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			PRESENTACIÓN

			La forja de una pasión

			N: NATALIA MENÉNDEZ

			Directora artística del Teatro Español

			E: EDUARDO PÉREZ-RASILLA

			Editor del volumen

			N.: Este libro pretende ser un lugar fácil para la historia de un teatro emblemático de Europa. Se busca provocar la curiosidad y mostrar el interés y la sorpresa que nos ha suscitado.

			E.: Nuestra sorpresa nace del descubrir que lo que conocíamos es ínfimo en comparación con lo que hay, y con lo que ni siquiera se puede atisbar. La historia de este teatro da una sensación de vértigo, un fragmento lleva a otro y así continuamente, y reconoces que una parte de la historia de España ha pasado por el Teatro Español.

			N.: Esto es como una enorme montaña llena de sustratos. Es una enorme montaña creada por las personas. Y cada sustrato apetece. De ahí nace nuestra sorpresa.

			E.: Y hay que escoger y hay que poner orden, para poder construir una historia abarcable y mínimamente coherente.

			N.: Sin detenernos en las razones por las cuales no había un libro sobre la historia del Teatro Español de Madrid, lo relevante es fijarnos en todo lo que hemos descubierto. Dar a conocer esta maravilla, una joya que estaba escondida, como en una pirámide.

			E.: Hay muchos trabajos parciales, algunos de ellos muy brillantes, que tratan sobre la historia de este teatro, pero, como pasa muchas veces con los trabajos académicos y teatrales, tienen una difusión muy limitada o se dirigen preferentemente a un segmento universitario muy reducido, a los especialistas en la materia. La idea de este proyecto era dar a conocer a un público más amplio una parte de todas estas investigaciones y además descubrir nuevas cosas y ponerlas en relación con lo ya sabido. Estamos muy lejos de haber agotado el territorio, pero sí hemos conseguido facilitar el conocimiento gracias a este proceso, que, lejos de haber terminado, supone una invitación a seguir descubriendo.

			N.: Es una provocación. Y al mismo tiempo afirma su presencia, aquí está el Teatro Español. Ha sido un proceso largo, tres años, casi cuatro de investigación…

			E.: Dificultados por la pandemia, pero años de labor tenaz, nuestra y de un equipo que, generosamente ha querido colaborar y poner a disposición de la ciudad y del mundo sus conocimientos, sus investigaciones, aportaciones, miradas…

			N.: Hablando un poco del comisariado… Mi elección no fue baladí, mi misión era encontrar una persona como tú: que es un teórico pero que disfruta tanto con la práctica y es tan conocedor de ella, que se ha imbuido en ella, que hace que este no sea un terreno acotado a la teoría. Tenía muchas ganas de compartir un proyecto contigo, y semejante proyecto me parecía una gran apuesta. Podía intuir que ibas a seleccionar un tipo muy concreto de personas.

			E.: Para mí era importante esa mirada. En aquella primera conversación que tuvimos aún quedaba todo por hacer, pero teníamos muy clara la idea. Toda mi trayectoria profesional ha tratado de conjugar esos dos aspectos. El espectáculo nos lleva al texto, a los actores, al público, al director, a todos los oficios teatrales. En esto suelo ser bastante beligerante: estudiar el teatro sin hacerlo desde esta perspectiva me parece una tarea inútil, un empeño que no puede llegar a buen término. Por eso a la hora de desarrollar este proyecto hemos buscado también esta mirada, cosa que complica mucho la investigación… hubiese sido más fácil una mirada académica, clásica. Hemos tendido a problematizar…

			N.: Bueno, no sé si a problematizar. El teatro es inseguridad, es búsqueda, es investigación y no un lugar cerrado, eso nos parecía muy poco interesante. Incluso el edificio ha sido un lugar cambiante, lleno de modificaciones. Cómo íbamos a estar haciendo nosotros departamentos estancos, habitaciones cerradas.

			E.: Sí, el edificio ha cambiado y ha evolucionado mucho. Han existido proyectos distintos, incluso contrapuestos, no había una sola línea; a veces se presentan dichas evoluciones como si fuesen un proceso finalista que desde el principio alguien podría haber intuido, cuando es al revés. Dichos cambios han estado motivados por intereses sociales, económicos, incluso políticos o personales que han influido. Incluso eventualidades, como los incendios, que no los prevé nadie y sin embargo tienen lugar y esto altera el edificio, la sociedad… Eso es lo complejo, pero también lo interesante de esta mirada.

			N.: Y también hay que valorar que importa, el teatro importa, porque si no lo hiciera, si el Teatro Español no importara a los políticos, a la sociedad, ahora y en cualquier momento, daría igual lo que ha pasado aquí y cómo ha pasado. Lo importante es que el Teatro Español ha formado parte de la Historia de verdad.

			E.: Además, a medida que hemos ido avanzando en la investigación hemos visto que este teatro es una parte decisiva del pálpito de vida de la ciudad, en todos los sentidos. No hemos sido maniqueos en este proyecto, no hemos eliminado las partes que no nos gustan, aquellas con las que no simpatizamos; las hemos incluido porque son parte de esta historia. No todo lo que aquí se ha hecho nos gusta personalmente, este estreno, tal época, dicho actor, pero ha pasado.

			N.: Lo propio de la vida, el acuerdo, el desacuerdo… La contradicción permanente. Eso también forma parte de la historia del Teatro Español.

			E.: Hay cosas que resultan fascinantes. Pensamos: «¡Quién pudiera haber visto este estreno!», y en otras ocasiones dices: «Qué horror debió de ser aquello», pero ha estado ahí, y también qué bien que haya estado ahí, porque desencadenó reacciones: pateos, protestas, manifestaciones, entusiasmos… Pero ese es el latido de la vida.

			N.: El entusiasmo es una palabra a rescatar. El entusiasmo con el que hemos llevado esto, el entusiasmo con el que Noelia Burgaleta ha hecho la residencia de tres años de investigación, así como de las personas que han participado. Las ganas también de la Compañía Grumelot de celebrar la historia del Español. Porque esto no es solo un libro, o una exposición, es una celebración que conforman diferentes elementos. Incluso las reformas y arreglos que se van a llevar a cabo en el teatro suponen un evento, casual o no.

			La exposición sobre la historia del Teatro Español también va a ser una parte de esta celebración, con Aurora Herreros como responsable del Proyecto museístico. La Compañía Grumelot va a estrenar una obra, sin título aún, sobre la historia del Teatro Español. Todos estos elementos suman a esta celebración sobre el Teatro Español.

			E.: Volviendo un poco a las miradas que hemos seleccionado, lo cierto es que hemos escogido perfiles muy distintos: la perspectiva arquitectónica, plástica y otras han estado presentes desde el principio, porque no se entiende el teatro sin el escenario, sin el vestuario, sin los textos, sin los actores, sin los técnicos. Pero hemos querido poner de relieve la presencia e importancia de los carteles, de los figurines, de la escenografía, de los técnicos y prefesionales teatrales, incluso de los uniformes de los trabajadores. Porque una comedia es sustituible por otra, y si en el Español no se hubiese estrenado esta u otra comedia, no hubiese pasado nada, salvando los grandes textos; sin embargo, es mucho más perentoria la condición de si los trabajadores llevaban uniforme o no que el estreno de una de tantas comedias. Leí un testimonio de Pérez Escrich muy elocuente que decía: «Yo he puesto en escena en este teatro veinte obras dramáticas, muy malas, pero aplaudidas por la benevolencia del público». Pues seguramente se habría podido prescindir de alguna de sus comedias pero no del acto, por ejemplo, de encender la luz o de vender la entrada, alguien tiene que ocuparse de todo ello…

			N.: También ha sido muy sorprendente descubrir las obras benéficas que se realizaban aquí, o cómo los actores pedían a Margarita Xirgu que actuase para ellos a la una de la madrugada, para que la profesión pudiera ver el espectáculo.

			E.: O las obras a beneficio de este actor o de aquella actriz, la generosidad y solidaridad con una persona que necesitaba algo…

			N.: O las despedidas a los actores, muy importantes, o casi bodas…

			E.: Sí, casi bodas, como la de María Guerrero y Fernando Díaz de Mendoza…

			N.: Despedidas muy bonitas que tenían lugar aquí, o incluso las que pasaban por aquí, como en el caso de López de Ayala, con los actores tirando flores desde el teatro. Es muy hermoso pensar que el teatro ha formado parte de esa celebración, tanto de alegría como de luto. Estos sucesos te dejan claro cuán importante era el teatro entonces, porque ahora mismo, no es que no sea importante, porque para el público sí lo es, pero para los periódicos no parece tener tanta relevancia. Es una lástima que los teatros no estén más presentes en los periódicos y que estén más presentes las guerras, los desastres, la economía… Falta libertad en estos momentos.

			E.: Falta campo de pensamiento. Es sorprendente ver cómo algunos de los estrenos más relevantes aparecen en las portadas de los periódicos en el siglo XIX o a comienzos del XX, incluso ocupan la primera plana y continúan en la siguiente. Publicaciones que tenían cuatro páginas… La prensa contemporánea no refleja lo que el teatro significa para la sociedad. Porque la gente habla de teatro, y mucha gente viene al teatro.

			N.: Somos corresponsables todos de ese hecho y estaría bien ser más conscientes de esa corresponsabilidad.

			E.: Y respecto a ese eco que ha tenido y tiene el Español hay que atender a la larga lista de intelectuales españoles —también extranjeros, claro— una lista muy larga que reúne a casi todas las figuras relevantes. Estos intelectuales han hablado y han estado relacionados con el Teatro Español.

			N.: Intelectuales que son también espectadores y que vienen a ver el teatro. También hemos visto el prestigio que tiene cuando hemos buscado la colaboración de otras instituciones; hablo de la Fundación Juan March, pero podría hablarte de cualquiera y han acudido encantados, con un gran grado de cariño. Para los intelectuales y para el público el Teatro Español forma parte de ellos. Cosa con la que estamos muy agradecidos. Se ha creído mucho en el proyecto. Cuando empezamos era toda nuestra ilusión, y nos entraban escalofríos y vértigo por imaginar todo lo que iba a ser esto.

			E.: Pero, así como las instituciones, también las personas han ofrecido, ilusionadas, su colaboración. Todas las personas han aceptado gustosamente, y son personas que se encuentran entre los primeros especialistas en su campo o son investigadores jóvenes que van a ser grandes especialistas en el futuro. Una conjunción pensada desde el principio: juntar a estudiosos ya consolidados con investigadores incipientes, a los que hay que darles paso, ya que trabajamos para las siguientes generaciones. Para la época del Siglo de Oro hemos contado con Francisco Sáez Raposo. Para el siglo XVIII pensamos en Fernando Doménech. Para el siglo XIX, contamos con Guadalupe Soria y Ana Isabel Ballesteros. Para el siglo XX pensé en una investigadora joven, Ana Alma M. García, y en dos investigadores ya acreditados, como Víctor García Ruiz, para la etapa de la guerra y la primera posguerra, y Berta Muñoz, para el período siguiente. A José Ramón Fernández, dramaturgo y estudioso, le hemos encargado el teatro desde los 90 hasta la actualidad. Pero quisimos que este recorrido cronológico se completara con algunos temas monográficos que abordaran cuestiones significativas de la historia del Teatro Español. Contamos con Antonio Castro para hablar de los incendios que ha sufrido el teatro, con Verónica Ripoll para que nos diera una visión del entorno del Teatro Español. Y cuando estábamos ya en marcha apareció Carlos Villarreal, arquitecto que está realizando su tesis sobre la arquitectura del Teatro. Son perfiles distintos, con miradas diferentes pero muy conocedores de los segmentos que trabajan. Además todos han hecho un esfuerzo por acercar sus escritos hacia un lenguaje que aproxime el territorio de la investigación a un lector común, con rigor, pero que pueda ser leído por cualquier persona que tenga interés y curiosidad. Es muy interesante poder ofrecer una mirada de conjunto, que recorra estos 440 años del Teatro Español.

			N.: A esto se suma el enorme material gráfico que existe: dibujos, carteles, fotografías…

			E.: Por ejemplo, la figura de Manuel Castellano, pintor, pero que además al parecer participó durante un tiempo en la gestión administrativa del teatro, fue el que dibujó los figurines de Locura de amor de Tamayo y Baus, que ha sido uno de los estrenos emblemáticos del Teatro Español. Se estrenó en 1855, con Teodora Lamadrid en el papel de Juana la Loca, pero en 1901 la repuso María Guerrero, también en el Español, y es uno de los espectáculos que más veces lleva de gira por América su compañía. Manuel Castellano era un gran figurinista: la Biblioteca Nacional conserva sus dibujos de vestuario de época, desde la Edad Media hasta su tiempo. Además, Castellano reunió una colección de fotografías que conserva también la Biblioteca Nacional, con 22000 ejemplares entre los que se encuentran retratos de actores como Julián Romea, Matilde Díez…

			N.: Hay tanto material… Y lo que va a estar expuesto y publicado no es más que la punta del iceberg. Lo bueno de algo tan rico es que es inagotable.

			E.: Creo que lo más atractivo de lo que vamos a hacer es dar esa sensación de que esto solo es un poquito de todo lo que hay. La gente mayor podrá ver y reconocer esta última parte de la historia, recordando algunos estrenos, y la gente joven podrá descubrir un poco este teatro. Cada cual podrá ver lo que quiera…

			N.: Podrá ver que todos los grandes actores han pasado por aquí o han formado parte de este sitio. Hay actores que son de la casa. Y eso que no ha habido una compañía estable como La Comédie-Française o The Royal Production Company, aquí ha sido más itinerante, compañías que se quedaban o que pasaban. Ahora mismo, por ejemplo, La Zaranda es una compañía que quiere estrenar en el Teatro Español. Una compañía tan premiada como La Zaranda quiere estrenar siempre aquí. Es una deferencia para el Teatro, pero también para el público. O Núria Espert, que quería que su último espectáculo fuese en el Español, lo cual dice mucho de la idea que se quiere transmitir, aunque fuera directora de otros teatros. Hay actores y actrices, y también autores que quieren estrenar en el Español, por ejemplo Juan Mayorga, con su discurso de entrada a la Academia. Arrabal, por ejemplo, vino el otro día a la sala. Para verla.

			E.: El Teatro Español tiene esa aura de los grandes espacios, salvando las distancias, como si fuera una catedral, que alguien va a ver independientemente de sus creencias, gustos estéticos… pero hay algo ahí que transmite una belleza, una sublimidad, una grandeza, a la que uno es sensible y de la que no quiere sustraerse.

			Es un espacio por el que han pasado casi todas las grandes actrices; todas querían estar aquí, desde Concepción Rodríguez hasta Blanca Portillo. Y además el público acude al teatro por los actores que están representando, y lo mismo con los directores.

			N.: Rocío Molina, o Israel Galván quieren bailar aquí, en el Español, o Luz Casal, Carles Santos, gente de ahora que quiere formar parte de él.

			E.: No deja de ser el centro, el kilómetro cero del teatro español, geográfica, simbólica e históricamente. Con sus altos y sus bajos, momentos a los que hemos dedicado mucho tiempo, a esas crisis, paréntesis, instantes difíciles… No ha sido una historia lineal ni pacífica, en teatro no puede serlo. Son interesantes estas tormentas e incendios, y a pesar de ellos el Teatro se ha mantenido durante 440 años. Eso no tiene parangón en Europa.

			N.: Por eso se dice que es el teatro más antiguo de Europa, porque no ha dejado de funcionar, salvo por los momentos puntuales en los que se tenía que recuperar. Cierres por la peste o por lutos…

			E.: Hubo una tentativa de cerrarlo y hasta de derruirlo, pero los cortes o las interrupciones nunca han sido permanentes, siempre han sido momentáneos y provisionales. Nunca cuajó la idea de terminarlo. La continuidad es precisamente eso… Aunque hubiera algunos miedos.

			N.: Bueno, el teatro es eso: siempre está en crisis, está vivo; es algo que forma parte de su existencia.

			E.: Cada actor cuando sube al escenario pasa miedo, y cuando el dramaturgo coge la pluma le tiembla la mano, pero sigue. Hablando también de la concepción humana del Teatro Español, siempre ha tenido un público muy abierto, muy sincero…

			N.: Sí, el otro día el estreno de La importancia de llamarse Ernesto de Oscar Wilde tuvo un éxito fantástico, y yo les dije que el público de este teatro es sincero: cuando aplaude lo hace y si no, no, no es hipócrita. Los éxitos, el aprecio del espectador se ven claramente o no están. No son fingidos.

			E.: Sí, una de las cosas que hemos documentado es la historia de esos éxitos, con acompañamientos del público al dramaturgo a su casa, y más allá si hacía falta, pero también de las iras descargadas en los periódicos, las manifestaciones en el teatro o en los alrededores. Y la disconformidad del público, con pateos y jaleo. Por ejemplo, también hemos visto la importancia del teatro durante la Guerra Civil, con ese cruce de conflictos que supuso el estreno de Ak y la humanidad con Halma Angélico, una anarquista criticada por los propios anarquistas, que decían que la obra era contrarrevolucionaria, defendida por los comunistas… Todo ello inmerso en la tensión de la guerra civil, nada menos que en el año 1938, un conflicto dentro del conflicto bélico. O la importancia del teatro durante la invasión napoleónica, la guerra de independencia, la idea de construcción de un teatro nacional inspirado por José I, proyecto que se sitúa en el Teatro del Príncipe. O la resonancia de estrenos como Electra, Yerma, Historia de una escalera o Marat-Sade… O Tres sombreros de copa… Los grandes dramaturgos que han pasado: Benavente, Echegaray, los dos dramaturgos que han obtenido el premio Nobel… O Vargas Llosa…

			N.: Hablando precisamente de Vargas Llosa, me lleva a esa parte internacional, de personas que han querido estar aquí o de compañías que han tenido un éxito aquí y que por tanto han podido viajar fuera de España, a Latinoamérica… Documentación que ha sido difícil de encontrar y que en el libro estará más de soslayo pero que tendrá gran presencia en la exposición. Sin embargo, nosotros, que trabajamos desde el Teatro Español, sabemos de la importancia que tiene estrenar aquí.

			E.: Sí, son muchas las grandes figuras internacionales que han querido venir a actuar en el Español. Entre ellas, hay que recordar a una actriz mítica, como fue Sarah Bernhard, que actuó en el Teatro Español con María Guerrero. Cada una de ellas interpretó escenas representativas de su repertorio y, como colofón, se juntaron las dos para interpretar una escena en francés. Más tarde Sarah Bernhard invitó a María Guerrero a su teatro en París. La dimensión internacional del Teatro Español es muy relevante. La propia compañía de María Guerrero hizo 25 viajes a América y visitó países como Argentina, México, Colombia, Cuba, y otros menos previsibles quizás, como El Salvador. También viajó a Brasil o Estados Unidos. Antes, viajaron otras grandes actrices muy vinculadas al teatro, como Matilde Díez. Y, después, Margarita Xirgu. Incluso en nuestra época, La Zaranda, que suele estrenar en el Español, es una de las compañías españolas que más gira por Europa y América.

			N.: Cuando presentamos la programación del Español, sabemos que el mundo la mira. Desde la plaza de Santa Ana nos mira la historia, desde Calderón a Lorca. Y Tirso de Molina en una de las salas.

			E.: Hablando de ver y de mirar, el otro día leí una anécdota: en el año 1872 se cerró el saloncillo del Teatro Español, y alguien, a quien parecía mal este cierre, contaba cómo Julián Romea recibía en ese espacio a los dramaturgos incipientes que habían llegado a Madrid, que ni siquiera habían estrenado, pero querían aprender, y les decía: «para escribir comedias se necesitan tres cosas: tener genio para transmitir con claridad las pasiones al público, leer a Calderón y ver muchas comedias. Yo solo puedo conceder a los principiantes la última de estas condiciones, y por eso les abro las puertas del teatro y las del saloncillo». Les invitaba a mirar, a aprender, como se decía entonces, «a saber tomar la embocadura al teatro».

			N.: En la sala principal se ve y se oye bien desde cualquier sitio. Los espectadores se hacen selfies con la lámpara…

			E.: La sala en sí misma es ya un espectáculo. El otro día, al pasar por la plaza de Santa Ana escuché la conversación de un grupo de chicos jóvenes: estaban comentando quiénes habían estrenado aquí, en el Teatro Español…

			N.: Pues mira, Eduardo, es que tenemos el número más grande de espectadores jóvenes en los teatros de Madrid. Y eso a mí me gusta mucho. Por lo del JOBO.

			E.: Qué buena iniciativa.

			N.: Muy buena. El otro día vino un grupo de gente joven en una visita guiada y les ofrecí que un técnico de maquinaria hablase con ellos, y él decía que cada día temblaba al entrar al Español, aunque lleva muchos años aquí. Que este lugar es un templo. Y que el equipo de técnicos del Español a lo largo de la historia siempre se ha sentido orgulloso, y sus miembros se comparan con otros de otras instituciones y concluyen que salen ganando. Sea o no sea verdad esa cuestión, y por supuesto hay maravillosos técnicos en todas partes, destaco sobre todo el orgullo de pertenecer. Todos los días hacemos lo mejor, y hay una concepción del deber hacer lo mejor porque sabemos que nosotros estamos de paso pero que el teatro seguirá y que se trata simplemente de aportar el grano de arena suficiente para que tenga esa fuerza y esa contundencia.

			E.: A lo largo de la exposición y del libro hemos mostrado que el teatro se hace día a día y lo hacen muchas gentes. No hay teatro sin la gente que trabaja en los teatros. No hay teatro sin esas gentes que lo hacen artística y artesanalmente.

			N.: Sí, el valor de la mano. Y de las tradiciones familiares.

			E.: Hay gente que es nieta de alguien que hacía ya ese oficio teatral, los técnicos y los actores.

			N.: Y lo dicen con mucho orgullo.

			E.: Y están orgullosos porque es algo que han hecho con sus manos y que su familia hizo con las manos.

			N.: Me recuerda un poco a los pescadores, por ese lado del mar, porque creo que todo gran teatro tiene un mar dentro y que está reflejado por ejemplo con los primeros maquinistas, que fueron marineros. El Teatro Español a pesar de estar en Madrid tiene su mar dentro.

			E.: Y el teatro tiene también su componente de riesgo y es necesaria una idea del trabajo en equipo, en grupo. No se puede hacer individualmente. Y es también un reflejo de lo que debería ser la sociedad. De lo que deberíamos hacer todos. Es imprescindible la suma de todos para hacer algo que sea vivible y que sea hermoso y el teatro es esa escuela de virtudes. Un trabajo que luego resulta en algo tan efímero como el espectáculo, deslumbrante, pero que acaba; y sin embargo el teatro permanece.

			N.: Muchas gracias, Eduardo, por todo tu saber y por haber querido ser comisario. Ojalá este libro suscite toda esta pasión que a nosotros nos ha provocado.

			E.: Gracias a ti.

		

	
		
			CAPÍTULO PRIMERO

			El Corral de comedias del Príncipe

			FRANCISCO SÁEZ RAPOSO

			Universidad Complutense de Madrid-ITEM

			EL CAMINO HACIA EL TEATRO PROFESIONAL EN ESPAÑA

			La revolución económica que desde muy pronto supuso la llegada de los españoles a tierras americanas conllevó, como no podía ser de otro modo, un fuerte impacto social que terminaría afectando en el ámbito cultural del comienzo de la modernidad. El anhelo de encontrar nuevas y mejores oportunidades de vida al calor de la prosperidad generada por la llegada masiva de riqueza proveniente del Nuevo Mundo originó movimientos migratorios que desplazaron a un importante número de habitantes desde el campo a las ciudades. En muy poco tiempo se reconfiguró el mapa urbano y social de algunas ciudades españolas, que tuvieron que acoger, sin disponer de medios, infraestructuras y, muchas veces, oportunidades laborales para ello, a grandes bolsas de población nueva. El caso más significativo durante los dos primeros tercios del siglo XVI fue el de la ciudad de Sevilla, convertida, en virtud de su condición de gran emporio mercantil por el comercio con las Indias, en una de las ciudades más cosmopolitas de la Europa de su tiempo. Los efectos de la nueva realidad socio-económica pronto se dejaron sentir en el panorama cultural de manera muy diversa. Es de sobra conocida, por ejemplo, la consideración que vincula estos acontecimientos con el nacimiento de un subgénero tan particular, reconocible de una época y trascendente en el surgimiento de la narrativa moderna como la novela picaresca, que no hace sino reflejar, literal y simbólicamente, la sociedad española en la que nace.

			Es en este contexto en el que se produce también una de las revoluciones artísticas más importantes, si no la mayor, de la historia del arte: el surgimiento del teatro moderno. En una situación de bonanza económica (a pesar de todos los matices que se pudieran considerar si quisiéramos dar una visión mucho más fidedigna de la realidad cotidiana a nivel microeconómico) y con un nuevo contexto urbano en el que florece una clase media deseosa y dispuesta a satisfacer sus pretensiones de entretenimiento, enseguida se vislumbrará el potencial económico del teatro como actividad de ocio colectivo. Las representaciones teatrales, por lo tanto, darán el salto hacia un marco popular desde los escenarios religiosos y cortesanos donde habían habitado durante toda la Edad Media. Desde el primer tercio del siglo XVI la práctica escénica convivirá en esos tres espacios de representación, hasta que la severa intransigencia moral devenida de las decisiones adoptadas en el concilio de Trento (1545-1563) en materia de ocio y entretenimiento la desterró definitivamente de los espacios sagrados.

			Con el advenimiento del teatro al ámbito público se acaba, por una parte, con la obligatoriedad de ceñirse a una exigencia litúrgica y, por otra, con el monopolio del mecenas cortesano que condicionaba la creatividad de los dramaturgos medievales y de la temprana Edad Moderna, pues debían acatar la voluntad del monarca o el noble que pagaba sus servicios pensando en satisfacer su propio gusto y el de sus invitados a la representación. El surgimiento de un auditorio heterogéneo planteará un difícil reto creativo a los poetas dramáticos que ahora necesitarán agradar a una multitud de espectadores que estarán dispuestos a pagar el precio de una entrada para divertirse. Todos estos factores conformarán el terreno abonado en el que germinará la semilla de la práctica teatral profesional y el floreciente negocio que desde muy pronto se vislumbrará y paulatinamente se irá constatando; un negocio que permitirá a un importante número de profesionales diversos (actores, escritores, músicos, pintores, artesanos, escenógrafos, etc.) vivir, a veces de manera muy holgada, de una labor vinculada con el mundo del arte. Por primera vez en la historia habrá artistas que puedan ganarse la vida con su trabajo desligados de la figura, la influencia y la volubilidad de un mecenas individual. El proceso durará aproximadamente medio siglo, el que transcurrió desde finales de la década de 1520 hasta 1565, fechas que marcan el nacimiento del oficio de actor profesional y el empleo de los primeros espacios de representación teatral.

			Figura clave en el desarrollo y la implantación del nuevo modelo será Lope de Rueda, hombre de teatro total que servirá de punto de inflexión entre la llamada generación de los Reyes Católicos, conformada por autores como Juan del Encina, Lucas Fernández, Bartolomé de Torres Naharro o Gil Vicente, aun completamente supeditados a la práctica teatral litúrgica o cortesana, y el grupo de dramaturgos que, junto con el joven Lope de Vega, terminará de conformar la fórmula definitiva de la comedia nueva.

			De la moderna y pionera visión que Rueda tenía del negocio teatral ya en su tiempo parece dar buena cuenta la solicitud de un permiso que efectuó al Ayuntamiento de Valladolid el 26 de octubre de 1558 de «dos suelos para edificar casas» en las inmediaciones de la Puerta de San Esteban a cambio del abono de una renta anual de cien reales de carácter perpetuo. La relevancia de la noticia viene determinada por dos circunstancias: en primer lugar, porque indica su deseo de controlar el negocio teatral en toda su dimensión, en todas sus vertientes, al estilo de un empresario teatral que, además, ejercía de actor, director de compañía y dramaturgo; en segundo lugar, porque intenta hacerlo en un momento muy temprano en el que todavía no se habían empezado a construir espacios específicamente teatrales. Sea por la razón que fuere, no llegó a materializar su propósito pues solo un año después decidió abandonar la ciudad. Sin embargo, es justo en los años siguientes cuando empieza a existir documentación que evidencia el uso de los patios interiores de edificios vecinales para desarrollar en ellos representaciones teatrales. Se trata de la prueba fehaciente de que a comienzos de la segunda mitad del siglo XVI los profesionales del espectáculo veían necesario aprovechar al máximo el rendimiento económico derivado de su actividad y ello conllevaba, lógicamente, el control de la asistencia a través del pago de una entrada. Por consiguiente, como estamos comprobando, el desarrollo de la actividad profesional en España, y, en general, en el resto de Europa, se sustentó en dos pilares fundamentales que, curiosamente, no se produjeron de manera simultánea. Por un lado, la profesionalización del oficio de actor que, por lo que podemos colegir, empezaría a tomar su dinámica definitiva en la década de 1530 debido a la influencia que debieron de ejercer las compañías italianas de commedia all’improvviso que a esas alturas parece que trabajaban en diferentes lugares de Europa y, por otro, la utilización de determinados espacios para la realización de representaciones teatrales, circunstancia que se produjo aproximadamente treinta años después, en la década de 1560.

			En un primer momento, la gestión de estos espacios fue eminentemente privada, pues de ella se encargaban las propias compañías de actores que alquilaban los patios de edificios que adaptaban mínimamente para llevar a cabo su labor. Pero poco después se produjo el relevo para que de dicha gestión se encargaran las cofradías que administraban los hospitales de caridad de Madrid, pues vislumbraron perfectamente el jugoso beneficio económico que podrían obtener de la explotación de los espacios propios de los que disponían. Por ello, lograron que del precio de las entradas para asistir a los espectáculos se detrajera una parte que sirviera como una suerte de limosna con la que sufragaban el mantenimiento de dichos hospitales.

			LOS ESPACIOS DE REPRESENTACIÓN EN LA CONFORMACIÓN DEL TEATRO PROFESIONAL

			En 1565 el Consejo de Castilla, con el beneplácito del rey, permite la creación en Madrid de la Cofradía de la Sagrada Pasión y Sangre de Jesucristo, que vestiría y daría de comer a los pobres y, además, regiría un hospital para mujeres desamparadas. Recibió autorización para obtener un porcentaje del producto de las representaciones teatrales y entre 1565 y 1572 los cofrades solicitaron el derecho exclusivo de proveer los espacios para todas las representaciones de comedias que se llevaran a cabo en Madrid, empleando los ingresos generados de ello para sufragar los gastos del hospital y para otras obras de caridad. A partir de 1568 se empezaron a gestionar en el patio del Hospital General de la ciudad, que antes de su traslado a las inmediaciones de Atocha (en lo que hoy en día es el Museo Nacional de Arte Reina Sofía y el Real Conservatorio Superior de Música) estuvo ubicado en la calle de Toledo. En su patio hizo Jerónimo Velázquez una comedia en 1568, probablemente el 5 de mayo, lo que supone la primera noticia de una representación teatral en Madrid de que tenemos constancia. Otros hospitales madrileños, como, por ejemplo, el Hospital de la Corte (también conocido como Nuestra Señora del Buen Suceso), el de Antón Martín (o de Nuestra Señora del Amor de Dios) y el de los Desamparados (o Albergue de San Ildefonso de los Niños de la Doctrina), también se sumaron a la explotación del incipiente negocio teatral para poder subvencionarse, y es que este tipo de instituciones se mantenía a través de las donaciones privadas o por medio de la colecta de limosnas.

			Dos años después de la constitución de la Cofradía de la Pasión, en concreto, el 21 de mayo de 1567, se fundó otra institución con fines caritativos: la Cofradía de Nuestra Señora de la Soledad. En este caso, su objetivo consistía en encontrar nodrizas y cobijar a los niños recién nacidos y abandonados por sus madres debido a su situación de extrema pobreza. Asimismo, se encargó de enterrar los cuerpos de los convictos ejecutados, cuidar clérigos pobres extranjeros, amparar convalecientes que hubieran sido expulsados de los hospitales y ayudar a madres solteras. Por todo ello, se les concedió también el privilegio de explotar espacios con fines teatrales, lo que ocasionó tensiones con la otra cofradía a la hora de acordar el reparto de los beneficios. En 1574 llegaron a un acuerdo para aunar fuerzas y repartir unas ganancias que, de ese modo, se veían sustancialmente acrecentadas. Dichos beneficios los emplearían en el sufragio de sus obras caritativas de un modo satisfactorio para ambas partes: dos tercios para la Cofradía de la Pasión y un tercio para la de la Soledad. Este será el modelo de explotación teatral que se implantó finalmente en la Villa y Corte y que se exportó a otras ciudades, no solo peninsulares, sino también de las colonias americanas (piénsese, por ejemplo, en el Hospital Real de Indios y el Corral de Comedias de Tecali de Herrera, en México).

			Tan importante fue el volumen del beneficio que generaba la práctica teatral que gestionaban que se hizo necesario controlarlo de manera muy estricta, por lo que todos los ingresos y pagos se reflejaban de manera detallada en libros de cuentas, también llamados libros de asiento de productos de comedias, que hoy se conservan en los fondos de la Diputación que custodia el Archivo Regional de la Comunidad de Madrid.

			En poco tiempo la actividad teatral se intensificó, lo que obligó a las cofradías a alquilar patios de edificios vecinales que se conocieron bien por el apellido del propietario, bien por la calle en la que estaban ubicados. Eso sucedió, por ejemplo, con un edificio propiedad de Isabel de Pacheco que estuvo activo como espacio teatral entre 1565 y 1583, aproximadamente. Fue conocido como el Corral de la Pacheca o Corral de Pacheco y estaba localizado en la calle del Príncipe. Siguió funcionando tras la inauguración del Corral del Príncipe, por lo que tenemos certeza de que no se trató de un mismo teatro que cambió de denominación ni que, por consiguiente, estuvieron ubicados en el mismo solar. En el Corral de la Pacheca actuó con su compañía de cómicos all’improvviso o dell’arte el famosísimo actor italiano Alberto Naselli, más conocido por el personaje al que dio vida con muchísimo éxito: Zan Ganassa.

			También hacia 1565 comenzó su actividad el Corral de Nicolás Burguillos, del que sabemos muy poco. Asumimos que debió de ser propiedad de alguien con dicho nombre y parece ser que estuvo emplazado también en la calle del Príncipe. Solo tres años después, en 1568, empezó a usarse el Corral de la calle del Sol, que estaba emplazado, claro está, en una calle de dicho nombre que no sabemos exactamente dónde se encontraba, ya que no aparece en el plano de Madrid realizado por el cartógrafo portugués Pedro Teixeira en 1656. Sospechamos, no obstante, que estaría en las inmediaciones de la Puerta del Sol y, más concretamente, entre esta y la plaza de Santa Ana, epicentro de la actividad teatral en el Madrid de los Siglos de Oro.

			Entre 1574 y 1579 estuvieron activos los corrales de la Puente y de Valdivieso. El primero, era propiedad de Cristóbal de la Puente y estaba ubicado en la calle del Lobo (actualmente Echegaray), por lo que se conoció también como el Corral del Lobo; el segundo estuvo emplazado en una calle desconocida, pero es de suponer que también en la zona donde estaban todos los demás, en la parroquia de Santa Cruz, en torno a la calle del Príncipe. Se cree que fue la casa de vecinos donde se encontraba el patio que fue acondicionado por el actor Francisco Osorio en torno a 1579, que improvisó allí un tablado. Este comediante, ante la presencia de la compañía del actor italiano Alberto Naselli, alias Ganassa, en el Corral del Puente, y de la compañía de Mateo de Salcedo en La Pacheca, recibió autorización para levantar un teatro en el Corral de Valdivieso. Allí construyó, asumiendo él todos los gastos de ello derivados, «un escenario y dos tablados a los lados».

			A finales de la década de 1570, y ya constatado el suculento negocio que estaban gestionando, las cofradías de la Pasión y la Soledad se decidieron a acometer la acción definitiva que les permitiera obtener el máximo rendimiento potencial que pudieran obtener con la actividad teatral y para ello, con una visión pragmática, decidieron eliminar los intermediarios que, debido a su hasta ese momento necesaria intervención, aminoraban las ganancias. De este modo, determinaron administrar el negocio de forma completamente autónoma suprimiendo el importante coste generado por el arrendamiento de un edificio de propiedad privada. Por lo tanto, decidieron adquirir solares en la zona donde se ubicaban, precisamente, esos lugares que ya eran muy conocidos por el público madrileño y habían creado una dinámica de oferta lúdica. Allí construyeron edificios de nueva planta, erigidos expresamente para el desarrollo de la actividad teatral. Serán estructuras que imiten las de los bloques vecinales ya existentes pero, claro está, adaptándolos a las necesidades de la práctica escénica. Décadas después, ya en el siglo XVII, en ese proceso de evolución del negocio teatral que vengo señalando, serán alquilados a lo que hoy llamaríamos empresarios, que se encargarán, a su vez, de arrendarlos a un tercero. Era la primera vez desde la Antigüedad clásica que se construían espacios destinados en exclusiva a la práctica teatral pública; con la existencia de estos espacios teatrales se perfilaba definitivamente el modelo teatral moderno.

			A finales de 1579 las dos cofradías compraron un solar en la calle de la Cruz. Por consiguiente, el primer espacio teatral construido expresamente en Madrid para esta actividad fue el Corral de la Cruz que ocupaba una manzana en lo que actualmente sería la confluencia de las calles de la Cruz, de Álvarez Gato y Espoz y Mina, y llegaba hasta lo que actualmente es la calle Núñez de Arce. Es decir, estaba ubicado en una suerte de punto intermedio entre la plaza de Santa Ana, la Plaza Mayor y la Puerta del Sol. La escritura de compra del solar está fechada el 12 de octubre de 1579, y en ella se localiza perfectamente la manzana en cuestión. Parece que había prisa por poner en funcionamiento el nuevo teatro, pues solo un mes y medio después, el 29 de noviembre, se abrió al público en lo que parece ser una inauguración un tanto precipitada, ya que se tuvieron que usar antiguas gradas prestadas. De la primera representación teatral que allí se llevó a cabo se encargaron las compañías de Juan Granados y Jerónimo Gálvez. Aproximadamente una semana después, los días 8 y 9 de diciembre, aún no se habían resuelto sus carencias de infraestructuras, ya que se tuvieron que trasladar los asientos y otro material adicional que pertenecía al Corral de la Puente que a partir de entonces, casi desmantelado, se utilizó ya de manera muy puntual.

			Como corral estuvo en funcionamiento hasta el primer tercio del siglo XVIII. En el madrileño Archivo de Villa se conserva un plano del mismo del año 1735 que levantó el arquitecto Pedro de Ribera, maestro mayor de alarifes del Ayuntamiento de Madrid, con el objetivo de renovarlo debido al avanzado estado de deterioro en el que se encontraba en ese momento. Aunque en el origen de la reforma se encontraba la explotación económica de los aposentos laterales del corral, esta se aprovechó para adaptar el espacio a las premisas ilustradas que habían calado ya a esas alturas de siglo y con las que se pretendía transformar la totalidad de la actividad teatral alejándola del primitivismo, el incivismo y la tosquedad con los que las mentes neoclásicas consideraban que se había caracterizado durante el Barroco. Es decir, lo que pretendía hacer Ribera era adecentar, por medio de una reforma integral, el viejo edificio y transformarlo en un teatro moderno, cubierto, a la europea. En 1736 se cerró y cuando se reabrió al año siguiente ya no era el corral barroco, sino un coliseo a la italiana. El Teatro de la Cruz siguió en funcionamiento hasta 1859, año en el que fue derribado por decreto para permitir la ampliación urbanística que se materializó en la prolongación de la calle Espoz y Mina y el ensanche de la plaza del Ángel.

			Algo menos de dos años y medio después de la compra del solar donde se construyó el Corral de la Cruz se hizo lo propio con otro terreno cercano en el que ya había dos casas con corral, en concreto, en la cercana calle del Príncipe. Aunque tanto el Corral de la Puente como el de La Pacheca siguieron en activo todavía durante algún tiempo más, el advenimiento de los dos grandes corrales de nueva planta conllevó el abandono paulatino y definitivo de los patios vecinales privados que fueron tan esenciales en el proceso de conformación de la comedia nueva y en el nacimiento del teatro moderno en España. La escritura de compra, fechada el 19 de febrero de 1582, que se conserva en los fondos de la Diputación custodiados en el Archivo Regional de la Comunidad de Madrid, constituye el acta fundacional del Corral del Príncipe y, por ello, del espacio teatral que de manera estable más tiempo ha estado en uso de manera ininterrumpida en España. En una fecha estrictamente coetánea a la reforma acometida en el Corral de la Cruz, el arquitecto italiano Juan Bautista Sachetti junto con Ventura Rodríguez también renovaron íntegramente el Corral del Príncipe en lo que supuso, de facto, la construcción de un nuevo edificio que, siguiendo también los dictados neoclásicos, pasó a llamarse el Teatro del Príncipe. Con esa denominación siguió funcionando hasta que en 1849, y ya bajo titularidad municipal, un Real Decreto propició su cambio de nombre al que ha tenido hasta hoy: Teatro Español. Es decir, conocemos muy bien las dimensiones que tenía el Corral de comedias del Príncipe porque ocupaba exactamente la misma manzana que ocupa hoy su heredero.

			De un modo análogo a lo que hizo el autor de comedias1 Juan Granados para ayudar económicamente en la obra del Corral de la Cruz, el cómico italiano y también director de compañía de actores Alberto Naselli (Ganassa), ya muy popular entre el público español por aquellos años, decidió involucrarse de manera muy activa en la construcción del Príncipe probablemente previendo los beneficios económicos que ello le reportaría. De ahí que no solo prestara un dinero que se empleó en la construcción de algunas ventanas y aposentos, sino que además donó, en concepto de limosna, la nada despreciable cantidad de 25 escudos. Al igual que sucede en otros ámbitos vinculados con el hecho teatral, como la conformación y funcionamiento de las compañías de actores, su técnica interpretativa, la evolución de los conflictos argumentales y su adaptación al gusto moderno, el establecimiento de la tipología de personajes, los usos escenográficos, etc., la impronta de lo italiano también está presente en el establecimiento de los espacios de representación españoles y se revela como fundamental en la configuración de nuestra actividad teatral aurisecular.

			EL CORRAL DE COMEDIAS DEL PRÍNCIPE: NACIMIENTO, CARACTERÍSTICAS Y ACTIVIDAD

			Casiano Pellicer, en su Tratado histórico sobre el origen y progreso de la comedia y del histrionismo en España (1804), refirió datos relativos a la escritura de compra de las dos casas con corral ubicadas en la calle del Príncipe donde se construiría en muy poco tiempo el famoso teatro. En dicho documento se indicaba que se trataba de unas viviendas contiguas al Corral de la Pacheca que eran propiedad del doctor Álava de Ibarra, médico del rey Felipe II, y de su hijo, Juan Álava de Ibarra, y que decidieron vender a las cofradías de la Pasión y de la Soledad por un valor de 800 ducados, precio muy superior a los 500 que costó el solar donde se asentó el Corral de la Cruz. Es muy probable que algunas disputas surgidas entre Isabel de Pacheco (entabladas por su yerno, Cristóbal Vázquez, que debía de actuar como gestor del espacio) y las cofradías por el importante descenso que se había producido en la actividad teatral en este espacio desde la apertura del Corral de la Cruz, con el perjuicio económico de ello derivado, estén en el origen de esta operación. El contrato de compra-venta dice lo siguiente:

			Sepan cuantos esta carta vieren como nos, Diego Díaz de la Agra, criado de Su Majestad, teniente de pagador de sus Consejos, y Pedro de Guevara y Juan Bautista López y Alonso de Xeria, residentes en esta Corte de Madrid, que por cuanto el doctor Álava de Ibarra, médico de Su Majestad, residente en ella, por sí mismo y en nombre de Juan Álava de Ibarra, su hijo legítimo y natural, y como su padre y legítimo administrador, nos vendió dos casas y corrales [que] los dichos doctor Álava de Ibarra y Juan Álava de Ibarra, su hijo, tenían y poseían en esta villa de Madrid, libres de censo y de hipoteca, señoría, v[e]nta, enajenación, empeño ni obligación especial ni general, en la calle que dicen del Príncipe, que alindan por una parte con casas de Catalina de Villanueva, y por otra parte con casas de Lope de Vergara, solicitador de causas en esta Corte en negocios de la ciudad de Sevilla y por las espaldas alindan con casas del Contador Pedro Calderón y por delante con la dicha calle del Príncipe, las cuales dichas casas de suso alindadas y declaradas nos vendió por precio y cuantía de ochocientos ducados que valen trescientos mil maravedíes, de que hizo y otorgó en nuestro favor carta de venta en la pre[s]ente forma ante el presente escribano, en la dicha villa de Madrid, a diez y nueve días del mes de febrero próximo pasado deste presente año de quinientos y ochenta y dos, la cual dicha carta de venta aprobó y ratificó el dicho Juan Álava de Ibarra en presencia y con licencia del dicho doctor Álava de Ibarra, su padre, por una escritura d ratificación y aprobación.

			Como vemos, fueron cuatro diputados de la Cofradía de la Soledad (Diego Díaz de la Agra, Pedro de Guevara, Juan Bautista López y Alonso de Jeria) quienes se encargaron de negociar la compra en representación de ambas. Se dice que las casas con corral de los Álava de Ibarra lindaban por uno de sus lados con las casas de Catalina de Villanueva, por el otro, con las de Lope de Vergara, «solicitador en esta Corte de negocios de la ciudad de Sevilla», por la parte trasera con las casas del Contador Pedro Calderón, y por la delantera con la propia calle del Príncipe. La escritura fue ratificada por los propietarios cinco días después, el 24 de febrero:

			Sepan cuantos como yo, el doctor Álava de Ibarra, residente en esta Corte, otorgo e conozco por esta presente carta, y por mí mismo, y en nombre de Juan Álava de Ibarra, mi hijo legítimo, que vendo por juro de heredad dos casas y corrales que yo y el dicho mi hijo tenemos y poseemos en esta villa de Madrid, libres de censo, en la calle que dicen del Príncipe, desta misma Villa, que han por linderos de la una parte casas de Catalina Villanueva, por la otra linderos casas del contador Pedro Calderón, y por delante la dicha calle principal del Príncipe, con todas sus entradas y salidas, usos y costumbres, pertenecientes a servidumbres por precio de 800 ducados. En la villa de Madrid, a 24 días del mes de febrero de 1582.

			Tres meses después de la compra, el 7 de mayo, comenzaron las obras, para lo que la Cofradía de la Pasión pagó 200 ducados, y la de la Soledad 100. Dos semanas después, el día 21, «se pusieron los cimientos de piedra y cal» y se continuaron con las obras de construcción pertinentes, en las que fueron participando, a su debido tiempo, Juan Armaraz, carpintero, Andrés de Aguado, albañil, Pedro Martín, maestro mayor («que gana seis reales al día») y Francisco Ciruela, empedrador. El propio Pellicer relata detalles relativos a cómo fue el proceso de construcción del corral de comedias a partir de las casas ya existentes y cómo se acondicionó el espacio para poder ser utilizado como un teatro:

			Hicieron tablado o teatro para representar, vestuario, gradas para los hombres, bancos portátiles que llegaron a número de 95, corredor para las mujeres, aposentos o ventanas con balcones de hierro, ventanas con rejas y celosías, canales maestras y tejados que cubrían las gradas y, finalmente, [Francisco] Ciruela empedró el patio, sobre el cual se tendía una vela o toldo que defendía del sol, pero no de las aguas. Andrés Aguado se obligó a hacer cuatro escaleras: una para subir al corredor de las mujeres, con sus pasamanos de ladrillo y yeso, y sus peldaños de madera labrados, y sus cerramientos alrededor del yeso […] de manera que las mujeres que subiesen por la dicha escalera y estuviesen en el mismo corredor, no se puedan comunicar con los hombres; y de la mesma manera otras veces por donde se sube a los asientos de los hombres y al vestuario; y asimismo un aposento en el corral por donde entran las mujeres para una ventana que cae al dicho teatro2 […] y un tejado de dos aguas encima de la dicha ventana hasta el caballete del tejado del aposento de la calle3.

			Como ya vimos que había sucedido casi tres años antes con el Corral de la Cruz, hubo una cierta urgencia por inaugurar el Corral del Príncipe. Sabemos que para su acondicionamiento se reutilizaron el escenario y los tablados del Corral de la Pacheca que a partir de aquel momento quedó prácticamente desmantelado. En este caso, contamos con el relato del propio Pellicer que confirma lo sucedido:

			En 21 de septiembre, día de San Mateo, año de 1583, representó Vázquez y Juan de Ávila en el Teatro del Príncipe, que es el primer día que se representó en él, y hubo de tablados, con la representación, setenta reales, porque aún no están hechas las gradas4, ni ventanas, ni corredor.

			Se trata, por consiguiente, de los dos autores de comedias, esto es, directores de compañía de actores, que, junto con los miembros de sus respectivos grupos, pisaron por vez primera las tablas del Corral del Príncipe inaugurando un espacio que se ha convertido en mítico en nuestra historia teatral. Justo el día anterior, el martes 20 de septiembre, ambos habían representado también en el Corral de la Cruz. Las noticias que conservamos del primero, Gaspar Vázquez, son escasísimas. Sabemos que en los inicios de la década de 1560 representó en palacio varias comedias a petición de la reina Isabel de Valois, tercera esposa de Felipe II. Nada volveremos a saber de él hasta dos décadas después, cuando, precisamente, volverá a trabajar en los dos corrales madrileños. Unos meses antes, en marzo de ese mismo año, 1583, estaba afincado en Toledo, donde se comprometió a pagar una deuda que había contraído, sin que sepamos más detalles al respecto. Son escasas también las noticias que nos han llegado del segundo. Sabemos que era sevillano y que en dicha ciudad ya dirigía su propia compañía de cómicos en 1578, por lo que hay que asumir que su carrera como actor habría comenzado mucho antes. En los años siguientes trabajó en Málaga y Valladolid y, aunque no tengamos constancia documental al respecto, los vaivenes de la profesión le debieron desanimar momentáneamente a seguir formando su propia compañía, pues en septiembre de 1581 firmó en Valencia un contrato con el italiano Juan Jácome, de origen ferrarés, para formar parte de su grupo como actor. Sin embargo, como ha quedado señalado, dos años después estaba en Madrid inaugurando el Corral del Príncipe. Gracias a los datos consignados en los libros de cuentas de las Cofradías de la Pasión y de la Soledad sabemos que la compañía de Ávila volvió a representar en el Príncipe un mes más tarde, el 18 de octubre5.

			Medio año después, las obras del Corral del Príncipe aún no se habían concluido, a pesar de que desde su inauguración se habían seguido invirtiendo más de veinte mil reales en acabar los bancos, en «cubrir la puerta de la calle» y en otros acomodos. En una noticia conservada de la Cuaresma de 1584 se estimaba que todavía se necesitarían mil ducados más «para acaballe». Un edificio con tanta carga de actividad constante sufrió numerosas reformas y obras de ampliación y mejora a lo largo de su existencia: modificaciones, reformas y nivelaciones de los distintos tejados, construcción del sistema de desagüe del patio, apertura de ventanas desde las casas colindantes de los vecinos que se terminarían alquilando como aposentos, la reparación del empedrado del patio, arreglos en la escalera de acceso a la cazuela alta, etc. La última gran obra que se acometió fue la construcción de un linternón, guardón o tejado en belvedere (véase fig. 1) cuya construcción fue aprobada por el Ayuntamiento el 14 de marzo de 1713. En el Archivo de Villa se conserva un dibujo del mismo realizado por Pedro de Ribera, a la sazón arquitecto municipal. En un documento fechado poco más de un mes después, el 24 de abril, se describe como

			un guardón grande que coge todo el claro del patio, ejecutado de vigas de tercia, así pies derechos como carreras principales de encadenado, y algunos pies derechos, tornapuntas y jabalcones de viga de cuarta y sesma, todo labrado, su armadura de a diez, a cuatro limas, aleros y todo lo demás hasta estar rematado en toda forma de tabiques y tejado.

			Es decir, se trataba de un tejado sobre elevado por encima de los tejados laterales del corral de unos 2,5 metros de alto y unos 8,4 metros de ancho, lo que permitía una perfecta iluminación del interior del recinto. Aunque en alguna ocasión se ha pensado que pudo servir para cubrir la maquinaria escénica del teatro, todo parece apuntar a que, en realidad, vino a sustituir a la vela o toldo que cubría el vano del patio.

			Como en su día señalaron Ruano de la Haza y Allen (1994: 33-35), el modelo estructural del Príncipe siguió, aunque hay que asumir que con un mayor grado de perfección, el ya establecido en los primeros corrales de comedias:

			Las gradas para sentarse los hombres estaban situadas a los laterales del patio, que es donde se encontraban los espectadores de a pie. Como en un estadio moderno, las gradas estaban cubiertas por tejados. Un corredor o palco grande para las mujeres, la famosa cazuela, fue construido enfrente del escenario, como en la Cruz. Los 95 bancos que se alquilaban a los espectadores servían para sentarse sobre las gradas y quizá también al fondo del patio […]

			Gracias a la planimetría conservada, sabemos que el Corral del Príncipe tenía una forma más simétrica que el de la Cruz y que, como era habitual en este tipo de edificios, estaba perfectamente mimetizado en el entramado urbano. Los corrales de comedias se construían en solares que, por su ubicación normalmente en pleno corazón de las ciudades, estaban rodeados de casas vecinales. Como ya ha quedado señalado, su parcela trapezoidal era la misma en la que hoy está emplazado el Teatro Español, en la madrileña plaza de Santa Ana, enmarcado por las calles del Príncipe, que era su fachada principal, en el lado oriental por la del Lobo (hoy Echegaray), en el sur por la del Prado y en el norte por la de la Visitación (actualmente Manuel Fernández y González). Ese mimetismo simbiótico del edificio teatral con su entorno urbano es hoy perceptible en los dos únicos que siguen en funcionamiento: el de Almagro y, muy modificado, claro está, el de Alcalá de Henares.

			Aparecía rodeado por doce casas o propiedades diferentes que John J. Allen en su trabajo The Reconstruction of a Spanish Golden Age Playhouse. El Corral del Príncipe: 1583-1744 (págs. 14-17) describió tanto en lo referente a sus propietarios, como a las medidas exactas de cada una. Sus investigaciones están basadas en el plano levantado por Pedro de Ribera en 1735 y en diversa documentación conservada en el Archivo de Villa correspondientes a los siglos XVII y XVIII, especialmente un legajo de 1744 en el que aparecen registradas todas las viviendas colindantes con la especificación de su propietario. Por eso, sabemos que entre las calles del Príncipe y del Lobo, es decir, a lo largo de la calle de la Visitación y hacia la mitad de la del Lobo en aquella manzana, Juan de Saldaña poseía seis casas que antiguamente habían conformado un convento de monjas de clausura. Una de ellas, frontera con la fachada del vestuario del corral, es decir, en el lado opuesto a la entrada del edificio, fue adquirida para ampliar el foro del teatro aproximadamente a mediados de la década de 1730 con el fin de facilitar el libre movimiento de los miembros de la farándula por las instalaciones del teatro sin incomodar a los vecinos de los inmuebles adyacentes. Así se indica en el escrito:

			[…] para que [el corral] no tenga uso por las casas de los particulares, se hace preciso que se compre una casa que hace testero al vestuario y cae a la calle del Lobo.

			A ambos lados de las siete entradas que daban acceso al corral se ubicaban dos casas de forma rectangular de dimensiones casi idénticas. A la derecha de las puertas, si mirásemos a las mismas desde la plaza de Santa Ana, se hallaba la casa que a principios del siglo XVII pertenecía a Francisco Rodríguez y que, con el paso del tiempo, sería propiedad de Pedro Félix (o Felices), de profesión confitero, y posteriormente a Pedro Antonio de Aragón. Al lado opuesto, a la izquierda de las entradas, estaba la vivienda de Lope de Vergara. Haciendo esquina entre las calles del Príncipe y del Prado estaba la de Gabriel de la Peña, que luego pertenecería también al citado Pedro Antonio de Aragón. La siguiente hacia el este, a lo largo de la calle del Prado, era la de Felipe Sierra y María Roja, que también terminaría siendo adquirida por Aragón. Entre ambas se ubicaba la entrada y pasadizo privado que tenía en exclusividad el duque de Medina de la Torres para acceder a su aposento, es decir, a lo que hoy sería un palco privado. Aunque pasa fácilmente desapercibido entre los llamativos ventanales de los comercios de este tramo de calle, la blanca puerta de acceso a dicho corredor sigue siendo visible en la actualidad entre los números 1 y 3 de la calle del Prado. La siguiente casa hacia el este, es decir, hacia la esquina con la calle del Lobo, fue adquirida en 1629 por Francisco Garro de Alegría a Julio Devoto y su esposa. A la muerte del primero la heredó su viuda, llamada Juana González Carpio. Por último, la vivienda que ocupaba el ángulo existente entre las calles del Prado y del Lobo perteneció al capitán Diego de Luz y ninguno de sus muros interiores lindaba con el corral, ya que entre ambos espacios se ubicaba un espacio (un «codillo») que era parte de la vivienda anteriormente descrita.

			Gracias también al citado plano de Ribera podemos tener una idea bastante precisa de cómo debía de ser el aspecto exterior del corral y, sobre todo, cómo estaban organizados sus espacios interiores. José María Ruano de la Haza y Manuel Canseco llevaron a cabo una reconstrucción virtual que nos permite imaginar de manera bastante aproximada cómo sería la apariencia física del corral a lo largo del siglo XVII6. Asimismo, las dos maquetas existentes del mismo, una, perteneciente al Museo Nacional del Teatro y realizada por David Castillejo, Enrique Nuere y John J. Allen7 (véase fig. 2), y la otra, expuesta en la Casa Museo Lope de Vega, que fue realizada por Antiqua Escena S. L.8, nos permiten adentrarnos de manera muy precisa, y en tres dimensiones, en este templo del teatro español aurisecular.

			La fachada principal del Corral del Príncipe debió de construirse de acuerdo a los dictados arquitectónicos habituales que caracterizaban a los edificios madrileños al menos desde finales de la edad media, esto es, con el típico ladrillo visto. Esto puede constatarse todavía en la actualidad en alguna de las fincas más antiguas de la capital, como, por ejemplo, la iglesia de San Pedro el Viejo (conocida en un primer momento como San Pedro el Real), la Torre de los Lujanes, o ya de época estrictamente contemporánea al propio corral, la Casa de las Siete Chimeneas. A partir de la documentación conservada relativa a diversas reformas que se llevaron a cabo en la fachada principal, que se iba deteriorando, precisamente, por la cantidad de aberturas que tenía en la misma, Allen y Ruano fueron capaces de formular una hipótesis muy precisa de su aspecto:

			Los cimientos de «piedra dura de la blanca» con su mezcla de cal y arena tenían dos pies (0,56 m) de grueso, se hundían dos pies debajo del empedrado de la calle y subían otros dos pies sobre él. Encima había once pies (3,08 m) de pared, también de dos pies de grosor, fabricada de ladrillo colorado por fuera y rosado por dentro con su cemento de cal y arena. Entrando por una de estas puertas había una serie de habitaciones de trece pies o unos tres metros y medio de altura sobre las cuales había un techo de madera con bovedillas (Allen y Ruano, 1994: 62).

			Las medidas de la pared de la fachada eran de 78 pies9 de ancho (21,84 m), 40 pies de fondo (11,2 m) y 46 de altura (12,88 m).

			El Corral del Príncipe estaba organizado en dos alturas, con tejados superiores a dos aguas10, excepto el del edificio del vestuario, que tenía solamente una vertiente11, construidos con armadura de madera y cubiertos por tejas; según el plano de Ribera, tenía siete puertas de acceso que servían como criba para ubicar al espectador de acuerdo al tipo de localidad que fuera a ocupar o, en el caso del patio y las cazuelas, en razón a su sexo. En documentación de principios del siglo XVII, en concreto del año 1618, se mencionan, sin embargo, solo cuatro puertas. Téngase en cuenta que el motivo principal que animó al desarrollo de las representaciones en espacios delimitados fue la necesidad de controlar el pago de entradas por parte del público, asunto imposible de hacer en representaciones callejeras. El control del acceso al teatro, es decir, el sistema de cobro de la entrada, estaba perfectamente organizado y vigilado por una comisión de tres cobradores que aseguraban que todas las partes implicadas en la explotación del negocio recibieran sus beneficios correspondientes12. Así se especifica de manera pormenorizada en los Reglamentos de teatros elaborados en 1608:

			Que de los cinco cuartos que se cobran a la entrada de cada persona, hombres y mujeres, el autor lleve los tres, y el Hospital General uno, y el otro el Hospital de la Corte, y de Antón Martín, de por mitad, y lo que procediere de asientos, bancos, y aposentos, ventanas, celosías, lleve el Hospital General la cuarta parte, y el de los Niños Expósitos la otra cuarta y octavo della, y lo demás el de la Pasión, conforme a lo que se ha hecho hasta aquí y está ordenado, repartiendo la plata rata por cantidad de lo que a cada uno tocare. Esto por ahora sin perjuicio de las pretensiones que los dichos Hospitales General y Soledad tienen, de que se les acuda con más parte de la que han llevado y llevan.

			Es decir, de acuerdo al lugar que el espectador quisiera ocupar debía abonar una cantidad u otra. La entrada más barata era la correspondiente al patio de mosqueteros, en la que el público masculino asistía a la representación de pie y expuesto a las condiciones meteorológicas que, cuando eran muy adversas, se mitigaban con el despliegue de una cobertura llamada «vela» que, como señalaba Pellicer en una cita ya referida, parece que funcionaba mucho mejor contra el sol que contra la lluvia13. La apreciación no resulta baladí cuando se considera que la fiesta teatral barroca14 superaba fácilmente las cuatro horas de duración. En el Corral del Príncipe el patio de mosqueteros, que era un espacio rectangular empedrado, tenía unas dimensiones de 12,3 m de largo por 8,1 de ancho y no parece que tuviera ninguna pendiente hacia el escenario que facilitara la visibilidad del público. Según los cálculos de John J. Allen, en el patio del Príncipe cabrían unos 460 hombres. En el año 1606 la entrada a esta sección del corral tenía un precio de veinte maravedíes, cantidad perfectamente asequible incluso para los estamentos más bajos de la sociedad, ya que en aquel momento la cantidad de dinero que diariamente necesitaba para subsistir un individuo perteneciente a ese nivel social era de unos 32,5 maravedíes, es decir, casi un real, que estaba compuesto por 34 maravedíes. Para poder hacernos una idea cabal y contextualizada de lo que esta cantidad significaba, hay que señalar que en ese momento un jornalero cobraba un sueldo de unos tres reales al día y un obrero cualificado cuatro. Hacia 1620, por ejemplo, sabemos que una docena de huevos costaba 63 maravedíes, es decir, menos de dos reales, y una docena de manos de cordero 7215.

			Como sucedió en el Corral de la Cruz, existían unas gradas laterales tanto en el patio de mosqueteros como en el propio escenario, lo que implicaba que el espectador tuviera que abonar allí un suplemento, ya que se trataba de localidades donde se presenciaba la representación ocupando un asiento. El cobrador de dicho suplemento se colocaba en la grada baja con un cajón en el que guardaba el dinero recaudado. Para acceder a ellas, que estaban ubicadas por encima del nivel del patio, había que subir cuatro escalones de yeso y ladrillo. En ese espacio existían varios tipos de bancos. En primera fila, los delanteros, que eran once a cada lado del patio y tenían una capacidad de tres personas cada uno y, justo al lado, tres banquillos individuales. Detrás había otra fila idéntica de once bancos para tres personas y, por último, había una tercera fila constituida por diez tarimoncillos. Todos ellos disponían de un espacio para reposar los pies. Además, delante de los aposentos, «debajo de la cazuela frente al escenario», había dieciséis tarimones altos para poder ver el escenario por encima de los mosqueteros, que estaban separados de ellos por una verja (Allen y Ruano de la Haza, 1994: 77). Debajo de las propias gradas existía una cavidad que servía para recoger los bancos y guardarlos.

			Con el paso del tiempo se empezaron a colocar taburetes justo delante del escenario. En 1652 la fila de taburetes fue sustituida por un único banco alargado con respaldo que estaba dividido en asientos individuales. Los mosqueteros, encabezados por un «capitán»16, no solo era un público muy jaranero y bullicioso, sino que también solía ser crucial para los intereses de los dramaturgos, pues de ellos dependía el éxito o fracaso de la obra que se representaba, en ocasiones no por razones meramente artísticas, sino por la inclinación de favorecer o perjudicar a un comediógrafo determinado. En el diario en el que a finales de la década de 1660 reflejó las impresiones del viaje que realizó por España, el francés François Bertaut constataba, precisamente, la influencia decisiva que tenían los mosqueteros en los corrales madrileños en la pervivencia escénica de las obras. Por ello, se permitían en ocasiones no solo tratar con desprecio a algunos dramaturgos que acudían servilmente a solicitar su favor, sino que, precisamente por ello, y como acción denigrante, decidían finalmente boicotear su comedia:

			Hay en Madrid dos sitios o salas, que ellos llaman corrala, que están siempre llenas con todos los mercaderes y todos los artesanos, que abandonando su tienda vanse allí con la capa, la espada y el puñal, y todos se llaman caballeros, hasta los zapateros; y estos son los que deciden si la comedia es buena o no, y a causa de si la silban o la aplauden, y los que están a uno y otro lado en fila, para hacer una especie de salva, los llaman mosqueteros, de modo que la buena suerte de los autores depende de ellos. Me han contado de uno de esos autores que fue a encontrar a uno de esos mosqueteros y le ofreció cien reales para que se mostrase favorable a su obra; pero le respondió altivamente que ya vería si era buena o no; y fue silbada. (François Bertaut, Journal du voyage d’Espagne, 1669.)

			Con la excepción de los aposentos que alquilaban los nobles, el público femenino ocupaba un lugar diferente al masculino, llamado cazuela17. En el Corral del Príncipe había dos, ubicadas en el lado opuesto a la fachada del vestuario, esto es, al lugar que ocupaba el escenario. Una de ellas, denominada cazuela baja, estaba en el primer piso, a la altura de los aposentos de ventana18 o reja y tenía unas medidas de 3,64 m de alto x 4,76 de largo x aproximadamente 13 de ancho; la cazuela alta, de menor altura, más corta pero más ancha, ya que ocupaba toda la pared frontera al escenario, estaba en la parte superior del corral, justo debajo del tejadillo, por lo que su visibilidad sería reducida debido al alero. Se encontraba al nivel de la tertulia o desvanes, espacio que ocupaban los espectadores doctos, los moralistas, los teólogos, a veces también otros artistas. Entre ambas cazuelas se ubicaba el espacio reservado a las autoridades pertenecientes al Ayuntamiento de Madrid, entre ellas, los representantes de la ley (corchetes y alguaciles) encargados de mantener el orden en el interior del teatro, ya que no podemos olvidar que no eran infrecuentes las trifulcas y altercados entre el público, que podía acudir armado a la representación, y que en ocasiones podían continuarse en el exterior del recinto. Este espacio estaba solado, con las paredes blanqueadas de yeso y ornamentado con molduras coloreadas en dorado y azul.

			Las cazuelas eran uno de los espacios más animados y pintorescos del corral de comedias y estaba siempre abarrotado, pues, como señalaba el moralista Juan de Zabaleta en su Día de fiesta por la tarde (1660), las mujeres eran muy aficionadas al teatro19. La ya citada Madame d’Aulnoy captó perfectamente el ambiente de las cazuelas de los corrales madrileños:

			Hay en la sala de estos comediantes un cierto sitio que llaman la cazuela (es como el anfiteatro). Todas las mujeres de una mediocre virtud se colocan allí, y todos los grandes señores acuden para hablar con ellas. Algunas veces arman tanto ruido que un trueno no se oiría; dicen cosas tan divertidas, que harían morir de risa, porque su vivacidad no se ve detenida por ningún decoro. Saben además las aventuras de todo el mundo, y si se les ocurriese decir alguna frase atrevida sobre Sus Majestades, antes aceptarían el que las colgasen un cuarto de hora después de haber dejado de hacerlo. (Madame d’Aulnoy, Relation du voyage d’Espagne, 1690-1691.)

			No hay que pensar, ni mucho menos, que allí las localidades estaban demarcadas, sino que, con el fin de obtener la mayor rentabilidad, se intentaba embutir al mayor número de espectadoras posible, tarea nada sencilla debido, lógicamente, al disgusto y oposición de aquellas que habían llegado con mucha antelación para ocupar el mejor sitio, pero también a sus voluminosos vestidos. Para facilitar el proceso el corral contaba con la figura del «apretador» que, como su nombre indica, las apiñaba tanto como podía para aprovechar el espacio al máximo. Una vez más, es Zabaleta quien nos permite imaginar la situación con bastante detalle:

			Ya la cazuela estaba cubierta cuando he aquí al apretador (este es un portero que desahueca allí a las mujeres para que quepan más) con cuatro mujeres tapadas y lucidas, que, porque le han dado ocho cuartos, viene a acomodarlas. Llégase a nuestras mujeres [se refiere Zabaleta a las que ha ido describiendo antes en su relato] y dícelas que se embeban. Ellas lo resisten, él porfía, las otras se van llegando, descubriendo unos tapapiés que chispean oro. Las nuestras dicen que vinieran temprano y tuvieran buen lugar. Una de las otras dice que las mujeres como ellas a cualquiera hora vienen temprano para tenerle bueno, y sabe Dios cómo son ellas. Déjanse, en fin, caer sobre las que están sentadas, que, por salir de debajo de ellas, les hacen lugar sin saber lo que se hacen. Refunfuñan las unas, responden las otras, y al fin quedan todas en calma.

			En ambas cazuelas existía un orinal que desaguaba a la calle a través de un canalón. Por los documentos relativos a reformas que se acometieron en el corral podemos deducir que en la cazuela alta no debía utilizarse mucho al no ser demasiado cómodo, ya que se repararon y restañaron las rendijas de su suelo para que los orines «y otras cosas» no cayeran sobre los ocupantes del espacio reservado al Ayuntamiento, que estaba, como sabemos, ubicado justo debajo, sino sobre el patio.

			A partir de una importante reforma que se llevó a cabo entre los años 1640 y 1642 se modificó el acceso de las mujeres a las cazuelas, trasladándose de la séptima puerta de la fachada principal del edificio, contando desde la izquierda en el plano de Ribera, al pasadizo lateral del mismo, en la calle del Prado, que estuvo reservado durante un tiempo, como ya se ha dicho, al duque de Medina de las Torres. Se trataba de un callejón techado que atravesaba la propiedad de Francisco Garro de Alegría por lo que, en concepto de derecho de paso, se la abonaba la cantidad de 50 ducados anuales. Es muy probable que esta variación en el lugar por el que accedían las mujeres al recinto estuviera relacionada con la creciente presión moral que se ejercía sobre su asistencia a estos espectáculos, ya que suponía uno de los pocos espacios públicos en la España de la época donde coincidían hombres y mujeres, es decir, un lugar en el que se podía ir a ver y ser visto, por lo que la posibilidad de que se produjera un galanteo era evidente y habitual. Es también Zabaleta, en la obra señalada, quien sanciona el comportamiento de un espectador medio, prototípico, al que describe, una vez que ha ocupado su lugar en el corral, más preocupado por dirigir su vista a las cazuelas en busca de una mujer que le agrade, que al escenario:

			[…] y luego mira al puesto de las mujeres (en Madrid se llama cazuela). Hace juicio de las caras, vásele la voluntad a la que mejor le ha parecido, y hácele con algún recato señas. No es la cazuela lo que vuesa merced entró a ver, señor mío, sino la comedia.

			Tras franquear el zaguán de entrada, el espectador que accedía al patio de mosqueteros pasaba entre las dos alojerías que existían en el Príncipe. Allí, en unas estancias con ventanas, tejadillos cubiertos de tejas y suelo de ladrillo, se vendía la aloja, bebida compuesta de agua, miel y especias como la canela a la que eran muy aficionados los espectadores. También se despachaba agua, comida (eran muy populares los huevos duros, por ejemplo), confituras, frutos secos y diversas frutas para consumir durante la función. Otra vez Zabaleta retrata esta afición del público, especialmente el femenino, de consumir bebida y comida muchas veces a costa de sus galanteadores. En boca de un supuesto espectador cuenta cómo este ve un limero que

			metiendo el hombro por entre dos hombres, le dice cerca del oído que aquella señora que está dándose golpes en la rodilla con el abanico dice que se ha holgado mucho de haberle visto tan airoso en la pendencia, que le pague una docena de limas. El hombre mira a la cazuela, ve que es la que le ha contentado, da el dinero que se le pide y envíale a decir que tome todo lo demás de que gustare. ¡Oh, cómo huelen a demonio estas limas! En apartándose el limero, piensa en ir a aguardar a la salida de la comedia a la mujer, y empieza a parecerle que tarda mucho en empezarse la comedia. […] La que quedó con los diez maravedís en la mano [se refiere a otra espectadora] toma una medida de avellanas nuevas, llévanle por ella dos cuartos, y ella queda con el ochavo tan embarazada como con un niño; no sabe dónde acomodarlo, y al fin se lo arroja en el pecho, diciendo que es para un pobre. Empiezan a sacar avellanas las dos amigas, y en entrambas bocas se oyen grandes chasquidos; pero, de las avellanas, en unas hay solo polvo, en otras un granillo seco como de pimienta, en otras un meollo con sabor de mal aceite; en alguna hay algo que pueda con gusto pasarse. […] Tráenles a unas de las que están sentadas en el pretil de la delantera [de la cazuela] unas empanadas, y para comerlas se sientan en lo bajo. […] Una de las mujeres que acomodó el apretador, descubriendo una cara digna de regalos, da a cada una de nuestras mujeres un puñado de ciruelas de Génova y huevos de faltriquera, diciéndolas:

			—¡Ea, seamos amigas, y coman de esos dulces que me dio un bobo!

			Ellas los reciben de muy buena gana y empiezan a comer con la misma priesa que si fueran uvas. Quisieran hablar con la que les hizo el regalo en señal de cariño, pero por no dejar de mascar no hablan.

			Entre la puerta principal, la destinada a los mosqueteros, y una de las alojerías, la ubicada más al norte del edificio, esto es, la de la izquierda si se accedía por dicha puerta, se ubicaba el urinario masculino, un estrecho espacio de forma rectangular. Según las menciones a los malos olores y el estado de putrefacción en el que se encontraban de manera habitual los tabiques, sabemos que los representantes municipales y los hombres que ocupaban los aposentos de la segunda planta orinaban en la fachada principal del corral, junto a la puerta de acceso a dicho piso superior, que era la primera por la izquierda en el plano de Ribera.

			A través de un pasadizo, en el que se cobraba la parte de la entrada correspondiente a los hospitales y la Villa de Madrid, se accedía al patio de mosqueteros, en cuya parte extrema se ubicaba el tablado, que se levantaba 6 pies sobre el nivel del suelo, esto es, 1,68 m. Por lo tanto, los taburetes colocados justo delante del mismo, que disponían de una estructura de madera para descansar los pies, o el banco que posteriormente los sustituyó debían de estar levantados al menos medio metro sobre el nivel del suelo para permitir que los espectadores allí sentados tuvieran el escenario a la altura de los ojos y, con ello, una visibilidad adecuada de lo que allí sucedía. Este medía 28,5 × 16 pies, es decir, 8 × 4,5 m (esto es, unos 26 o 27 m2 y, como ya ha quedado señalado, los espectadores veían la representación ocupando tres de sus cuatro lados, ya que en sus dos laterales se colocaban unos bancos separados del espacio que ocupaban los actores por una barandilla o antepecho. La documentación conservada evidencia que la madera del tablado se deterioraba mucho debido al uso intenso y continuado, hasta el punto de que durante el periodo comprendido entre los años 1641 y 1678 se reparó, a veces de manera total, al menos en siete ocasiones. Gracias a ello sabemos que tenía varios escotillones que daban acceso a su parte inferior y que se empleaban como recurso escenográfico para simular una vía de comunicación con el inframundo. En el lado del patio más cercano a las alojerías se encontraba el pozo, del que se obtenía el agua para elaborar la bebida. Todo parece apuntar a que con el paso del tiempo las alojerías se transformaron en una suerte de aposentos desde donde los espectadores veían la representación sentados en unos bancos elevados sobre una pequeña plataforma. Ello se colige a partir de una noticia del año 1663 en la que se mencionan unos «aposentos bajos» en los que se necesitaban unas gradas para acceder a las tarimas que tenían.

			La fachada del vestuario, también conocida como fachada del teatro, es decir, la pared donde se ubicaba el escenario, tenía cuatro plantas de madera y estaba compartimentada en nueve huecos o nichos de forma cuadrada casi perfecta, pues medían aproximadamente 2,40 m de alto × 2,65 de ancho × 2,24 de fondo. Con ellos se conformaban dos corredores practicables para los actores con un suelo de madera y yeso. Allí se representaban escenas que transcurrían en una montaña20, en el piso superior de una vivienda21, etc. Los nichos, que tenían una barandilla de madera de poco más de un metro de altura fijada al suelo se usaban también con fines escenográficos muy sencillos y esquemáticos para (re)crear espacios diversos. Eso se conseguía de acuerdo al eje arriba-abajo o a la acción de cubrirlos o descubrirlos con una cortina que dejaría visible bien una apariencia o tela pintada, bien un objeto sencillo que poseía para el espectador una función sinecdótica, ya que reconstruía en su mente un todo a partir solamente de una de sus partes. Por ejemplo, con el uso de unas simples ramas, el espectador entendería que la acción dramática transcurría en un jardín; unas piedras servían para significar un espacio rústico (o una montaña de manera más concreta); o con una ventana se aludía a una vivienda. Debido, precisamente, a este valor connotado que tenían los objetos para informar sobre el lugar en el que transcurría la trama y al hecho de no aspirar a crear la ilusión de estar en un espacio concreto, no podían aparecer de manera simultánea en el escenario a la vista el público.

			Justo detrás de esta pared, en un espacio contiguo, se ubicaba el vestuario destinado a las actrices. El masculino se encontraba en el foso que existía debajo del tablado, espacio que se empleaba también para ocultar un tipo de maquinaria (chapas de tormenta, carracas, tablas, cabrias, carretones, vagonetas y barriles de truenos que amplificaban allí su sonido) con la que se recreaban sonidos vinculados con tormentas y que, como ya he señalado, servía también para ubicar el espacio del inframundo tan habitual en las comedias hagiográficas. Allí se hallaba también la guardarropía. Los vestuarios, que disponían de alguna compartimentación para proveer de mayor intimidad a actores y actrices determinados, ejercían una fuerte atracción para los espectadores. Por ello, en los Reglamentos de teatros se recoge la prohibición tajante de acceder a los mismos, especialmente a los femeninos, a cualquier persona no autorizada, bajo amenaza de una sanción idéntica a la prevista para aquellos que se apostaran a la puerta que usaban las espectadoras para entrar y salir del corral.

			La escasa y sencilla tramoya que se empleaba en el Corral del Príncipe, como en el resto de corrales de comedias, se circunscribía al citado foso que se ubicaba bajo el tablado (que era especialmente útil en las comedias con personajes, como el demonio, que iban o venían del inframundo muchas veces de manera sorprendente a través del escotillón que se abría en el suelo del tablado y el empleo de un trampolín, o para ocultar las máquinas de truenos ya citadas) y a la canal, también conocida como pescante. Este recurso consistía en una ranura abierta a lo largo de uno o los dos pies derechos de la fachada del vestuario en la que se instalaba una pequeña plataforma conocida como «pie de la canal», donde se situaban los actores que interpretaban personajes celestiales y podían realizar vuelos verticales muy sencillos mediante el uso de poleas y contrapesos. Dichas poleas se escondían a la vista del público en el desván de los tornos, un espacio ubicado justo debajo de los tejadillos bajos de la fachada del vestuario, esto es, en su cuarto nivel. Otras máquinas escenográficas, como el sacabuche, que era una suerte de pescante que permitía movimientos aéreos horizontales en lugar de verticales, no dependían directamente de la estructura arquitectónica del edificio.

			Aunque los datos de los que disponemos no pueden arrojar una cifra completamente fiable, el aforo del Corral del Príncipe debió de rondar el millar de personas a finales del siglo XVI. Charles Davis y John Varey calculan que a una representación que dio la compañía de Jerónimo Velázquez el 22 de abril de 1584 asistieron 1116 espectadores. Este aforo aumentaría cuando entre 1627 y 1636 se construyeron la cazuela alta, dos pisos de aposentos laterales22 y los desvanes laterales del último piso23, lo que, en opinión de David Castillejo, aumentaría el aforo en unas mil personas más, hasta acercarlo a los dos mil espectadores. La tendencia fue ir ampliando el edificio con el objetivo de aumentar progresivamente su capacidad24.

			FIN DE FIESTA

			Los aires de transformación que poco a poco se dejaron sentir en el siglo XVIII, avivados por un cambio dinástico que marcó el final de una época a la vez que supuso la progresiva implantación de unos nuevos ideales, trajeron el empeño de acometer una reforma integral que acercara los gustos, usos y costumbres españoles a una sensibilidad más europea, más refinada. La práctica teatral desarrollada en un corral de comedias se empezó a considerar como la tangible expresión ordinaria y ruda de la idiosincrasia añeja y trasnochada que caracterizaba a toda una sociedad carente de urbanidad. El plan de progreso pensado para adecentar la práctica escénica heredada del Barroco afectaba a todos los componentes integrantes de la misma (dramaturgos, obras, actores, espectadores, etc.), incluidos los espacios de representación. Por eso, se produjo una paulatina transformación del Corral del Príncipe en un coliseo más acorde con los presupuestos de la mentalidad ilustrada. Las renovaciones, alguna de ellas importante, se fueron sucediendo (la transformación de la cazuela alta en tertulia, la reforma del vestuario masculino, etc.) y tuvieron como punto álgido, como quedó señalado antes, la construcción en 1713 del polémico belvedere con el que se cubrió el patio central. En ese mismo año el tratadista y arquitecto madrileño Teodoro de Ardemans dejaba constancia de las obras que había realizado Pedro Ribera, en las que había empleado hierro y plomo, y que calculaba que habían supuesto un desembolso de 5960 reales a las arcas municipales.

			El cambio de paradigma coincidió, o tal vez fue una de las consecuencias, con una problemática heredada de las primeras décadas del siglo XVII que ocasionó un progresivo descenso en el abono del alquiler de los aposentos del corral, lo que devino en una importante merma de los ingresos. Del mismo modo que hizo con el Corral de la Cruz, en 1735 José de Ribera levanta el plano del Príncipe con el objetivo también de promover su reforma integral, aprovechando, como indica, que estaba «amenazando ruina y en proximidad de venirse abajo». Es gracias a este plano por lo que conocemos con muchísimo detalle cómo era la estructura del corral, ya que no había cambiado sustancialmente hasta ese momento desde su inauguración. En ese mismo momento aún no se habían resuelto los problemas de impagos de los propietarios de los aposentos, lo que generaba, a su vez, que hubiera personas que disfrutaran de su uso sin haber abonado la correspondiente cuota25. A esas alturas el problema económico era ya tan grave para el Ayuntamiento, y tan engorroso de intentar solucionar por vía legal, que se consideró muy seriamente la posibilidad de derruirlo y construir uno nuevo en las calles aledañas. Tras examinar minuciosamente la situación en los dos corrales madrileños, pues una situación análoga afectaba también al de la Cruz, Ribera elaboró un informe, al que acompañaron los planos que levantó de los edificios, en el que, entre otras cosas, indicaba lo siguiente:

			Hemos visto los aposentos o balcones que tienen dichos dos corrales que se dice pertenecen a diferentes particulares, y se aprovechan de sus intereses por decir tienen el uso de las entradas de ellas por las escaleras de sus casas, siendo cierto que los balcones y rejas de los particulares las unas están botadas en el sitio y aire del propio de las sisas y otras abiertas en las paredes de medianería, unos con antepechos en dichos gruesos de pared y las rejas botadas más de media vara, quitando el que las gradas puedan ser corridas por estar debajo de los balcones botados, todo contra ordenanzas […] por lo que hallamos según dichas ordenanzas se deben quitar todos los balcones que están en el grueso de la pared, cerrando y macizando todos los claros o entradas que den vista a dicho corral, no teniendo los dueños de ellos los títulos de compra de los aires de los balcones y rejas legítimas para los rompimientos de las paredes; […] Y habiendo reconocido el sitio del Corral del Príncipe, para que este no tenga uso por las casas de los particulares, se hace preciso que se compre una casa que hace testero al vestuario y cae a la Calle del Lobo, donde vive un cerrajero, o para la Calle del Prado, la que pertenece a los herederos de D. Martín Marcelino de Vergara, por donde al presente entran las mujeres a la cazuela, y hoy se pagan por el paso en dicha casa 500 reales de vellón; y también será preciso valerse del sitio de la alojería que pertenece a Madrid y está inmediata a la puerta de los hombres por la Calle del Príncipe y que comprada que sea una y otra casa, se podrá hacer demostración y diseño del modo y forma en que se podrá dar el uso y la obra que será necesaria ejecutar para quitar el uso de los interesados por sus casas en dicho Corral del Príncipe.

			A petición de las autoridades municipales, Ribera estuvo durante seis meses buscando emplazamientos idóneos para acometer la construcción de un nuevo teatro ya a la manera del Setecientos. Nunca como en ese momento peligró tanto la existencia del Corral del Príncipe y, con ella, la continuidad ya entonces secular de la historia teatral española. Como bien sabemos, no tuvo tanta suerte su hermano mayor, el de la Cruz, que se perdió para siempre por los mismos años, quedando, transformado en un teatro cubierto, únicamente en el recuerdo de los madrileños. Ribera explicaba en un documento fechado el 24 de septiembre de 1737 en qué consistió su intensa labor durante aquel medio año:

			Recibí doce mil reales por mi trabajo y asistencia, así técnica como práctica, en el todo de los derribos y construcción de dicho coliseo [se refiere al de la Cruz], medidas de diferentes sitios y casas que se me mandaron medir, y hacer planes según los sitios elegidos para hacer nuevos coliseos, como fueron en la Calle de las Huertas y Plazuela de Matute, en Carrera de San Jerónimo, Calle del Baño y Calle del Lobo [actuales calles de Ventura de la Vega y Echegaray], para los corrales así de la Cruz como del Príncipe, precediendo haber medido diferentes manzanas, sin que en más de seis meses hiciese otra cosa que medidas y planos.

			Fue en 1744 cuando, finalmente, se aprobó la demolición del Corral del Príncipe y la construcción, exactamente en el mismo solar, de un teatro de nueva planta diseñado por el italiano Juan Bautista Sachetti, arquitecto mayor de Madrid, a quien asistió en su labor el afamado Ventura Rodríguez. La obra, que se desarrolló de manera muy rápida y tuvo un coste de 697718 reales y 18 maravedís, fue un proyecto que siguió los modelos arquitectónicos típicos de los teatros a la italiana, por lo que cuando se inauguró lo hizo con el nombre de Coliseo del Príncipe. El evento tuvo lugar en junio de 1745 con el estreno de la zarzuela de tema mitológico titulada El rapto de Ganímedes, de cuyo libreto se encargó José de Cañizares y a la que puso música José de Nebrea.

			Irrumpía así el antiguo Corral del Príncipe en el territorio de la contemporaneidad, adaptado, eso sí, a los nuevos tiempos y comenzando ese recorrido que le llevaría a convertirse un siglo después en el Teatro Español. Por consiguiente, debemos a esa metamorfosis, a esa decisión de perpetuar su esencia, que se haya producido este hecho extraordinario de pervivencia en nuestra historia teatral. El pulso del Corral del Príncipe, templo del teatro español de los Siglos de Oro, reliquia de nuestra historia teatral, sigue latiendo trasplantado en un nuevo cuerpo que persiste como referente de la actividad teatral española actual. Acceder hoy en día a este recinto supone realizar de alguna manera un viaje en el tiempo, ya que el espectador del siglo XXI comparte el mismo espacio físico de aquel renombrado corral de comedias manteniendo un diálogo con nuestro acervo teatral que ya acumula 500 años de historia y que lo convierte en leyenda. Como el barco velero que navega en el paréntesis temporal del interior de una botella, el alma del Corral del Príncipe vive en la actualidad, engarzado entre los muros del Teatro Español. En su interior, todo lo que alguna vez constituyó el alma del Corral del Príncipe (las obras, los dramaturgos, las risas, las trifulcas, los mosqueteros, las espectadoras de la cazuela, los nobles en sus aposentos, los teatrófobos en la tertulia, los alojeros vendiendo su mercancía, etc.) pervive como un sentimiento atrapado en el tiempo.
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					1 Con esta denominación se conocía en la época a los directores de las compañías de actores. A los dramaturgos se les llamaba «comediógrafos» o simplemente «poetas», debiéndose sobrentender en este último caso el adjetivo «dramático».

				

				
					2 Aclaran Ruano de la Haza y Allen (1994: 34) que «aunque el documento da a entender que había dos lugares para las mujeres, es casi seguro que este “aposento-ventana” del Príncipe es la misma cazuela».

				

				
					3 «La mención de un tejado de dos aguas encima de la dicha ventana […] parece indicar que las casas vecinales debían ser casas de malicia, esto es, casas de un piso para evitar la carga de regalía de aposento, que consistía en la obligación que tenían los propietarios de fincas con más de un piso de albergar en ellas a los funcionarios de la corte. […] La casa que daba a la calle del Príncipe, propiedad de los Álava de Ibarra, parece haber sido también casa de malicia, pues necesitaba la construcción del corredor de las mujeres, el cual se encontraba en el primer piso, como indica el hecho de que tuvieron que construir una escalera para subir a ella. Esta primera fase de la construcción del Príncipe necesitaría, pues, la adición de un piso como mínimo en la casa situada frente al escenario» (Ruano de la Haza y Allen, 1994: 34).

				

				
					4 «Esta es la primera mención de la existencia de gradas en los corrales madrileños, y es fundamental la distinción que se hace aquí entre “los tablados” laterales del escenario, por una parte, y las “gradas” por otra» (ibíd.).

				

				
					5 Para las noticias relativas a estos dos autores de comedias véanse sus entradas correspondientes en Ferrer Valls (2008).

				

				
					6 Pueden consultarse las imágenes correspondientes en el Apéndice final de Ruano de la Haza (2000).

				

				
					7 Realizada en el año 1983 por el taller de Jorge Brunet en madera, contrachapado y cuerda, la maqueta tiene unas dimensiones de 0,9 m de altura x 1,73 m de anchura x 1,29 m de profundidad. Forma parte de la colección permanente del Museo Nacional del Teatro (Inv. MO00042).

				

				
					8 La maqueta se realizó en el año 2014 siguiendo las conclusiones a las que sobre dicho espacio llegó en su día John J. Allen, y muestra el aspecto del Corral del Príncipe hacia 1635 a una escala 1/50. Está elaborada en madera de contrachapado micro laminado para forjados, madera de tilo para paredes y madera de jatoba para elementos verticales, como son los pies derechos.

				

				
					9 Algo menor que el romano, el pie castellano es una medida de longitud que equivale a 0,27 m.

				

				
					10 Las aguas de lluvia se recogían en unos canalones que desaguaban en un sumidero colocado en el centro del patio.

				

				
					11 A un nivel inferior, sobre el patio de mosqueteros, había una «segunda serie de tejados colgadizos, que se apoyaban sobre los pies derechos […] Había ocho pies derechos, cuatro a cada lado de patio, y estaban situados en las líneas divisorias entre las gradas y el patio […] Estos cuatro colgadizos o contraarmaduras cubrían respectivamente las dos secciones de gradas laterales, el tablado de la representación y la parte delantera de la cazuela principal». Estos cuatro tejados voladizos dejaban un claro en forma de rectángulo en el patio de mosqueteros de 7,84 m x 12 m que se podía cubrir con un toldo o vela cuyo despliegue desde los tejados ocasionaba continuos desperfectos en las tejas (Ruano de la Haza y Allen, 1994: 141-142).

				

				
					12 Junto con los apuntadores y los guardarropas, los cobradores formaban lo que podría denominarse el personal auxiliar de las compañías de actores y, de hecho, ocupaban el escalafón salarial más bajo de las mismas, a pesar de que su labor no se circunscribía únicamente a recaudar el dinero correspondiente a la compañía en la puerta del teatro, sino también a gestionar la contabilidad de la misma. De su importancia da buena muestra el hecho de que el Diccionario biográfico de actores del teatro clásico español recoge la noticia de 142 cobradores en los casi dos siglos que abarcan sus datos. De ellos, 49, esto es, algo más de un tercio (un 34,5% del total), se dedicaron exclusivamente a esta tarea. Cinco fueron mujeres. El resto compaginaron esta tarea, incluso de manera simultánea, con otras, como las de director de compañía, actor o guardarropa. Aunque la noticia más antigua que tenemos es del 13 de marzo de 1594, en la que Diego Díaz de Castro y su mujer Micaela de Luján, que posteriormente sería amante de Lope de Vega, trabajaban como actores y cobradores en la compañía de Alonso de Cisneros, la inmensa mayoría pertenece al siglo XVII, especialmente a partir de la década de 1610.

				

				
					13 La vela podía cumplir también una función escenográfica, ya que con ella se podían recrear ciertos efectos, como el cielo cubierto de nubes en una tormenta o un cielo estrellado.

				

				
					14 La fiesta teatral barroca estaba compuesta no solo por la comedia u obra teatral larga, sino por una serie de piezas breves (loa, entremés, baile, jácara, mojiganga y toda una variedad de formas híbridas como el entremés cantado, el baile entremesado, etc.) que conformaban un espectáculo orgánico, coherente y, sobre todo, extenso.

				

				
					15 Estos aspectos los ha tratado en diversos trabajos José María Díez Borque.

				

				
					16 Muy famoso fue a mediados de siglo XVII uno llamado «Sánchez» al que menciona la Baronesa d’Aulnoy en la crónica que hizo de su viaje a España, ya que oyó hablar de él a su paso por Madrid.

				

				
					17 En los Reglamentos de teatros de 1608 se estipulaban algunas restricciones importantes a esta aparente liberalidad con la que se permitía a hombres y mujeres compartir dichos espacios privados reservados a los representantes de la nobleza e incluso de la realeza que debían ser vigiladas y sancionadas por los miembros de la autoridad competente: «Que no se consienta que en los aposentos señalados para mujeres entre con ellas hombre alguno, si no fuere sabiendo notoriamente ser marido, padre, hijo, o hermano. Ni que en el teatro donde se hace la representación haya silla, ni banco, ni persona alguna, asistiendo para esto, y lo demás, los tales comisarios en los dichos corrales, mientras duraren las representaciones».

				

				
					18 Los aposentos de reja o ventana ocupaban el primer piso y tenían una celosía que les otorgaba una gran privacidad, ya que permitía a sus ocupantes, miembros de la nobleza y en alguna ocasión el propio rey, mirar desde allí sin ser vistos. En un segundo piso hubo hasta siete aposentos, denominados de balcón, que tenían, como su nombre indica, una prolongación voladiza y una barandilla. Algunos de estos estuvieron ocupados por funcionarios públicos que se encargaban de regular el funcionamiento del corral. Los primeros, debido a la relevancia social de sus ocupantes, eran normalmente conocidos por el apellido o título de los mismos. Señalan Ruano de la Haza y Allen (1994: 34-35) que aunque se había supuesto que el segundo piso, ubicado encima de la cazuela, no se habría construido hasta finales del siglo XVI o comienzos del XVII debido a la supuesta falta de referencias al aposento destinado a las autoridades municipales, que se ubicaba precisamente allí, lo cierto es que «como se mencionan en los libros de las cofradías unas ventanas alquiladas el 9 de octubre y el 15 de noviembre de 1583 […] y consta que “algunas ventanas” financiadas por el autor italiano Ganassa solo comenzaron a ser alquiladas el primero de enero de 1584 […] hemos de concluir que había por lo menos cinco aposentos en el edificio de fachada al comenzar el año de 1584».

				

				
					19 «La mujer que ha de ir a la comedia el día de fiesta, ordinariamente la hace tarea de todo el día. Conviénese con una vecina suya, almuerzan cualquier cosa, reservando la comedia del mediodía para la noche. Vanse a una misa y, desde la misa, por tomar buen lugar, parten a la cazuela. Aún no hay en la puerta quien cobre. Entran y hállanla salpicada, como de viruelas locas, de otras mujeres tan locas como ellas. No toman la delantera, porque ese es el lugar de las que van a ver y ser vistas. Toman en la mediana lugar desahogado y modesto. […] Van entrando más mujeres, y algunas de las de buen desahogo se sientan sobre el pretil de la cazuela, con que quedan como en una cueva las que están en medio sentadas. Ya empieza la holgura a hacer de las suyas».

				

				
					20 Piénsese, por ejemplo, en el descenso de Rosaura desde lo alto de un monte mientras declama los primeros versos de La vida es sueño, de Calderón de la Barca.

				

				
					21 Son muy habituales en nuestro teatro clásico las escenas de amor en las que el cuarto de la dama se ubica, con el refuerzo visual del empleo de una reja, en ese primer corredor mientras el galán se sitúa en el escenario, que podía representar el espacio exterior de la calle o el interior del jardín o patio de la vivienda de su amada.

				

				
					22 «Las cofradías no tenían acceso en aquel entonces [finales del siglo XVI] a ninguna propiedad lateral fuera del corral, y no se hicieron aposentos laterales dentro, lo que nos permite considerar dos posibilidades: 1) dos o tres ventanas a cada lado de la cazuela del primer piso o 2) un segundo piso encima de la cazuela con cinco ventanas o más». Véase Ruano de la Haza y Allen (1994: 35).

				

				
					23 Los desvanes eran espacios angostos, bajos y estrechos, con unas dimensiones irregulares entre ellos de menos de 1,70 m de altura por algo menos de dos m de anchura.

				

				
					24 Los dibujos del corral conservados entre la documentación del corregidor José Antonio de Armona muestran una estructura casi idéntica en los edificios a ambos lados del patio en 1735. Los dos tenían cuatro plantas. En el edificio del lado derecho «había seis aposentos en el primer piso, encima y detrás de la última grada, uno de los cuales hacía esquina con la cazuela; cuatro aposentos grandes en el siguiente piso, otro de los cuales hacía esquina con el edificio de la fachada; y nueve desvanes en el piso superior». En el lado opuesto, la distribución era casi idéntica, pues «había cuatro aposentos, uno de ellos haciendo esquina con la cazuela, en el nivel inferior; cinco más en el nivel intermedio y ocho desvanes en el superior». A los desvanes se accedía por una escalera que se cerraba con una puerta (Ruano de la Haza y Allen, 1994: 102 y 137-138).

				

				
					25 En realidad, el problema estribaba en que la administración de los corrales no controlaba los aposentos laterales del Príncipe, pues se hallaban ubicados en propiedades particulares. Por ello, los espectadores de estos espacios pagaban una cuota anual, mientras que los de los aposentos fronteros al escenario pagaban un alquiler diario, por lo que los Comisarios intentaron durante prácticamente un siglo modificar esta situación sin éxito, ya que se encontraban con la contundente oposición de los arrendatarios de dichos espacios, que consideraban que ya habían pagado por el privilegio de asistir a las representaciones teatrales y no estaban dispuestos a hacerlo de nuevo.
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