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Durante los siglos XVI'y XVII, dos potencias se disputaron el control del mundo
conocido, el Imperio Otomano y el de los Habsburgo, en una pugna que adquirio
dimensiones épicas por tratarse de un enfrentamiento que sobrepasaba los limites de la
politica habitual para convertirse en un verdadero choque de civilizaciones, de modos
distintos de entender el mundo y de religiones irreconciliables®. El frente de guerra era
tan amplio que siempre estaba amenazado en algun punto y convenia vigilar al enemigo
constantemente, tanto al lejano, alla en Constantinopla, como al proximo, a los moriscos
y a los piratas norteafricanos. Sostener esta lucha llegd a ser algo consustancial a la
identidad de la Monarquia Hispanica, e implico por entero las realidades mas ordinarias
de buena parte de los espafioles de entonces —desde el rey hasta el Gltimo ganapan—, y
donde la literatura, y de forma especial el teatro, desempefi6 un papel de primer orden en
la configuracion del imaginario y de los valores de aquella sociedad?.

Por circunscribirnos a la produccion dramética de Lope de Vega, el Fénix ofrecio
una version teatral de la caida de Rodas (1522-1523) en La pérdida honrosa y caballeros
de san Juan (1610-1615) (de autoria atn discutida), de la batalla de Lepanto (1571) en
La Santa Liga (1598-1603), del desastre de Alcazarquivir (1578) en La tragedia del rey
don Sebastian (1595-1603), del asalto a la isla de Longo (1604) en La nueva victoria del
marqués de Santa Cruz (1604), etc., por no citar las piezas relacionadas con la
Reconquista o los corsarios berberiscos. Como se aprecia en estas referencias, la mayoria
de los enfrentamientos se desarrollaron en el Mediterraneo. De hecho, s6lo en momentos
puntuales se presento a los turcos la oportunidad de penetrar en Europa por tierra a través
de Viena, la puerta hacia Occidente que los otomanos queria traspasar y que los cristianos
necesitaban mantener cerrada al precio que fuera. Los tres intentos turcos por conquistar
‘la joya del Danubio’ terminaron con una victoria cristiana: en 1529 los vieneses forzaron
la retirada otomana después de resistir un duro asedio; en 1532 los asaltantes se
dispersaron por la llegada del ejército imperial, liderado por Carlos V; vy, en 1683, la
ciudad fue defendida por Leopoldo I con la ayuda de varias potencias cristianas. De todas
ellas, la protagonizada por el Emperador Carlos, con el concurso de buena parte de la
nobleza castellana, fue celebrada por nuestro teatro clasico en dos dramas historicos: El

! Agradezco a la profesora Folke Gernert sus sugerencias documentales y bibliograficas en la composicion
de este trabajo, y a sus alumnos de la Universitat Trier por escuchar con interés mis reflexiones sobre la
teatralizacion de estas historias de la vieja Europa.

2 Esta psicosis por la amenaza turca fue descrita por Garcia Carcel (1994). Un acercamiento a esta literatura
antiturca puede verse en Mas (1967) y Teijeiro (1988), y mas recientemente en Sellés (2001) y Martin
Asuero (2010: 93-98), entre otros. Para la implicacion de los dramas historicos en la configuracion de la
identidad nacional en la Edad Moderna (el convencimiento, el providencialismo, los limites de la
propaganda, etc.) véase Garcia Hernan (2006).
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cerco de Viena (1598-1603)%, que estudiaremos en este articulo y se atribuye a Lope de
Vega, y El desafio de Carlos V (1635), que compuso Francisco de Rojas Zorrilla®.

En un trabajo ya clasico, Oleza (1986: 252) elabord un estudio sobre la propuesta
teatral de los primeros afios de Lope de Vega (1580-1604), el mismo periodo en el que se
debe encuadrar nuestra pieza®. Dejando al margen las comedias de tema religioso, Oleza
distinguio, dentro de este corpus juvenil, dos grandes macrotipos: las comedias
(mitoldgicas, pastoriles, palatinas, urbanas y picarescas) y los dramas (caballerescos,
historicos y legendarios). EI macrotipo comedia tiene una finalidad ludica y pertenece al
“territorio del juego, de una frivolidad muchas veces artificiosa”. EI drama, en cambio,
“se articula en torno a una decidida voluntad de impacto ideoldgico, es un espectaculo de
gran aparato desde el que se martillean conflictos ejemplares y vias de solucién
adoctrinantes”. Le es propio, por lo tanto, “la misién trascendente, el proselitismo, la
denuncia y el panegirico”. Estos dramas asumen “las tradiciones escénicas de gran
aparato del fasto cortesano y de la teatralidad sacra y elaboran toda una mitologia
moderna de guerreros, reyes, caballeros y damas”, a partir de una escenografia
espléndida. Se configura asi, con estas obras, una galeria de héroes nuevos a través de
mecanismos teatrales que simplifican el discurso historico y lo acercan al publico de los
corrales mediante la tipificacion del comportamiento de los personajes, el uso reiterado
del romancero y la nacionalizacién de los conflictos, un conjunto de notas por las que
destaca también la obra que nos ocupa.

Hasta la fecha, El cerco de Viena no ha recibido suficiente atencion por parte de
la critica. Su condicién de pieza marginal dentro del canon de dramas histéricos, y las
dudas que existen sobre su autoria, han favorecido seguramente este olvido. Sin embargo,
en la linealidad de sus propuestas y la eficacia de sus recursos teatrales, ofrece una galeria
de personajes y de situaciones que sirven para proyectar y engrandecer un mundo de
principios morales, religiosos y politicos muy determinado. El presente trabajo pretende
mostrar dichos principios y analizar los mecanismos teatrales que utiliza el autor para
proponerlos con habilidad sobre un escenario.

1. Los turcos sobre Viena

Como ya se ha apuntado, el primer intento de los turcos por conquistar Viena tuvo
lugar en 1529. La campafia estuvo liderada por Soliméan | el Magnifico, que parecia
decidido a ampliar su frontera norte y entrar en el corazén de la Cristiandad. En 1526
habia vencido a los hingaros en la batalla de Mohécs y en septiembre de 1529 lleg6 a las
puertas de Viena con un contingente muy numeroso, que segun las cronicas sobrepasaba

3 Tendré en cuenta en este trabajo la Unica edicion moderna de la pieza, realizada por Menéndez Pelayo
(Vega 1901: 87-116) hace mas de un siglo. Un rapido cotejo de los testimonios impresos conservados nos
lleva a pensar, como se expone mas adelante, que el texto fue modificado y refundido en varias ocasiones.
Por ello, los parlamentos que se citan aqui no se localizan por el nimero de los versos —que tampoco
consigno don Marcelino— sino simplemente por la pagina de dicha edicion, con la referencia de la columna
en la que aparece el texto, ya sea la izquierda (a) o la derecha (b). VVéase también la ficha de este drama en
Artelope (Oleza dir.).

4 Sobre esta pieza puede consultarse, en este mismo volumen, el trabajo de Oscar Garcia Fernandez titulado:
““Esté& la mamola lejos’”: la caracterizacion de los otomanos en El desafio de Carlos V de Rojas Zorrilla”,
junto a su trabajo de 2008 sobre las sueltas de dicha comedia, donde figuran varios ejemplares del siglo
XVIII.

> Se ofrece esta cita de Joan Oleza como marco de interpretacién de El cerco de Viena en este estudio; para
un entendimiento mas completo de las caracteristicas, el sentido y la historia critica de los dramas historicos
de Lope (que escapa al interés de este trabajo) debe verse el estudio de Usandizaga (2014); y para el teatro
histérico en general a Calvo (2007).
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los doscientos mil soldados. La situacion era critica porque la plaza contaba con menos
de veinte mil, y Carlos V tenia entonces todos sus recursos comprometidos en otras
camparfias y no podia auxiliar a su hermano Fernando, el Archiduque de Austria. Pero
aquellos hombres resistieron el asedio de forma memorable y, a mediados de octubre,
ayudados por una climatologia adversa que anegaba el campo de batalla, forzaron la
retirada de los turcos.

Tras varios afios de tensiones diplomaticas por los restos del reino hingaro, a
comienzos de 1532 se tiene noticia de que el Gran Turco prepara una nueva expedicién
de conquista. Pero ahora, en un contexto politico mucho mas favorable, el Emperador
Carlos comienza a organizar un ejército para responder a la amenaza. Llega el verano y
el ejercito turco marcha sobre Viena. A doce leguas de la ciudad, la heroica defensa de la
fortaleza de Giins detuvo el avance de las tropas de Soliman durante semanas. Solo la
vanguardia otomana lleg6 hasta Viena, donde luchd en pequefias escaramuzas con los
soldados de Fernando y con las primeras unidades del ejército imperial, que se dirigia con
rapidez hacia la ciudad. Ante esta situacion, y con enormes problemas de abastecimiento,
el Gran Turco se retira. Esta nueva victoria de la Casa de Habsburgo frend las aspiraciones
de los otomanos de invadir Europa por tierra durante més de cien afios y, por la
trascendencia del éxito conseguido frente a los infieles, adquirié también un enorme valor
religioso. De esta forma, hasta finales del siglo siguiente el Imperio Otomano no vuelve
a estar en disposicion de avanzar en sus conquistas.

En el verano de 1683, Mohamed IV avanza de nuevo sobre Viena con un potente
ejército y se escuchan otra vez las alarmas en toda Europa. El papa Inocencio IX convoca
una cruzada, una Gltima Liga Santa, y el Emperador Leopoldo | recibe la ayuda militar de
los alemanes, los polacos y los venecianos, y la ayuda econdmica de otras naciones
cristianas —como la Espafia de Carlos I1-, y consigue repeler el ataque. Esta nueva derrota
de la Sublime Puerta supone el inicio de la decadencia militar y cultural de la cultura
otomana®.

2. La historia sobre las tablas: argumento del drama

Este marco histdrico, aunque sintético, es suficiente para apreciar, por contraste,
el tratamiento que hace nuestro dramaturgo de estos acontecimientos, a partir del
siguiente resumen del argumento.

El primer acto se desarrolla, de forma poco precisa, en un campamento o plaza
bajo dominio turco en su avance hacia Viena. Alli Soliman ha hecho prisionero al
anciano don Hugo, padre de la hermosa Juliana, del impetuoso Fuerte Braquio y del
pequerio Isidro. Fuerte Braquio muestra su rabia porque el Gran Turco haya podido entrar
en tierras alemanas con quinientos mil hombres, y jura rescatar a su padre antes de
incorporarse a las filas del “Emperador de Espana”, que protege la ciudad con cien mil
soldados “de los mas famosos tercios”. Isidro, aunque es todavia un nifio, consigue dar
de comer a su padre de forma clandestina. Y Juliana se ha casado con Soliman “para
excusar el rigor” del sultdn sobre su familia. Esta decision es percibida por ellos,
inicialmente, como una dura deshonra, pero a lo largo de la jornada van cambiando de
opinidn al saber los verdaderos motivos de la joven: que ain sigue siendo cristiana, que
no ha consumado su matrimonio con el musulméan, y que es fiel a un compromiso
matrimonial adquirido antes de la contienda.

® Para ampliar este sencillo marco histérico, véase la biografia y el corpus documental carolino de
Fernandez Alvarez (1999: 451-457), el analisis de los movimientos diplomaticos que estudié Korpas
(2001), la implicacion de Espafia en la Liga de 1683 estudiada por Gonzalez Cuerva (2012), y sobre todo
los trabajos de Bunes (2000) y Kumrular (2003) y (2005: 96-116 y 200-274).
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Soliméan se debate entre el amor por Juliana, cuya belleza parece tenerlo
obnubilado, y la conquista de Viena; pero, ante la insistencia de su general, el renegado
Abrahin, pone de nuevo en marcha el ejército y decide ademas retar a Carlos V a un
duelo singular para que todos admiren su grandeza. En esto, el sultan entra en la prision,
descubre el engafio de Isidro y ordena que le corten la mano derecha. Dicho castigo se
muestra al publico de forma velada pero muy teatral: el nifio da un grito desde el fondo
del escenario (detrds de las cortinas) y aparece después ante el publico con la mano
derecha “envuelta en un lenzuelo y saliéndole la sangre” y ensefiando la mano amputada
con la izquierda. Para sorpresa del auditorio, Isidro se muestra orgulloso de esta
sentencia, ya que la ha sufrido por amor a su padre. En la secuencia final, desde lo alto
del teatro aparece san Adriano sobre una nube, “con dos manos cortadas en un plato”, y
restituye milagrosamente la mano a Isidro. Con mdsica de fondo, el santo invita al nifio
a subir a la nube para que pueda ver desde alli la contienda.

Durante la noche siguiente, ya en la segunda jornada, Fuerte Braquio consigue
liberar a su padre de la prisidn, se visten con ropa turca y logran escapar entre el griterio
del ejército otomano que se prepara para el combate. Al amanecer, san Adriano e Isidro,
desde lo alto del teatro —sobre la nube—, contemplan las huestes dispuestas para la guerra,
que el nifio describe en uno de los parlamentos mas logrados del drama. Se presenta asi
al ejército turco:

Ya veo resplandecer qué cantidad de mosquetes,
las armas, del sol heridas. qué nublado de saetas!

iQué de lanzas, qué de picas, iQueé limpieza de cuchillas,
qué de arneses, qué de cotas, qué inmensidad de vasallos,
qué de costosas marlotas, qué hermosura de caballos,
qué de sobrevistas ricas! qué curiosidad de sillas!
iQué de soldados feroces, iQué de banderas tremolan,
qué de galas, qué de lunas, qué de atambores atruenan,
qué de golas, qué de plumas, qué de clarines que suenan,
qué de gritos, que de voces! qué de lunas se enarbolan!
iQué nimero de escopetas, Cien mundos podran vencer,
qué grandeza de jinetes, mil reinos conquistaran. (98a)

Entre las tropas destacan ambos lideres, que arengan a sus soldados y se presentan
como una imagen alegorica, cargados de valor simbolico: suena la musica y por un lado
aparece Carlos V, llevando una Fe en el hombro y un Mundo a los pies, y por otro
Soliman, con los mismos elementos pero situados a la inversa. Terminados los discursos,
sale a caballo Abrahin, con lanza y adarga, para desafiar a los espafioles. Se enfrenta a él
Fuerte Braquio, profiriendo bravuconadas, mas es despreciado por el general turco. Se
ofrecen otros tantos espafioles, pero Abrahin no ha venido a luchar contra ellos, hasta
que aparece el Emperador, se ponen todos de rodillas ante él, y es presentado como el
gran campeon cristiano, en una laudatio de mas de 40 versos. Ante tal magnificencia,
Abrahin se asombra y comienza a recordar la fe cristiana perdida; pero ha venido a
desafiar al monarca, de parte del Gran Turco, a un duelo singular que resuelva el
conflicto sin mas derramamiento de sangre; y Carlos, contra la opinion de todos sus
capitanes, acepta.

A lo largo de la noche siguiente, el sultan sufre una pesadilla en la que Carlos V
lo vence en el duelo, y entiende que se trata de un mal agtiero. Sus soldados le llevan seis
nifios alemanes que han sido apresados en la Gltima escaramuza. Todos ellos se presentan
como cristianos, y son abofeteados por ello, pero se muestran dispuestos a sufrir la
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muerte, segun el ejemplo de los grandes martires. Aparece entones Isidro y ensefia al
sultan la mano que le habia amputado y explica quién le ha curado. El turco ordena que
le venden los ojos y lo deguellen; y, para mayor escarnio, que venga su hermana a
presenciar la ejecucion. Soliman, entonces, propone un trato a la joven: si le concede su
amor podra salvar la vida de su hermano. En este trance, Isidro ruega a Juliana que no
venda su honra por ese motivo. La joven, entonces, arrebata la espada al verdugo y
pretende ella misma cortar la cabeza de su hermano. El sultan se asombra de su firmeza
y los perdona. Y Abrahin, que también ha quedado conmocionado, tiene deseos de volver
a profesar la fe cristiana y alberga un amor creciente por Juliana; tan solo le frena que él
también esta casado.

La tercera jornada comienza en el campamento de Soliman. Alli, los nifios
cautivos se lamentan de su situacion, pero ninguno de ellos esta dispuesto a renegar de
su fe, que exaltan de modo expreso. En la carcel reciben el auxilio de Abrahin, que les
trae comida. Aparece Juliana y Abrahin le dice que esta enamorado de ella y le cuenta
su historia: que tras desposarse por poderes con una dama alemana, abandond su ciudad
natal para conocerla, y en el viaje lo apresaron los turcos, lo llevaron cautivo y llego a
olvidar su religion. Como prueba de sus palabras, le entrega un anillo que habia
pertenecido a su conyuge. La joven lo reconoce como la alianza que ella habia enviado
a su desconocido esposo, y se dan cuenta —con asombro— de que estan casados. Soliman
descubre, indignado, que Abrahin esta dando de comer a los presos, y que estos siguen
fieles a sus creencias. Se presenta entonces un soldado herido que le informa de que el
gjército cristiano esta venciendo a los turcos, y que la fuerza del Emperador es tal que le
conviene mas huir que cumplir el desafio propuesto. EI Gran Turco, humillado por la
noticia, manda colgar al emisario, ordena la retirada y decide acabar de una vez con la
terquedad de los chiquillos. Los generales otomanos aceptan de mala gana esta decision,
donde se muestra ain mas la cobardia y el miedo del Gran Turco hacia Carlos V y los
espafioles. Mientras abandonan sus posiciones, Soliman, por venganza, ordena a sus
esbirros que den muerte a los nifios.

Con estruendo de cajas y trompetas, el ejército imperial toma el campamento
turco y provoca el pavor de los otomanos, que aceleran la retirada. Entra Carlos V de
modo triunfal y, rodeado por sus fieles, todos de rodillas, recibe de manos de la nobleza
castellana cuatro coronas —de laurel, de oro, de plata y de hiedra—, mientras se exaltan
sus virtudes, en una secuencia de méas de 120 versos. Los amores de Juliana y Abrahin y
la celebracion de la victoria se ven empafiados por la muerte de los nifios: detras de una
cortina aparecen los seis pequefios empalados e Isidro crucificado, pero todavia con
aliento para comunicar que se siente honrado de haber muerto como un martir. El
emperador promete venganza, suena de nuevo la musica, se abren las puertas de Viena
y Carlos V entra victorioso en la ciudad.

3. El teatro de papel: los testimonios impresos

En sus primeros afios como dramaturgo, Lope de Vega escribid, sin duda, una
comedia sobre esta camparia. En la relacion de obras propias que ofrecio como apéndice
de El peregrino en su patria, tanto en la lista de la primera edicion (1604) como de la
segunda (1618), figura una pieza titulada El Turco en Viena (Blecua y Serés 2004: VII,
XI) que no se publicé en ninguna de las Partes de sus comedias y que no conservamos,
al menos con ese titulo. Si ha llegado hasta nosotros, en varias sueltas y siempre como
obra suya, un drama historico sobre la defensa de Viena por parte de Carlos V que
modernamente so6lo ha editado Menéndez Pelayo (Vega 1901) como El cerco de Viena
por Carlos V, aunque propone como posible titulo, también, La feliz victoria que alcanzé
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Espafia en Viena, por ser el remate de los ultimos versos del drama. Para don Marcelino,
“en su estado actual es imposible que esta comedia sea de Lope”, y entiende que esta
“indudablemente refundida y estropeada por un versificador vulgar” a partir de un texto
original del Fénix que sale a flote aqui y alla, “en algunos pasajes [donde] todavia se
reconoce la huella de su estilo” (1901: XLVI). Morley y Bruerton (1968: 432-433)
proponen que, de ser obra de Lope, debié de escribirse en torno a 1598-1603, pero
mantienen la autoria de Lope como algo dudoso. Arjona (1960: 325) y McCready (1962:
371) se decantan, en cambio, por asegurar que no es suya y, mas modernamente,
Hernandez Valcéarcel (2004: 94) entiende que la truculencia de la escena final no es propia
de la dramaturgia de Lope.

Sin hacer una busqueda exhaustiva de testimonios, en las bibliotecas europeas se
puede encontrar un numero significativo de ejemplares impresos de nuestra pieza. Debid
de ser, por tanto, una obra de gran interés para los espectadores-lectores del momento, y
también para los impresores, que intervinieron en ella con total libertad. De hecho,
parecen mas interesados, al componer la portada de las sueltas, en indicar que se trata de
una “COMEDIA FAMOSA / de Lope de Vega Carpio” que de ofrecer un titulo coherente
con los hechos que la pieza dramatiza. Con el titulo de EI cerco de Viena por Carlos
Quinto hay ejemplares en Santander, Sevilla, Berlin, Paris y Essex’, y como El cerco de
Viena por Carlos Quinlo (con errata en el titulo) en la Real Biblioteca®, donde es clara la
falta de adecuacion entre el titulo y el argumento, ya que en 1532 la ciudad no fue cercada,
y menos aun cercada por el Emperador. En el resto de los testimonios, de hecho, figura
como EI cerco de Viena y socorro por Carlos Quinto, con un titulo mas completo y
conveniente: asi ocurre en un ejemplar de la Biblioteca Nacional de Espafia, otro de la
Biblioteca Menéndez Pelayo, la British Library, la estatal de Berlin y la Biblioteca
Palatina de Parma®. Todas estas variaciones parecen motivadas por problemas de espacio
en la pagina, por la falta de los tipos necesarios o por cualquier otra eventualidad en la
casa de impresion, que llega a editar, simplemente, Viena por Carlos Quinto en el otro
ejemplar que custodia la Biblioteca Nacional*®. Todo apunta a que priman los criterios
comerciales sobre la fidelidad historiogréfica o textual de la obra. Convenia mostrar la
tipologia de suelta teatral como “comedia famosa”, que habia sido compuesta por el
Fénix, y en tercer lugar de importancia el titulo, que quiza fue arreglado para adscribir la
obra al subgénero de los dramas historicos ambientados en algln cerco, muy del gusto
del teatro espafiol en los afios de formacion y primera produccion de Lope.

Sea como fuere, se trata siempre de comedias sueltas (16 h. en 4°) de una
impresion de poca calidad, con tipos muy amortizados y sin pie de imprenta. Nada

" SANTANDER, BMP, sign. 31.196, ejemplar incompleto (Vega Garcia-Luengos 2001: I, 281, n° 822).
SEVILLA, Biblioteca de la Universidad, sign. A 250/152(04); comedia suelta dentro de un volumen
facticio formado por 16 comedias de Lope, dos de las cuales fueron impresas en 1624 y 1635, y el resto
sine notis. BERLIN, Staatsbibliothek zu Berlin, sign. 5 in:4”@Xk 1301; en el catalogo ofrece una variacion:
El cerco de Viena, por Carlos 5. PARIS, BNF, tres ejemplares con este titulo: signs. FRBNF31552538,
FRBNF31552539 y FRBNF39375541. ESSEX, University of Essex, Albert Sloman Library, sign. PQ
6171.A2.

8 MADRID, Real Biblioteca del Palacio Real, sign. RB V111-17131 [7]. Catalogada, por su tipografia, como
del siglo XVIII.

® MADRID, BNE, sign. T-55352-17. SANTANDER, BMP, sign. 3.052-2 (Vega Garcia-Luengos 2001 I,
281, n° 823). LONDRES, British Library, sign. 11.728.h.3[11]: en el catalogo de la BL y en Pérez Pérez
(1973: 86) figura como del siglo XVII1; ejemplar con notas manuscritas de John Rutter Chorley. BERLIN,
Staatsbibliothek zu Berlin, sign. 17 in:4”@Xk 1500-34. PARMA, Biblioteca Palatina de Parma, sign. CC.*
V.28032/XIV.

10 MADRID, BNE, sign. T-55351-35. Con el titulo de El cerco de Viena cataloga Profeti (1979: 13) en
ROMA (Accademia dei Lincei) una comedia atribuida a Lope dentro de un volumen facticio de 13 comedias
de varios autores del siglo XVII.
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sabemos con seguridad, por tanto, del lugar y la fecha de impresion, aunque un analisis
de su condicion material nos hace pensar que se trata de sueltas que se deben situar en un
horizonte de impresion y recepcion situado entre el segundo cuarto del siglo XVIl y los
afios finales del siglo XVIII.

En un primer acercamiento a los testimonios madrilefios, advertimos que los dos
ejemplares de la Biblioteca Nacional presentan una tipografia semejante. El uso de y por
i (yr por ir), v por u en posicion inicial (como en vno), o el uso de uenvezdevoben
posicién interior (como por ejemplo en auito en vez de habito), o x por j (como en dixo),
entre otros rasgos, nos hace pensar que estamos ante productos de la imprenta del
Seiscientos. En una sencilla comparacion entre ambos testimonios advertimos también
cambios en los versos, en parlamentos enteros incluso, y en las acotaciones. La suelta de
la Real Biblioteca, por otro lado, figura en el catdlogo como un impreso con tipografia
del siglo XV1II; se conserva de hecho encuadernada en un volumen facticio junto a otras
doce sueltas semejantes de nuestro teatro aureo, dos de las cuales estan fechadas en 1749
y 1757, otras seis se catalogan como posteriores al breve reinado de Luis | o de finales
del de Carlos Ill, y las restantes, de forma genérica, como del Setecientos. Comedia
popular, por tanto, traida y llevada por los impresores y quiza también por los autores de
comedias durante méas de 150 afios.

Hasta que no se realice una edicion critica del texto no se podrd mejorar la
cronologia de estos testimonios, ni precisar su autoria. Pero esta historia textual, tan
dilatada, nos permite suponer que este drama estuvo vinculado a la exaltacion de la casa
de Austria durante mucho mas tiempo y en momentos distintos a los que motivaron su
escritura. Es pertinente pensar, de hecho, que alguno de estos ejemplares debi6 imprimirse
en torno a los fastos que la corte de Carlos Il promovid para celebrar la victoria del
Emperador Leopoldo en 1683 y la posterior conquista de Buda en 1686, a los que la
corona espafiola habia contribuido con dinero y con un contingente militar,
respectivamente. Segin describe Maura (1990: 319), “se puso sobre Buda el Duque de
Lorena, y Madrid entero asistio a las peripecias del sitio y de la toma, como si el Danubio
distase de la Villa tan pocas leguas como del Tajo”. Lobato (2007: 32-33) y sobre todo
Gonzélez Cuerva (2012: 241-248) han descrito la expectacion que en la Espafia del dltimo
de los Austrias espafioles generd esta victoria, este revival de los tiempos de gloria en la
lucha contra el infiel. Las ciudades se llenaron de gacetillas semanales con multitud de
detalles sobre estos sucesos, hasta el punto de ser uno de los acontecimientos que genero
mas publicaciones periddicas de toda la Espafia moderna. Entre 1684 y 1690 salieron de
la imprenta madrilefia de Bernardo de Villadiego, y a costa de Sebastian de Armendariz,
“librero de Camara de su Majestad”, los cinco volumenes del Floro historico de la guerra
movida por el sultdn de los turcos Mehemet IV contra el augustisimo Leopoldo, de
Francisco Fabro Bremundan, con varias ediciones y emisiones en otras ciudades
espafnolas. En la Biblioteca Nacional se conservan, de esos afios, multitud de textos
panegiricos, relaciones de fiestas, composiciones poéticas, etc., sobre estas
celebraciones!!. Y tanto en la corte como en los corrales se estrenaron piezas dramaticas
con las que poder rememorar y celebrar el éxito, tales como El sitio y socorro de Viena
por el Gran Vizir y El sitio de Viena y conquista de Estrigonia, ambas de Pedro de Arce,
y La restauracion de Buda, de Bances Candamo. Este Ultimo era a la sazén “dramaturgo
de camara regia” y, a la zaga de estos acontecimientos, compuso una serie de comedias

11 Tengo presente la Métrica panegirica descripcion a las festivas demostraciones que la Hermandad del
Santisimo Sacramento, sita en S. Clemente de Sevilla, hizo /...] por la victoria que las Armas del
Emperador consiguieron contra la Casa Otomana sobre el Cerco de Viena este afio de 1683, de autor
anénimo (Sevilla, 1684), o el Panegirico al laureado Juan Tercero Rey de Polonia, que hizo levantar el
cerco de Viena en 12 de septiembre de 1683, de Miguel de Barrios (s.l., 1683), entre otros.
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sobre la lucha de esta dinastia contra los turcos, entre las que destacan El Austria en
Jerusalén (1693) sobre el Duque Leopoldo VI de Austria en la quinta cruzada (1217-
1221), o El César africano (1700), que recrea la victoria de Carlos V en la jornada de
Tanez (1535). En este contexto celebrativo y de recreacion histérica debieron
reimprimirse algunas de las sueltas de nuestro corpus, en total sintonia con el espiritu de
estos festejos. Fueron también muy lucidas las celebraciones en los grandes municipios,
como Madrid o Sevilla, que fueron el canto del cisne del fasto ciudadano en favor de la
casa reinante. De hecho, Carlos Il solo realizo tres procesiones solemnes al Santuario de
Atocha: por la reconquista de Mesina en 1679, por los éxitos del Emperador Leopoldo en
1683 y por la toma de Buda tres afios después.

También podemos suponer que esta tradicion siguid formando parte del
repertorio, ya decadente, del teatro historico del siglo XVIII, hasta las puertas del teatro
neoclasico. Varios testimonios de nuestra pieza, de hecho, fueron impresos en esta
centuria. No en vano don Leandro Fernandez de Moratin presenta en La comedia nueva
(1792) una dura satira contra la comedia heroica, un genero teatral que devino en
espectaculos llenos de efectismo y carentes de calidad literaria. Para ello, ridiculiza los
excesos de un supuesto espectaculo titulado El gran cerco de Viena, cuyo estreno nos
muestra en su comedia. Esta critica no iba dirigida contra el teatro barroco sino contra los
melodramas en los que el aparato y el patetismo sustituian a la grandeza de los dramas
historicos aureos. Con todo, esta satira es un testimonio del interés por la exaltacion patria
que existia aun a finales del siglo X V111 a través de piezas de gran aparato y de exaltacion
patridtica. Y no debemos entender como casual que su disparo se centre en la tradicion
celebrativa de la campafa de Viena que acabamos de referir, en cuyo origen se encuentra
el texto que nos ocupa.

4. Las fuentes historicas del drama: inventario e interpretacion

Conocer las fuentes que utilizé el autor para la redaccion de esta pieza serviria
para calibrar el grado de elaboracion dramaética de la obra y la intencidn de su propuesta
escénica. Pero la tarea es dificil por la propia dindmica de transmisién de los hechos
historicos en la Edad Moderna —un complejo magma de relatos superpuestos a partir de
distintos discursos y géneros (literatura oral, culta, romances, cronicas, etc.)—, y mas
vidriosa aun en nuestro caso porque el marco histdrico que se presenta es muy débil y
porque buena parte de las escenas son creaciones originales del dramaturgo a partir de
elementos histéricos minimos. A pesar de estos problemas, una aproximacion a dichos
referentes, por muy deficiente que sea, puede aportar algunas claves de lectura
significativas.

Las cronicas castellanas mas comunes sobre los sucesos turcos no ofrecen
informacion relevante sobre la campafia austriaca, por tratarse quiza de un acontecimiento
alejado del horizonte mediterraneo habitual. Es el caso del Libro intitulado Palinodia de
la nefanda y fiera nacion de los turcos, de Vasco Diaz Tanco (Orense, 1547)?, o de las
Guerras de mar del Emperador de Lopez de Gomara (2000)*2. Pero otras lo tratan por

12 Utilizo el ejemplar de la Universidad de Salamanca, BG 41376, fols. 46-48.
13 Véase la edicion y estudio de Miguel Angel de Bunes y Nora Edith Jiménez (Lopez de Gomara 2000).
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extenso, como la de Paolo Giovio (1562-1563), la de Ochoa (1585)*°, y la escrita por
Prudencio de Sandoval (1604-1606)*¢, que bien podian estar en la mesa de trabajo de un
escritor del momento!’. No encuentro en nuestro drama datos histéricos o expresiones
que supongan una dependencia necesaria de ninguna de ellas, pero si elementos que
pueden proceder de su influencia, sea de forma directa o indirecta. Por ejemplo, Ochoa
sitla a cuatrocientos cincuenta mil soldados en el bando turco, pero Giovio y Sandoval a
quinientos mil (coincidiendo con el dato que ofrece la pieza). Y, en el ejército cristiano,
los tres afirman que habia noventa mil infantes y treinta mil caballos (donde el drama
habla de cien mil soldados), aunque también afirman que estas eran solo las fuerza de
choque del Emperador, una parte del total de hombres dispuestos para la defensa de
Viena, que era de doscientos setenta mil segin Giovio y trescientos mil segin Sandoval
(un dato que se omite en el drama). A nuestro dramaturgo, por tanto, le interesa presentar
al mayor nimero de turcos posible, espantado por un contingente cristiano todavia mas
exiguo que el historico.

De estos tres cronistas, pudo recibir mayor influencia del italiano Giovio, por su
temprana publicacion y su popularidad. También porgue, frente a los otros, cita repetidas
veces al turco “Habrayn” o “Abrayn” como lugarteniente de Solimén (aunque aqui no es
un renegado como en el drama), porque muestra el envio de la carta del sultan a Carlos V
en el que lo desafia a un duelo, y porque se entretiene en describir las pocas escaramuzas
que hubo entre ambos ejércitos (sobre todo la de los quince mil caballos otomanos que
intervienen en el tercer acto y los estragos que cometieron en la ribera del Danubio).
Giovio se distancia, en cambio, del sentir general, cuando no subraya tanto como el drama
o las otras cronicas el protagonismo de los castellanos: cita pocos nombres de capitanes
imperiales y, cuando lo hace, registra apellidos de todas las procedencias. El drama, en
cambio, se olvida de los alemanes e italianos y ofrece una relacion de los nobles espafioles
que viajaron a Viena para defender a su Emperador en la cruzada contra el turco:
“Imperiales caballeros, / que siguiendo mis banderas / dejais la quietud amada / por las
batallas sangrientas, / Toledos, Carabajales, / Mendozas, Lopez, Cabreras, / Rosas, Arces,
Pimenteles, / Ulloas, Velascos, Cuevas, / Enriquez, Manriques, Laras, / Guzmanes,
Iigos, Cerdas, / Figueroas, Sandovales, / Cérdovas, Avellanedas, / Osorios, Haros,
Girones, / Viamontes, Avilas, Suevas, / Requesenes, Claramontes, / Acufias, Ayalas,
Menas, / venid” (99a). Esta nOmina, como tal lista, aparece también en la cronica de
Sandoval, aunque cambia la redaccion, la cantidad y la calidad de los nombres. El drama
ofrece ademas, en la presentacion de los dos ejércitos, una lista semejante de nombres

14 Tengo presente la version castellana con adiciones de sus Comentarios de las cosas de los turcos
(Barcelona: Carles Amords, 1543) en el ejemplar de la Universidad de Salamanca (BG 31237, fols. sign.
f2r-f5v) que no trataré aqui; y sobre todo la traduccion de sus Historiarum sui temporis - Historia general
de todas las cosas sucedidas en el mundo en estos cincuenta aiios [... con] las victorias y sucesos que el
invictisimo Emperador don Carlos hubo, Salamanca: Andrea Portonaris, 1562-1563, 2 vols.; tendré
presente la Segunda parte, vol. 2, lib. 30, fols. 123-140, ejemplar de la Universidad de Salamanca (BG
41523).

15 Primera parte de la Carolea Inchiridion, que trata de la vida y hechos del Emperador [...] y de muchas
notables cosas en ella sucedidas hasta el afio de 1555, Lisboa: Marcos Borges, 1585, BG 32216, fols. 187-
190.

16 |a Primera y Segunda parte de la Vida y hechos del Emperador Carlos V (Valladolid: Sebastian de
Cafas, 1604 y 1606); pero tengo presente la edicion de la Biblioteca de Autores Espafioles, vol. 81, 430-
462).

7 Para las fuentes castellanas contemporaneas véase a Bunes (2007). No consultamos las crénicas de
Alonso de Santa Cruz, Ginés de Sepullveda y Pedro Mexia, cronistas mayores del reinado de Carlos V,
porque por cronologia o fecha de publicacion estan fuera del alcance de los lectores en el momento de
composicién de este drama.
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otomanos, que no he visto en ninguna fuente y que bien podria ser inventada, por tratarse
de nombres arabes genéricos que estan en el acervo popular: “Bajaes, Sanjacos, Lequies,
| Arrdez, Velez, Leyes, Muzas, / Nicolagos, Mostafaes, / Acangios, Ferragutas” (99b). La
cronica de Ochoa es mas breve y ofrece poca informacion, pero la incluyo aqui porque es
el Unico testimonio (culto) que habla de los prodigios que sucedieron aquellos dias en el
campo de batalla y que fueron interpretados por Soliman como signos de mal aguiero que
pronosticaban la victoria cristiana.

Junto a las fuentes historias anteriores, llamadas ‘canonicas’, conviene tener
presente también el relato transmitido a través de los romances y de la literatura popular
impresa en pliegos de cordel, en las relaciones de sucesos acerca de los turcos. Sobre los
primeros, ya Menéndez Pelayo (Vega 1901: XLVIII) sefial6 la existencia de dos romances
del siglo XVI sobre la campafia de Viena de 1532 que pudieron estar al menos en el
background de lecturas del dramaturgo: uno anénimo en la Rosa real (1573) de Timoneda
y otro en la Primera parte del Romancero y tragedias (1587) de Gabriel Lobo Lasso de
la Vega —los numeros 1152 y 1151, respectivamente, de la coleccion de Duran (1859-
1861)-. El que figura en la Rosa real es un texto relevante en la medida en que este librito
es un compendio de los sucesos de la gran historia del Quinientos que pasan al romancero,
una seleccion y un desplazamiento desde la gran historia que facilitara que este
acontecimiento devenga rdpidamente en drama histérico. EI poema en si contiene
multitud de estilemas del romancero viejo y puntos claros de contacto con la historia
candnica (quiza Giovio, quizd Sempere, como veremos mas adelante). En él se nos
describe, con cierto boato, la riqueza y la galanura del ejército turco, y se cita a los nobles
hispanos, en una larga lista de casi cien versos, con nombres y titulos nobiliarios; después
cita también el nombre de los italianos (17 versos) y, en pocos versos mas, el lugar de
origen de los restantes (Flandes, Alemania, Albania, etc.) sin nombrar a dichos soldados.
Y el romance termina como el drama: un enviado informa al sultan de la fuerza con la
que Carlos V esta combatiendo a la avanzadilla otomana y Solimén ordena la retirada. El
segundo poema, el de Lasso de la Vega, es breve, muestra la irrupcién en el Danubio de
los quinientos mil hombres del sultan, la posterior llegada de Carlos V y la huida de los
turcos.

En esta literatura historica de origen castellano, tanto en las crénicas como en los
romances, se centra toda la atencion en los sucesos de 1532, dejando a un lado los de
1529, y se subraya la intervencion de Carlos V y de los castellanos frente a las demas
naciones del ejército imperial, y frente a otros protagonistas, sobre todo al archiduque
Fernando de Austria, relegado a un lugar muy secundario. Esta lectura de los hechos esta
en perfecta consonancia con el drama.

Con respecto a la literatura de cordel citada més arriba, en ella prevalece el interés
didactico y el entretenimiento sobre el rigor propio de la historia candnica, y se aproxima
por tanto al horizonte de recepcion del teatro de la comedia nueva. Para un rapido
acercamiento a este corpus, que nos oriente en este primer estudio de nuestro drama, se
puede consultar el censo y el analisis de las numerosas obritas publicadas en Castilla sobre
los turcos que realizé Redondo (2003), donde sostiene que “las relaciones de sucesos de
finales del siglo XV1y de las primeras décadas del siglo XVII han desempefiado un papel
fundamental en la representacion de los turcos que ha tenido la mayoria de la poblacion.
Han difundido la imagen de una alteridad musulmana rechazada, arrogante, cruel, viciosa
y a veces ridicula, contra la cual habia que luchar [...] para conseguir el triunfo de la
religion” (Redondo 2003: 249). Esta finalidad se podria también adscribir a la pieza que
nos ocupa, ya que buena parte de las marcas con las que dicho investigador caracteriza
estas composiciones se encuentran en nuestro drama: visos de historicidad, contrastes
sorprendentes entre las cifras de los ejércitos contendientes, triunfalismo y
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providencialismo, descripcion y exaltacion de los martirios cristianos para defender la fe
frente a los musulmanes, historias de amor entre personas de ambos bandos que han de
conducir necesariamente a la conversion o al martirio, la descripcion del aparato y la
pompa de los soldados en el combate y, por ultimo, el subgénero de los textos que tratan
de los suefios proféticos del sultan, que le auguran enormes cataclismos, como la caida
en bloque de todo su imperio, la desaparicion de su credo, etc.

Otra posible linea de influencia del macrorrelato historico podria proceder de la
poesia épica contemporanea, al modo de la influencia de La Araucana sobre la La Santa
Liga que ha estudiado Usandizaga (2014: 146-154) recientemente. Pero no advierto una
relacién semejante entre nuestro drama y alguna de las Caroleidas que el escritor pudo
tener a su disposicion®®. Pienso en La Carolea (1560) de Jerénimo Sempere, que trata
muy por extenso esta campafia (segunda parte, cantos 12-19) y en el Carlo Famoso (1566)
de Luis Zapata, que también la recoge (cantos 34 y 35). El primero, de hecho, incluye una
relacién de los capitanes castellanos que viajaron a Viena y describe con brillantez la
parada militar del ejército. Y ambos poemas ponen de manifiesto la figura del Emperador
como héroe moderno. Pero no se aprecia, segun mi lectura, ninguna relacion textual entre
estos dos poemas y nuestra pieza (si convendria revisar, al menos, la influencia de
Sempere en el romance de Timoneda).

Aunque no parece haber una dependencia directa entre El cerco de Viena y estas
fuentes, estamos ante motivos e intenciones comunes gque se hacen recurrentes: la propia
seleccion de la historia como suceso dramatizable, la hispanizacion del conflicto, el
protagonismo de Carlos V y de sus tropas, la idea de la “lista” de los asistentes, la
descripcion de la parada militar, la insistencia en avalar la grandeza del ejército turco (en
el numero de hombres, en la grandeza de sus capitanes) para aumentar asi el valor de la
victoria cristiana, etc. Sobre los parametros esenciales de esta materia histérica, el
dramaturgo puso en pie su “comedia famosa”. Pero su interés por proyectar eficazmente
un determinado mensaje politico y religioso le llevo a presentar sobre las tablas un
discurso historico particular, compuesto mas de verdades literarias y de artificios teatrales
que de hechos documentados.

5. Santos prodigiosos y turcos infernales

En este apartado final se muestran los principios que el autor pretende promover
con este drama, y a través de qué recursos teatrales se hace eficaz dicho mensaje sobre un
escenario.

5.1. El honor familiar y la piedad filial

Es inmensa la bibliografia sobre el honor y la honra en la cultura aurea, como
reflejo de su presencia constante en todos los géneros literarios. Por ello, a pesar de lo
alejadas de la sensibilidad actual que nos parecen ciertas conductas, se entiende como una
reaccion natural en la época el desgarro de don Hugo y de sus hijos cuando se enteran de
que Juliana es la mujer del sultan. Los tres expresan su disgusto de forma insistente: todos
la repudian y quieren su muerte (hasta Isidro profiere frases como “esta que habéis
engendrado / sacrificaré al Sefor, / yo mismo derramaré / esa sangre fementida”, 89a).
Fuerte Braquio, conforme a su papel de joven desaforado, dedica varios parlamentos —
llenos de bravatas e imprecaciones— a resaltar la deshonra de su hermana y a pedir
venganza. Este tipo de actitudes rotundas, la tension de los monélogos y el desafio —tan

18 Para estas Caroleidas véase el trabajo indispensable de Vila (2001: 475-553).
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efectista como inverosimil— de Fuerte Braquio a Soliman, nos muestran a unos personajes
excesivos cuya enorme fuerza teatral servia para subrayar la leccién moral del drama.

Después de las primeras escenas, vamos descubriendo que Juliana se ha mostrado
proxima a Soliman y se ha vestido con ropas turcas solo por “excusar el rigor” (90a) del
enemigo sobre su familia, y que sigue siendo fiel a su fe y a su matrimonio. Como un
deshielo en los montes, se produce entonces la progresiva desactivacion del sentimiento
de deshonra familiar, al conocer las verdaderas intenciones de la joven, que nos conduce,
en el segundo acto, a una de las escenas mas violentas de la pieza, en la que Juliana esta
a punto de decapitar a su hermano por defender su integridad; y de ahi al final definitivo
de la tension, cuando la joven es perdonada por el turco y asistimos atonitos al
reconocimiento (anagnorisis) de los dos esposos. El autor establece asi distintos hitos en
la tension dramatica relacionados con la honra de la dama, siempre acompafiados de algin
efecto teatral y una ensefianza moral.

Un valor menos comun en el teatro dureo, pero que se proyecta en esta comedia
de forma recurrente es el de la piedad filial, virtud derivada de la justicia. Dentro de una
historia esencialmente bélica, los personajes que protagonizan la accion y llevan la trama
de un lugar a otro de las lineas son la familia formada por don Hugo y sus hijos, que el
poeta incorpora al argumento para acercar la gran historia a los espectadores, como es
habitual en el teatro dureo. La hija mayor, segin hemos visto, es vital en la concepcion
del honor familiar, que solo se atreve a poner en duda para proteger a los suyos. Fuerte
Braquio encarna la rebeldia trgica en varios mondélogos al no soportar el encarcelamiento
de su padre. De hecho, jura no unirse al ejército imperial hasta liberarlo, proeza que
consigue al comienzo del segundo acto: de noche y vestido con ropas turcas, rescata a su
padre; el anciano le sigue con dificultad y, segun se intuye en un aparte de Fuerte Braquio
(“;Cielo, el peso me asegura!” 98b)°, el joven tiene que llevar a su padre a cuestas para
salir mas aprisa del campamento otomano. La escena que ve el pablico no es otra que la
imagen del emblema CXCIV de Alciato, Pietas filiorum in parentes (Alciato 1985: 237-
238)

Pietas filiorum in parentes, emblema CXCIV de Alciato

19 En una colacion de los ejemplares madrilefios, el testimonio de la RB y el mas antiguo de la BNE ofrecen
la lectura peso, y en el otro de la BNE (T 55352/17), en cambio, preso. A falta de una edicion critica del
texto, mantenemos la lectura peso y la hipdtesis de que el joven lleva a su padre a cuestas.
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Un uso teatral similar de este mismo emblema se puede encontrar, por ejemplo, en la
Tragedia de la muerte de Ayax (1579) de Juan de la Cueva o en La eleccion por la virtud
(1612) de Tirso de Molina (Burguillo 2010: 268-271). En esta ultima, se muestra la
conducta virtuosa de un joven que llegara al solio pontificio como Sixto V: en la primera
jornada aparece el protagonista con su padre a cuestas y el anciano confirma la intencién
emblematica de la secuencia al mencionar el contenido de otro emblema, el nimero XXX
(Alciato 1985: 65), en el que se expone cémo las cigliefias cuidan de sus progenitores
cuando estos ya no pueden valerse por si mismos. En el momento de la inventio, tanto
Tirso como nuestro dramaturgo han seleccionado estas imégenes de la tradicidn
emblematica para caracterizar el amor filial, ya que el pequefio Isidro, cuando alimenta a
don Hugo de forma clandestina, interpreta también su accién dentro de la misma clave:
“quedaré¢ de honrado rico / pues en mi se representa / la cigliefia, que sustenta / a su padre
por el pico” (93a).

Isidro encarna de hecho, como estamos viendo, todas las virtudes en grado sumo,
la honra, la piedad filial, la virtud de la religion, la fortaleza... Y su conducta se ve
siempre rubricada por alguna sentencia. Cuando don Hugo teme por la vida del chico si
lo encuentran con comida en la prision, Isidro contesta: “yo pago mi obligacion / en
procurar tu sustento, / y cuando en esta ocasion / muera porque te alimento, / moriré por
la razon” (89b). Su accidn es vista y celebrada por san Adriano, que confirma de manera
explicita la intencion ejemplar del personaje, “para que cualquier buen hijo / aprenda a
serlo de ti” (97a). EI nombre del muchacho esta vinculado, ya de por si, al imaginario
religioso de la época, y nos hace pensar en un entorno de representacion madrilefio. La
capital vivio, de hecho, un llamativo fervor por Isidro Labrador a finales del Quinientos,
en preparacion de su beatificacion (1620) y canonizacion (1622), como se puede apreciar
en obras como la Vida de Isidro Labrador de Alonso de Villegas (1592), texto central del
llamado “movimiento isidrista” de Madrid por esos afios?’. Son muy conocidas en este
sentido las comedias que Lope estrend para celebrar dicha canonizacion, La juventud de
san Isidro y La nifiez de san Isidro, pero su interés se remonta a finales del siglo anterior,
cuando compuso San Isidro Labrador de Madrid (1598-1606), y sobre todo el Isidro
(1599), un poema hagiografico de gran extension que destaca por su magnifica
documentacién, ya que Lope pudo consultar el expediente del proceso de canonizacion.
En nuestro drama, el personaje de Isidro esta tan idealizado que su comportamiento
resulta inverosimil, sobre todo al tratarse de un muchacho de tan pocos afios. El autor
parece ser consciente de ello en las ocasiones mas delicadas; por ejemplo, cuando el
pequefio reniega de su hermana, defiende el honor de la familia como si fuera el patriarca,
y no admite otra actitud por el hecho de ser un chiquillo: “;Cémo nifiez? Es engafio; / con
esta afrenta he crecido / para atajar tan gran dafio, / que un nifio honrado, ofendido, / cada
dia crece un ano” (89a). Inverosimilitudes y excesos que, al cabo, se verian con buenos
0jos en un contexto de especial fervor isidrista.

5.2. San Adriano y los nifios martires

En ese entorno castellano de finales del Quinientos encuentra también acomodo
el uso teatral que hace el dramaturgo del martirio de Isidro y del resto de nifios apresados
por los turcos. Dentro de la cultura postridentina que se difundié en la Monarquia
Hispanica por aquellos afios, hemos de destacar aqui el interés por la exaltacion de los
santos y la necesidad de mostrar la fe de modo pablico y expreso —de modo visual- frente
a la deriva iconoclasta de los protestantes. Dentro de esta tendencia, va a adquirir un

20 Véase al respecto el estudio de Chad Leahy en la Gltima edicion del Villegas (2015).
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especial protagonismo el testimonio de los martires, que el Concilio quiso de nuevo
catalogar después de siglos de devocion popular. En fechas proximas a nuestro drama se
publica el Martyrologium Romanum (1583 y 1586)?%, con la némina y la fiesta litirgica
de unos martires que veremos representar por doquier en grabados, lienzos, esculturas y
en multitud de evocaciones literarias. Las compuestas en este final del siglo XVI muestran
un punto mayor de crueldad que las anteriores: por oposicion al Renacimiento, que se
centraba en el aspecto triunfal del martirio, y donde la belleza de los martires era
semejante a la de los héroes clasicos; ahora, a las puertas ya del Barroco, estamos ante
representaciones de gran crudeza visual.

Después de las compilaciones hagiograficas medievales, es en esta Esparia de los
ultimos afios de Felipe 11, en sintonia con las disposiciones conciliares mencionadas,
cuando renace el interés por las colecciones de biografias de santos. Se debe destacar, al
menos, el Flos sanctorum de Pedro de Vega (1578), el del ya citado Alonso de Villegas
(seis vols. entre 1578 y 1589) y el de Pedro de Ribadeneyra (dos vols., de 1599 y 1601),
auténticos best-seller del momento. En el de Villegas, por ejemplo, se amplia la ndmina
de los martires infantiles de las primeras persecuciones romanas que recogia el
martirologio —como los santos Justo y Pastor, Vito, Martino o Flocelo— con ejemplos méas
actuales, sobre todo de nifios asesinados por judios a finales del siglo XV, como san
Simedn (1472) o el Nifio de La Guardia (1490), cuya tortura y muerte en la cruz describe
Villegas de forma descarnada, en una expresa actualizacion de la Pasion de Cristo?. En
1583 se public6 en Madrid la Historia de la muerte y glorioso martirio del santo inocente
que llaman de La Guardia, natural de la ciudad de Toledo, del jerénimo Rodrigo de
Yepes, y en 1592 una relacion semejante del dominico Juan de Marieta; unas obras que,
segun Barfios (Vega 2009: 1509-1513), sirvieron al Fénix para elaborar un drama, El nifio
inocente de La Guardia, compuesto entre 1598 y 1605, fechas en las que el poeta pasé
mucho tiempo en Toledo —donde la leyenda tenia gran predicamento—, y momento en el
que se compone también nuestro drama historico.

La violencia de los martirios, amplificada en estos casos por tratarse de nifios
indefensos, excitaba la emotividad de los lectores-espectadores, los movia a una mayor
piedad y a seguir el ejemplo de los martires, al tiempo que inoculaba un odio visceral a
los verdugos. Asi sucede con los judios, como estamos viendo, con los protestantes, como
se advierte en otras historias y grabados de la época® y, en menor medida a estas alturas
del siglo, con los musulmanes. En las relaciones de sucesos estudiadas por Redondo
(2003) hay historias de martirios en territorio turco, pero de religiosos y en un entorno
mediterraneo. ¢ De donde le llega a nuestro dramaturgo el caso de los nifios martires? Los
dramas histéricos y las comedias de santos suelen tener un apoyo historico, alguna fuente
que sustente el argumento, una anécdota al menos que sea conocida y compartida por el
espectador, pero en las cronicas sobre la campafia austriaca ya comentadas se habla sélo
vagamente de cautivos, nunca de infanticidios ni de torturas tan crueles como las que se
muestran en el drama. No he encontrado ninguna referencia en los martirologios de la
época, ni veo en la tradicion castellana informacion alguna que pudiera serle Gtil. ; Hemos
de suponer, por tanto, que el dramaturgo incluy6 este martirio, haciéndose eco del espiritu

21 Tengo presente para los casos citados el Martyrologio romano (1586) en castellano de la Universidad de
Salamanca (BG 8071).

22 Véase para €l primero la “Vida 199” de la Tercera parte (ed. 1588, BG 54428) y el cap. 3 de la “Vida de
Isaac” de la Segunda parte (ed. 1600, BG 54406) para el segundo, en los ejemplares y ediciones de la
Universidad de Salamanca.

23 \Véase al respecto un andlisis de los grabados sobre los martirios de catdlicos en Europa por estos afios
en Burguillo (2015).
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de los tiempos, a partir de escenas semejantes de otras piezas u obras literarias? Por ahora,
esta parece la hipdtesis mas probable.

Ahora bien, si tenemos en cuenta un radio de influencia mucho més amplio, puede
que el autor tuviera acceso, quién sabe cémo, a la tradicion de las canciones populares
alemanas de Hans Sachs sobre la guerra de 1529 y 1532, donde si se muestran las
crueldades de los turcos. Estas canciones se publicaron en pliegos sueltos en una perfecta
conjuncion de poema y grabado, en un claro esfuerzo por recurrir a las artes visuales para
conmover al lector y reforzar el mensaje proimperial. Estos pliegos fueron concebidos
“mas como medio de expresar una determinada actitud hacia los acontecimientos —es
decir, una forma de modelar la opinién publica— que como medio de comunicacion”
(Moxey 2000: 146). Los grabados fueron realizados por Erhard Schoen y se centraron en
las atrocidades otomanas, generando un pavor y un odio hacia el enemigo que se difundié
através de numerosas ediciones y lleg6 a configurar en Alemania el topico del turco cruel.
En ellos podemos ver a jinetes otomanos llevando a rastras a cautivos cristianos, a nifios
ensartados en sus lanzas, y a soldados empalando y descuartizando a nifios, con mujeres
forzadas a sus pies.?*
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24 para un estudio de estos grabados véase el volumen del The illustrated Barts dedicado a Schoen (Strauss
1984: 416-435). Para otras variantes de esos mismos grabados y la popularidad de dichos impresos véase
también a las citadas Moxey (2000) y Ackermann y Nécker (2009). Y para la imagen tipolégica del turco
en los grabados alemanes de finales del siglo XV y todo el siglo XVI a Smith (2014).
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Erhard Schoen, Atrocidades de los turcos, sitio de Viena 1529

La intencion de Sachs-Shoen continGia en nuestro drama a través de la exaltacion
imperial y la demonizacion del turco. A pesar de los cincuenta afios que las separan, es
tan clara la semejanza en estos puntos que no deberiamos descartar —de cara a futuras
investigaciones— que pudo haber alguna fuente intermedia que hiciera llegar al
dramaturgo esta interpretacion alemana de los acontecimientos, que nos habla de torturas
y empalamientos, pero no de crucifixiones.

Sea como fuere, el impacto de este tipo de imagenes se multiplica si las
trasladamos del lienzo o del papel a un escenario. No hay forma més eficaz para transmitir
un mensaje de caracter religioso y politico que mostrar a un martir, y mas ain a un martir
infantil sobre las tablas de un teatro como ejemplo de fidelidad a la fe. Lope de Vega lo
sabia y utiliza ese recurso por estos mismos afios. En El nifio inocente de la Guardia
veremos como los judios torturan al crio y como aparece crucificado, en la dltima
secuencia, segun la acotacion: “Descubrase una cortina, y véase detras el nifio en la cruz,
todos los hebreos y una escalera arrimada a un lado” (2009: 1615), una solucion teatral
muy semejante al que se utiliza en nuestro drama. Y en ambas obras, esta es una de las
ultimas imagenes que se muestran al publico, como si se tratara del colofon o apoteosis
del drama.

La intervencion de san Adriano, auténtico deus ex machina que restituye
milagrosamente la mano al pequefio Isidro y se mueve por el escenario sobre una nube,
se presenta con la espectacularidad propia de las comedias de santos, necesaria para
mostrar la santidad y el carécter sobrenatural de la actuacion del santo (Dassbach 1997:
94-95). Este recurso a lo maravilloso, digamos a lo maravilloso cristiano, era pertinente
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en este tipo de piezas y en modo alguno inverosimil para el espectador del momento. San
Adriano de Nicomedia, “san Adridn” para Castilla, era un oficial de la corte imperial
romana que, impresionado por el testimonio de los martires, se convirtié al cristianismo.
Por esta razon, fue torturado y mutilado en el afio 306. Su cuerpo fue arrojado a una
hoguera, pero una tormenta extinguio el fuego y su mujer, santa Natalia, pudo rescatarlo
y conservar una mano como reliquia. Este martir y su esposa han estado vinculados a los
reinos hispanos desde la Edad Media, cuando un noble leonés, tras un viaje a Roma a
finales del siglo 1X, trajo de regreso algunas de sus reliquias, que seran el origen de las
iglesias de Tufidon (Asturias) y La Losilla (Ledn). Pero la devocion por san Adrian
aumentara en los tiempos de nuestro drama, dentro del fervor general por los martires que
estamos describiendo, sobre todo cuando se hallé su cuerpo en Roma en el afio 1590,
como consigna Ribadeneyra?®, una ocasion que pudo servir para actualizar la memoria de
este santo. Lope de Vega, con la sensibilidad siempre a punto para canalizar este tipo de
intereses, le dedicd una comedia, San Adrian y Natalia —inédita y perdida segin La
Barrera (1860: 432)—, que figura en la segunda lista de El peregrino (Blecua y Serés 2004:
XIX), y que pudo ser el punto de partida de otra posterior de Matos Fragoso, Los dos
prodigios de Roma, san Adrian y santa Natalia, que desarrolla con detalle su historia.
La anécdota de la mano perdida por el martir en la tortura, y salvada por santa
Natalia, debi6 sugerir a nuestro dramaturgo el motivo de la mano de Isidro, y su condicion
de martir soldado —era miembro de la guardia personal del Emperador— propicié su
aparicion en este drama bélico, ya que de otra forma su historia no se vincularia de ningln
modo a la campafia de Viena. En la iconografia propia del santo, de hecho, se subrayan
siempre estos atributos, la mano recobrada y su caracter marcial. Asi se advierte ain hoy
en una de sus representaciones mas conocidas, el lienzo barroco de la iglesia de La
Losilla, que da idea de como pudo ser el atuendo del personaje en la representacion?®.

5.3. La exaltacion de Carlos V' y la demonizacion de Soliman

En las paginas anteriores se han apuntado ya algunas de las vias en las que se
plantea el enaltecimiento del rey en este drama, sobre todo mediante la elaboracion y la
seleccion caprichosa de los acontecimientos que transmiten las crénicas. Pero en el
proceso de composicién del drama, el poeta nos muestra su particular representacion de
la historia, su particular exaltacion de la causa cristiana a partir de elementos
especificamente teatrales. EI méas destacado es sin duda el protagonismo de los dos
personajes principales, el Emperador y el Gran Turco, y la escenificacién de dicho
protagonismo. Frente a la crénica, el teatro historico privilegia la aparicion de personajes
concretos, cuyas acciones se van a proyectar, desde lo particular a lo colectivo, para
definir una vision de la propia identidad nacional y la de los enemigos.

Ademas de recurrir de nuevo a parlamentos de gran fuerza verbal y al didactismo
de la cultura de la imagen, en la presentacién de Carlos V el dramaturgo se va a servir,
como veremos, de todo un discurso simbdlico de afirmacion imperial que precede al
propio drama; y, frente al monarca cristiano, se nos presenta una llamativa demonizacion
del lider otomano, en la que el autor va a poner mucho mas de su parte, sobre todo si
advertimos que, en la historiogréafica al uso, Soliman es tratado con respeto. Paolo Giovio
(ed. cit. fol. 129r), por ejemplo, nos describe a una persona muy distinta de la que vemos
en la propuesta escénica de nuestra obra, ya que “si se quitaba aparte su mala secta y se
miraba su clemencia, continencia, liberalidad y grandeza de animo, no parecia indigno

5 Tengo presente la edicién antoldgica de Aguirre y Azpeitia (Ribadeneyra 2000: 83-89).
26 Dicho retablo se puede contemplar en numerosas paginas de Internet; véase, por ejemplo, la web oficial
de dicha localidad leonesa: www.lalosillaysanadrian.es [consulta realizada en agosto de 2015].
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del gran estado que tenia”; una presentacion que recogio Sandoval (1955-1956: 11, 440)
casi a la letra: “Dejando aparte el no ser cristiano, en lo demas era concertado, amigo de
justicia, templado, continente, liberal y magn&nimo y, para entre barbaros, digno del
grande imperio que tenia”. En el drama, en cambio, se presenta a Soliméan, desde las
primeras escenas, como “perro” y “blasfemo” (90a). Est& orgulloso de su historia y de
sus victorias, pero su aficion por Juliana ha apagado su interés por la conquista de Viena.
Es una victima del “mal de amor” que hace a los soldados indtiles para el combate, como
se advierte de forma sistematica en los espejos de principes y en la literatura nobiliaria
del momento?’. De hecho, la contienda no prosigue hasta que Abrahin no consigue
“despertar” al sultan: “No hay soldado en todo el mundo, / ni casi estrella en el cielo, /
que no esté culpando a gritos / vuestro amor y vuestro miedo. / Todos ellos 0s murmuran
/'y admiranse todos ellos / de que una cautiva pobre / os puede tener sujetos” (94a).

En la segunda jornada se dispone una escena en la que se enfrentan,
simbodlicamente, ambos monarcas: “Tocan cajas y aparecen Carlos V y el Gran Turco;
Carlos con la Fe en el hombro y el Mundo a los pies, y el Turco a la trocada”, esto es, al
revés. De nuevo se recurre a la cultura de la imagen, en este caso a una “empresa”, que
los espectadores ven y que, desde la nube, san Adriano describe y explica:

El que no tiene segundo

y es de todo el mundo asombro
[...]

mira como tiene al hombro
nuestra Fe pisando al Mundo.
El solo, sola su espada
conserva la Fe sagrada.

que si por ella no fuera

hasta en Alemania fuera

del todo desarraigada.

Mira el Turco que te espanta,
cuya arrogante divisa

y cuya soberbia planta

la Fe por el suelo pisa,

y el Mundo al hombro levanta.
Cuya empresa determina

que la pujanza otomana,

de mil vituperios digna,
estima la ley mundana
despreciando la divina. (98b)

Esta escena se apropia de la simbologia alegorica de los arcos triunfales, los
tumulos reales o los grabados en los que se mostraba a los Austrias como “defensores de
la fe”, dentro de un discurso en el que se unian los destinos de la cruz y de la espada.
Pienso, por ejemplo, en la arquitectura efimera compuesta en torno a los viajes de Felipe
I1, estudiada por Pizarro (1999: 99), una época en que la alegoria de la fe aparecia de
forma mas recurrente que la de la esperanza o la caridad, y que se representaba como una
mujer con sus atributos propios: la cruz, el caliz con las especies eucaristicas 0 como el
verdugo de la Herejia o el Error. En este sentido, también podemos pensar en grabados

27 Para un resumen de toda esa tradicion y su influencia en el teatro aureo, puede verse el estudio y la
edicion de El triunfo mayor de Ciro, de Vélez de Guevara (2014), pieza paradigmatica en este debate entre
el amor y la guerra.
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tan conocidos como El Emperador Carlos V rodeado por sus enemigos vencidos (1555)
de Heemskerck o El Salvador entrega las insignias del poder a Felipe 11 ante el pontifice
(1568) de Wierix. A esta presentacion le sigue una arenga de cada monarca a Sus
soldados; se trata sin duda de la exposicion de un programa politico, pero también de un
espectaculo magnifico. Es el momento en el que el Emperador nombra a sus principales
capitanes, presentes en el escenario, e interpreta su campafia en clave unicamente
religiosa, en una interpretacion diferente al texto de las cronicas, donde la finalidad
religiosa se unia a la defensa de los intereses de los Habsburgo. El discurso termina con
el grito de guerra final que acelera el ritmo de la pieza:

La Fe sustento, cristianos,

la Fe me han cargado a cuestas.
La mayor joya del mundo

y el mayor bien de la Iglesia.
Ayudadme a sustentarla,
ayudadme a defenderla,

que para carga tan grande

son muy pequefias mi fuerzas.
Para esto quiero las armas,
para este fin son mis guerras.
[...]

iEa, soldados de Espafia,
defendamos nuestra Iglesia!
jCatolicos espafioles,

muramos todos por ellal

iViva la Fe! jViva, amigos,

y los enemigos mueran!

ijAl arma contra el Gran Turco!
iGuerra, aqui de Espafia, guerra! (99a)

Carlos V termina su parlamento y, segln la acotacion, “Cubrese al Emperador,
con musica”. Después interviene Soliman con un esquema de discurso semejante, salvo
que en la fundamentacion de su conducta se muestra no sélo anticristiano sino blasfemo
y antirreligioso. A partir de esta arenga, el personaje se va tifiendo, en las escenas
siguientes, de rasgos bestiales, y veremos a Soliman cometer todo tipo de barbaridades,
que no se asociaran ya al Islam sino al ateismo. En el ultimo compas del siglo X V1, debi6
ser sobrecogedor asistir a este discurso en algun corral de Madrid o Salamanca:

Solo el dios que reverencio
es mi rabia y mi lujuria.
Ninguna ley obedezco

ni guardo razon ninguna.
La fe del moro blasfemo,
de la del turco hago burla,
escupo la del judio,

la del alarbe me ofusca,
pero la que estimo en menos,
y la que mas me estimula

a un grande aborrecimiento,
es la que Cristo promulga.
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[..]

Contra Cristo son mis armas,
contra su fe mis astucias,

contra su cruz mis banderas,

contra su fe mis conductas.

iEa, turcos valerosos,

muera la villana chusma,
desbaratemos el campo!

iAqui de las medias lunas! (99-100)

Dentro de esta segunda jornada, presenta también una gran carga simbolica y
espectacular la escena del desafio. Abrahin entra en el campamento imperial “a caballo,
con lanza y adarga”, en busca del Emperador, para hacer la proclamacion del reto. Como
ya se ha narrado, salen varios capitanes, cruzan con él numerosas pullas y desplantes,
pero Abrahin no acepta su candidatura porque espera a un campedn mas valeroso. Cuando
por fin llega el Emperador, se ponen todos de rodillas y siete capitanes imperiales alaban
a Carlos V. La escena debi6 ser grandiosa y el vestuario imponente para justificar que
Abrahin, asombrado por tanta magnificencia, alabe también al monarca y se despierten
en él los sentimientos religiosos que habia perdido cuando reneg6 de la fe:

iPor la tierra, por el cielo,

por el mar alborotado,

por mi bautismo olvidado,

por la cristiana que celo,

por la fe de mi deseo,

por la religion que invoco,

que cuanto habéis dicho es poco
respecto de lo que veo!
Descubre un divino brio

entre semblante y persona,
estimote, mas perdona,

que a ti viene el desafio. (102b)

Se trata de un impacto estético que tiene consecuencias religiosas, como confirma
el soldado mas adelante: “enviome al desafio / a Carlos V de Espafia, / cuya presencia
dichosa / me dio mil vueltas al alma” (110a). Este tipo de alteraciones en la naturaleza de
las cosas hace mas interesante este drama desde el punto de vista de exaltacion de la
Monarquia Hispana y su vinculacién con la causa religiosa.

Por lo que respecta al reto, no sé hasta qué punto la anécdota tiene algin
fundamento historico. Méas arriba he mencionado que viene recogida por Giovio.
Ciertamente es asi. El italiano habla de una carta que los embajadores del Gran Turco
hacen llegar a Carlos y Fernando (una carta que el propio cronista dice haber visto), en la
que propone que “si acordandose del nombre que tenian de reyes saliesen al campo
armados, con una sola batalla acabarian toda la diferencia, y en premio de la victoria o
habrian el sefiorio del mundo si venciesen o se lo darian si fuesen vencidos” (fol. 129).
Debemos pensar que se trata de un duelo singular, pero no se alude a dicho desafio en
ningn momento posterior de la cronica y tampoco lo recogen las otras crénicas. Sea o
no cierto, el caso es que a nuestro dramaturgo, de seguir aqui a Giovio, a otra fuente o0 a
su propio ingenio, esta idea le permite utilizar toda la liturgia de los desafios —cartel,
retador, candidatos, retdrica del enfrentamiento, etc.— aunque luego no sirva mas que para
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mostrar la cobardia del gran Turco. Sobre este supuesto reto pivota toda la obra de Rojas
Zorrilla, titulada El desafio de Carlos V, una pieza que, aparte de tratar el mismo suceso,
tiene pocas semejanzas con la nuestra, segun apunté Sommer-Mathis (2001: 651).

A partir de aqui, el final de la contienda se acelera por el panico que tiene Soliman,
y que procede de un suefio que no se narra sino que se escenifica: “Correse una cortina y
véase a Soliman durmiendo sobre unas almohadas y el Emperador armado, sobre €l, con
la espada desnuda” (103a). De nuevo la imagen iconica, el grabado hecho vida sobre un
escenario, que queda impreso en la inteligencia de los espectadores. Ante esta pesadilla,
el sultan grita de pavor y desamparo, de rodillas, en medio del escenario:

iSoldados, que me agravian, que me hieren,
que me quita la vida un gran soldado!

[...]

iQue me han aprisionado descuidado!

iQue me mata un cristiano caballero,
defendiendo la fe con el acero!

[...]

iQue me mata el Rey de Esparia,

sin poderme defender! (103a)

Estos temores se agravan ante las noticias de la grandeza de Carlos V que trae
Abrahim, y el Turco descarga su miedo y su ira en los nifios que sus hombres acaban de
cautivar. La llegada de un emisario con la noticia de que el ejército del Emperador avanza
de manera implacable, colma el desconcierto del Gran Turco y ordena la retirada: “Ya os
dejo, campos amenos, / de Espaiia me voy temblando, / que estos hombres, de ira llenos,
/ son como rayos sin truenos, / que despedazan callando” (111). La espantada turca se
solapa con la entrada espectacular de las tropas imperiales en el campamento. El escenario
se llena de soldados cristianos que vitorean a su rey, y nobles castellanos que, de rodillas,
alaban a Carlos V y lo coronan cuatro veces, con laurel, oro, plata y hiedra, como
homenaje y apoteosis final.

En el nuevo concepto de monarquia nacional que surge en la Edad Moderna, con
un poder centralizado que gobierna vastos territorios, en ocasiones heterogéneos, se hace
necesario promover una nueva imagen del monarca basado en un conjunto de referencias
constante y comun. Conforme avanza el siglo XVI, se va manifestando en la Monarquia
Hispanica, en un proceso estudiado por Checa (1999: 12), una “representacion directa e
inmediata de la magnificencia, la gloria y el poder del soberano”, una representacion
mitica del rey llamada a cumplir “una serie de funciones representativas, conmemorativas
e incluso propagandisticas [...] que denotara las funciones de mando claro y firme”.
Encontramos asi por doquier la imagen de Carlos VV como miles Christi, en union perfecta
de ideologia caballeresca y clasicismo romano. Una imagen que se difundié en impresos,
medallas, monedas, retratos, tapices, y de manera espectacular en las entradas triunfales,
las paradas militares, las coronaciones y los fastos con los se celebraba la entrada de un
monarca en la ciudad, una victoria militar, el nacimiento del heredero, y a las relaciones
en las que se narraban dichos fastos.

De las imagenes estaticas y de la performance que supone el fasto cortesano se
dio el salto a los “dramas de circunstancias politicas”, donde veremos recreaciones de las
coronaciones de Carlos V, de sus entradas triunfales, etc., generando asi un conjunto de
materiales escénicos que se volcard en los dramas histéricos y bélicos de la comedia
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nueva, donde el poder simbdlico del ceremonial regio aportaba una eficacia escénica y
propagandistica incalculable?®,

6. “La fuerza de la historia representada . Conclusion

Lope de Vega era consciente de la fuerza especifica que tenia el teatro en el
tratamiento de la historia, por su capacidad para atraer y —en feliz expresion de Garcia
Hernan (2006: 198)— para “galvanizar los animos” de los espectadores, con la evocacion
de los héroes y del pasado que los definia como nacién. Asi lo expresaba el Fénix en su
conocida dedicatoria a La campana de Aragon (Parte XVIII, de 1623), donde resalta la
relevancia que adquiere un suceso historico cuando acontece de nuevo sobre las tablas:

La fuerza de la historia representada es tanto mayor que leida, cuanta diferencia se
advierte de la verdad a la pintura y del original al retrato; porque en un cuadro estan las
figuras mudas y en una sola accion las personas; y en la comedia hablando y discurriendo,
y en diversos afectos por instantes, cuales son los sucesos, guerras, paces, Consejos,
diferentes estados de la fortuna, mudanzas, prosperidades, declinaciones de reinos y
periodos de imperios y monarquias grandes [...] nadie podrd negar que las famosas
hazafias o sentencias, referidas al vivo con sus personas, no sean de grande efecto para
renovar la fama desde los teatros a las memorias de las gentes, donde los libros lo hacen
con menos fuerza y mas dificultad (Case 1975: 203-204).

En el presente trabajo se han mostrado algunos de los recursos escénicos de ese
referir “al vivo” la historia de las cronicas. Al contrario del parecer de algunos criticos,
entiendo que dichas practicas son semejantes y se sitGan en una Orbita cronolégica y de
intereses muy préxima a las del propio Lope de Vega, por lo que no se debe descartar una
responsabilidad original del Fénix la redaccién de esta pieza.

En este primer estudio sobre El cerco de Viena, se han comentado varias escenas
de enorme efectismo, como las torturas, la crucifixion, los desafios, el ceremonial regio,
las apariciones de san Adriano, etc. A ello se ha de afadir la espectacularidad propia del
texto como drama bélico, los enfrentamientos, el tumulto de soldados en el escenario, la
parada militar, el vestuario de guerra, las armas y las armaduras, los trajes turcos, la
masica, las cajas, los alaridos, etc., que ofrecerian un espectaculo magnifico. Y aunque
no se trata de un texto destacado en el panorama literario de la época, su estudio ayuda a
arrojar luz sobre una cultura dramatica que sedujo a los espafioles en aquel cambio de
siglo.

28 Como botén de muestra de lo expuesto en estos Ultimos parrafos véase Espejo (2007) y Ferrer (1995). Y
para la presencia del monarca en estas piezas, y en el teatro de la comedia nueva, a Diez Borque (1991) y
Sommer-Mathis (2001).
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