombra» no aparece nunca, y la rima «<mundo-profundo» aparece una sola
vez, en la Santa Juana, Segunda parte, Ili acto, en una quintiila en donde vemos la
rima «fundo, mundo, profundo». A cambio, como se puede ver en el apéndice de ri-
mas de Claramonte, la rima «mundo, profundo» es constante en casi todas las co-
medias, y la rima «alfombras, asombras» en |a mitad de ellas.

Otro tanto sucede con el sistema de metaforas e imagenes tipico de El conde-
nado por desconfiado. El presumible valor simbadlico es inseparable del entendi-
miento de la obra y de la voluntad estética de su autor. Pues bien, las iméagenes
mas caracteristicas estan abundantemente representadas en la obra de Clara-
monte. La imagen de rasgar los cielos, en donde adivinamos simbdlicamente la
expresion de angustia por penetrar en los designios celestes, es una imagen muy
llamativa en el discurso de Paulo: «;Quién, oh celeste cielo,/ aquestos tafetanes
luminosos/ rasgar pudiera un poco/ para ver...? Ay de mi, vuélvome loco!»>’. Como
observa Ferreyra Liendo «Paulo ve a Dios sélo en la penumbra de su desequilibrio
psiquico»sa. Interesa aqui subrayar la exquisita articulacion de la obra entera, ya
que la imagen se repite varias veces en las escenas de los actos siguientes: «un
angel, rompiendo nubes/ y cortinas deoro y plata»59, y mas adelante: «¢,No ves cé-
mo el cielo rompe/ ya sus cortinas celestes?/ Ya rompiendo densas nubes/ y esos
transparentes velos»®. La imagen fascina especialmente porque reaparece como
elemento integrador de dos oposiciones semanticas distintas: «tiniebla/luz» (con
evidente proyeccion simbdlica) y «corporeidad/espiritualidad» (en relacién con el
tacto). En ese sentido el universo sensorial de Paulo esta perfectamente delinea-
do, completandose con el color y el olor: «<No el sol por celajes rojos/ saliendo a
dar respiandor/ a la tiniebla mayor...»m, o bien la siguiente nota pictodrica, correla-
to de la pintura barroca de santos: «y los rayos que arrojais, dese divino
arrebol»®2, Frente a este cielo luminoso que rompe las tinieblas y bafia de color la

57. El condenado..., versos 21-24.

58. FERREYRA LIENDOQ, Op. cit., pag. 33.

59. El condenado..., versos 1931-2.

60. ibidem, versos 2.770-3.

61. ibidem, 1.104-6. Esta cita es muy interesante, porque se trata de una metafora usada por Enrico para
hablar de su padre, a quien compara con el sol («y los rayos que arrojais de ese divino arrebol son |as canas»),
en una excelente muestra del correlato Paulo-Enrico.

62. ibidem, versos 1.111-3.

153



escena, tenemos el «campo verde» donde «silvestres flores/ el fugitivo viento
aromatizan/ y de varios colores/ aquesta vega humilde fertilizan»®®, Un universo
simbolista «avant la lettre», en donde la atraccién sonora «cielos-celajes», la rima
«welos-cielos» y la exploracion de lo sensorial y de Io psiquico-espiritual contribu-
yen a desarrollar visual y emocionalmente el fondo moral y el conflicto interior de
Paulo, lo que podriamos llamar su «desgarramiento vivencial» provocado por la
espera y la esperanza, que provocara la duda y la condenacion.

Todos estos componentes metaféricos reaparecen en la obra de Claramonte.
Asi, en Pusoseme el sol, saliome la Iuna“, y en El mayor Rey de los reyes65 lee-
mos:

«Ya desde Ia cortina hasta los cielos
esta vertiendo el celestial topacio
rayos de luz...»%.

LI el cielo
sus bellas cortinas rompe»67

«corred el velo celeste»®

63. ibidem, versos 55-58.

64. Esta obra trata de la vida y muerte de Santa Teodora. La fuente para la comedia pudo ser un Flos sanc-
torum de Francisco Ortiz Lucio, cuya segunda edicion es de 1605, en Madrid (el titulo es: Compendio/de vidas
de santos/del Nuevo Test: 1to./N 1te recopilado y reducido a un breve estilo de Flos sanctorum.
Madrid, 1597). Madrid, 1597 y 1610 se hicieron en Madrid cuatro ediciones de esta obra, en donde aparece la
historia de Santa Teodora. Esta version de la vida de Teodora segun Ortiz Lucio concuerda mas que la de Ri-
vadeneyra con el drama de Claramonte. La obra la incluy6 Cotarelo en su edicion de Obras de Lope de Vega
para la R.A.E., basado en que Ie es atribuida en una Parte de Comedias de Lope. Sin embargo se trata de una
de las llamadas Extravagantes, publicada en una ciudad inexistente (Guesca), por un faiso editor, con licen-
cia apécrifay sin privilegios. Para colmo, en esa Parte no hay ni una comedia que sea de Lope. A cambio, hay
constancia documental de que Claramonte escribi6 una obra llamada Pasoseme el sol, saliome la luna, y co-
mo tal aparece en el Catalogo de Mede!. Ademas, en ia suelta sacada de |a Extravagante publicada a nombre
de Lope hay una correccion que sefala: Es de Claramonte, Morley y Bruerton han analizado la obra métrica 'y
consideran que no es del estilo de Lope. Basta un cotejo sencillo con Ei gran Rey de los desiertos para com-
probar la identidad de estilo entre ambas obras.

65. Esta es otra de las obras que Cotarelo edité a nombre de Lope. Mejor dicho, la edité como comedia de
Andrés de Claramonte, dentro de las obras de Lope, basadoc en que en otra Extravagante (de las mismas ca-
racteristicas que la anteriof) le aparece atribuida. Frente a ello tenemos tres manuscritos mas antiguos que
la edicion extravagante, en donde |a obra se declara ser de Claramonte por los copistas. De hecho uno de ios
manuscritos podria ser autégrafo del mismo Claramonte. La base conjetural de Cotarelo para editarla en las
obras de Lope es gue «pudo ser un original de Lope retocado por Claramonte». Pero a continuacion el mismo
Cotarelo confiesa: «Ahora bien, ;qué parte puede corresponder a Lope en esta obra? No nos atrevemos a se-
fialarlar. Lo que pone de manifiesto que, o bien Claramonte era muy capaz de escribir igual que Lope, y enga-
far a toda la critica, o bien que Lope no intervino para nada y la obra es entera de Claramonte. El procedi-
miento para poner en duda la autoria de Claramonte recuerda al que siguié Don Marcelino para El intanzon de
Nlescas.

68. LOPE DE VEGA, F.: Op. cit .Ed. Cotarelo, R.A.E. 1930, pag. 457.

67. ibidem, pag. 463.

68. ibidem, pag. 428.
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«El Sol, sin bajar de alla,
y el velo velo sutil pasaba
sin romper...»69

«y esa cortina del aire
que diversas aves rasgan»70

Cerrrrnnn entre estrellas
y celajes de rubies
parece que el sol despierta»71

«una estrella luminosa
dice que vayas tras él
y con luciente arrebol...» 2

«El prometido arrebol
en apacible manana»’ >

Como en El condenado, el amanecer es evocado por medio de una prosopope-
ya de raigambre mitoldgica y presentado de forma que se insiste en el paso de la
negrura a la luz por medio de tonos carmesies, rubies, lo que presenta como fondo
pictorico el color; hay, pues, una intencién de evidencia sensorial. Esto, con ser
muy notable, no es la unica coincidencia entre El condenado y estas obras de Cla-
ramonte. La proyeccién de lo alto sobre lo bajo, es decir, de lo celeste sobre lo te-
rrenal, surge a partir de las mismas coordenadas Iéxicas y metaféricas, y permite
enlazar la idea de la «cortina celeste», verdadera «metafora obsedente» (para usar
la terminologia acufiada por Ch. Mauron) dominada por la sensorialidad tactil y el
color, con la «alfombra terrestre» evocada también, a través del color, pero con
una variante crucial: la sensorialidad olfativa. Asi, en El condenado..., al aludir al
paso de la noche a la luz, se hablaba del cielo como «alfombra azul» de pies her-
mosos (los de la Virgen, que aparece en una imagen de iconografia tipica de Puri-
sima Concepcion) y al hablar del «tapete verde» de la tierra se insiste sobre la
«aromatizacién», tras lo cual reaparece el término «alfombra». Todo ello perfecta-
mente articulado:

«Agora, cuando el alba

cubre las esmeraldas de cristales,
haciendo al sol la salva

que de su coche sale por jarales,

69. ibidem, pag. 433.

70. ibidem, pag. 434.

71. ibidem, pag. 8.

72. ibidem, pag. 36.

73. ibidem, pag. 18. Las citas 70-73 son de Plisoseme..., y las citas 66-70 son de El mayor rey...
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Esto explica bien la importancia de la rima «asombra/alfombra» y su conexién
con la otra rima «mundo/profundo». La rima, fenémeno fénico, responde a una
concepcidon semantica-simboélica, que cohesiona y atrae todos los aspectos lin-
guisticos de la obra, todas las redes sémicas. Esta idea de «pisar» en el tapete
verde, o en la alfombra verde o azul es de raiz mitica, pero también mistica. En Pa-
sosome el sol... y en El mayor rey... reaparecen en ambas variantes:

La intencidén mitica y mistica de este pasaje es clara; Melchor, que es quien ha-
bla, se esta dirigiendo al demonio, que acaba de tentarie (ia similitud con Paulo es
notoria), y ha abierto esta cita con una referencia a la gloria divina «cuando los
cielos abrieron/ y con apacibles solfas/ ‘Hossanna Sabaoth’ decian»’®. Se podria
proseguir interminablemente este tipo de citas en la obra de Claramonte. Como fi-
nal, vamos a extractar unos versos de otra obra, probablemente algo anterior a és-

con manos de luz pura,
quitando sombras de la noche escura

aqui silvestres flores

el fugitivo viento aromatizan,

y de varios colores

aquesta vega humilde fertilizan.

Su belleza me asombra;

calle el tapete y berberisca alfombra»’®,

«va la noche con pies de oro
pisando montes de estrellas»’®

............ del sol

que con plantas puras
montes de luz pisa
que cielos dibujan»76

«¢,No te vi entonces temblando,

y vi tus madejas rojas,

marafadas y sin luz

sirviendo a tus pies de alfombras?»’’

. El condenado..., Op. cit, versos 7-60.

74

75.
76.
77.
78.
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tas, en donde aparecen a las claras las relaciones entre «alfombra/asombra» y la
majestad divina, y «<mundo/profundo» y lo infernal:

«... al mundo assombra
tal novedad. Callemos, que el Rey viene.
Musica: Tu Majestad en esta rica alfombra...»”®

«debaxo del mar profundo
dicen que esta el otro mundo»®°

En esta obra, El Inobediente, o La Ciudad sin Dios, se nos presenta un modelo
tipologico, el de Jonas, que comparte con Paulo un motivo: el paso de la santidad
al vicio, 0, como explica el texto, el dar «de un estremo en otro estremon»; se obser-
vara que en el iéxico del discurso de Jonas reaparecen los mismos motivos simbo-
licos de El condenado... (el sagrado Alcéazar celeste, el universo como reflejo del
poder divino, el caracter falible del hombre, etc.). He aqui un fragmento: «Sobre el
movil de topacios/ que mas imitan al fuego,/ labré su inmévil Alcazar/ contra los
tiempos eterno./ En el estudio divino/ deste Dios que estoy diziendo/ que Jeova los
nuestros llaman,/ nombre inefable y inmenso./ Desde mis primeros afios/ me crié,
siendo en su pueblo/ Apdstol, por varias partes,/ de sus altos Sacramentos./ Predi-
qué su luz divina/ profetizé sus misterios,/ hize en su nombre milagros,/ confirma-
cién de sus hechos./ Mas como la inobediencia/ es culpa con que nacemos,/ y es-
ta abragada a la carne,/ y nosotros somos cuerpo,/ pudo hazer que al Dios que di-
go,/ en cuyo Altar esta ardiendo/ la gran lampara del Sol,/ que en su agul capilla
vemos,/ perdiesse el respeto, y diesse/ de un estremo en otro estremo,/ gque la vir-
tud, si va al vicio, del alma se arroja presto»m.

Claramonte no cuenta aquf un simple cambio de comportamiento. Lo explicaa
base de una caracteristica humana: la desobediencia de Adan, relacionada con el
estado humano actual, y amplia este concepto abstracto con una apostilla psico-
légica: el exceso de virtud lleva también a un exceso de vicio. Esto es la base del
comportamiento de Jonas, pero también, mas o menos desarrollado, de Paulo.

Y vamos ahora a analizar otro de los motivos esenciales de El condenado...: la
contrapartida de la salvacion de Enrico, y su explicacion por la piedad filial para
con Anareto. También aqui la relacion entre Enrico y Paulo es muy notable, y pue-
de verse filigranada en el cuidadoso uso de las imagenes, Recordemos (citas 61-
62) el enlace mitico entre el amanecer en el discurso de Enrico, y la vision que tie-
ne de su padre. Como contraste veamos las sensaciones de Paulo ante el anoche-

79. El Inobediente, Op. cit. pag. 164.
80. ibidem, pag. 178.
81. El Inobediente, Op. cit. pag. 174.
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cer, en un bello parrafo que alude a un motivo mitolégico importante: el suefo co-
mo anuncio de la muerte:

«El suefio me vencio, viva figura
(por lo menos imagen temerosa)
de la muerte cruel»®

Como sabemos, este es el comienzo del desfallecimiento moral de Paulo, ya
que el suefo le vence, y, como consecuencia «la devota oracién puse en olvido».
Paulo es incapaz de sobreponerse a la fatiga fisica, en contraste con la futura ac-
titud de Enricc, capaz de llevar en hombros a su anciano padre, como el pio Eneas
llevaba a Anquisesas. Lo notable es que el motivo de la muerte y del suefio, enlaza-
dos al tema mitoldgico de llevar a hombros una carga fisica o moral estan desa-
mollados en unos versos de El mayor Rey de los reyes (utilizando la misma estrofa
que usa Paulo en su primera intervencion, el sexteto-lira):

«Oh suefio, imagen fria de la muerte,

Oh pensamiento amargo,

Oh cadaver caduco, sombra fuerte

Que causandome asombros

Cargas montes de agravios en mis hombros.
¢Piensas que soy Alcides,

que puedo sustentar el negro ocaso?»®*

Llama la atencion la facilidad con que se pasa de la expresién de vivencias
psicologicas personales (montes de agravios, pensamiento amargo) a un referen-
te mitico que las orienta y engloba. El episodio de Enrico y Anareto recupera to-
dos los elementos de este ambiente: el frio, el suefo, la muerte, la fortaleza de los
brazos de Enrico que suple la enfermedad de Anareto. El valor moral infundido por
el amor paterno-filial vence «animos gigantes», y, tras matar a Octavio, el propio
Enrico habla de volver para acudir junto a su padre, usando una imagen mitica
que revela el origen latino de estos fragmentos:

«jAy Padre de mi vida! Volver quiero
a llevarle conmigo y ser Eneas
del viejo Anquises»85

Se ha sefialado frecuentemente que la piedad de Enrico por su padre es el va-

82. El condenado..., Op. cit, versos 141-143.

83. Claramonte utiliza frecuentemente este tipo de referencias a la imagineria de la obra virgiliana, A veces
en fragmentos que parecen traducciones directas de textos de Virgilio; concretamente, la descripcion de la
tempestad con que se abre el tercer acto de El Inobediente, retoma frases y elementos léxicos de Eneida, HI.

84. El mayor rey... Op. cit, pag. 445.

85. El condenado..., Op. cit, pag. 130, versos 1360-62.
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lor que lleva a su salvacion eterna. Si Claramonte es el autor de El condenado...,
como estamos defendiendo, la base teoldgica pudo muy bien encontrarla en Ortiz
Lucio, que, como hemos visto, era ya fuente para su obra Pusoseme el sol... En
uno de sus tratados més generalizados, y de amplia difusién entre 1600 y 1610, Ortiz
Lucio explica asi el valor de la piedad filial: «pues si tanto pone el padre, qué mu-
cho es que ponga el hijo obediencia, servicio y amor y que no sea su voluntad, si-
no la de su padre, ni se case sin su padre, ni salga un punto de su voluntad. Y si le
vee con necesidad, que le sustente»®®.

Estos son exactamente los tres puntos ejemplares que Enrico cumple con su
padre: sustentarle en su necesidad, cumplir su voluntad, y —detalle importante—
atender a los consejos de Anareto respecto a como debe hacer para elegir una
mujer (los versos que toman de El remedio en la desdicha, sobre las cualidades de
la buena esposa). La contrapartida a esa actidud, es la que podemos leer en Ortiz
Lucio: «Y en este precepto de honrar los padres estan todas las obras de miseri-
cordia mandadas, y esta es la mayor, y no hay obra ni servicio tan encarecido co-
mo este y assi, por ser grande el servicio son grandes las promesas eternas y tem-
porales. El hazer el padre por el hijo es muy natural, y por esso no prometen al pa-
dre lo que promete al hijo, porque el que el hijo afane para el padre no es natural,
sino gran Christiandad... y promete el Rey del Cielo tan grandes premios, como
cosa que le agrada mucho... que Dios manda guardeys con vuestros padres y ha-
zedlo assi para que os salveys»57. En otra obra de Ortiz Lucio encontramos la apli-
cacion al caso de Paulo y Enrico. Hablando de la desconfianza y del libre albedrio,
Ortiz Lucio explica: «No devemos desconfiar, pues perdona a la Magdalena: mi
presumir, pues tan leve culpa como comer una mangana castiga en todos los
hombres... y hazeys gran engafio a Dios, porque presumis dél que es injusto... y
esta tan en la mano de Dios nuestro remedio que con la menor ocasién del mundo
por El tomada, basta a convertir un hombre duro».

Esta idea de la justicia divina® enlaza con el trasfondo ideoldgico-moral de El
condenado...; recientemente Pierre Guenoun® ha mostrado que E! burlador esta
construido a manera de una representacion de sesion de tribunal, vista de caso ju-

86. ORTIZ LUCIO, Fco.: Jardin de divinas flores. Madrid, Imp. L. de Ayala, 1599, pag. 73.

87. ibidem, pag. 76.

88. ORTIZ LUCIO, Fco.: Lugares comunes. Impreso en Alcala de Henares, en casa de Juan ifdiguez de Le-
querica, Afio de 1592. P&g. 102. Para esta obra hemos utitizado el ejemplar existente en el Seminario Mayor de
Santiago de Compostela. Para el Jardin de divinas flores, el ejemplar de la Biblioteca Nacional que lleva la
signatura R 29297.

89. Desde el comienzo, en la escena I, Paulo alude inequivocamente al «Justicia mayor del Cielo» y ai
«Juez santo» que «lee las culpas y condena» y al «fiscal de las almas» que evalGa las «culpas» y la «injusticiar.

90. GUENQUN, P.: «Crimen y castigo en El burlador de Sevilla», en Revista Estudios, n°® 132-135, 1981, ver
nota 6, pag. 385.
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dicial en donde se acumulan considerandos y pruebas. El mismo Guenoun alude a
la juridicidad de El condenado por desconfiado, evidente en el final de Enrico a un
doble nivel: ajusticiado por el Tribunal humano y saivado por el Juez Supremo.

Este trasfondo juridico es tipico de las obras de Claramonte, gue no en vano
estaba relacionado con la Real Audiencia de Sevilla, a través de sus dos protecto-
res, Ulloa y Saavedra. Hemos analizado el uso juridico de la obra de Claramonte
en retacion con otras auton’asm, y no utilizaremos aqui esas otras obras. Nos limi-
taremos a Pusoseme el sol... y a El mayor rey..., siempre haciendo la salvedad de
gue no presentamos este apartado como prueba de autoria para El condenado...,
sino como verificacion de que Claramonte cumple un requisito importante del mo-
delo ideolégico de El condenado®%.

El analisis léxico de Pusoseme el sol..., revela mas de un centenar de vocablos
de tipo jun’dico-legalgs, inscritos con minucia en el tratamiento del «caso» de Teo-
dora (juridicamente, un adulterio con atenuantes, seguido de pena de destierro
que la redime para la justicia divina), lo que muestra la voluntad del autor de plan-
tear los acontecimientos como un desarrollo juridico a partir de la conciencia mo-
ral de Teodora, sancionado por la justicia divina. Esto es muy evidente en la pre-
paracion dramatica de los acontecimientos, y en las reflexiones de los persona-
jes. Asi, una vez consumado el adulterio de Teodora, Natalio se dice: «<Mas dejar a
su marido/ una mujer en tal pena/ es accién que la condena/ no es acto que a ley
se iguala»94. La introspeccion de Teodora tiene el mismo matiz juridico; ella pien-
sa que la coaccion a que se veia sometida no era eximente, ya que «si lo mismo
que el obrar/ viene a ser el consentir/ lo mismo es querer decir,/ si se llega a ejecu-
tar;/ y asi, yo vengo a pecar,/ si no obrando, consintiendo,/ y tanto mal voy
haciendo/ consintiendo como obrando»™. Este discurso, con valor juridico de ale-
gato, esta construido desde una logica que prepara la de los personajes caldero-
nianos.

91. RODRIGUEZ LOPEZ-VAZQUEZ, A.: «La Estrella de Sevilla y Andrés de Claramonte», en Revista Criticon,
Univ. de Toulouse, n° 21, 1983.

92. No obstante hay que indicar que en Claramonte hay mayor porcentaje léxico, cuantitativamente ha-
blando, que en Tirso, y también mayor precisién terminolégica en el léxico juridico. En Pusoseme..., vocablos
tipicamente juridicos como «delito, justicia, culpa» aparecen hasta una docena de veces en la obra. Si com-
paramos con una comedia de santos de Tirso como Quien no cae, no se levanta, en que la palabra «delito» no
aparece para nada en todo el texto, y la palabra «ley» aparece s6lo una vez, en el sentido de «regla de juegon,
la diferencia resulta significativa.

93. El muestreo es: «Justicia, justo, justificar, juzgar, juramento, justamente, causa justa, querella, injusto,
castigo, culpa, culpar, condenado, condenar, excusar, castigar, delito, testigo, testimonio, cargo, descargo,
perjurio, leyes, pena, destierro, accién legal, acto, homicida, adulterio, inocencia, testigo del delito, caso
atroz, dura ley, preso, discipiina, contra razon, abuso legal».

94. Pasoseme..., Op. cit., pag. 15.

95. ibidem, pag. 11.

160



Por fin, tras una serie de pruebas, Teodora se dice: «Lloran mis ojos sin culpa/
y asi alcanzara perdén... pero si el llgrar no culpa/ y asi he de tener descargo,/ si ha
sido tan grave el cargo,/ {quién pudiera en mis enojos/ dar el aima por los ojos/ a
fruto que es tan amargo?»%. Y, en la misma escena, tras la aparicion del angel
(momento que recuerda el dialogo Gltimo e infructuoso entre Paulo y el pastorcillo
divino), Teodora iniste: «Que inmensas mis culpas fueron»97; a lo largo que el en-
viado divino le tramite la sentencia final absolutoria del Juez Supremo: «Dios te
justifica en é1»%,

El mismo ambito juridico trasluce en El mayor rey..., donde la ideologia de la
obra nos propone, como en El condenado, que la ley humana es de rango inferior
ala divina, y debe quedar circunscrita a su esfera moral. Esto se expresa con ad-
mirable precisién Iéxica, en un pasaje que es, como la escena Il de Paulo, la expli-
cacion de un suefo: «Sefior,/ yo interpreto el suefio ansi:/ Es del Sol el resplandor/
la justicia que hasta ti/ del cielo desciende y pasal por la vidriera, que es/ la razén
con que se abrasa/ a quien fraude ni interés/ no vence, aunque le traspasa./ El
hombre, que se fabrical/ desta justicia es la pena/ que al que la debe, se aplica;/ la
esfera de estrellas tlena/ todas sus culpas publica;/ las coronas, que ofendid/ el
reo al rey y a sus jueces,/ los juncos, que merecié/ castigo infinitas veces»™. Y al-
go mas adelante, cuando Gaspar conoce la fe cristiana, dice: «Al Mayor rey de los
reyes/ vengo de conocer; mira su imagen;/ a promulgar sus leyes/ a los hombres,
del cielo angeles bajen»"m. La estrofa, habitual en Claramonte, sexteto-lira.

Todo esto es inequivoco. Se habla de justicia, de aplicacion de penas, de publi-
cacion de culpas, de reo y jueces, de promulgar leyes. El trasfondo juridico alcan-
za € ilumina cada uno de los hechos humanos, que se contemplan como elemen-
tos de una urdimbre prevista por el Justo Juez Supremo. Lo juridico es reflejo de
una norma moral que trasciende a la existencia terrenal humana. Este es el uni-
verso ideologico de El condenado por desconfiado, de raiz agustiniana. En efecto,
San Agustin, cita frecuentemente en Claramonte, autor de un tratado sobre la
Gracia y de otro sobre el libre albedrio, explica perfectamente estos puntos: «los
que viven segun la ley temporal no pueden, sin embargo, quedar libres de la ley
eterna, de la cual, como dijimos, procede todo lo que es justo y todo lo que justa-
mente se modifica»'®'. Y mas adelante, en un parrafo que aparece ilustracion de
las dudas y de la problematica de Paulo: «Pero como dudar de la omnipotencia y

96. ibidem, pag. 33.

97. ibidem, pag. 33.

98. ibidem, pag. 33.

99. El mayor rey de los reyes... Op. cit., pag. 434.

100. ibidem, pag. 446.
101. SAN AGUSTIN: Obras. Tomo Ili. B.A.C. Madrid, 1974, pag. 301.

161



de la justicia de Dios seria una ocura, debemos proclamar que esta pena de que
tratamos es justa y es debida a algin pecado. Porque no puede darse ninguna po-
testad dominativa injusta que haya podido substraer al hombre a la autoridad divi-
na ignorandolo Dios, ni tampoco obligarle, como a mas débil, bien por temor, bien
por la violencia, a atormentar el hombre con una pena injusta. No queda pues, si-
no, que la justicia de la pena tenga su fundamento en que el hombre se condene a
si mismo. Y no es de admirar que, como consecuencia de la ignorancia, no goce
del libre albedrio de la voluntad para elegir el bien que debe obrar»'%?

Como se ve, los problemas de |a presciencia divina, de la predestinacion, de la
libre voluntad del albedrio, estan tratados con la perspectiva juridica y con apoyo
léxico de tipo legal. Claramonte, que habia leido a San Agustin, y que vivia en un
entorno de amistades con intelectuales y ciérigos agustinos, responde al mismo
tipo de organizacion ideolégica y de trasfondo moral.

Por ultimo, vamos a pasar a analizar el modelo métrico de El condenado, y
comparario con los estilos respectivos de Claramonte y Tirso. Dividido en actos,
el esquema métrico de El condenado es éste:

| Acto It Acto Il Acto Total Porcentaje
Romance 484 366 412 1.262 42,1%
Redondilla 224 0 202 426 14,2%
Quintilla 65 565 85 715 23,8%
Décimas 0 30 90 120 4 %
rom 6-sil. 0 0 162 162 5,4%
octavas 64 0 0 64 2,1%
sueltos 100 42 0 142 47%
sextillas 0 36 0 36 1,2%
sext-lira 76 0 0 76 2,5%
TOTALES 1.013 1.039 951 3.003 100,0%

El numero final de versos nos da 10 versos méas que en la edicion Mordn-
Adorno, porque hemos contado los versos que faltan para completar redondillas y
décimas truncadas.

El cuadro métrico se completa con las siguientes informaciones: tipos métri-
cos de comienzo de acto: sexteto-lira; sextillas; redondillas. Tipos métricos de fi-
nal de acto: romance-romance-romance. Pasaje mas largo en romance: 290 ver-

102. SAN AGUSTIN: Op. cit., pag. 483.
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sos. Pasaje mas largo en redondiila: 144. Pasaje mas largo en quintilias: 280. Nu-
mero de pasajes por jornada: primera jornada: 10 pasajes; segunda, 10; tercera,
12

Desde luego, este modelo métrico no tiene absolutamente nada que ver con el
estilo de Tirso. Griswold Morley ha hecho una minuciosa recension de las formas
estréficas de Tirso, y las ha comparado con las obras de atribucién dudosa. En lo
que atafe a El condenado, su dictamen es radical: «The verse-analysis, it will be
seen, is all against Tirso. Again we have an unprecedent lack of redondillas, and
again we find the use of those 6-syllabe assonants, which, as was remarked when
treating of El Rey Don Pedro en Madrid, are next to unknown in Tirso. Whatever
force there is in the verse argument points to some other author than Tirso»1°3.
Morley ha analizado 32 obras de atribucién segura a Tirsom, y ha comparado los
resultados con ocho obras de otros autores, y con cuatro obras de atribucién du-
dosa a Tirso. Nosotros hemos querido ampliar el muestreo, y hemos analizado va-
rias obras que Morley habia dejado fuera de su catalogo, pensando en obras que
tuvieran precisamente relacién posible con El condenado, por ser comedias de
santos1°5, o bien obras escritas en afios cercanos a la supuesta fecha en que Tir-
so habria escrito El condenado'® y hemos confrontado nuestros resultados con
los ofrecidos en fas 16 obras tratadas recientemente por F. y R. Labarre'”. Las ra-
zones para negar la autoria de Tirso son numerosas. Veamos:

La relacion entre porcentaje de romance/porcentaje de redondillas, que es
esencial en un analisis, es incompatible con cualquier época de Tirso. Para en-
contrar una obra con mas de un 40% de romance, hay que situarse en la fase pos-
terior a 1623 (de las 16 obras analizadas por F. y R. Labarre, tan sélo Mari-
Hernandez la gallega tiene mas de un 40% de romance; de las comedias de san-
tos que hemos verificado nosotros, el indice mas alto anterior ai viaje de Tirso a
América estéa en el 30% de Los lagos de San Vicente), pero eso no concuerda con
el indice tan bajo de redondillas. El indice més bajo de redondillas lo tenemos, en-
tre las listas de F. y R. Labarre, en el 25,2% de El celoso prudente, cuya fecha, de
acuerdo con todos los criticos esta en el periodo 1610-16. Los analisis de Morley
confirman esto ampliamente. Extrapolando estas cifras a la obra de Lope de Ve-
ga, estudiada minuciosamente por Morley y Bruerton, o a la de Mira de Amescua,

103. GRISWOLD MORLEY, S.: «The Use of Verse-Forms (Strophes) by Tirso de Molina», en Bulletin Hispani-
que, Bordeaux, 1905. Tomo VII, pags. 387-408.

104. Aunque, en el caso de La venganza de Tamar, debe admitirse la colaboracion de Calderdn en el tercer
acto. Ver nuestro articulo sobre este problema en Cauce, n° 5. Sevilla, 1982.

105. Como es el caso de La trilogia de Santa Juana, La Dama del Olivar o Los lagos de San Vicente, obras
que Morley no analiza, y que, como se sabe, Dofta Blanca de los Rios consideraba parecidas a El condenado.
106. Hemos anatizado obras cuya fecha casi segura esta entre 1622 y 1627,

107. Ver nuestra nota n® 3.
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analizada por Williamsen, la apreciacién se confirma: el porcentaje de redondillas
por debajo del 20% tan sblo aparece en El desprecio agradecido, posterior a 1630,
en Lope, y es también posterior a 1630 en Mira de Amescua (Obligar contra su san-
gre, con aprobacion de 1615), y se trata de casos muy excepcionales. Lo normal,
aun en el periodo de menor indice de redondillas, suele sobrepasar el 25%. Mas
grave es la comparacion de este indice principal con el porcentaje de décimas: a
partir de 1623, en Tirso las décimas se estabilizan por encima del 10% (frente a
ese 4% de El condenado, que seria tipico del Tirso de 1613-1616). Y todavia mas in-
compatible es el porcentaje de quintillas. El 23,8% de quintillas, con un acto cons-
truido mayoritariamente en quintillas, no existe en ninguna obra de Tirso. Por en-
cima del 20% en quintillas, s6lo tenemos obras anteriores a 1616. Es decir: si fe-
charamos la obra entre 1613-16, habria, para todos los rasgos mayores de tipo mé-
trico, menor discordancia que en cualquier otra época del teatro de Tirso, aunque
la discordancia estaria por encima de un 10% de variacién en el romance y por de-
bajo de un 10% en la redondilia, aceptando a cambio como normales los porcen-
tajes de décima y quintilla. Esto admitiendo la posibilidad mas alta, acercandolo
a una época de obras tipicamente de santos, como la Santa Juana, La Dama del
Olivar o Los lagos de San Vicente.

Por esta razén hemos hecho un analisis mas en detalle de estas cinco obras
(véase apéndice). A la notable diferencia de romance y redondillas hay que afiadir
aqui como variaciones importantes las siguientes: no existe ni sextilla ni sexteto-
lira como comienzo de acto; a cambio, en Tirso hay Silva | y tercetos en casi todas
esas obras, cosa no existente en El condenado. El indice de pasajes mas largos
difiere excesivamente para todas las formas métricas mayores: en romance, re-
dondilla, quintilla y décima, los pasajes mas largos de CoDes son mucho mas bre-
ves que los mas largos de cualquiera de esas cinco obras. Por otra parte, los usos
de cada tipo métrico difieren, aungque esto daria lugar a otra demostracion que,
creemos, es ya innecesaria.

A cambio, el cotejo métrico de El condenado con las pocas obras de Clara-
monte de que disponemos nos da una notable coincidencia. En El gran Rey de los
desiertos, por ejemplo, encontramos todos estos rasgos tipicos de CoDes:
sexteto-lira para comienzo de acto; porcentaje de romance y romance hexasilabo
idénticos a CoDes: 39% de romance (frente a 42,1% en CoDes) y 5,3% de romance
hex. (frente a 5,4% en CoDes) porcentaje muy bajo de redondilla y octavas reales
en un solo acto con extension parecida (88 en GRD, 64 en CoDes). La funcion de
cada tipo métrico es similar a CoDes, como ya hemos visto al hablar del uso del
romance hexasilabo para actor nifio, y del sexteto-lira para monélogo dramético
de Paulo-Pafnuncio. En El Inobediente tenemos un porcentaje de redondillas igual
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de extrafiamente bajo que en CoDes: un 12,9%, aunque el romance esta algo lejos
(30,6% frente a 42,1% de El condenado); en cambio la quintilla se emplea mucho
mas (40,9% frente a 23,8%), lo que ilustra sobre la evolucion de la tipologia métri-
ca de Claramonte; en efecto, para El Mayor rey de los reyes, también con un por-
centaje muy bajo de redondillas (8,6%), el romance es algo mayor, pero muy cer-
cano a CoDes (46,1%) y las quintillas han bajado (35% todavia superior al porcen-
taje de CoDes). También en El mayor rey tenemos sexteto-lira como comienzo de
acto, igual que en El Inobediente, en todos los casos con un porcentaje muy simi-
lar y muy parecido a CoDes: 2,5%; 2,5% y 2,9%. Teniendo en cuenta que, de todas
estas obras, la unica que presenta tercetos encadenados es El inobediente, que,
al mismo tiempo no tiene décimas, pienso que la fecha de El condenado seria pos-
terior a El Inobediente, algo posterior, pero cercana a El mayor rey de los reyes, y
anterior a Pisoseme el sol y a El gran rey de los desiertos. Todo esto nos da fe-
chas entre 1605 y 1611, de acuerdo con varios indices de observacion, lo que con-
cuerda muy bien con el problema ideologico de la obra. En cuanto a los indices de
pasajes mas largos, Pusoseme el sol, saliome la luna es muy similar a El condena-
do. Asi, el romance tiene 214 frente a 290 de pasaje mas largo; la redondilla, 160,
frente a 144, la décima 100 frente a 90 y la quintilla 170 frente a 280. El cotejo total
hace pensar en una redaccion de El condenado un poco anterior, pero no muy ale-
jada, de esta otra obra, ya que la variacién de todos los pardmetros es pequefa y
va en el sentido general de |la evolucién. Otra coincidencia es los finales de acto,
en ambos casos en formas romanceadas, con la Gnica diferencia de ser en Paso-
seme el sol un romance hexasilabo, en vez de octosilabo para el final del primer
acto. La comparacion con El mayor rey... confirma que los rasgos generales son
méas modernos en CoDes frente a esta obra, lo que permite fecharla entre ambas.
Asi, en El mayor rey..., sélo terminan en romance el primero y tercer acto, pero no
el segundo, y el pasaje mas largo en quintillas es de 425 versos (frente a 280 de
CoDes y 170 de Plasoseme) lo que coincide con la verificacidon estadistica de un
progresivo decrecimiento; sucede exactamente al contrario para el romance (172
en MRR; 290 en CoDes) cuya evolucion es creciente. En El mayor Rey todavia no
hay décimas, que ya existen en El Condenado (4%) y en mayor porcentaje en Pa-
soseme el sol (10,7%). Para orientarnos sobre el porcentaje de décimas, recorda-
remos que en Lope a partir de 1610 hay siempre décimas y que los porcentajes su-
periores al 10% se sitdan entre 1610-16 (fechas aceptables como orientacion para
Pusoseme el sol). Antes de 1600 casi no hay obras que tengan décimas. Si busca-
mos en Mira de Amescua (en quien Claramonte pudo haberse inspirado para El
condenado), el 3,9% de décimas de El esclavo del demonio es idéntico al de El
condenado, y esta fechado hacia 1605. Como se ve, todos los indices llevan hacia
el mismo periodo de tiempo, 1605-1610, que descarta por completo a Tirso y que

165



casa bien con Claramonte. Falta por explicar el motivo de un porcentaje tan eleva-
do de romance para esta fecha tan temprana, porcentaje que es altisimo para
cualquier autor. En efecto, para Lope, el maximo de romance de este periodo es
de un 25%; para Mira de Amescua de un 26,1% y para Tirso de un 27,4%.

Esta es otra prueba mas de que la obra, métricamente sélo puede ser de Clara-
monte. Segun ha demostrado Barceld'%, El valiente negro en Flandes fue repre-
sentado en 1612 por la compafiia de Vicente Guerrero en Murcia. Pues bien, esta
obra de Claramonte tiene ya un porcentaje de romances de 63,8%, junto a un por-
centaje de décimas muy parecido al de El condenado: 4,2%, y del sexteto-lira tam-
bién similar: 2,8%. Esto quiere decir que Claramonte usaba del romance muchisi-
mo mas que el resto de los dramaturgos de la época. De Ias tres obras publicadas
por Mesonero Romanosm, podemos calcular bien las lineas de evolucion de ClLa-
ramonte, y orientar la bisqueda de una fecha para El condenado. De acuerdo con
los indices de evolucién generales (que Claramonte sigue también, aunque de for-
ma mas acelerada para el romance y més lenta para la quintilla), el cotejo del mo-
delo métrico de El condenado y de estas tres obras confirma los resultados que
ofrecemos en este andlisis:

CoDes DViPin DesAg ValNegF
Romance 42,1% 49 % 42,2% 63,8%
Redondilla 14,2% 18,3% 24,3% 19,2%
Quintilla 23,8% 6,7% 16,9% 0 %
Décima 4 % 18,2% 8,7% 4,2%
Sexteto-lira 2,5% 6,2% 2,2% 2,8%

En el caso de la redondilla, los indices de De lo vivo a lo pintado y El valiente
negro en Flandes estan bastante cercanos a CoDes, en todos los casos por deba-
jo del 20%. Para la décima y el sexteto-lira, CoDes y ValNegF coinciden sensible-
mente. Ahora bien, en la quintilia hay una evolucién que sugiere el orden CoDes -
DesAg - DViPin - ValNeg que coincide —a la inversa— con el aumento del roman-
ce. Como ambos fenémenos son generales y estan bien documentados en todos
los autores, pensamos que estas cuatro obras estan todas ellas englobadas en un
periodo de unos diez ahos como maximo y unos cinco como minimo, y que El Va-
liente negro es la ultima, con una fecha documentada en 1612. Este periodo se ca-
racteriza por la ausencia de tercetos (fenomeno datado en Lope a partir de 1599 y
frecuente a partir de 1603), la presencia de décimas (tipico a partir de 1609, y fre-
cuente entre 1603 y 1610) y la variabilidad de uso de la quintilla (de un maximo de
mo, J.: Historia_del teatro en Murcia. (2 vols) Murcia, 1964.

109. Dramaticos contemporaneos a Lope de Vega, B.A.E. Madrid, Ed. Rivadeneyra, 1881. Tomo n°® XLIII. Ed.

int y notas R. de Mesonero Romanos.
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23,8% a la no presencia de esa forma) que se aproxima al indice establecido por
Morley y Bruerton para el periodo 1604-1609, en que encontramos obras con un
maximo de quintillas de 24,6% y obras que carecen de quintilla. Si utilizamos el in-
dice complejo de «conjunto de quintillas/redondillas» (38% CoDes; 25% DVIiPin;
41,2% DesAgy 19,2% ValNegF), y lo verificamos en Lope, vemos que el total esta
siempre por encima del 50%, lo mismo que pasa con Mira de Amescua. Ahora
bien, la relacion interna de ese indice, es decir el porcentaje variable entre redon-
dilla y quintilla corresponde siempre (y también en Tirso) a un aumento de la re-
dondilia y descenso de la quintilia. La relacion existente para este indice en Co-
Des es de 36%-64% favorable a la quintilla. Esta misma relacién, o muy similar la
encontramos en varias obras de Mira de Amescua de fecha cercana a 1605, espe-
cialmente El esclavo del demonio, La rueda -de la fortuna y El primer conde de
Flandes, que presentan motivos y temas comunes a estas cuatro obras de Clara-
monte.

Como se ve, no sélo la obra El condenado por desconfiado esta dentro del esti-
lo métrico de Claramonte. También las caracteristicas métricas méas sobresalien-
tes coinciden para reforzar la fecha de composicion que mas conviene al proble-
ma teoldgico que en ella se plantea, y que es comuln a otras obras de Claramonte.

Veamos ahora que tipo de problemas sugiere la posible o probable autoria de
Claramonte, y como afectan estos problemas a una futura edicién critica y a una
bisqueda de los pasos que siguié El condenado desde su composicion hasta su
edicién a nombre de Tirso.

La primera edicién probabie de El condenado se encuentra en esa Primera par-
te de Comedias editada en Madrid, hacia 1627 a nombre de Tirso, aunque sin su
consentimiento''°. Esta edicién «larga» de unos 3.000 versos, se ve seguida, afios
después por una suelta «breve» que contiene unos 275 versos menos, y de la que
se ha retirado el pasaje en prosa de la sentencia''". Curiosamente esta misma
dualidad, de una primera edicidn «larga» y otra posterior «breve» aparece en otras
dos obras atribuidas a Tirso y que nosotros hemos reclamado para Claramonte:
La estrella de Sevilla (atribuida indistintamente a Tirso o a Lope, con igual esca-
sez de argumentos) y El burlador. Lo mismo sucede con una obra cuya primera
version impecabile lleva la atribucién a Andrés de Claramonte, como es El Infan-

110. La propuesta de A.G.K. Paterson a que hemos aludido, ha sido criticada por Ruth Lee Kennedy y acep-
tada por Manuel Penedo Rey. De acuerdo con la historia de las ediciones de Claramonte, inmediatamente
después de su muerte en 1626, esa edicion publicada fraudulentamente en 1627 en Madrid es no sélo creible,
sino casi obligada.

111. Segun A. Schaeffer esta suelta es de «hacia 1640», y segin D.W. Cruickshank y D. Rogers es «anterior a
1650». Hay ejemplar en la Biblioteca Real de Copenhague, la Biblioteca de la Universidad de Friburgo, y la Bi-
blioteca del Congreso (USA). Ver el articulo de J.J. REYNOLDS: «El condenado por desconfiado: tres siglos y
medio de ediciones», en Estudios, Madrid, 1981, pags. 733-750.
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26n de lilescas (manuscrito) y de la que posteriormente se hizo impresion, resul-
tando una versién mas larga. La explicaciéon de esta dualidad constante es muy
sencilla desde el punto de vista de la autoria de Claramonte. Como consta por el
documento de concierto entre Claramonte y Cerezo de Guevara, en 1614, Clara-
monte habia escrito unas cuarenta comedias, y presumiblemente seguiria escri-
biendo aigunas mas hasta 1617 en que deja de tener compahia propia. Esto con-
cuerda muy exactamente con la cifra de 60 comedias que se puede reconstruir por
medio de distinta documentacién, y que es normal en un autor de la época. Ahora
bien, esas cuarenta o mas comedias son parte del propio repertorio de Claramon-
te cuando tiene compaiiia, y esta protegido por la familia Sandoval. A partir de
1617, empezamos a encontrar contratos de representacién de otras compafias
(Tomas Fernandez, Andrés de la Vega, Avendano...) que incluyen obras de Clara-
monte en su repertorio. No debe ser aventurado suponer que Claramonte, en es-
tos casos reharia algo el texto original, adaptandolo a las necesidades de cada
compailia, y, generalmente, afiadiendo versos para perfilar mejor los personajes.
A la muerte de Claramonte, se publican las versiones mas recientes, que corres-
pondian a las Ultimas representaciones hecha a veces por Avendafo, por Roque
de Figueroa o por Juan Acacio Bernal, y estas versiones son precisamente las
mas largas. Posteriormente otros libreros tienen acceso a las versiones originales
(en muchos casos a través de Sevilla, donde Ciaramonte representd durante tan-
tos afios) y las publican en la version «breve». Es el caso del Tan largo respecto al
Burlador. El cotejo entre unas y otras versiones demuestra que las largas son ex-
pansiones a partir de las breves, que han sido efectuadas por e! mismo autor.
Ahora bien, una parte del texto de las versiones «largas», incluye los avatares cla-
sicos en una obra que pasa por otra compania: pequefias morcillas, relacionadas
con comicidad burda, o con lugares de representacion, o, en el caso posible de co-
pias al oido, malas transcripciones del texto original en pasajes defectuosos. Es-
to es muy evidente para El burlador, en el desperfecto ocasionado en los pasajes
de octavas reales antes de la llegada del Duque Octavio en el segundo acto, que
se embarullan y oscurecen, transformandose en endecasilabos sueltos''?. Creo
que para El condenado, también «representada por Roque Figueroa», hay algunos
endecasilabos sueltos que en origen no debieron de existir, también en el segun-
do acto.

A la muerte de Claramonte, no sdélo son los libreros los que se hacen con sus
obras para editarlas (a su nombre o al de Lope o Tirso en ediciones fraudulentas

112, Mi impresién sobre ese discutido pasaje es que Figueroa recupero el texto a través del actor que hacia
el papel del Dugue Octavio, quizas antiguo actor de Claramonte. Llama la atencién el que, en efecto, los en-
decasilabos sueitos no estan en Tan largo, y que precisamente el texto se hace comprensibie con la entrada
en escena del Dugue Octavio, coherentisimamente con la hipotesis que avanzamos.
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de Doze comedias de Lope de Vega, 0 Segunda Parte de Comedias de Tirso). Los
directores de otras compafias también se apresuran a copiar estas obras, y asi
Juan Acacio Bernal dispone de El infanzon de lllescas cuatro meses después de
la muerte de Claramonte, y Juan J. Almella tiene en su poder dos afos después

quince obras del dramaturgo murciano'"®.

Esto estd muy en relacion con los leves cambios de nombre en los titulos de
las comedias. Asi El burlador de Sevilla, aparece como El convidado de piedra, en
las representaciones que hace en Napoles Francisco Fernandez Galindo, en 1625,
y ese es el titulo que da en realidad el texto. Sospecho que la obra de Claramonte
El difunto vengador, en el catadlogo de Almella, es esa misma, maxime habida
cuenta que El gran rey de los Desiertos, San Onofre, aparece en ese catalogo co-
mo La vida y muerte de San Onofre. Pues bien, respecto a El condenado por des-
confiado, que en los ultimos versos del texto sacado de Roque de Figueroa, apare-
ce como El mayor desconfiado o pena y gloria trocadas, tenemos otro posible titu-
lo, si la obra es la que deja Juan Acacio Bernal en prenda al Hospital de Valencia
el 13 de Marzo de 1627, obra que lleva el inequivoco titulo de El condenado por du-
dar. Creo que esto explica muy bien la diferencia entre las dos versiones. No es
que |a suelta sea un capricho de un editor que corta 275 versos y el fragmento en
prosa. Es que la obra en su version original, probablemente representada entre
1605-1610 tenia una extension de unos 2.700 versos, como el Tan largo, o como la
breve de La estrella de Sevilla, y ese es el texto que se descubrié tras haber edita-
do el de Ultima factura, con los afiadidos de Claramonte para su version definitiva,
y probablemente algun fragmento introducido por Figueroa, o por Juan Acacio.
En ese sentido urge hacer un estudio comparativo de esas dos versiones, y cote-
jar los resultados con los que se obtienen del andlisis de la «breve» y la «larga» de
La estrella de Sevilla, o del Tan largo y El burlador. En el mismo caso se encuentra
El Rey Don Pedro en Madrid / Infanzon de lllescas. Otro camino para rastrear es-
tas idas y venidas de obras de Claramonte es el ulterior destino de actores que
trabajaron en su compafia. El caso mas llamativo e interesante es, creo, el de
Francisco Fernandez Galindo, que representa El burlador en Napoles, aln en vida
de Claramonte. Este actor habia entrado a formar parte de la compadia que lleva-
ron entre 1614 y 1616 entre Pedro Cerezo de Guevara y Andrés de Claramonte. Se-
ria interesante indagar sobre su paradero posterior a 1626. Si reapareciera en las
compafiias de Tomas Fernandez Cabredo, de Cristobal de Avendano, de Roque de
Figueroa o de Juan Acacio, tendriamos un importante punto de apoyo para expli-
carnos todos esos puntos que aun hoy siguen oscuros.

113. Ver el articulo de Vicenta ESQUERDO sobre las representaciones en los Hospitales de Valencia en el
siglo XVII. B.R.A.E. 1975.
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APENDICE PRIMERO: La métrica de las comedias de santos de Andrés de Clara-
monte.

H Inobediente:

Comiezos de acto: Red-oct-sexteto-lira.

Finales de acto: Red-end. sueltos-romance.

N° pasajes por acto:13, 10, 9. Total: 32. Pasajes mas largos: red: 76; quint: 335;
rom: 170. No hay décimas. Hay tercetos.

Porcentajes: Quin: 40,9%; rom: 30,6%; red: 12,9%; octava real: 7,8%; tercetos:
1,3%; sexteto-lira: 2,9%; sueltos: 2,5%; cancién: 1%.
El Mayor rey de los reyes:

Comienzos de acto: quint-octava-romance.

Finales de acto: romance-sext. lira-romance.

N° pasajes por acto: 6, 13, 11. Total: 30. Pasajes mas largos: Quin: 425; rom:
172; red: 136. No hay décimas. No hay tercetos.

Porcentajes: Romances: 46,1%; quint: 35%; red: 8,5%; oct: 3,6%; sext. lira:
29%; sueltos: 3,6%. Otros: 0,3%.
Pusoseme el sol, saliome la luna:

Com. acto: Octavas-silvas-redon.

Final acto: rom 6-s; rom-rom.

N¢ pasajes acto: 14, 12, 16. Total: 42. Pasajes méas largos: Rom: 214; quin: 170;
red: 160; décimas: 100. Hay décimas. No hay tercetos. Hay déc.-6 sil.

Porcentajes: Romance: 32,7%; red: 25,1%; décimas: 10,7%; quint: 6,4%; silva:
4,8%; octava: 5,1%; lira sex: 2,4%; déc. 6-s: 2%.

Bl Gran rey de los desiertos:

Com. acto: Romance-quintilla-sext. lira.

Final acto: romance-redond-romance.

N° pasajes acto: 12, 9, 9. Total: 30. Pasajes mas largos: Romance: 222; Red:
136; décimas: 100; quintilia: 55. Hay décimas y déc. 7-sil. No hay tercet.

Porcentajes: Romance: 38,7%; redond: 26,3%; décima: 9,8%; Silva t. |: 9,2%;
sext. lira: 5,2%; Rom. 6-sil: 5,3%; octavas: 3,3%; quin: 2,2%.

Nota: Hemos contado como décimas las estrofas heptasilabicas con estructura
abbaaccddc, que van rematadas por un pareado aA, que tal vez otros analistas in-
cluirian como silvas o estancias. La existencia de décimas hexasilabicas justifi-
ca, creo, esta decision, de aceptar la figura estréfica de décima heptasilabica. De
El gran rey..., que métricamente es la obra mas moderna de las cuatro (y mas mo-
derna, sin duda que CoDes) consta representacion en Sevilla en Julio de 1620, por
la compafiia de Ortiz y los Valencianos. Personalmente pienso que la obra debié
de ser representada por el mismo Claramonte entre 1610 y 1617.
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APENDICE SEGUNDO: La métrica de las comedias de santos de Tirso.

Redondilla Romance Quintilla  Décima Afo
Eleccion Virtud: 42,9% 23,1% 13,3% 3,4% 1612
Santa Juana l: 40,9% 26,5% 6,3% 6 % 1613
Santa Juana II: 33,9% 28,5% 7,4% 14 % 1613
Santa Juana Il 33,4% 13,1% 37,1% 7,6% 1614
Lagos San Vicente: 44,2% 30,4% 4.3% 7,8% 1614-15
Dama del Olivar: 61,8% 22,4% 8,2% 3,3% 1614
Mejor espigadera: 36,4% 22,4% 8,2% 3,3% 1614
Mujer manda en casa: 42,3% 24,7% 0 % 10,1% 1.620(7)
Arbol mejor fruto: 54,1% 19,3% 3 % 16 % 1621

Hemos procurado, en lo posible, acercar los porcentajes, en los casos dudo-
sos, a los que mas pudieran favorecer la autoria de Tirso. Asi, hemos sumado los
romances heptasilabos al porcentaje general de romances, y lo mismo hemos he-
cho con los rarisimos casos de romance hexasilabo. Aun asi, el porcentaje mas al-
to de romance en el periodo 1612-1621 queda muy lejos del porcentaje de CoDes.
Lo mismo sucede con la redondilla, pero al revés. En cuanto a los comienzos Y fi-
nales de actos, la tabla es esta:

Eleccion virtud: Quin- quin- red. Rom- rom- rom.
Santa Juana I Red- quin-  quin. Rom- rom- rom.
Santa Juana |l Terc- red déc. Rom- rom- rom.
Santa Juana lll: Quin-  red- quin. Red- red- rom.
Lagos San Vicente: Red- quin- rom. Red- red- rom.
Dama del Olivar: Red- red- red. Rom. red- rom.
Mejor espigadera: Quin-  quin- red. Rom- Sex.li- rom.
Mujer manda en casa: Sil |- red- Sil L. Rom- rom- rom.
Arbol mejor fruto: Sil I- red- silva. Red- red- son.

Para las cinco obras que guardan menos diferencias métricas con CoDes, los
pasajes mas largos en las formas métricas principales son Santa Juana |: Red,
256; rom, 272; quin, 160; déc, 110. Santa Juana Il: Red, 432; rom, 248; quint, 95; déc,
280. Santa Juana lli: Red, 284; rom, 212; quint, 535; déc, 100. Lagos San Vicente:
red, 324; rom, 430; quint, 135; déc, 130. Dama del Olivar: Red, 388; Rom, 188; quint,
185; décima, 110.

APENDICE TERCERO: El sistema de rimas de Tirso.
A) La rima —OMBR (-a, -, -0).
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Eleccion virtud:

asombro, nombro, hombro (31,1); hombre, nombre (612,1); nombre, hom-
bre (236, Il); asombra, nombra (602, ).

Santa Juana I
nombra, sombra (75,1); asombre, renombre (725,1); nombre, hombre (142,
Il); hombre, asombre (470, 1l); hombre, nombre (525, 11); hombre, nombre
(628, 11); renombre, hombre (1.059, 11}; nombre, hombre (431, 1l1).

Santa Juana li:

asombre, hombre, renombre (115,1); nombre, asombre, hombre (744, 11);
hombre, asombre (142, 111).

Santa Juana Il
hombre, nombre (109, Il); nombre, hombre (307, 1l); asombre, nombre,
hombre (720, ill); asombre, hombre, nombre (142, 111).

Dama del Olivar:
asombre, hombre (143, 1l); nombre, hombre (367, 11); asombre, hombre
861, I1); hombre, nombre (1.017, 1); hombre, asombre (413, I1l); hombre,
asombre (731, IH)

Lagos San Vicente:
hombres, asombres (671, I); asombres, hombres (846, 1); nombra, sombra
{874, 1); asombres, hombres (267, ill); nombre, hombre (681, I1).

Fingida Arcadia:
nombres, asombres (421, {l).

Quien no cae...:
hombre, nombre (293, Il); nombre, hombre (224, ill); hombre, nombre
(239, 111); hombre, nombre (252, 11l); nombre, nombre, hombre (613, 111).

Caballero de Gracia:
hombre, nombre (44, 1); hombres, nombres (452, |l); asombre, nombre
625, 1), hombre, nombre (530, H1); nombre, hombre (549, Il1).

Don Gil...:
nombre, sobrenombre (619, 1); hombres, nombres (701, I); nombre, asom-
bre (810, 1), renombre, hombre (197, l); hombre, nombre, asombre (764,

ll); nombre, asombre (69, 111); nombre, hombre (101, I11); hombre, asombre
(914, 111); sombra, asombra, nombra (1.035, {1I).

Como han de ser...:
nombran, asombran (41, 1); nombre, hombre (669, 1); hombre, asombre
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(538, I1); asombre, nombre (688, II); sombra, nombra (14, 11t); hombre,
nombre (47, Ill).

H melancolico:
hombre, nombre (296, 1}, hombre, nombre (355, I); hombre, asombre,
nombre (589, 1).

Mujer por fuerza:
nombre, gentilhombre (285, I); hombre, nombre (671, l); hombre, gentil-
hombre (742, 1); nombre, hombre (102, Il); nombras, sombras (442, 11y;
hombre, asombre (635, II).

Colemenero divino:
No hay esta rima.

No le arriendo...:
nombre, hombre (389).

Hermanos parecidos:
hombre, nombre (139).
La rima —UND (-0, -a) en Tirso.

Eleccion virtud:
segundo, mundo, fundo (26, I); fundo, segundo (38, 1); fundo, segundo,
mundo (21, 1l); segundo, mundo (181, Il); mundo, segundo (597, ).

Santa Juana |;
fundo, mundo (231, II); fundo, mundo (518, ll); fundo, mundo (988, ).

Santa Juana IlI:
segundo, mundo, segundo (1490, I); fundo, mundo, profundo (201, 11).

Santa Juana llI:
segundas, fundas (349, I); fundo, mundo (911, 1); mundo, segundo (914,
0.

Dama del Olivar:
mundo, fundo (99, I).

Lagos San Vicente:
funda, segunda (540, 1); mundo, segundo (690, l); funda, inunda, redunda
(1.016, I); profunda, funda, segunda (86, ).

Fingida Arcadia:
fundas, vagabundas (82, i1).

Santo y Sastre:
mundo, fundo (274, 11); mundo, segundo (886, Iil).
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Quien no cae...:
segundo, fundo (216, Il); mundo, fundo, vagabundo (732, 1l); mundo, se-
gundo (520, Ill); mundo, segundo (746, 1li); funda, segunda (841, Ili).

Caballero Gracia:
fundo, mundo (330, I); segundo, mundo (22, ii); fundo, mundo, segundo
66, 11).

Don Gil...: ‘
fundo, mundo (330, 1); segundo, mundo (22, Il); fundo, mundo, segundo
©6, I1I).

Como han de ser...:
fundo, mundo (183, III).

Coimenero divino:
fundo, mundo (439); mundo, fundo (889); fundo, mundo (901); inmundo,
mundo (917); segundo, mundo (929).

No arriendo ganancia:
mundo, fundo (82).

Hermanos parecidos:
mundo, fundo, segundo (165); fundo-falta verso (307).

Para la notacién seguimos la edicion hecha por Pilar Palomo para la B.A.E. Da-
mos como indicativo sélo el nimero de verso donde empieza la rima.

Para la rima «-ombra, -e, -0», en donde se permiten variaciones «alfombra, al-
fombro, alfombre» y los plurales, como se ve, no hay ni uno soélo ejemplo en Tirso.
Tanto mas grave cuanto que la motivacién «asombra», que hace rima en CoDes,
aparece en total 28 veces. La rima «-undo, -a», hace aparecer tan sélo dos veces el
término «profundo», cuando la motivacion «mundo», de CoDes aparece 31 veces.
En los dos casos en que aparece «profundo» se trata, ademas, de un sistema de
tres rimas. En las rimas dobles no aparece nunca.

APENDICE CUARTO: El sistema de rimas «undo, a» y «-ombra, o» en Claramonte.

— La rima «undo» en la Letania moral (1611)
profundo, segundo, mundo (pag. 6); profundo, mundo (14); profundo,
mundo (23); profundo, mundo (55); profundo, fundo, mundo (67); segun-
do, mundo (69); profundo, mundo (70); segundo, profundo, mundo (120);
confundo, segundo, mundo {120); confundo, segundo, mundo (129); pro-
fundo, mundo, segundo (170); segundo, profundo, mundo (236); mundo,
segundo (280); profundo, mundo, segundo (309); mundo, segundo (309);
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mundos, profundos, segundos (312); profundo, mundo (334); segundo,
mundo (364); segunda, funda (375); profundo, mundo (377); mundos, pro-
fundos (409); inmundo, segundo (418); profundo, mundo (465).

Como se observa facilmente, en la Letania Moral, la rima mas co-
mun y repetida es precisamente «profundo, mundo», que en rimas sim-
pleas aparece mas de la mitad de las veces (8 de 14), y en rimas triples
aparece casi obligadamente (7 veces de 8). El estilema es muy obvio, y
el aflo de 1611 centra bien la fecha de CoDes.

— Las rimas «-undo» y «-ombras» en las comedias de santos.

Pasoseme el sol...:
asombre, nombre (pag. 5); asombre, hombre (p. 14); nombre, asombre (p.
17); nombre, hombre (p. 18); hombre, asombre (p. 27); asombra, alfombra
(p- 30); hombre, asombre (p. 33); hombro, cohombre (p. 29); mundo, fundo
{p. 16); confundo, mundo (p. 26); profundos, mundos (p. 30).

Mayor Rey Reyes:
nombra, asombra, sombra (p. 430); hombros, asombros (p. 432); asom-
bros, hombros (p. 445); nombra, sombra (451); segundo, profundo, mun-
do (p. 429); profundo, mundo (437).

El Inobediente:
asombre, hombre (164); renombre, hombre (164); nombra, asombra, al-
fombra (164); hombre, asombre, renombre (166); hombre, nombre (170);
nombre, hombre (178); nombre, hombre (172); asombre, hombre (174);
asombres, hombres (178); asombre, hombre, nombre (179); mundo, pro-
fundo, fundo (169); profundos, mundos (171); segundo, mundo (173); pro-
fundo, mundo (178); mundo, fundo (179).

Gran Rey Desiertos: :
asombras, alfombras (18); nombre, hombre (18); alfombras, nombras
(23); nom.: nombres, hombres (23); hombre, asombre (25); nombre, hom-
bre (25); fundo, mundo (p. 8).

Como se ve, la rima «mundo, profundo» sigue siendo la principal, como suce-
dia con la Letania. En estas cuatro comedias, de un total de 9 rimas dobles, 4 son
«mundo, profundo»; y en las dos rimas triples aparece esa rima. Como nota espe-
cial sefialaré que en El inobediente, hay un romance en asonancia «u-o» donde
aparece la palabra «<mundo» una vez y «profundo» dos veces.

En cuanto a la rima «asombra, alfombra», ademas de Pisoseme, aparece en ri-
ma doble en El Gran rey de los desiertos y en rima triple en El inobediente.

ALFREDO RODRIGUEZ LOPEZ-VAZQUEZ
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