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En los dltimos afios un renovado interés por el andaluz Luis Vélez de Guevara ha per-
mitido arrojar nueva luz sobre diferentes aspectos de su vida y obra, rescatdndolo del
peligroso e injustificado olvido al que se le habia relegado durante mucho tiempo, a
partir sobre todo del siglo XIX. Vélez, autor del «rumbo, el tropel, el boato» de los que
hablara Cervantes en el prologo a sus Ocho comedias y ocho entremeses (1998: 93), fue
considerado a menudo como el dramaturgo que «gusta[ba] mucho de la bambolla y
del aparato teatral», como afirmaba Alberto Lista en 1844', excesivamente atento a los
efectos escénicos y escenograficos, en detrimento de los aspectos mas exquisitamente
poéticos de la palabra teatral. En efecto, el estudio del corpus dramatico veleciano y de
su usus scribendi pone sin duda de manifiesto la importancia que el autor concede en
numerosos casos a los aspectos visuales de la representacion, buscando soluciones que a
veces desbordan en un evidente —aunque, eso si, nunca gratuito- efectismo.

Sin embargo, seria restrictivo considerar al ecijano simplemente como autor de la
busqueda de la espectacularidad, del «rumbo» y del «boato». Objetivo de estas obser-
vaciones es de hecho demostrar como en el astigitano habia, al contrario, una profunda
conciencia de la importancia de la palabra en ambito dramatico y de las funciones que
esta podia cumplir: algunas técnicas de estructuracion y creacion del espacio en sus
piezas, como veremos, se basan en estrategias que nada o poco tienen que ver con su
supuesta aficion exclusiva por los efectos visuales. En particular, es interesante el uso que
hace Vélez de un fenémeno cultural y literario que, a juzgar por el analisis de sus piezas,

1. Sobre esta cita y la recepcién critica de Vélez en el siglo XIX véase Profeti (1992: 269-271).
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debid de conocer muy bien, el romancero, y las posibilidades que la insercion de roman-
ces en la comedia ofrece también en relacidn con la ampliacion del espacio teatral®. Su
escaso interés por las comedias de capa y espada’ y el tratamiento de tematicas de ambito
épico-historico determinaron una natural y sensible influencia del romancero sobre su
produccion; el autor astigitano, como nuestras recientes investigaciones han permitido
observar (Crivellari, 2008), echa mano en muchisimos casos del caudal romanceril, a
través del cual muchos materiales narrativos de caracter legendario o histdrico se habian
depositado en la memoria popular.

Romances, memoria popular y teatro

El fenémeno del romancero, a lo largo de varios siglos de evolucion y difusion en todos
los estratos de la sociedad habia producido una interesantisima sedimentacién de co-
nocimientos en la cultura espafiola, creando un patrimonio de temas, figuras e historias
colectivamente conocido y compartido, que en otro lugar definimos como un «tejido
mnémonico popular» (Crivellari, 2008: 13)*. A este caudal los dramaturgos dureos, sobre
todo a partir de Lope®, recurrieron frecuentemente en un interesante juego de remi-
siones intertextuales para cuya cabal comprension es imprescindible tener en cuenta
la participacion del publico, ya que los mecanismos de reescritura dramatica de estas
composiciones presuponian un conocimiento previo por parte de los espectadores del
hipotexto al que se hacia referencia —condicion, esta, que hoy ha desaparecido, y hace
que estas alusiones resulten poco inteligibles para el publico moderno.

El romance, en efecto, ahondaba sus raices en la oralidad, fundando en la repeticién
a través del canto, de la voz y del oido su pervivencia -la pidaliana vida «en varian-
tes»— en la memoria popular. Las alusiones a la tradicion romanceril podian concretarse
en citas minimas (pocos versos, o incluso algunas palabras) sacadas de algiin romance
viejo, brindando a los autores la posibilidad de despertar en la mente de sus espectado-
res mundos enteros ya literariamente codificados; como afirma Profeti a este respecto,
«l’allusione al romancero, a tutto un vasto campo di leggende e tradizioni che gli spetta-
tori ben conoscevano, era capace di suscitare una immediata reazione, di evocare incisi-
vamente tutto un clima ed un ambiente» (1965: 91). En este sentido el corpus dramatico
veleciano aparece como un impresionante e interesantisimo acervo de remisiones inter-
textuales; las técnicas de reescritura son amplias y heterogéneas, y representan no sdlo
un ambito tematico de referencia, sino que llegan a constituir una auténtica modalidad
de percepcion y representacion de la realidad, una manera de «hacer teatro».

Las funciones desarrolladas por estas estrategias, que implican una participacion
activa de los espectadores a nivel mental e imaginativo, exigen poner especial atencion
al contexto performativo de las representaciones de la época. En particular, a través de

2. Utilizo aqui la terminologia propuesta en el trabajo de Rubiera Fernandez (2005: 81-97), al que remito.
3. Véase a este propésito el estudio de Vega Garcia-Luengos (2005).

4. Véanse también las observaciones de Swislocki que, por su parte, considera el romancero como un «agen-
te de estructuracion de una consciencia historica» (Swislocki, 1993: 977).

5. Véanse, entre otros, los estudios de Moore (1940) y Swislocki (1993 y 1996).
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la alusion a ese tejido mnemonico popular, se vislumbran interesantes posibilidades de
ampliacion del espacio teatral: ademas de las mas conocidas formas de desbordamien-
to fisico (como por ejemplo el de los actores fuera del tablado, antes mencionado) y
las obtenidas por medio de la palabra (por ejemplo el «desbordamiento expresivo» de
soliloquios y apartes®, o los ain mas evidentes casos de ticoscopia’), la insercion de ro-
mances en la comedia permite incrementar el ambito de referencia de la pieza gracias a
las alusiones a materiales extremadamente conocidos, estableciendo estrechas -y para
la época evidentes— relaciones entre los argumentos de las obras y los «<mundos litera-
riamente codificados» del romancero®. Se trata de una estrategia que se enmarca dentro
de los casos de creacion del espacio a través de la palabra, y que sin embargo conlleva
posibilidades mas amplias, ya que no sélo hace hincapié en el caracter alusivo u osten-
sivo de la palabra (como en los casos de descripciones de lugares que quedan fuera del
tablado, etc.), sino que utiliza una tipologia de palabra -la romanceril- cuyo caracter
connotativo e inferencial es uno de sus rasgos mas distintivos. La alusién a ese corpus
cultural y mnemonico cominmente compartido, junto a la aportacién imaginativa del
publico dentro del circulo hermenéutico, permitiria de hecho ensanchar el ambito de
referencia de la obra a un espacio que podriamos definir imaginativo, aunque no por
eso menos importante, y que al contrario influye a menudo de manera significativa en la
estructuracion y en desarrollo argumental de la obra.

El analisis de algunos casos en este sentido paradigmaticos permite observar el fun-
cionamiento y las funciones desempefiadas por este juego de remisiones intertextuales al
que Vélez invita -y en el que involucra- a sus espectadores.

Estrategias y funciones de las inserciones romanceriles

La comedia El conde don Pero Vélez y don Sancho el Deseado, cuyo argumento se centra
en la historia de amor entre don Pero, privado del rey Sancho, y la hermana de éste,
Blanca de Castilla, constituye un primer ejemplo de estas modalidades de reescritura.
Vélez inserta una cancion en el climax de la pieza, es decir, en el momento en que el pro-
tagonista es arrestado por el rey a causa de su amor por la infanta. Preso en su celda, don
Pero escucha cantar «muy adentro» (Jor. III, acot. D)’ un romance que los espectadores
del siglo XVII no hubieran tardado en reconocer, pues que se trata de uno de los mas
conocidos de la época, «Alterada estd Castilla».

El conde don Pero Vélez y don Romance «Alterada estd Castilla»'
Sancho el Deseado

6. Ver Orozco Diaz (1983: 144-160). Aurelio Gonzalez habla muy acertadamente a este propdsito de «esce-
nografia de palabras» (2006: 65).

7. Ver Arellano (1999: 229-230) y Rubiera Fernandez (2005: 92).

8. No nos adentraremos aqui en la cuestion relativa al espacio en la comedia del Siglo de Oro desde una
perspectiva semidtica, por haber sido este tema objeto de analisis en algunos importantes coloquios y estu-
dios, a los que remitimos en la bibliografia.

9. Para éstay las sucesivas citas de la obra nos basamos en la edicion de Manson y Peale (Vélez de Guevara,
2002b).

10. Recogido en el vol. XVI de Duran (1945: 4). Es el romance n. 919.
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CanT. Alterada estd Castilla Alterada esta Castilla
por un caso desastrado, por un caso desastrado,
que al Conde don Pero Vélez  que el conde don Pero Vélez
hallaron dentro en palacio en palacio fue hallado
con una hermana carnal con una prima carnal
de don Sancho el Deseado. del rey Sancho el Deseado.
Doria Blanca era su nombre, (vv. 1-6)

de la hermosura milagro.
(Jor. IIL, vv. 2980-2987)

Vélez acomoda el contenido del texto tradicional a las exigencias de su comedia, modi-
ficando algunos elementos -la amante del conde, por ejemplo, de «prima carnal» pasa a
ser <hermana» del rey—, aunque manteniendo reconocible la fuente hipotextual. El ecija-
no, ademas, afiade a la cancidon dos versos que no estdn presentes en el texto romanceril,
mencionando explicitamente el nombre de la Infanta; objetivo de esta operacion seria el
de establecer una estrecha conexion entre la historia narrada en la cancion tradicional y
el argumento de la comedia.

Por una parte, el romance adquiere por lo tanto una funcién sindptica, ya que gra-
cias a la cancién el dramaturgo presenta un resumen de los hechos que han tenido lugar
hasta ese momento en el escenario; por otra parte, aludiendo a una composicion extre-
madamente conocida y gracias al poder evocador de la palabra romanceril, Vélez con-
fiere un gran dramatismo a la escena por medio de la relaciéon que se estableceria entre
los acontecimientos escenificados y el «caso» de Pero narrado en el romance. La cancién,
en efecto, traeria a la memoria de los espectadores el tragico desenlace de la historia del
conde, que -segun la version tradicional- muere después de sufrir horribles torturas.
En virtud del caracter alusivo del romance, y después de asistir a la condena del conde
por parte del rey en el tablado (Jor. I, vv. 2876-2896), con toda probabilidad el publico
imaginaria la inminente muerte del protagonista; romance y musica contribuyen de este
modo a reforzar las expectativas de los espectadores.

En la continuacion de la cancion Vélez inserta otra referencia a esta composicion,
afadiendo asimismo una alusion a uno de los romances mas conocidos sobre la figura
de Bernando del Carpio, «En los reinos de Ledn».

El conde don Pero Vélez y don Romances «En los reinos de Leén» (RL)"
Sancho el Deseado y «Alterada esta Castilla» (AC)
CANT. Mdndale prender el Rey Mando el Rey prender al Conde

y poner a buen recado. y ponerle muy gran guarda.

Toda la corte le llora, (RL, vv. 15-16)

que era de todos amado.
Sentencialle quiere a muerte A muerte le ha condenado.
sin escuchalle don Sancho, (AC,v. 16)
emparedando primero
a dofia Blanca en su cuarto.

(Jor. IIL, vv. 2992-2999)

11. Duran, vol. X (1945: 417-418). Es el romance n. 619.
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La alusion a este romance —del que Vélez cita varios versos también en la segunda jor-
nada, como veremos- permite otra vez remitir indirectamente a unos materiales tradi-
cionales, a personajes y en definitiva a una fabula que no es explicitada en el texto y que
sin embargo quedaria muy clara para los oyentes. El dramaturgo pone implicitamente de
relieve las analogias existentes entre la historia del legendario héroe medieval y la que se
ha desarrollado hasta ese momento ante los ojos de los espectadores: también el roman-
ce, de hecho, se centra en el enamoramiento de un conde (el de Saldafa, en este caso)
por la hermana de un rey (Alfonso «el Casto»), la infanta Jimena, y en la consiguiente
ira del soberano, que manda encarcelar al conde. Vélez utiliza habilmente el parecido
tematico entre los dos hipotextos tradicionales (el de don Pero y el relativo a Bernardo
del Carpio) y la comedia, fundiendo en un sélo romance alusiones que —estableciendo
paralelismos con historias distintas— permiten ensanchar el ambito de referencia de la
pieza y en definitiva su marco espacial. La destreza con la que el ecijano mezcla roman-
ces de tema heterogéneo en una misma escena ofrece ademas una clara muestra de su
amplio conocimiento de los materiales narrativos de la tradicién oral.

La referencia aparentemente arbitraria a algunos versos del romance «En los reinos
de Ledn» en la tercera jornada se explica, como se ha dicho, con la introduccién en el
segundo acto de buena parte de la misma composicion. Mientras la Infanta estd comien-
do con su hermano el rey, la criada Elvira entona una cancion que sin duda despertaria
la «memoria tradicional» de los espectadores respecto a este romance tan conocido; de
nuevo Vélez modifica oportunamente el texto original para adaptarlo a las exigencias
de la comedia, anadiendo ademas algunos versos que no se encuentran en ninguna de
las versiones antiguas del texto, y parecen por lo tanto ser una aportacion original del
ecijano.

El conde don Pero Vélez y don Romance «En los reinos de Ledn»'
Sancho el Deseado

Erv. En Castilla y en Leén En los reinos de Ledén
el casto Alfonso reinaba. el casto Alfonso reinaba:
Hermosa hermana tenia, hermosa hermana tenia,
dofia Jimena se llama. dona Jimena se llama.
Hase enamorado de ella Enamoridrase de ella
ese conde de Saldaria, ese conde de Saldafa,

el mds galdn caballero
que cifié en Castilla espada. |[...]

No estaba engariado el Conde, mas no vivia enganado,
porque si amaba a la Infanta, porque la Infanta lo amaba.
con amorosos estremos Muchas veces fueron juntos,
ella mucho mds le amaba: que nadie lo sospechaba.
Los pensamientos se dicen (vv. 1-10)

por los ojos con las almas,
llegando a la posesion

12. Ibidem.
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de las dichosas esperanzas.
A pesar de mil envidias
los hurtos de amor gozaban.
(Jor. II1, vv. 2287-2294, 2299-2308)

La sucesiva intervencion de Manrique de Lara («el romance de Jimena / y del conde de
Saldafia, / satira de tus ofensas / y ejemplo al Conde y a Blancax, Jor. II, vv. 2387-2390)
explicita una vez mas la ya evidente semejanza que cada espectador de la época observa-
ria entre la historia de Pero Vélez y la del conde de Saldafia.

El empleo de romances como técnica de consolidacion del argumento de la obra es
un recurso frecuente en la produccion dramatica de Vélez; la relacion con la tradicion
romanceril adquiere entonces un papel relevante también por lo que afecta al plano es-
tructural de la comedia, a través de las expectativas que el dramaturgo consigue desper-
tar en los espectadores”. Nivel mimético y diegético se entrelazan de manera interesan-
te: ademas de ser un elemento de soporte para la trama de la obra, de hecho, no hay que
olvidar el fuerte valor evocador del romancero en relacion a las historias, personajes y
ambitos compartidos que forman ese «tejido mnemonico popular» arriba mencionado.
Si la cita literal de versos de una composicion tradicional permite establecer un para-
lelismo directo con la historia representada sobre las tablas, la inserciéon -no siempre
muy evidente- de partes de romances evoca inmediatamente un dmbito de referencia
tematico que autor y ptiblico, como ya se ha dicho, comparten. Entre la accién escénica
y el texto romanceril citado o evocado se establece una correspondencia directa, que por
analogia o contraste carga la trama de significados ulteriores, y que el texto dramatico
no vehicula de manera explicita, menos ain para el espectador moderno. En este sentido
se observa un desbordamiento espacial (esto es, la ampliacién a lugares imaginativos
codificados y compartidos distintos de los escenificados) evidente para el publico de los
corrales del siglo XVII.

A un parecido juego de remisiones intertextuales Vélez recurre en Reinar después
de morir'®, otro texto que muestra de manera muy clara el papel que la estimulacion de
la memoria de los espectadores con respecto a la tradicion romanceril desarrolla en la
obra del ecijano también a nivel estructural. En la tercera jornada del drama, significati-
vamente pocos instantes antes del descubrimiento por parte del principe de la muerte de
suamada y del consiguiente tragico desenlace, Vélez incluye una cancién en el climax de
la accion. Los espectadores acaban de asistir a la condena a muerte de la inocente Inés,
que el rey Alonso entrega a los sicarios Egas Coello y Alvar Gonzélez para garantizar la
estabilidad de su reino; una larga intervencion de la protagonista para mover a piedad
el soberano, ademas, contribuye a aumentar el sentido tragico del momento, que Vélez
interrumpe y deja en ese momento inconcluso. En la escena siguiente aparece Pedro

13. Tal es el caso, por ejemplo, de Si el caballo vos han muerto, y blasén de los Mendozas, donde el romance
influye de manera relevante en la comedia ya a partir del paratexto, formando el incipit del romance parte
del titulo. Sobre las funciones de las inserciones romanceriles en esta obra véanse Vélez de Guevara (2007:
13-30) y Crivellari (2008: 199-211).

14. Para todas las citas de esta obra nos basamos en la edicion a cargo de Manuel Mufioz Cortés (Vélez de
Guevara, 1976).
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que, sin saber lo sucedido, y cansado de esperar a su amante, se encamina hacia su finca.
En ese momento salen algunos condes vestidos «de luto» para comunicarle la impre-
vista muerte del rey; justo cuando el dolor por la pérdida del padre parece dar paso a
la esperanza de un futuro feliz junto a su amada, una voz entona el romance «;Doénde
vas el caballero», que anuncia la muerte de Inés. La cancion levanta inmediatamente las
sospechas de Pedro, y su tragico presentimiento es confirmado pocos instantes después,
cuando la Infanta Blanca sale al escenario para informarle del asesinato de la protagonis-
ta. La composicion en la que se basa el ecijano es el conocido «Romance del Palmero»,
uno de los mas antiguos de la lirica tradicional espafiola, y del que nos han llegado al
menos ocho versiones anteriores a 1650 (Morley, 1922: 300).

Reinar después de morir Romance «Yo me partiera de Francia»'®
CANT. ;Ddnde vas el caballero, ;Dénde vas el escudero,
dénde vas, triste de ti?, triste, cuydado de ti?
que la tu querida esposa Muerta es tu enamorada,
muerta estd que yo la vi. muerta es, que yo la vy,
Las sefias que ella tenia ataut lleba de oro,
bien te las sabré decir: y las andas de un marfil,
su garganta es de alabastro la mortaja que llevava
y sus manos de marfil. es de un pafio de Paris
(Jor. III, vv. 552-559) las antorchas que le lleban,
triste yo les encendy.
(vv. 11-20)

El nucleo tematico del romance se centra en el encuentro con un peregrino que le co-
munica la muerte de su amada; después de la caida de caballo o del desmayo del pro-
tagonista producidos por la noticia, algunas versiones afladen también la aparicion del
espectro de la difunta, que exhorta a su amado a empezar otra vida y encontrar a «otra
amiga». Aunque ninguna de las versiones que han llegado hasta nosotros corresponde
exactamente a la que el dramaturgo introduce en su obra, todos los elementos estruc-
turales y tematicos mencionados en la cancion o incluidos en la pieza hincan sus raices
en la tradicién romanceril: la pregunta inicial al caballero, su desmayo, la muerte de la
enamorada, y las caracteristicas («las sefias») que permiten su reconocimiento.

Una vez mas la inserciéon de una cancion en el entramado de la comedia permite
estimular y despertar la imaginacion de los espectadores, que reconocerian la alusion al
asunto tradicional, y no sélo observarian la estrecha relacion que la historia tradicional
guarda con lo que estd ocurriendo en la trama, sino que automaticamente reconstruirian
mentalmente figuras, hechos, esto es: una fabula conocida y colectivamente compartida.
Vélez estimula la memoria tradicional del publico a través del caudal romanceril para
conferir a su historia un sentido tragico y anticipar la noticia de la muerte de la protago-

15. En Morley (1922: 299). Otra version del mismo romance, con variaciones minimas, se encuentra en Alvar
(1969: 900).
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nista: a nivel estructural, en efecto, la cancion, ensanchando el ambito de referencia a la
historia del palmero (aunque sin mencionarla de manera explicita), adelanta en la mente
de los espectadores la ejecucion de la protagonista y su tragico fin.

Conclusiones

Como observaba A. Valbuena Prat (1974: 487) a propdsito de las caracteristicas gene-
rales del teatro del ecijano, «Vélez escoge los temas legendarios mas poéticos, para in-
teresar a un publico saturado de romancero y de relatos orales de Edad Media transfor-
mada». En realidad, como se ha tratado de demostrar, el autor no sélo elige a menudo
para sus obras materiales vehiculados a través del romancero, sino que por medio de las
reminiscencias romanceriles consigue envolver al publico en un interesante juego de re-
misiones intertextuales, un juego que no podria explicarse sin la participacion activa de
los espectadores en el reconocimiento y en la correcta descodificacion de las alusiones.
Este proceso, que forma parte integrante del usus scribendi del dramaturgo', muestra el
valor fundamental de las inserciones romanceriles, que permiten incrementar el espacio
de la representacion haciendo hincapié a un tiempo en el potencial imaginativo de la
palabra romanceril y en ese «tejido mnemonico popular» colectivamente compartido.
Vélez, dramaturgo del «rumbo» y del «<boato, se nos revela en este sentido como un
autor diferente, extremadamente atento a las posibilidades ofrecidas por la palabra dra-
matica. Las estrategias de reescritura del caudal romanceril, de hecho, pueden explicarse
no tanto como un intento de solucionar problemas practicos de la puesta en escena, sino
como respuesta a una refinada sensibilidad poética, una voluntad de profundizar en
el potencial expresivo de la palabra teatral. Un analisis que considere la incidencia del
fenémeno romanceril sobre el dramaturgo astigitano permite arrojar una luz diferen-
te —sin duda mas proficua- sobre su produccion dramatica, y apreciar de manera mas
equilibrada su aporte en el panorama literario del siglo XVII. De no ser asi, el estudio
del teatro de Vélez adoleceria de uno de sus elementos mds intrinsecos y distintivos: si
por un lado el frecuente empleo de romances es uno de los aspectos mas evidentes, por
otro la profunda influencia que el género romanceril ejerce sobre este autor caracteriza
su aproximacion al lenguaje teatral. El romance, que para Vélez constituye una forma de
percepcion y representacion de la realidad, de las leyendas y de los episodios de la his-
toria espafiola, influye fuertemente tanto a nivel tematico como estilistico y estructural.
Atn prescindiendo de las observaciones acerca de las diferentes estrategias y de las
funciones de la reescritura de romances, en conclusion, la consideracion del fendmeno
romanceril implica una reflexién mds amplia sobre la peculiar capacidad veleciana de
concebir la escritura dramatica (y la literaria en general) como una interaccién continua
entre géneros, que es en primer lugar una interaccion entre diferentes formas de percibir
la realidad. A la luz de esta nueva forma de inventio, el valor del ecijano reside precisa-
mente en la incesante y habil oscilacion entre narracion y representacion, en un complejo

16. Entre muchas otras, también las obras E/ espejo del mundo, La romera de Santiago, El lucero de Castilla y
luna de Aragdn, Reinar después de morir, Més pesa el rey que la sangre, El verdugo de Mélaga y El Alba y el
Sol presentan inserciones tomadas de romances viejos. Véase Crivellari (2008: 159-167).
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mecanismo en que la mimesis dramdtica paraddjicamente no puede prescindir de la ‘tea-
tralidad’ de la diégesis romanceril. Mientras el romance, un género eminentemente na-
rrativo, narra el mundo dramatizdndolo, el teatro de Luis Vélez lo dramatiza narrandolo.
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