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institucién eclesiastica, en la que habia confirmado sus votos, lo cual
callaria las voces de los que calificaron la obra como tibia y sin brio.
Dominguez logra descubrir la complejidad del texto —testimonio de
la experiencia trascendente del encuentro con Dios, poema de cir-
cunstancia que aseguraria fama al poeta, llamado a larenovacioén cris-
tiana-, soslayada por criticos que descartaron la obra por no cenirse
a los estrictos canones de los géneros literarios. En concreto, el libro
es una guia de lectura 1til por su prosa clara, tono didactico, calidad
de la informacioén y las numerosas referencias bibliograficas que se
ofrecen a los interesados en el tema.

EL1ZABETH GOMEZ RODRIGUEZ
El Colegio de México

JesUs GOMEzZ, La figura del donaire o el gracioso en las comedias de Lope de
Vega. Alfar, Sevilla, 2006; 141 pp.

En la Historia del teatro espariol, M. Grazia Profeti, tras admitir que la
relacién que se establece entre Lope y las companias es un fenéme-
no bastante conocido, se lamenta de que en pocas ocasiones se haya
abordado sistematicamente el estudio de su produccién teatral en
funcién de determinados datos o fechas concretas: “por qué el come-
diégrafo escribe ciertas comedias en lugar de otras, por qué utiliza
ciertas fuentes histéricas, por qué presenta algunos personajes (el gra-
cioso, la mujer fuerte, etc.)”1.

Por otro lado, Marc Vitse, en esta misma obra de conjunto, man-
tiene que el “personaje, en cuanto categoria poética, sigue siendo, a
pesar de las valiosas aportaciones recientes, €l «pariente pobre» de
los estudios dedicados a la poética dramatica aurisecular” (p. 743).Y
es, precisamente, en este terreno de cierta excepcionalidad donde se
inscribe La figura del donaire o el gracioso en las comedias de Lope de Vega,
ya que su objetivo es el analisis sistematico y minucioso de este perso-
naje en la etapa de formacién de Lope de Vega, etapa que se extiende
desde sus inicios como dramaturgo hasta 1604, es decir, su ohjetivo es
trazar las lineas basicas que configuran, en palabras del mismo autor
“la poética no escrita” (p. 47) del personaje del “gracioso”, teniendo
en cuenta el conjunto de convenciones teatrales que constituye la
Comedia Nueva.

El titulo del estudio propone en si mismo una cuestiéon termi-
nolégica: ¢gracioso es sinénimo de figura del donaire? En efecto, la

! Dir. Javier Huerta, Gredos, Madrid, 2003, pp. 786-787.
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acepcion teatral de la voz gracioso, como sustantivo que sirve para de-
signar un tipo de personaje comico (es decir, la denominada “figura
del donaire”) se extiende en el siglo xvIIy se hace comun a partir de
1620, aproximadamente?. En todo caso, Lope de Vega preferia el uso
mas patrimonial: “figura del donaire”.

Son dos las referencias que parecen sustentar este analisis del per-
sonaje del gracioso: una consideracion y una afirmacion. En primer
lugar, Domingo Yndurain defiende que “los personajes de la comedia
clasica espanola son tipos definidos de antemano, no son personas
individuales, no son caracteres especificos y Gnicos sino abstracciones
de lo que se supone, no que es, sino que debe ser un hombre o indivi-
duo concreto” (cit. p. 16). Por otro lado, Lope de Vega afirma, en el
prologo a La francesilla, comedia cuya redaccion data de 1596, que
€l ha sido el primero en introducir la “figura del donaire”.

La consideracion de Yndurain se ajusta, como advierte atinada-
mente Gomez, al concepto de funcion: unidad estructural minima
que permite el andlisis de la accion de un personaje, como elemento
vertebrador de los acontecimientos de un relato. En otras palabras, tal
y como lo estableci6 Propp, la funcién es “la accién de un personaje
definida desde el punto de vista de su significacion en el desarrollo de
la intriga”?. Planteada de este modo, esta unidad analitica es idonea
para descubrir el disefio del texto (“tejido”) teatral, ya que este pro-
ducto lingtiistico responde a un proceso de escritura objetiva. Todo
se expresa por medio del didlogo que mantienen los personajes y es
en el dialogo donde se genera la accion de los personajesy su relacion
con la intriga (o fabula, aristotélicamente hablando).

Asimismo, es la afirmacion de Lope lo que hace posible la contex-
tualizaciéon del momento en que el dramaturgo es consciente (con
todas las prevenciones que podamos tener respecto a la datacion pre-
cisa de sus obras) de haber creado un personaje —un tipo de perso-
naje- original que, con el paso del tiempo, habra de desarrollarse
por completo en comedias mas elaboradas. Se trata, en definitiva, de
un hallazgo poético que se ira perfilando progresivamente y acabara
institucionalizandose, convirtiéndose en categoria dramatica, en un
signo integrado en nuevo cédigo teatral: el de la Comedia Nueva.

De la aplicacion del concepto de funcién al Tristan —primer gra-
cioso— de La francesilla (1596) se obtienen las siguientes propieda-
des como distintivas de este personaje: las acciones del gracioso (o
“criado”) remiten a las acciones del galan (“amo”), dando lugar a un
dualismo contrastivo; el gracioso demuestra en todo momento ser fiel

2 Tal y como demostré J. GOMEZ en un estudio anterior: “Precisiones termino-
l6gicas sobre «figura del donaire» y «gracioso» (siglos XxvI-xvi1)”, BRAE, 82 (2002),
233-257.

3 Morfologia del cuento, Fundamentos, Madrid, 1987, p. 33.
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a su amo y entabla con €l una relacién —excesivamente— familiar; el
gjercicio voluntario de la comicidad; el pragmatismo y el materialis-
mo del criado contrasta con el idealismo del galan.

El reconocimiento de estas propiedades —en especial, las relacio-
nes parodicas que se establecen entre amo y criado—, como caracte-
risticas inalienables del gracioso, hace posible diferenciar esta figura
de otras que constituyen el conjunto de “figuras de lo risible”, como:
el “villano”, el “pastor rustico”, el “bobo”. Ademas del dualismo cons-
tructivo, Gémez adopta otros criterios que subrayan esta especializa-
cion. Asi, por ejemplo, el gjercicio voluntario de la comicidad le sirve
para distinguir el “gracioso” del villano o del rustico, que provocan
la hilaridad precisamente por su simpleza o ingenuidad: son risibles
sin pretenderlo. En otros casos, la adscripcion del personaje a una
tradicion o convencion teatral diferente suscita la comicidad, otra
prueba que permite distinguir el gracioso de la Comedia Nueva de
otros, como el soldado picaresco o “maltrapillo”, heredero del solda-
do fanfarrén, del miles gloriosus, o como el pastor rustico, de raigam-
bre enciniana.

Este estudio aborda, de este modo, la génesis, la evolucién y la
definitiva fijacién de una figura actancial (el “gracioso”) y su opera-
tividad en el marco genérico de la Comedia Nueva de Lope de Vega.
Este analisis se detiene, especialmente, en los modos creativos del
“primer Lope” o del “pre-Lope” (tal y como senialaba F. Weber de Kur-
lat), especialmente en las comedias escritas desde 1590 -momento a
partir del cual sus comedias presentan una mayor madurez estructu-
ral y temdtica— hasta 1604. Es este un periodo de tanteos creativos,
Lope va modulando una voz dramaturgica personal, al tiempo que
comprueba las posibilidades que le ofrece la escritura dramatica y su
puesta en escena.

En este sentido, seria de interés —si bien esta linea de investiga-
cion supera los limites establecidos para este estudio— plantearse si
algunas de las variaciones temadticas o estructurales de las comedias
de este “primer Lope” obedecen a las exigencias o —por emplear tér-
minos propios de la estética de la recepcion— al horizonte de expec-
tativas del publico. Si esto fuera asi, la consistencia que va asumiendo
el “gracioso” o la “figura del donaire” y su progresivo protagonismo
en la linea argumental podria obedecer a un modo de satisfacer los
requerimientos del espectador “plebeyo” que, a buen seguro, habria
de identificarse con este personaje. El incremento de la importan-
cia del gracioso no responde, por tanto, al caracter reivindicativo de
las clases populares frente a la nobleza —como algunos estudiosos han
pretendido—; mas bien responde a la necesidad de que el espectacu-
lo funcione. Las modificaciones hechas a partir del espectaculo, por
tanto, se reflejarian inevitablemente en la accién dramatica, es decir,
en el texto teatral.
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El analisis que presenta Gémez se caracteriza por un dialogo per-
manente con las propuestas que, con respecto al personaje del gra-
cioso o al teatro de Lope, han hecho otros investigadores (Yndurain,
Montesinos, Lazaro Carreter, Silverman...) y por el empleo de nume-
rosos @jemplos (el corpus que sirve de base a su estudio lo integran mas
de cien comedias del “primer Lope”) que sustentan los argumen tos
esgrimidos y facilitan al lector la comprensién de las opiniones que
vierte el autor. Una de las hipétesis de trabajo que propuso Lazaro
Carreter en su estudio sobre la “figura del donaire” (1987) era com-
probar si esta figura aparece antes de La francesilla (1596). Tras la apli-
cacion del rasgo funcional mas distintivo del personaje del “gracioso”
—el dualismo entre la accion del galan y la del criado— Gomez llega a
la conclusion de que este personaje se crea entre 1590y 1595, etapa
del dramaturgo vinculada a la corte de los Duques de Alba. En las
comedias producidas en este periodo se recogen esbozos de la “figura
del donaire” y en El favor agradecido (1593) aparece una “figura del
donaire” totalmente desarrollada, a pesar de tratarse de una comedia
palatina, tematicamente menos propicia para la manifestaciéon del
gracioso.

¢Se equivoco Lope al senalar La francesilla (1596) como la prime-
ra comedia en que se hace uso del personaje del “gracioso” No es
un error: mas bien, una imprecision. En un primer momento, las co-
medias se escriben para ser representadas. Mas tarde, Lope pretende
sacar provecho de su escritura dramatica a través de la imprenta,
provecho que no obtuvo hasta 1617 cuando aparecen impresas por
vez primera comedias “sacadas de sus originales por él mismo”. La
francesilla se escribi6 en 1596, pero no se publicé sino hasta 1620y
es en ese prologo donde Lope se arroga la invencion de la “figura
del donaire”. Ese lapso entre produccion y publicacién justificaria
la imprecision: el gracioso ya acompana a su amo en obras anterio-
res a 1596.

Tras el hallazgo de la “figura del donaire” —en La francesilla y en
obras anteriores—, su contorno, progresivamente, se va dibujando
con mas precision. Segiin Gomez, destaca varias propiedades que el
“gracioso” asume en obras posteriores a 1596: su participacién en un
cortajo amoroso de cardcter parédico que remeda la seduccion de
la dama por parte del galan; la fidelidad hacia el amo, que le lleva a
desempenar los papeles propios del consejero; el materialismo que
comparte con otras figuras risibles que heredan rasgos de la tradicion
carnavalesca: el ansia por la comida y la bebida. Pero, sobre todo,
destaca la consolidacion del protagonismo del gracioso que, en to-
do caso, esta subordinado al galdn. Asi, en las primeras comedias son
el galan y la dama los que resuelven el enredo; pero, a partir de 1596,
en las comedias mas acabadas técnicamente, el gracioso es el persona-
je activo capaz de desenredar la intriga.



NREH, LIV RESENAS 643

La madurez del gracioso supone, por otro lado, la posibilidad
de asumir otras dimensiones, como resultado de la versatilidad de la
formula disenada. Asi ocurre con la visién ironica del gracioso (por
ajemplo, la de Tristan de El perro del hortelano) que, hasta este estudio,
apenas ha sido advertida por la critica a la hora de enumerar las ca-
racteristicas de la “figura del donaire”; o con la aparicion del gracioso
en las tragedias, cuyo efecto comico se moderara en las tragedias mas
logradas. Esta circunstancia pone de manifiesto que la figura del do-
naire —insistimos, en su dimension funcional, como parodia de las
acciones del amo-superalos limites de la comedia y se asienta en otro
tipo de obras, atemperando su prototipica comicidad: obras histori-
cas, tragicomedias y tragedias.

Como tipo de personaje de la Comedia Nueva, la “figura del do-
naire” llega a adquirir tal relieve que cuando Lope de Vega recurre
a las pautas del género celestinesco para escribir La Dorotea (1632)
—practicamente el final de su produccién literaria—, contraviniendo
las convenciones de la Comedia Nueva, lo hace empleando una “fi-
gura del donaire” que “esta de vuelta de todo” (p. 125). Julio, ayo de
don Fernando, es como el gracioso —familiar y pragmatico— pero,
ademsds, su actitud irénica y sus acciones contrastan continuamente
con las de su amo. Su comicidad —es cierto— ha disminuido conside-
rablemente, pero conserva la vision irénica del gracioso de las come-
dias de madurezy, especialmente, su funcionalidad actancial: es una
réplica constante de don Fernando. El personaje de Julio —tal y como
mantiene Gémez—so6lo puede explicarse a partir de la consolidacion
del “gracioso” como personaje-tipo de la Comedia Nueva, cuyos ca-
racteres se han ido delimitando a lo largo de la tiltima década del
siglo xv1, y el siglo xvi1.

Podria aducirse que, desde una perspectiva mas global del teatro,
este trabajo apenas hace referencia a su dimension especificamen-
te espectacular. Sin embargo, la recreacion de esa globalidad del
teatro en su contexto, como “arte de dos momentos”: textual y es-
pectacular, no puede hacerse a costa de obviar la naturaleza verbal (o
textual) de lo teatral. Y esta afirmacién cobra mas rotundidad cuando
nos referimos a un teatro “histérico” al que necesariamente habremos
de acceder partiendo de un estudio filolégico de los textos. S6lo un
estudio riguroso y minucioso del texto, como soporte del espectaculo,
y el analisis de otras referencias —también textuales— que remitan a la
produccién o representacion dramaticas nos permitiran intuir cémo
podria ser un espectaculo teatral. En todo caso, el estudio esencial del
texto dramatico (que incluye su dimension literaria y su potenciali-
dad dramatica) es absolutamente imprescindible para comprender
la circunstancia del teatro como fenémeno espectacular.

El autor concluye su analisis con una declaracion de principios
con respecto al estudio de lo literario (y teatral), que aplica en esta
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investigacion: son los datos los que verifican o falsean las hip6tesis de
trabajo. Por ello, desconfia —a pesar de las modas—de las aproximacio-
nes oportunistas que se hacen desde perspectivas (para)filolégicas:
el sociologismo, el relativismo que propugnan diversas tendencias
post-estructuralistas que, frecuentemente, responden a intuiciones
brillantes para la ocasion, pero indemostradas, no contrastadas. Y es
que, al fin y al cabo, son los datos -Gémez es muy consciente de ello—,
las presencias constantes que han de guiar el trabajo del fil6logo. A su
manera, los datos son una verdadera “figura del donaire” que contras-
tan con las “acciones” del investigador: “una sombra” que vigila “leal-
mente”, pero de forma subordinada, los movimientos del personaje
principal.

SANTIAGO U. SANCHEZ JIMENEZ
Universidad Auténoma de Madrid

Lipra GUTIERREZ ARRANZ, El universo mitologico en las fabulas de Villa-
mediana. Guia de lectura. Reichenberger, Kassel, 2001; xii + 220 pp.
(Estudios de Literatura, 65.)

Vossler senal6, y Blecua confirma, la carencia de ediciones recientes,
completas y acompanadas de un aparato critico pertinente de algu-
nos escritores importantes de los Siglos de Oro, pues las que se tienen
a la mano estan plagadas de errores que han arrastrado edicién tras
edicion y que han provocado interpretaciones inexactas del texto.
Atendiendo a esta necesidad, después de dos décadas de olvido rela-
tivo en que la academia tuvo al conde de Villamediana, pareciera que
los noventa fueron anos favorables para mantener vigente al poeta
espanol. José Francisco Ruiz Casanova publicé la Poesia impresa comple-
ta (Catedra, Madrid, 1990) y Poesia inédita completa (Catedra, Madrid,
1994), cinco anos después, Lidia Gutiérrez edita Las fabulas mitologicas
(Reichenberger, Kassel) y, en 2001, una guia de lectura para estas
fabulas.

El estudio de Lidia Gutiérrez se dedica a cuatro fabulas mitologi-
cas (Faeton, Apolo y Dafne, Europa'y Fénix), mientras que en la edicion
de José Francisco Ruiz s6lo aparecen tres. Segiin este autor —a quien
Gutiérrez cita— la Fabula de Europa es una “version traducida, aunque
bastante libre, de la Europa de Marino”, pero ella opina que el editor
se vio “arrastrado por el peso de la comparacién entre Marinoy Villa-
mediana”; al referirse a la critica de la fabula agrega que es un texto
mal entendido y mal tratado debido a su naturaleza imitativa, lo que
demuestra la “necesidad de un estudio pormenorizado que merecen
estas fabulas”. Siendo asi, el lector esperaria una discusién convincen-



