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ВВЕДЕНИЕ
История испанского театра последних десятилетий XVI века – период малоисследованный. Долгое время историки театра уделяли внимание лишь XVII веку, что можно объяснить большим количеством сохранившихся источников. Однако переходный период от средневековых религиозных представлений к возникновению профессионального театра в конце XVI века заслуживает более пристального внимания, потому что именно в это время определялись пути развития профессионального испанского театра, закладывались основы национальной драматургии, осваивалось новое сценическое пространство.
Актуальность исследования
Данное исследование посвящено рождению профессионального театра в Севилье XVI века. На протяжении долгого времени изучению заявленной темы препятствовали трудности поисков первоисточников, что в свою очередь было связано с поздним формированием системы рукописных архивов муниципальных библиотек Испании, так как значительная часть рукописей находилась, а в некоторых случаях и до настоящего времени находится в частных коллекциях. 

Несмотря на сложившуюся во второй половине ХХ века систему разделения архивов на национальные, провинциальные, муниципальные, церковные и частные, до сих пор решающим фактором при поиске необходимого первоисточника является история его появления в архиве. Так, например, рукописи, касающиеся покупки и продажи земельной собственности до 1500 г., в настоящее время находятся в архивах библиотек кафедральных соборов. Подобное обстоятельство связано с тем, что до конца XVI века не существовало городских нотариусов, их функции выполняли церковные секретари
. Сложность поиска необходимого первоисточника затрудняется и тем, что до начала ХХ века нередко при перемещении документа из одного архива в другой изменялся его предыдущий шифр. Помимо этого зачастую осуществлялась произвольная правка текста, с целью восстановления утраченных фрагментов, приводившая к уничтожению оригинала.

Процесс систематизации испанских рукописных архивов начался в 1950-е годы благодаря усилиям английского историка Дж. Варея. Вместе со своим учеником Н. Шергольдом он осуществил публикацию архивных материалов в серии «Источники по истории театра в Испании»
. В 1963 году Дж. Варрем было принято решение о включении в серию дополнительных рубрик. Так в ее структуре появились разделы: А – школьные монографии, B – публикация текстов, C – источники по истории театра, D – факсимильные издания и прочие. Со временем к Варею и Шергольду присоединялись другие исследователи, что позволяло увеличивать скорость и качество работы. Серии книг «Источники по истории театра в Испании» издавали при крупных университетах Англии, Португалии и Америки. В общей сложности за двадцать семь лет было выпущено двадцать семь томов.
На базе собранных материалов в 1967 г. Н. Шергольд опубликовал фундаментальную монографию «История испанской сцены, начиная от средних веков и до конца XVII столетия»
, где подробно описал особенности каждого из обозначенных периодов развития театра, определил направления дальнейших научных поисков.

Парадоксальным образом именно иностранные исследователи своими трудами заложили современную систему организации архивного материала в муниципальных библиотеках Испании. В 1980-х годах появилась новая научная специальность – архивариус, в должностные функции которого ныне входит не только задача сохранения культурного наследия, но и расшифровка документов с целью их доступности в сети общественных библиотек
.

Программа по систематизации, публикации и сохранению историко-театрального наследия Испании, разработанная Вареем и Шергольдом продолжает осуществляться немногочисленными научными коллективами. По результатам работы в статьях и сборниках публикуются откомментированные и дешифрованные документы.

С началом процесса оцифровки архивов, предпринятой в XXI веке, становятся доступными ранее неизвестные источники, дополняющие и уточняющие сведения по истории испанского театра. 

В настоящее время благодаря значительному количеству конференций и театральных фестивалей, способствующих пропаганде культурного наследия Испании XVI века, формируется тенденция к переизданию произведений авторов указанного периода. Особое внимание уделяется редким, ранее не публиковавшимся работам. Так, в 2008 году группа ученых из университета Севильи при поддержке министерства культуры Испании и городского муниципалитета, опубликовала две пьесы испанского драматурга XVI века Хуана де ла Куэвы – «Комедию о принце тиране» и «Трагедию о принце тиране» с развернутыми комментариями
. Это была первая публикация пьес Куэвы со времени их издания в 1588 году. В 2013 году испанский исследователь Р. Фролди совместно с итальянским ученым М. Презотто опубликовал несколько трагедий Хуана де ла Куэвы, снабдив их обширными комментариями, включающими историю создания текстов
.

Интерес автора данной диссертации находится в сфере изучения как историко-социологического аспекта эпохи (выяснение обстоятельств, способствовавших процессу рождения профессионального театра в Испании, формирование особого типа среды, нуждающейся в массовой зрелищной культуре), так и театроведческого (уточнение театральной терминологии, театрализованные представления в рамках религиозных и светских праздников, появление стационарного театра, влияние итальянских актеров на развитие испанского театра). Обе сферы позволяют всесторонне рассмотреть и проанализировать театральные события, происходившие в Севилье в период между появлением профессиональных трупп Лопе де Руэды и «Золотым веком» испанского театра.

Диссертант предпринял попытку осветить процесс рождения профессионального театра в Севилье, основываясь на документах, хранящихся в Муниципальном архиве города Севильи, архиве кафедрального собора Севильи, библиотеке Севильского университета, Виртуальной библиотеке Мигеля Сервантеса.

Объект данной диссертации – обстоятельства рождения профессионального театра в Севилье XVI века.

Предмет исследования – театральные представления в рамках общегородских праздников и спектакли в Корралях
 как истоки процесса зарождения профессионального театра в Севилье XVI века. На основании сохранившихся первоисточников в качестве наиболее выразительных явлений этого процесса выбраны различные постановки во время праздника Тела Господня, карнавальных шествий, триумфальных въездов, а также отдельные комедии и трагедии Хуана де ла Куэвы, поставленные на сцене трех севильских Корралей (Корраль Атарасан, Корраль Дона Хуана, Корраль Доньи Эльвиры).

Степень научной разработанности проблемы

Диссертантом была проведена работа по отбору наиболее важных библиографических материалов и первоисточников, большая часть которых ранее не привлекалась отечественными театроведами для изучения основных проблем испанского театра XVI века. 

Зарубежные исследования

Первые шаги в направлении изучения испанского театрального наследия XVI века были предприняты западноевропейскими историками театра в XVIII веке, когда в связи с реорганизацией систем книгохранилищ, начали появляться каталожные списки редких пьес, привлекшие внимание исследователей. В 1735 г. испанский библиограф Медель Кастильо опубликовал «Алфавитный список всех названий старинных и современных комедий», где были указаны все известные на момент публикации названия комедий и имена их авторов
. Полвека спустя вышел уточненный и во многом дополненный каталог старинных пьес, составленный испанским библиографом Г. де ла Уэрты «Испанский театр. Алфавитный каталог комедий, трагедий, ауто, сарсуэл, энтремес и других произведений, относящихся к театру»
. 

Следующий каталог подобного типа появился только в середине XIX века. В 1850 году был издан труд испанского библиографа Л. Фернандес де Моратина «Исторический и критический каталог драматических пьес до Лопе де Веги»
. С 1863 по 1889 г. испанский библиограф и писатель Б. Гайярдо опубликовал четырехтомное издание «Очерки редких и интересных книг испанской библиотеки»
. 

Благодаря публикации каталогов стали появляться статьи и монографии, посвященные ярким страницам истории испанского театра, принадлежащие не только испанским исследователям. Так, например, в 1910 году вышел в свет труд немецкого ученого А. Хёмеля «Сид в испанской драме XVI–XVII вв.»
 

Среди монографий, посвященных рассматриваемой теме, выделяются труды общего характера, освещающие большие периоды истории испанского театра, таких исследователей как: О. Арронис
, М. Диес Борке
, Б. Вардруппер
 и др. Проблемам становления и развития севильского театра посвящены «Анналы по истории театра в Севилье XVI–XVII веков»
 Х. Санчеса Архоны, изданные в конце XIX века и многократно переиздававшиеся при жизни автора. Он одним из первых подчеркнул значение корралей для развития профессионального испанского театра и заметил, что без комплексного подхода, учитывающего представления в дни религиозных праздников, спектакли в Корралях, деятельность странствующих трупп итальянских актеров, невозможно составить верное представление о развитии театрального дела в Севилье.

Большой интерес представляют труды, посвященные отдельным проблемам испанского театра XVI века. Например, работа П. Ричарда и П. Донована «Литургическая драма в средневековой Испании»
, содержит ценные сведения о постановочной практике средневекового религиозного театра. Отметим также исследование Л. Матлук «Танцы во время религиозных процессий в Севилье»
, где анализируется процесс эволюции религиозных процессий от средних веков до конца XVII века.

К числу фундаментальных исследований по истории испанского театра относятся монографии Ж. Санторана и Х. Себриана, созданные в результате многолетней работы с первоисточниками. Ж. Санторан – автор единственной на данный момент монографии, где всесторонне представлена история становления театрального дела в Севилье от Средних веков до конца XVII века. Х. Себриан – уникальный специалист, подробно проанализировавший творчество севильского драматурга и поэта Хуана де ла Куэвы, рассмотревший сквозь призму его биографии и творчества основные тенденции развития и становления театрального дела в Испании XVI века.

Отечественные исследования

История испанского театра в отечественном театроведении представлена трудами Д.К. Петрова, С.С. Игнатова, Т.Н. Томашевского, З.И. Плавскина, В.Ю. Силюнаса. 

Одним из первых к проблеме изучения испанского театра XVI века обратился в начале XX века филолог Д.К. Петров. В своей двухтомной монографии «Заметки по истории староиспанской комедии»
 он рассмотрел творчество испанского драматурга Лопе де Веги представил краткое содержание ранее неизвестных пьес Хуана де Энсины, Торреса Наарро, Лопе де Руэды и Хуана де ла Куэвы. Впервые на русском языке изложил сюжеты комедий и трагедий Хуана де ла Куэвы.

Вслед за Д.К. Петровым к истории испанского театра обратился С.С. Игнатов, опубликовавший монографию «Испанский театр XVI–XVII веков»
. Автор выделил значительные события в истории испанского театра указанного периода, проанализировал драматургию и постановочную практику эпохи, обозначил основные направления в развитии театральной культуры. Однако установка автора на максимально доходчивое изложение материала оставила труд С.C. Игнатова на уровне научно-популярной литературы. 
В российском театроведении второй половины XX века произошел важный прорыв в изучении истории испанского театра: появились статьи и монографии ведущего отечественного испаниста В.Ю. Силюнаса, совмещающего в своих исследованиях традиции отечественного театроведения с научно-теоретическим опытом, накопленным зарубежными историками театра. В своих работах, таких как «Испанский театр XVI–ХVII веков. От истоков до вершин»
, «Стили жизни и стили искусства»
, «Театр Золотого века»
 и др. В.Ю. Силюнас опирается на широкий круг первоисточников, принципиально важных для понимания процессов развития испанского театра в разные периоды его истории.

В настоящее время исследования по истории испанского театра разных периодов продолжаются благодаря созданному В. Силюнасом в 1988 году сектору ибероамериканского искусства при Государственном институте искусствознания. 

При всем разнообразии и широте рассмотренной выше научной литературы, следует признать, что комплексный анализ основных проблем истории испанского театра XVI века до сих пор не получил подробной разработки ни в отечественном, ни в зарубежном театроведении.

Научная новизна диссертационной работы.

– восполнены пробелы в изучении истории испанского театра XVI века, существующие в современном отечественным театроведением, уточнены и дополнены первоисточниками сведения, связанные с рождением профессионального испанского театра и организацией театрального дела в Испании XVI века.

– впервые проблема рождения профессионального театра рассматривается локально на примере конкретного города – Севильи. В XVI веке этот город был важным политическим, экономическим и религиозным центром Испании, местом высокой социальной и культурной активности, способствовавшей развитию разного рода зрелищ;

– выявлен и подробно проанализирован переход от уличных представлений к стационарным театрам (Корралям), что явилось важным этапом для развития профессионального театра в Испании XVI века;

– впервые в диссертации расширена источниковедческая база по изучению севильского театра XVI века, предоставившая широкие возможности для дальнейших научных изысканий в этом направлении;

– впервые в отечественном театроведении автором диссертации приводится перевод с испанского на русский язык большого массива исторических документов, а также проанализированы тексты договоров на строительство корралей, позволившие наиболее детально воссоздать процесс рождения профессионального театра в Севилье XVI века;

– впервые автором диссертации осуществлен перевод на русский язык отдельных отрывков из пьес Хуана де ла Куэвы: «Разграбление Рима», «Освобождение Рима Муцием Сцеволой», «Старый влюбленный» и «Комедии о принце-тиране»;
– впервые автором предпринята попытка реконструкции отдельных сцен пьесы Хуана де ла Куэвы «Комедия о разграблении Рима» на сцене Корраля Доньи Эльвиры, где состоялось ее первое представление.

Целью диссертационной работы является комплексное исследование сложного, многоступенчатого процесса рождения профессионального театра в Севилье XVI века.

Для достижения цели диссертантом были определены следующие задачи:

1) представить панораму зрелищной культуры Испании XVI века;

2) раскрыть особенности влияния итальянских гастролирующих трупп на развитие театрального дела в Севилье;

3) прояснить процесс возникновения нового театрального пространства – корраля;

4) рассмотреть способы организации представлений внутри стационарной театральной площадки;

5) осуществить реконструкцию отдельных сцен комедий и трагедий Хуана де ла Куэвы, которые были представлены в трех севильских Корралях;

6) прояснить и упорядочить основную терминологию религиозных и светских театральных зрелищ Испании XVI века.

Материалы исследования составили источники разного типа:

–отечественные и зарубежные исследования, включая публикации в периодической печати;

– архивные материалы: 

1) контракты на организацию представлений;

2) жалобы участников представлений в органы городского управления;

3) контракты на строительство корралей;

4) контракты аренды;

5) схемы строения корралей;

6) иконографический материал, связанный со зрелищной культурой Севильи XVI века.

Методологические основы исследования
Диссертантом в качестве основного метода исследования был выбран метод исторической реконструкции, разработанный немецким историком театра, филологом, профессором Берлинского университета Максом Германом в первые десятилетия XX века. За основу было взято одно из принципиальных положений, которое он выдвинул в своем капитальном труде «Исследования по истории немецкого театра Средних веков и Возрождения»
, а именно, необходимость отделить историю театра от истории драмы, заняться воссозданием и пристальным изучением спектакля той или иной эпохи, театрального пространства, в котором он разыгрывался.

В начале ХХ века метод исторической реконструкции в отечественном театроведении разрабатывали представители ленинградской театроведческой школы, возглавляемой А.А. Гвоздевым. В последние десятилетия ХХ – в начале XXI века эта методология активно используется в московской школе театроведения благодаря уникальному семинару по реконструкции старинного спектакля под руководством А.В. Бартошевича и В.С. Силюнаса, который они проводят более двадцати лет среди студентов театроведческого факультета Российского университета театрального искусства.

Наряду с методом исторической реконструкции автор опирался на метод сравнительного анализа и метод исторической аналогии, позволившие анализировать и сопоставлять различные явления испанской театральной культуры XVI века, тем самым укрепляя доказательную базу настоящего исследования.

На защиту выносятся следующие положения:

1) классификация театральных представлений в Севилье XVI века;

2) появление первых профессиональных трупп, способствовавших организационным изменениям в проведении религиозных праздников;

3) переход от уличных спектаклей к представлениям в стационарных театрах – Корралях, как важный этап развития испанского театра;

4) анализ пьес Хуана де ла Куэвы как источника сведений о сценическом пространстве, в котором они разыгрывались.

Теоретическая значимость исследования состоит в определении научно-исторической ценности процесса рождения профессионального театра в Севилье XVI века в общем контексте западноевропейского театрального искусства.

Анализ представлений во время религиозных праздников, торжественных шествий и спектаклей в Корралях XVI века позволяет наметить перспективу развития испанского театра в XVII веке, что в свою очередь может способствовать всестороннему изучению истории западноевропейского театра указанного периода.

Практическая значимость диссертационного исследования заключается в обновлении источниковедческой базы отечественного театроведения и введении в научный обиход множества новых фактов истории испанского театра ХVI века. Это позволяет более углубленно и во многом по-новому увидеть и оценить процессы, происходившие в период рождения профессионального театра Испании в целом и Севильи в частности. Материалы и выводы данной работы могут быть использованы в курсах лекций и учебных пособиях по истории испанского театра. 

Апробация исследования
Диссертация обсуждалась на заседаниях Сектора античного и средневекового искусства в Государственном институте искусствознания. Основные положения работы отражены в указанных публикациях по теме диссертации и в докладах, прочитанных на научных конференциях и круглых столах (конференция «Первоисточник в истории театра», ГИИ, Москва, декабрь 2010–2011 гг., круглый стол «Публика и организация театра в истории культуры», Государственный институт искусствознания, Москва, май 2013 г.). Материалы диссертации были использованы в курсе лекций и семинаров по испанскому языку на кафедре иностранного языка Московского Физико-технического института с 2009 по 2014 г. Статья диссертанта «Значение авторских ремарок в комедии Хуана де ла Куэвы “Разграбление Рима”» была удостоена премии в номинации «Работы молодых ученых» конкурса «Книги-2013» Государственного института искусствознания.

ГЛАВА I. РЕЛИГИОЗНЫЕ И СВЕТСКИЕ ПРЕДСТАВЛЕНИЯ
В СЕВИЛЬЕ XVI ВЕКА

В XVI веке Севилья становится важным политическим и религиозным центром Испании, городом высокой социальной активности. Здесь размещался архиепископ Андалусии и Нового Света. 

Высшим органом власти в Севилье был городской совет во главе с первым судьей – ассистенте, назначавшимся королем и осуществлявшим контроль за административной и судебной властью города. 

В состав городского совета входили двадцать четыре кабальеро, уполномоченных следить за порядком на улицах города, и несколько хурадос – присяжных, избиравшихся жителями от каждого прихода, помогавшим кабальеро проводить инспекции и следить за охраной городских ворот. За исполнением решений городского совета и порядком в городе отвечал старший альгвасил – хранитель ключей и знамени города, обладавший значительными полномочиями и выбиравший себе в помощь двадцать конных альгвасилов из числа знатных горожан. Контроль за исполнением судебных решений, работой мировых судей и старшего альгвасила осуществлял алькаид.

C 1502 г. городским советом Севильи велась работа по составлению свода законов, нормативных актов и постановлений, которые были опубликованы в 1527 г. Свод законов регулировал функции и обязанности городских учреждений.

Благодаря наличию самого большого на территории Испании порта, и налаженному товарообороту, Севилья обеспечивала себе финансовую стабильность и процветание. 

Севилья, многие столетия находившаяся под властью арабов, в XVI веке превратилась в многонациональный город, чему способствовали многочисленные торговые связи. Население Севильи за одно столетие (1500–1596) увеличилось в два раза, достигнув 121 000 жителей
. В городе, большую часть которого составляли ремесленники и торговцы, был значительный оборот денежного капитала, что позволяло поддерживать стабильную экономическую ситуацию.

В XVI веке в Севилье сложились весьма благоприятные условия для развития богатой зрелищной культуры, неотъемлемой частью которой стали общегородские процессии во время религиозных и светских праздников. (Рисунок 1–3)
Ответственность за организацию праздников делили между собой городской совет, капитул кафедрального собора Севильи и главы церковных братств
. Деньги на празднества выделялись из бюджета городской казны, в основном, из доходов от налогов и аренды земель. 

Финансовые затраты на праздники фиксировали в книге расходов городские казначеи и два майордома, представлявшие интересы короля и контролировавшие казначеев. 

1.1. К ПРОБЛЕМЕ ТЕРМИНОЛОГИИ ИСПАНСКИХ ЗРЕЛИЩ

При попытке охарактеризовать театральные представления в рамках религиозных и светских праздников XVI века мы неизбежно сталкиваемся с проблемой терминологии. Сложность заключается в том, что используемые в первоисточниках термины разнятся в зависимости от места их употребления
. Кроме того, наблюдается несоответствие между аутентичными названиями и терминами, принятыми в современной науке о театре. 

Согласно исследованию, проведенному Ж. Сантораном
, в Испании XVI века во время городских праздников устраивали театральные зрелища, имевшие следующие названия: representación (представление), écloga dramática (эклога), farsa (фарс), entremes (энтремес), auto или aucto (ауто), paso (пасо), comedia (комедия), comedias de santos (комедии о святых) и tragedia (трагедия)
.

Анализ значений этих терминов относительно XVI века дает следующие результаты.

Слово representación употреблялось по отношению к любому театральному действу в рамках религиозных и светских праздников. 

Слово écloga обозначало как любую пьесу, предназначенную для постановки, вне зависимости от ее жанра, так и саму постановку. В числе первых это слово в названии произведения употребили Хуан дель Энсина – «Эклога о больших дождях» (Ecloga de las grandes lluvias, 1507 г.) и Алонсо Кастрийо «Эклога о Рождестве» (Еcloga de Natividad, 1510 г.).

Слово farsa французского происхождения, оно обозначало «короткую комическую пьеску». Самое раннее употребление этого слова по отношению к пьесе относится к 1520 г. и принадлежит Эрнану Лопесу де Янгусу – «Фарс о Рождестве» (Farsa de la Natividad) и «Фарс священный в стихах» (Farsa Sacramental en coplas). 

Слово entremés употреблялось по отношению к одноактной пьесе, разыгрываемой отдельно или между актами комедий. Каждый герой «энтремес» рассказывал свою историю. В некоторых сценах принимали участие танцоры и музыканты, а также появлялись исполнители верхом на лошадях. Самый ранний из сохранившихся энтремес XVI века принадлежит Хуану Себастьяну де Ороско – «Энтремес представления евангельской истории» (Entremés de la Representación de la historia evangélica del capítulo nono de San Juan)
. 

Слово paso заимствовано из латинского языка, первоначально оно обозначало деревянные носилки, на которых переносили фигуры святых во время религиозных праздников. В XVI веке так стали называть и театральное действо религиозного содержания. Один из первых сохранившихся текстов пасо принадлежит Алонсо Кастрийо «Три пасо о Страстях» (Tres pasos de la Pasión, 1515 г.).

Слово auto, начиная с XVI века, употреблялось по отношению к религиозным представлениям в значении «драматическое представление с аллегорическим или библейским сюжетом»
. В 1502 г. Жиль Висенте написал «Пасторальное кастильское ауто» (Auto pastoril castellano). В 1510 г. это слово использует в названии своего произведения Хуан дель Энсина – «Ауто о потасовке» (Auto de repelón), в 1520 г. оно встречается у анонимного автора – «Ауто или фарс о рождении Господа нашего Иисуса» (Auto o farsa del nacimiento de Nuestro Señor Jesucristo).

Слово comedia заимствовано из латинского языка и в начале XVI века использовалось по отношению к любому драматическому произведению, написанному для театра, без учета жанровых различий. В конце XVI века появился отдельный театральный жанр comedia de santos – «комедия о святых», которая рассказывала о важнейших событиях жизни святых. 

Одной из первых сохранившихся испанских комедий является «Комедия о расточителе» (Comedia pródiga) Луиса де Миранды, относящаяся к 1513 году, а примером первой комедии о святых является «Маленькая комедия о Понце» маркиза Сантильяна (Comedieta de Ponza) 1523 года.

Слово tragedia появилось в испанском языке из итальянского в начале XVI века. К 1512 г. относится «Трагедия о Жозефине» (Tragedia Josephina) Микаэля де Карвахаля.

Очевидно, что в XVI веке театральные термины употреблялись в широком значении и между ними не проводили строгих жанровых различий, которые появились в более позднее время. В этой связи следует обратить внимание и на «двойные» названия, которые авторы давали своим произведениям: «Эклога или фарс о Рождестве» (Ecloga o farsa del Nacimiento) Лукаса Фернандеса или «Ауто или фарс о рождении Господа нашего Иисуса» (Auto o farsa del nacimiento de Nuestro Señor Jesucristo), что подтверждает высказанное предположение.

1.2. ОСОБЕННОСТИ ОРГАНИЗАЦИИ ПРАЗДНИЧНЫХ ПРОЦЕССИЙ

Особое место в праздничной жизни Испании XVI века занимал праздник Тела Господня, оказавший большое влияние на развитие зрелищной культуры Испании, в том числе и на становление профессионального театра. Праздник Тела Господня представлен в современной историографии испанских зрелищ наилучшим образом, поэтому на нем мы сосредоточим основное внимание. Во всех религиозных праздниках принимали участие итальянские и испанские актеры, но об их участии именно в празднике Тела Господня сохранилось больше всего документов, именно поэтому мы и рассмотрим влияние итальянских трупп на развитие испанской театральной культуры и взаимодействие итальянских и испанских актеров на его примере.

К началу XVI века элементы «театрализации» стали активно проникать в городскую культуру Испании. Жизнь средневекового города не мыслилась вне рамок многочисленных праздников. В.Ю. Силюнас в своем исследовании «Испанский театр XVI–XVII веков» обращает внимание на то, что у истоков театрализации городской жизни Испании стоял карнавал: «В Испании расцвели яркие карнавальные формы: игры ряженых, многолюдные шествия, включавшие чертей и великанов, сооружаемых из палок, ткани и прочих материалов»
. Из этой среды в XII веке постепенно выделились хуглары – профессиональные актеры, демонстрировавшие свое мастерство не только на улицах города, но и в дворцовых покоях. Постепенно хуглары превратили свое ремесло в виртуозное искусство. Они принимали участие в театрализованных шествиях во время религиозных и светских праздников и выступали на торжествах у знатных особ. Как справедливо отмечает В.Ю. Силюнас, «при всем своем многообразии театрально-зрелищная культура средневековья обладает общими чертами, позволяющими разным и даже не совместимым, на первый взгляд, формам вступать в теснейшее взаимодействие. Происходит частый синтез религиозных и куртуазных форм»
.

Интенсивный процесс театрализации городской жизни привел к появлению блистательных испанских драматургов, таких как: Хуан дель Энсина, Лукас Фернандес, Бартоломе Торреса Наарро, Жиль Висенте, Диего Санчеса де Бадахос, Лопе де Руэда. Каждый из перечисленных мастеров принимал участие в городских праздничных шествиях и религиозных процессиях в качестве автора текста праздничной постановки – своего рода «сценария» будущего представления. Их деятельность, по сути, подготовила почву для дальнейшего развития и становления профессионального театра. 

Процесс рождения профессионального театра в Севилье был тесно связан с организацией и проведением религиозных праздников, карнавалов, маскарадов, торжественных шествий, представлений во дворцах знати. Организацией этих мероприятий занимались одни и те же люди, что неизбежно оказывало влияние не только на приемы постановок в рамках различных праздников, но и на их устройство. 
Религиозные праздники в XVI веке «задавали определенный ритм жизни и способствовали укреплению католицизма в многоконфессиональном городе»
. Из всех городских зрелищ религиозный театр указанного периода был одним из самых эмоциональных и масштабных. При этом, как отмечает В.Ю. Силюнас в своей статье, посвященной празднику Тела Господня: «чувство священного рождалось не в храме, а за его пределами»
. 

Организацией шествий, связанных с церковными праздниками, занимались, как правило, религиозные братства.

Историки испанского театра, в соответствии с IV томом «Римского Ритуала»
 делят праздничные городские процессии на три вида: 
общие процессии (processiones generales), в которых принимали участие, практически, все жители города, принадлежавшие к разным социальным слоям. Например, общий молебен о здравии короля или о дожде, сопровождавшиеся крестным ходом; 

плановые процессии (processiones ordinariae), проходившие по большим религиозным праздникам, таким как праздник Тела Господня, Вознесение Господне, праздник Святого Духа и др;

внеплановые процессии (processiones extraordinariae) – торжественные процессии, которые устраивали по случаю военных побед и других важных государственных событий
.

Главным источником свидетельств организационно-финансовой стороны праздничных процессий является архив кафедрального собора Севильи, так как именно здесь сохранились документы, отражающие все аспекты религиозной жизни города. К началу XVI века нотариусы Севильского кафедрального собора
 формализовали схемы договоров, заключавшиеся между членами ремесленных цехов и организаторами представлений. За основу были взяты договоры подряда на возведение собора, а форма их составления, была позаимствована из практики строительства кафедрального собора в Толедо. 
За процессом возведения кафедрального собора в Севилье следил капитул, в связи с чем, мастера, выполнявшие строительные работы, имели право проживания в домах священнослужителей
. Художникам и архитекторам помогали послушники, с которыми тоже заключали договоры, даже если каждому из них поручали лишь небольшой объем работ. Все события фиксировались в расчетных книгах архива кафедрального собора. (Любопытно, что такую документацию современные церковные нотариусы исправно продолжают вести до наших дней). 

Таким образом, капитул кафедрального собора Севильи закрепил за собой две важнейшие функции: заключение договоров и строгое ведение финансовой отчетности. Эти же обязательства капитул исполнял и при организации церковных праздников.

Одним из важных религиозных праздников с обязательным устройством театральных зрелищ был Праздник Святого Духа, который отмечали на Святую Пятидесятницу. В архиве кафедрального собора сохранился следующий документ от 12 апреля 1532 г.: «В этот день сеньоры голосовали и принимали решение о том, что будет на праздник Святого Духа, и пришли к выводу, что в этот день будет представление об апостолах, как было в прошлый раз. Также они определили место его проведения и людей, которые будут принимать в нем участие»

.

Театрализованные постановки во время религиозных праздников устраивали как внутри собора, так и вне его стен. Например, из текста рождественского представления датируемого 1579 годом, принадлежащего неизвестному автору, следует, что оно было разыграно внутри кафедрального собора Севильи. Среди действующих лиц этого представления, кроме персонажей Священной истории, встречаются также аллегорические фигуры: Святость, Лицемерие, Гордыня, Чревоугодие, Умеренность и Смирение. В расчетных книгах кафедрального собора сохранились записи о денежных вознаграждениях, выданных исполнителям, хору мальчиков и музыкантам, принимавшим участие в этой рождественской постановке
.

В архивах кафедрального собора сохранилось также любопытное свидетельство об организации представлений на Рождество частным лицом. По просьбе герцогини Бехар
 и с разрешения капитула Севильского кафедрального собора 30 декабря 1562 года было дано два рождественских представления с участием соборного хора в монастыре Св. Рехины в Севилье, «чтобы его увидел народ»
. Видимо, этот случай был исключением, так как других подобных свидетельств не сохранилось.

Некоторые исследователи связывают развитие праздничных религиозных процессий в Севилье именно с выходом театрализованных представлений за пределы кафедрального собора Севильи. Это было вызвано многими причинами. Так, в начале XVI века во время проведения Пасхальных представлений внутри кафедрального собора возникало множество несообразностей: исполнители разыгрывали представление на ступенях перед алтарем, а каноники и пребендарии
 стоя в первых рядах, закрывали обзор прихожанам. И только в 1566 году в соборе с разрешения капитула во время праздничного представления установили ряды для зрителей между двумя хорами, на которых могли сидеть не только высшие духовные чины, но и благородные жители города, при этом простые горожане по-прежнему смотрели представление стоя. Таким образом, внутри кафедрального собора Севильи появились места для зрителей и с этого года их стали постоянно устанавливать на время праздничных представлений.
Большой популярностью у горожан пользовался праздник мальчика-епископа. Историк испанского театра Х. Архона
 считает этот праздник, который, начиная с 1479 года, ежегодно отмечался в кафедральном соборе Севильи с 6 декабря (день Св. Николая) по 28 декабря (день Невинных Младенцев) одним из главных событий в жизни города
. Во время праздника серьезный религиозный церемониал причудливо смешивался с элементами карнавала: мальчик-епископ менялся местами с действующими канониками и архиепископом
. Вот одно из описаний этого праздника, проходившего в севильском кафедральном соборе в XVI веке: 

«В день Святого Николая перед хором поставили подмостки, а в центре поставили мальчика-епископа. Сверху с помощью механизма на помост опустили облако, из которого вышли дети в одеждах ангелов с митрой и посохом епископа. И после их передачи избранному, вновь поднялись в облаке. С этого момента до дня святых Невинных Младенцев Вифлеемских – 28 декабря, мальчик-епископ будет выполнять свои обязанности»
.

Наряду с представлениями во время религиозных праздников в Севилье устраивали торжественные и триумфальные шествия, являвшиеся неотъемлемой частью городской культуры еще со времен средневековья. 

В архиве капитула кафедрального собора Севильи сохранились описания самых масштабных триумфальных шествий XIV, XV и XVI веков. Самое раннее из них относится ко времени правления Альфонсо XI. В 1327 году было организовано праздничное шествие с танцами под барабаны в исполнении мужчин и женщин. 
В 1487 году Совет города Севильи приказал главам цехов широко отпраздновать взятие Малаги, устроив шествие по главным улицам города: «Приказывает указанный город
, по согласованию с сеньором ассистенте, чтобы все жители указанного города завтра в субботу до середины дня Святого Воскресенья оставили свою работу и занятия. Все братства, с управляющими и участниками, пусть соберутся в шесть часов утра возле главной церкви со свечами, цеховыми гербами и хоругвями, которые обычно выносят на праздник Тела Господня, откуда вместе с общей процессией во главе с сеньором архиепископом пойдут от главной церкви с крестами по направлению к новой церкви апостола Сантьяго
. Процессия пройдет по улицам Хеновы, Святого Франциска, Калье де лас Сьерпес
, Армас и по широкой улице Сан Висенте к церкви апостола Сантьяго. И чтобы запретили ходить этим вечером по указанным улицам, где пройдет процессия, и развесили ткани и украшения вдоль них. Также приказать, чтобы ночью и субботним утром все жгли костры и ставили светильники на крышах и в окнах, и над дверьми поставили зажженные свечи, и веселились, хваля Бога за то, что он дал королю и всему христианскому миру. На все вместе должна быть затрачена сумма в 2000 мараведи
, что вполне достаточно»
. 

Аналогичное шествие было организовано и в 1492 году по случаю взятия Гранады. В сохранившемся документе находим следующие сведения: «Чтобы вышла процессия из главной церкви со всеми крестами церковных общин и с украшениями на крестах; чтобы пришли все братства со своими крестами и хоругвями; чтобы прошли те же представления, что были на празднике Тела Господня, а если получится, то и больше, а также были и новые представления; чтобы на праздник вышли генуэзцы и торговцы в карнавальных костюмах <…> и чтобы были факелы и энтремес»
.

Грандиозное по масштабу триумфальное шествие по поводу приезда в Севилью короля Филиппа II было приурочено к празднованию Пасхи и состоялось 29 апреля 1570 года. Написание сценария въезда было поручено знаменитому севильскому поэту Хуану Маль Ларе. По указу королевского секретаря ему выдали специальную лицензию на публикацию сценария праздника в книге под названием «Прием, устроенный благородными и верными жителями города его величества Филиппа II»
. 

Сценарий праздника состоял из трех частей: 1) посвящение с благодарностью ассистенте города Севильи Карийо Мендозе и севильским воинам; 2) пролог с объяснением выбора маршрута шествия, перечислением его участников и очередности действий; 3) реплики персонажей, комментарии автора по поводу костюмов и связи отдельных сцен постановки с историей города Севильи.

Задуманное Маль Ларой шествие поражало воображение своим масштабом, действующими в нем историческими и мифологическими персонажами и мельчайшими подробностями: от точного описания продуктов, которые должны были находиться на подносах у некоторых персонажей до использования определенных благовоний. В празднике были задействованы, практически, все жители города, включая знатных особ, и даже солдаты испанской армии. В качестве основных мест, где разыгрывались театральные представления, были выбраны не только городские площади, на которых возводили триумфальные арки, но и река Гвадалквивир, где королю демонстрировали все типы судов испанской флотилии.

В процессе подготовки триумфального шествия Маль Лара неоднократно подчеркивал трудности, с которыми сталкивались его организаторы – ограничения во времени и отсутствие талантливых мастеров: «Мы испытываем огромную усталость из-за того, что все приготовления надо выполнить в оставшиеся десять дней
, и из-за отсутствия мастеров, которые есть в Италии и Франции, чтобы достойно завершить возведение конструкций»
. 

Сценарий триумфального шествия по случаю въезда короля Филиппа II очень не только дает возможность воссоздать во всех подробностях это важное событие от стадии подготовки до момента воплощения, но и сообщает фамилии управляющих города Севильи и приближенных к королю знатных горожан. Последнее обстоятельство позволяет уточнить участие в празднике конкретных людей. 

Можно без преувеличения утверждать, что религиозные процессии и светские празднества своим разнообразием и богатым опытом в равной степени содействовали заложению основ организационных принципов ряда материальных параметров и художественных особенностей театрального искусства Испании XVI–XVII вв. Таким образом, они содействовали становлению и развитию профессионального испанского театра. 
1.3. ОРГАНИЗАЦИЯ ПРАЗДНИКА ТЕЛА ГОСПОДНЯ

Праздник Тела Господня учредил папа Урбан IV 8 сентября 1264 года. В начале XVI века этот праздник отмечали в Испании в конце мая – начале июня
. В 1311 году папа Климент V ввел восьмидневное празднование и обязательную торжественную процессию.

Праздник Тела Господня включал в себя традиционные элементы: праздничные мессы, проповеди и общий молебен.

Первый документ, зафиксировавший организацию праздника Тела Господня в Севилье, относится к 1420 году. Это письмо членов городского совета майордому с требованием выделения денежных средств из городской казны на проведение праздника: «Мы, алькальды, альгвасил, вейнтикватрос кабальерос и добрые мужи из Совета благороднейшего города Севильи, поручаем Вам, Диего Гонсалесу де Вильяфранка, майордому этого города, в текущий год и в день, указанный в данном письме, чтобы на некоторую сумму мараведи, полученную Вами во время Вашего пребывания в должности, Вы купили свечи и хлеб, и вино, и фрукты, и мирт, и все прочие вещи, необходимые для наступающего праздника Тела Господня – в соответствии с тем, как это принято делать каждый год. И те мараведи, которые на все это будут израсходованы и потрачены, Вы должны занести в соответствующий документ и поставить под этим свою подпись. И на основании этого документа, заверенного Вашей подписью и Вашей клятвой, которую мы приказываем Вам дать под присягой, и в ответ на это наше письмо, подписанное указанными должностными лицами, и скрепленное печатью Совета названного города, мы приказываем казначеям Севильи, чтобы они от Вас получили отчет о мараведи, записанных в Вашем документе и потраченных на все указанное выше. Каковой отчет мы приказываем означенным казначеям внести в расходные книги Севильи, в соответствии с традицией и обычаем. В день 3 июня, в год от Рождества Христова 1420»
. 

В подготовке и проведении праздника Тела Господня непосредственное участие принимали члены городских цехов, о чем можно узнать из сохранившихся документов, фиксирующих участие в празднике ремесленников и возложенные на них их обязательства. Один из таких документов относится к 18 мая 1526 г. Он заключен между одним из церковных братств Севильи и цехом портных. В нем оговариваются условия подготовки и проведения праздника Тела Господня, а также обязанности участников и организаторов: 

«во-первых, художник со своим учеником должен в обязательном порядке привести на указанный праздник пять танцоров и одну даму, танцоров и даму одеть так, чтобы они были похожи на знатных и благородных людей, каждому участнику дать барабан;

– также необходимо дать каждому художнику один факел весом в две либры;

– также необходимо дать всем участникам на завтрак мясо жареного теленка, хороший хлеб и хорошее вино;

– также необходимо сообщить указанному ответственному за праздник, что не получили (ремесленники) половины обещанной суммы, а только 100 мараведи, и сообщить майордому о тех, кто придет на праздничное богослужение;

– также доложить майордому, что он должен выдать 200 мараведи на ремонт указанного госпиталя;

– также указанный ответственный за праздник обещал дать за лучшее изобретение
 свечей две пары куриц»
.

Еще один контракт от 1527 года фиксирует наличие штрафов за отказ от участия в празднике: «Все подмастерья и мастера названных цехов портных, ювелиров и чулочников, обязываются – под угрозой штрафа в одну золотую либру
 с каждого в пользу госпиталя портных
 – прийти со своими заженными свечами, чтобы торжественно сопроводить Святые Дары в день праздника Тела Господня и пройти процессией вместе со Святыми Дарами из главной церкви и вернуться в нее <...> Все подмастерья <...> каждый год в день праздника Тела Господня обязаны выходить на указанный праздник со знаменем, на котором указано название цеха, сопровождая Святые Дары вместе с другими цехами».

Таким образом, все расходы по организации праздника Тела Господня фиксировалась в документе, имеющем юридическую силу. Строгая отчетность, которая велась городскими казначеями, позволяет отметить увеличение расходов на праздник, что свидетельствует о постепенном увеличении масштаба праздничных мероприятий. Так, например, на его организацию в 1428 году было выделено 4128 мараведи, что составляло 0,68 % от ежегодного дохода городского бюджета в 606 470 мараведи. В 1652 году на праздник было потрачено 1823852 мараведи, что составило 12% от ежегодного дохода в 15 272 998 мараведи
.
Одна из главных статей расходов была связана с оформлением праздничных повозок, которые являлись важной частью праздничного шествия. Условно их можно разделить на два типа: повозки представлений (carros de representation), без использования механизмов и повозки появлений (carros de apariencias o de invenciones)
, снабженные сложными скрытыми механизмами. 
На повозках первого типа декламировали стихи и разыгрывали сценки без «спецэффектов». На повозках второго типа актеры могли неожиданно появляться или исчезать, показывать фокусы, устраивать фейерверки. В одном из финансовых документов от 1591 года, связанным с организацией праздника Тела Господня в Севилье, находим следующую информацию:

«2000 реалов Хуану Баутисте де Агилару за повозку появлений и по 400 реалов Хуану Агустину де Торресу и Антонио Велос за то, что они выйдут на повозку, построенную Хуаном Баутистой Агиларом, покажут фокусы с живыми птицами в итальянской манере, и с армадой галер и изумительным фейерверком, со своей музыкой, романсами и удивительными стихами, и изящным энтремес»
.

Кроме танцев на повозках появлений исполняли акробатические номера, обозначавшиеся как «изобретения» (invenciones). Например, в 1591 году Хуан Баутиста де Агилар, знаменитый севильский художник и скульптор, назвал изобретениями все трюки, акробатику и фейерверк, показанные на празднике Тела Господня в Севилье
. 
Исполнителями трюков и акробатами в Севилье в первой половине XVI века были, в основном, итальянцы. К концу столетия акробаты появились и среди испанцев. Например, Гарсия де Маринда, участвовавший вместе с Андресом де Кармоной и Хуаном Монталбаном на празднике Тела Господня в 1594–1595 гг. 

Повозки появлений часто называли соответственно форме, в которой они были выполнены: гора (roques), корабль (nao), замок (castillo).

К 1534 году относится документ, в котором зафиксировано появление на празднике Тела Господня горы
. 

Гора – специфическая конструкция, снабженная специальными механизмами, с их помощью она могла поворачиваться или разделяться на две равные части. Гору могли переносить на руках или передвигать, устанавливая конструкцию на повозку с большими колесами.

В городской книге расходов сохранились записи XVI века о выполнении работ по строительству горы, из которых следует, что главные пункты расходов были связаны с приобретением красок разных цветов. Примечательно упоминание «железного каркаса» (hechura de hierro) горы. Эта конструкция использовалась не только во время религиозных праздников, но и в торжественных шествиях, устраивавшихся как по случаю побед испанской армии, так и по случаю посещения города королем или знатными особами. Ее могли устанавливать даже внутри кафедрального собора Севильи. 

Во второй половине XVI века гору стали делать более роскошной, что было связано с увеличением бюджета праздника, позволявшим создавать дорогостоящие конструкции
. 

Среди авторов постановок, чьи произведения в этот период разыгрывались на горе во время праздника Тела Господня, следует особо отметить церковного служителя Хуана де Фигейра – внука драматурга Диего Санчеса де Бадахоса. Он устраивал представления вместе со своими друзьями (среди которых был сам Лопе де Руэда) в севильском квартале Святого Ильдефонсо. Во время праздника Тела Господня в 1561 году Хуан де Фигейра по распоряжению Капитула устроил представление «Обращение Святого Павла». Из-за материальных трудностей он использовал в постановке гору, сооруженную для прошлогоднего праздника. Согласно документам финансовой отчетности из архива кафедрального собора, гора была «модернизирована»: художники воспроизвели на ней ночные пейзажи в синих и золотистых тонах с использованием свинцовых белил
. Фигейра получил за постановку 42 дуката
. За следующее представление на горе – «Триумф церкви» – он получил такую же сумму. 

В период с 1576 по 1604 г. во время проведения праздника Тела Господня часто использовали корабль. Воспроизвести внешний вид данной конструкции, не представляется возможным из-за отсутствия подробных описаний. В текстах контрактов, хранящихся в архиве кафедрального собора Севильи, можно найти лишь упоминания о кораблях. Так, в контракте, заключенном городским советом с плотником от 1585 г. сказано: «150 дукатов Хуану Баутисте на корабль для представления Святого причастия с танцем четырех детей»
.
Кроме горы и корабля во время праздника Тела Господня использовали замок. Среди финансовых отчетов, хранящихся в архиве кафедрального собора Севильи, находится документ, свидетельствующий об использовании замка на празднике Тела Господня: «200 дукатов Хуану де Кастро, художнику, жителю Севильи, за изготовление <…> одного замка с турком, которого победят»
.

Замок представлял собой макет башни, который сооружали на одном или двух концах помоста прямоугольной формы. Подобная конструкция была заимствована из постановочной практики средневековых представлений
. Замок переносили или перевозили на повозке. На конструкции размещали образы святых, которых одевали каждый год по-разному. Наряду с неподвижными фигурами во внутреннем пространстве замка находились и живые участники, игравшие на музыкальных инструментах и исполнявшие религиозные песнопения.

Сохранилось описание замка, сооруженного для праздника Тела Господня в 1503 году: «Замок из древесины сосны, c добавлением каштана, ясеня и черного тополя для отделки видимых частей и для украшения. Замок имел три с половиной аршина
 в длину, два аршина в ширину и два с половиной аршина в высоту, украшен зубчатыми стенами с четырьмя башнями по углам, стоял на 4-х колесах диаметром 4 пяди
, сделанных из массива сосны, черного тополя, с вставками из железа. Замок перемещали при помощи десяти железных ручек, расположенных по бокам конструкции, для того чтобы легче было нести. В полу помоста замка была сделана тюрьма с отдельным потайным входом, так же было поставлено кресло судьи и костер с установленной над ним решеткой, на которую поместят Святого Лоренцо»
.

Сохранился договор начала XVI века между организаторами праздника Тела Господня и представителями разных цехов на устройство замка и подготовки представления:

«В 1514 году цех портных, цех чулочников и цех ювелиров подписали контракт с чулочником Педро Диасом, чтобы возложить на него обязанности по организации замка в день праздника Тела Господня. Педро Диас обязан собрать и разобрать замок и отремонтировать дефекты. Он украсит замок парчой и шелком и разместит в нем алтарь, где будет находиться роскошно одетая статуя Богоматери, покровительницы цеха портных. Король (Святой Фернандо) и два епископа (Святой Исидор и Святой Леандр) будут одеты богато, с золотыми ожерельями, рукавами, расшитыми золотом, и в перчатках. Их будет сопровождать вооруженный герольд, знаменосец, двое певцов, которые споют Магнификат, десять мавров и одна мавританка с тамбурином. В руках у них будут овальные кожаные щиты, и будут они с копьями, кожаными щитами и в тунисских головных уборах. Участники, которых выдвинут старшины цехов, проведут генеральную репетицию во второй день Пасхи. Члены цехов, участвующие в процессии, на всем ее протяжении будут играть в бубны и тамбурины»
.

В сценках, которые разыгрывались на подмостках замка, участвовали такие персонажи как апостолы, Иисус, Мария, Святой Доминик и Святой Франциск, а так же музыканты и хор мальчиков. 

На повозке замка в праздничной процессии размещали статуи святых, среди которых актеры разыгрывали сценки. В сохранившихся документах статуи часто обозначают словом «фигура»
. Оно употреблялось как по отношению к статуе святого, так и по отношению к актеру, который изображал персонажа священной истории, например, «фигура Девы Марии Энкарнасьон с другими фигурами святых отцов, выходящих из лимба»
. 

Надо заметить, что замок использовали не только во время праздничных процессий, его устанавливали и внутри кафедрального собора Севильи. По окончании праздничного представления часто устраивали фейерверк и сжигали конструкцию замка, знаменуя тем самым начало весны, о чем свидетельствует следующий контракт: «Антонио Пересу, художнику, 20 реалов за то, что он расписал замок для дня Святого Духа, сделанный из дерева и бумаги и сожженный
; 4875 мараведи за всю артиллерию и фейерверк для замка»
.

Участие повозок в празднике Тела Господня было крайне важным, поскольку они стали своего рода дополнительной сценической площадкой для театральных постановок.

С середины XVI века в программу праздника Тела Господня стали включать танцы. Чаще всего в подробных описаниях представлений на праздник Тела Господня в Севилье встречается танец матачин (Danza de matachin). Вот как описывает этот танец исследователь испанского театра С. Коваррубис: «Танец матачин очень похож на старинный танец фракийцев, которые в шлемах с забралом и оружием, с обнаженными руками и ногами, со своими щитами и саблями, выходили, пританцовывая, под звуки флейты и топали ногами так, что те, кто на них смотрел, ужасались; они издавали крики, показывая свой гнев, наносили удары, чтобы ранить и убивать, и, конечно, многие падали на землю, словно мертвые. Победители пинали их, провозглашая победу, выходили торжественно, и все это под аккомпанемент флейт»
.

Особенностям музыкального сопровождения праздника Тела Господня в Испании посвящен трактат «Орхезография» французского теоретика танца священника Жана Табуро
, который в частности обращает внимание на тот факт, что во время праздника в основном звучали мелодии, схожие по ритму и композиции с военными маршами. Именно строгий военный ритм «собирал» праздничную процессию в единое целое.

Музыка, танцы, акробатические номера, представляемые на разных по форме повозках, не только не лишали праздник Тела Господня религиозного содержания, но напротив, усиливали его эмоциональное воздействие на зрителей.

В середине XVI века в программе праздника Тела Господня произошли кардинальные изменения, связанные как с организационными, так и с финансовыми проблемами.

В 1554 году церковные братства Севильи из-за больших финансовых расходов отказались организовывать представления во время праздника Тела Господня, что зафиксировано в следующем документе:

«В четверг, в день праздника Тела Господня, который пришелся на 24 мая 1554 года, не было ни представлений, ни танцев, ни других развлечений, прежде проходивших в этот день, поскольку ремесленники из большей части цехов пожаловались лиценциату Вильягомесу, королевскому судье, что город каждый год заставляет их делать взносы для проведения означенного праздника. И названный лиценциат, узнав об этом, приказал казначеям, которые с каждого цеха брали взнос, чтобы они вернули каждому ремесленнику и работнику то, что у них взяли, сказав, что, если город хочет устраивать игры и танцы, он должен оплачивать их из средств, полученных с аренды городских земель и налогов, а не досаждать этим жителям города»
.

Согласно финансовым документам кафедрального собора Севильи, городской совет давал ремесленникам, участвовавшим в подготовке и проведении праздника, «денежную премию», но, одновременно с этим заставлял в обязательном порядке жертвовать некоторую сумму на проведение праздника, что вызывало недовольство горожан. 

Одним из самых сложных моментов в проведении праздника Тела Господня было продвижение громоздких повозок в форме горы, корабля, замка по улицам Севильи. Еще в начале 30-х годов XV века члены церковных братств предложили создать специальную комиссию из членов городского совета с целью организации порядка шествия во время праздничной процессии. Но предложение так и осталось на бумаге. 

В 1532 году указ кардинала Манрике
 определил место повозок в конце праздничной процессии. Количество повозок и масштаб мероприятий постепенно перестал вписываться во временные рамки праздника, поэтому время прохождения праздничной процессии увеличилось. Спустя несколько лет в мае 1538 года капитул кафедрального собора Севильи потребовал разделить праздничную процессию на две части: первая, посвященная празднику Тела Господня, должна проходить утром; вторая, не связанная с ним тематически, включавшая танцы и игры, устраиваться после полудня. Появление такого документа свидетельствует о расширения тематики театральных представлений, разыгрываемых на повозках, где все большее место стали занимать светские мотивы.

В архиве кафедрального собора Севильи хранится запись, сделанная в 1553 году одним из каноников, в которой сказано, что когда праздничная процессия, следовавшая по улицам Градас и Генуи, остановилась поприветствовать благородных сеньоров и сеньор, то священники и настоятели, находившиеся во главе процессии, вынуждены были вернуться в кафедральный собор, поскольку приветствие затянулось, а они не могли откладывать завершение праздничной мессы: «Передаю, что в указанный день праздника Тела Господня процессия была задержана капитулом и вышла позже десяти, требуя от городских властей или их представителей, чтобы дали проехать повозкам, и поскольку их не пропустили, глава процессии распорядился, чтобы повернули на другую улицу к главной церкви, годами ранее процессия во главе с этим же капитулом задерживалась на улицах, выходя из церкви в двенадцать, и возвращаясь в три часа, если они не вернутся вовремя, месса закончится и процессия разойдется»
. 

На основании этого документа можно заключить, насколько важным было соблюдение маршрута и времени прохождения праздничной процессии. Однако в 1579 году капитул кафедрального собора все же разрешил торжественной процессии праздника Тела Господня проходить по улице Градас и входить в главный вход церкви со стороны предела Прощения.

Поскольку с течением времени масштаб праздника Тела Господня увеличился, возникла необходимость в создании специальной комиссии, состоящей из членов городского совета, в обязанности которой входил отбор лучших повозок и театральных представлений для участия в праздничной процессии
. В городской книге расходов и в текстах контрактов «Комиссия праздника Тела Господня» обозначается словом «comission». Назвать конкретную дату появления этой комиссии сложно, но на основании сохранившихся документов можно утверждать, что она начала свою деятельность в 70-е годы XVI века. 

Вот пример отчета комиссии после предварительного просмотра повозок, претендовавших на участие в празднике Тела Господня в 1582 году: «В городе Севилья 7 мая 1582 года перед сеньорами членами комиссии праздника Тела Господня собрались, чтобы согласовать список повозок и танцев указанного праздника: пришел Хуан Гонсалес, плотник, ответственный за повозку и представление стоимостью в 70 дукатов; пришел Бартоломе Ромеро, ответственный за воскресные и свадебные пляски и за танцы с мечами стоимостью в 42 дуката <…> Во-первых, главным условием является показ представления в указанный день и чтобы вся одежда и детали были выполнены из нового шелка и собственноручно и не было никаких вещей из шерсти, ни полотенец, ни изношенных вещей <…> и обязуются присутствовать в святой церкви в день Праздника Тела Господня в четыре часа утра вместе со всеми людьми <…> и если кто-то из вышеперечисленных будет отсутствовать, то ему не выплатят ни одного мараведи и будет наложен штраф комиссией <…> и если перечисленные повозки и представления не будут показаны перед городским советом и на улицах, или по какой-то причине кто-то откажется от участия, учинит беспорядок, столкнет повозки, или никто не придет, ни город, ни члены городского совета не будут обязаны выплатить указанные суммы»
. Строгие условия контрактов влияли на подготовку и проведение праздника, а предварительный показ макетов праздничных повозок перед комиссией становился своего рода репетицией праздника. 

В 1565 году под влиянием Тридентского собора испанские епископы запретили показывать представления нерелигиозного характера во время праздничных служб в церкви и стали контролировать содержание религиозных представлений. В 1575 году викарии церковных приходов Севильи запретили разыгрывать фарсы в церквях, госпиталях, монастырях без разрешения главного архидьякона.

В 1585 году в Севилье был создан специальный Совет (Junta de Reformación de costumbres y gatos), контролировавший составление контрактов на постановку праздничных представлений, так как число участников и количество контрактов, заключаемых во время праздника Тела Господня, значительно выросло
.

К 90-м годам XVI века характер религиозных представлений на празднике Тела Господня изменился: сакральные настроения все больше сменялись мирскими. В этой связи комиссию наделили специальными полномочиями, что нашло отражение в предписании кардинала Родриго де Кастро, появившимся в 1591 году: «Приказываем, что на празднике Тела Господня ни одно представление, ни энтремес не могут быть показаны публике без одобрения комиссии; и чтобы они могли быть поставлены в подходящем месте и в подходящих условиях, мы обязуем авторов указанных представлений и энтремес представить их перед наблюдателем, по меньшей мере, за месяц до публичного представления. Если они этого не сделают, им не разрешат выступать, и каждый автор должен будет заплатить десять дукатов за воск для Священного Таинства в ту церковь, которая нуждается; те же самые распоряжения мы отдаем относительно танцев и плясок, чтобы в них не было непристойных движений, побуждающих к греху»
. В конце XVI века в составе комиссии появился наблюдатель, в функции которого входил контроль за исполнением условий контрактов. В тоже время усилиями капитула кафедрального собора было организовано два светских братства: «Братство крови Христовой» и «Братство Света», целью которых являлась помощь в организации праздника. Важно подчеркнуть, что в состав этих братств входили исключительно ремесленники – члены разных цехов.
Впоследствии организаторы праздника Тела Господня еще не раз будут сталкиваться с двумя главными проблемами: первая – определение маршрута праздничной процессии, вторая – финансирование праздника.

В конце XVI века в результате долгих переговоров между капитулом кафедрального собора Севильи, каноником, городским советником и помощником короля
, участники комиссии, отбиравшей лучшие повозки и театральные представления, пришли к выводу, что указы по организации праздника Тела Господня должны исходить от имени короля. Данный шаг был формальным. Никто не обязывал короля брать на себя ответственность за проведение праздника, но королевский указ изменял статус праздника, предоставлял возможность королевским казначеям осуществлять контроль за средствами, выделенными на его организацию, что и было закреплено королевским указом от 26 мая 1583 года, не утратившим свою актуальность до конца XVII века. 

Очевидно, что к концу XVI века складывается определенная традиция в организации и проведении праздника Тела Господня, формируется его программа и документальное сопровождение: составление контрактов и запись расходов в книге учета.

В Севилье, начиная с 1583 года, специальная комиссия праздника Тела Господня закрепила установленный ранее порядок шествия праздничной процессии, а также своего рода программу праздника. Она выглядела следующим образом:

1. представление перед входом в собор;

2. три представления на улице Генуи;

3. два представления на площади Святого Франциска: у входа в гостиницу и перед дворцом городского судьи;

4. три представления на улице Сиерпе;

5. одно представления на улице Серрахерия;

6. три представления на улице Плотников;

7. одно представление на площади Святого Сальвадора;

8. два представления на улице Франкоса;

9. одно представление на улице Пласентинес
.
Сохранившиеся документы, относящиеся прежде всего к празднику Тела Господня, убедительно показывают, что на организацию религиозных праздников не тратились средства из королевской казны, а использовался только городской бюджет. 

1.4. УЧАСТИЕ ПРОФЕССИОНАЛЬНЫХ ТРУПП НА ПРЕДСТАВЛЕНИЯХ В РАМКАХ РЕЛИГИОЗНЫХ ПРАЗДНИКОВ

Странствующие труппы, как испанские, так и итальянские, гастролировавшие в Испании на протяжении XVI века, историки театра Г. Гарсия и К. Аян
 делят на три типа: труппы автора
 (compañias de autor), труппы комедиантов (oficiales comediantes) и труппы пайщиков (compañias de partes). 

Согласно характеристике трупп, предложенной этими исследователями, во главе «труппы автора» стоял своего рода импресарио, самостоятельно набиравший в труппу актеров, выбиравший маршрут гастролей, согласовывавший с городскими властями условия выступления, распределявший доходы по своему усмотрению между членами труппы. В редких случаях глава труппы мог писать пьесы
.

Глава «труппы комедиантов» подписывал контракты c представителями власти города на организацию представлений и нанимал себе помощников для ведения административных дел главным образом из числа своих родственников.

«Труппа пайщиков» не имела руководителя, административные обязанности актеры делили между собой, сами распределяли доходы и намечали график гастролей.

Естественно, что подобного рода деление весьма условно, так как механизм управления труппой мог быть смешанным или меняться с течением времени
. 

Какой была деятельность испанских и итальянских трупп, выступавших в Севилье на протяжении XVI века? Какими были их состав, условия заключения контрактов между руководителем труппы и городскими властями, финансовые вопросы и конкурентоспособность? 

Значительное влияние на развитие профессионального театра в Испании оказали гастролировавшие итальянские труппы
. В историографии испанского театра существует множество споров о том, кто первым стал выступать на подмостках севильских корралей: испанцы или итальянцы? И хотя испанские исследователи неохотно принимают или совсем отрицают первенство итальянцев, надо признать, что влияние гастролировавших итальянских трупп комедии дель арте
 на развитие театральной культуры Испании очевидно. 

Упоминание о первых итальянских актерах в Севилье относится к 1538 году, и связано с их участием в представлениях на празднике Тела Господня: «Итальянцы, которые выступали на двух повозках на празднике Тела Господня, просят вашу милость, согласно обычаю деления заработанных средств по заслугам и показанному представлению, за выполнение всего того, что от нас требовали, не будет ли ваша милость столь благосклонна, и не проявит ли немного великодушия, можем ли мы рассчитывать на вашу доброту и милосердие, и расположение к нам вашей милости, выплатить нам сумму в счет надобности погашения расходов, возникших при нашем долгом путешествии, мы очень надеемся на милосердие вашей милости – Мутио, итальянский комедиант 1538 год»
.

Сохранилось также прошение главы итальянской труппы, пытавшегося получить компенсацию за представления, которые давала его труппа в Севилье на Пасхальную неделю в частном доме, направленное городскому судье: «Заявляю, что Хуан де Фегейроа, священник, житель города Севильи, мне должен 59 дукатов, и еще 96 дукатов, которые он должен был заплатить мне за двенадцать дней представлений, так как я показывал в его доме фарс. Восемь дукатов за каждый день и еще 37, в результате получается сумма в 96 дукатов. Указанный Хуан де Фегейроа пусть отдаст эту сумму золотом по указанным выше причинам Хуану Диасу, ювелиру, жителю города Севильи, в счет оплаты украшения, которое я подарил Анхеле Рафаэле, моей жене. И еще одному моему знакомому он должен заплатить 15 дукатов. Прошу изъять у указанного Хуана де Фегейроа 96 дукатов и вернуть ему цепочку из золота, которой он пытался погасить задолженность, она находится в доме Марчена по распоряжению графа. 1543 год»
. 

Ж. Санторан сопоставил эти два документа и выяснил, что обе даты в документах были стерты и дописаны знаменитым историком испанского театра Шергольдом
, который ссылался на них во многих своих работах. В действительности, первый документ датируется не 1538, а 1559-м годом. Второй документ есть не что иное, как прошение, адресованное городскому совету Севильи главой испанской труппы Лопе де Руэдой, принимавшим участие в празднике Тела Господня в 1543 году
. Следовательно, появление первых профессиональных итальянских трупп в Севилье необходимо датировать 1559-м годом. 

Большое влияние на развитие театрального дела в Севилье XVI в. оказала итальянская труппа бергамца Дзана Ганассы
. В ее состав входили: Альберто Назели (Ганасса)
, Барбара Фламиниа (Гортензия), Винченцо Ботанелли (Курцио Романо), Чезаро ди Нобили (Франческа), Абигардо Франческо Бальди (Стефанелло Боттарго), Джованни Пьетро Паскуарелло (Тастулло), Джакомо Порталупо (Изабелла)
. Благодаря сохранившимся контрактам и записям расходов, доподлинно известно о графике перемещения этой труппы по испанским городам
. Можно утверждать, что труппа Дзана Ганассы на территории Испании впервые появилась в Мадриде в 1574 году
. Актеры играли на итальянском языке
. Будучи главой труппы Дзан Ганасса, перед тем как планировать гастроли советовался с актерами Винченцо Ботанелли, исполнявшим одновременно обязанности поверенного, и Джованни Пьетро Паскуарелло, работавшим одновременно костюмером и хранителем реквизита труппы. Доходы, полученные за участие в представлениях, делили поровну в присутствии всех членов труппы
. 

В июне 1575 года труппа Дзана Ганассы выступала в Севилье по приглашению главы городского совета. Муниципалитет всячески поддерживал итальянских профессионалов, что было связано с тем, что актеры хорошо знали свое ремесло, лучше, чем начинающие овладевать актерским мастерством испанские труппы. Спектакли Ганассы быстро стали популярными. Труппе Ганассы глава городского совета
 Севильи регулярно выплачивал денежные вознаграждения, а порой назначал и дополнительную плату: «Итальянцам 20 дукатов аванс за то, чтобы они сделали лучшую повозку и представление <…> Ганассе 30 дукатов за первую премию, как и обещал город и обязуется выплатить это вознаграждение»
. Подобные премии и вознаграждения глава итальянской труппы получал до 27 октября 1582 года, затем выплаты прекратились, так как знаменитый итальянец попал в мадридскую долговую тюрьму, где провел два года, после чего вернулся на родину в Италию.

Итальянские труппы устраивали разного рода представления во время религиозных праздников, а также играли в домах знати, где показывали «итальянские комедии, по большей части пантомимы и буффонады, о событиях популярных и повседневных, с участием таких персонажей, как Арлекин, Панталоне, Доктор, так же они показывали акробатические номера, представления с куклами, фокусами, и дрессированными обезьянами»
. 

Для того чтобы принимать участие в праздничных представлениях, необходимо было получить разрешение городского совета, своего рода «лицензию», где указывались сроки пребывания труппы в городе и дни, в которые труппа могла давать спектакли. Для участия в общегородских праздниках (религиозных, светских, триумфальных шествиях), глава труппы должен был каждый раз заключать новый контракт с городским управляющим.

Сохранилось не только большое количество контрактов, заключенных главами итальянских трупп с городским советом Севильи, но и писем итальянских актеров к нотариусам с предъявлением претензий. «Моду» на заявление своих прав ввел Дзан Ганасса, который еще в 1571 году, находясь на гастролях во Франции, пытался убедить местные власти дать разрешение его труппе выступать не только в выходные дни, но и в три рабочих дня
. Однако, в Испании такой «трюк» у главы итальянской труппы не прошел и в 1579 году испанский король Филипп II издал указ о том, что итальянская труппа Дзана Ганассы может играть на территории всего королевства только два рабочих дня
. 

Успех у публики означал денежную прибыль, что подталкивало актеров и руководителей итальянских трупп идти в обход установленным правилам, давая представления в дни, не оговоренные условиями контракта. 

Несмотря на то, что отношение к гастролировавшим итальянским труппам со стороны городского совета было более благосклонным, чем к испанским актерам, в остальном правила участия в театральных представлениях были для всех одинаковыми.

Согласно сохранившимся документам, в которых зафиксировано участие итальянских трупп в религиозных праздниках, на территории Испании соотношение между начинающими испанскими и профессиональными итальянскими труппами в 1560 было один к восьми, а в 1589 году оно составляло уже четыре к пяти, что говорит об увеличении испанских и уменьшении итальянских трупп. Следовательно, испанские труппы к концу столетия настолько овладели мастерством, что спрос на них увеличился и со временем они потеснили итальянские труппы.

Первые контракты, свидетельствующие о появлении испанских трупп в Севилье, относятся к 1540 году, когда глава городского совета Севильи заключил контракт с Гонсало Гэрро на постановку танца для цеха кожевников на празднике Тела Господня. Следующий контракт в рамках того же праздника был заключен в 1543 году со знаменитым Лопе де Руэдой. В нем оговаривалась тем постановки и изготовление всех необходимых деталей декорации и бутафории. В 1563 году испанец Педро де Монтиель поставил фарс на Рождество в Кафедральном соборе за 10 дукатов и лично принимал в нем участие в качестве исполнителя
. 

Сохранились имена не только первых испанских актеров и глав трупп, принимавших участие в представлениях на празднике Тела Господня и выступавших в Севилье в первой половине XVI века: Лопе де Руэда, Педро де Салданья, Матео де Сальседо, Алонсо де Капилья и Алонсо Родригес, Косме де Овьедо, Маркос Карденас и Томас Гутьерес, но и членов городских цехов, непосредственно участвовавших в подготовке и проведении праздника: золотых дел мастер Луис Диас, скульптор Хуан Баутиста, ювелир Луис де Серденья, торговец одеждой Себастьян де Аркос, портной Диего де Беррио, раскройщик Хуан Фернандес, художник Луис де Рибера, плотник Франциско Берналь, ткач парчи Диего де Пинеда, старьевщик Хуан Гонсалес
.

С 1572 по 1584 год в Севилье выступало несколько испанских трупп, которые возглавляли: Матео Де Сальседо (1572), Алонсо Де Капильи (1573), Алонсо Родригесу (1573), Педро Де Монтиеля (1574), Хуан Альберто Ганасы (1575), Педро Де Салданьи (1576), Косме Де Овьедо (1579), Маркос Де Карденаса и Томас Гутьереса (1582), Стефано Ботарга (1584)
.

Главы испанских трупп не только выполняли административные обязанности, но и сами участвовали в представлениях. Так в 1575 году труппа Алонсо Родригеса во время праздника Тела Господня представила «Венчание Иосифа» при участии тридцати пяти актеров: «Появилась повозка, изготовленная Луисом де Сагрой, на которой произносил речь и пел сам Алонсо Родригес»
. 

В отличие от итальянских, испанские труппы долгое время выступали исключительно по праздничным и воскресным дням, а по рабочим дням они стали играть позднее итальянцев, лишь с 1583 года. С точки зрения Ж. Санторана это свидетельствует о недостаточном мастерстве и любительском уровне спектаклей испанских актеров и, как следствие, малом спросе на их представления
. 

Руководители трупп нарушали условия лицензии, чтобы получить больше прибыли, давали спектакли тогда, когда было выгоднее с точки зрения дохода. Среди таких «нарушителей» были, например, Диего Веласкес и Алонсо Циснерос. В архивах кафедрального собора Севильи сохранилась большая переписка противников «нарушений» с городскими властями. 

В архивах кафедрального собора Севильи хранится множество документов с предложениями о внесении изменений в выдаваемые на выступления лицензии
. Среди них, например, письмо фискала Братства церкви святой Магдалины
, в котором он указывает на то, что средства, полученные с представлений комедий могут помочь в содержании приютов и больниц, как это принято в Мадриде, Вальядолиде и Гранаде, и предлагает дописать этот пункт в лицензии. Несмотря на то, что этот пункт так и не появился в лицензии, театральные труппы часто выступали под предлогом благотворительности.

В это же время в городской совет поступили жалобы на нарушение условий лицензий, выданных главам трупп Педро де Салданье и Херноиму Веласкесу, в связи с чем, члены городского совета решили проверить правомерность выданных ранее лицензий. Проверка показала, что согласно условиям, прописанных в тексте лицензии, этим труппам разрешалось давать представления только два раза в неделю, включая праздники. Лицензии «подредактировали» новым указом, согласно которому труппам разрешалось давать представления только по праздникам в дневное и вечернее время, а чтобы упомянутые выше руководители трупп держали слово, взять с них штраф в размере 50 000 мараведи, половину этой суммы потратить на содержание заключенных
.

В религиозных и светских праздниках принимали участие как итальянские, так и испанские актеры.

Когда состав участников представления был определен, глава труппы заключал контракт с главой города, где прописывали все необходимые формальности. Документ имел весомую юридическую силу, если возникали споры или недовольство одной из сторон. Посредником в решении спорных вопросов служил нотариус. Так, например, Педро де Салданья, представившийся автором комедий в 1580 г. обратился к нотариусу со следующим письмом: «Педро де Салданья, автор комедий, заявляет сеньору нотариусу, что я потратил много денег на организацию праздника Тела Господня <…> И я остался в долгах, так как ту сумму, что вы мне дали истратил только на повозки. Поэтому я взываю к вашему высочеству и прошу возместить мне хотя бы часть потерянного. И на всякий случай говорю, что всегда имею привычку использовать ювелирные украшения, кои вам и передаю и прошу справедливости»
.

Испанцы принимали участие в представлении не только как актеры, они сами оформляли праздничные повозки, в связи с чем, заключали контракты на их изготовление.
Например, в контракте, который 5 мая 1572 года заключил глава испанской труппы Матео Сальседо с плотником Франсиско Берналем сказано:

«Я, Франциско Берналь, плотник, договорился с вами, Матео де Сальседо, автором комедий, на оговоренных условиях, сделать и закончить две повозки для праздника Тела Господня в этом году, и я обязуюсь предоставить вам лиц, которые повезут повозку, а вы, Матео Сальседо, обязуетесь оплатить холсты и художников, так как я оплачиваю трон, дерево, колеса и перила общей стоимостью в пятнадцать с половиной дукатов <...> в случае происшествия и поломок я обязуюсь за свой счет их исправить <...>по окончании праздника повозки будут принадлежать Вам за исключением четырех колес одной из телег, которые мы договорились записать за мной»
.

В контрактах, которые заключались между членами ремесленных цехов и городским советом, оговаривалась не только стоимость работ по возведению повозок, но и по их демонтажу. Так в контракте, заключенном между городским управлением и ремесленниками на праздник Тела Господня 1575 года указано: «На изготовление и демонтаж повозок 1499 мараведий»
. Оформление повозок было самой дорогой частью расходов бюджета праздника, поэтому решение проблемы сохранности позволяло снижать стоимость работ по восстановлению.

В 1586 году для хранения и ремонта праздничных повозок отвели часть здания церковного прихода Святого Педро и часть внутреннего двора муниципалитета, но в 1593 году приходы взяли на себя обязанности по ремонту повозок, их декору и покраске, то есть пропала необходимость использовать дополнительное пространство для хранения. Так продолжалось до 1679 года
. Правда, иногда в виде исключения город брал на себя обязательства по хранению повозок и платформ (сценических площадок) до следующего года.

Вслед за итальянскими профессиональными труппами испанские актеры-любители постепенно стали осваивать окрестности Севильи, где устраивали представления, не имевшие отношения к религиозным праздникам. Многие любители настолько увлекались, что оставляли свои ремесла, служившие основным источником их доходов. Примером тому может служить история скульптора Хуана Баутисты (достойная отдельного исследования!), который, превратившись из любителя в профессионального актера, принимал самое активное участие в организации праздника Тела Господня в окрестностях города Севильи
. 

Несмотря на то, что с участниками представлений заключали контракты, главы трупп использовали любой шанс для заработка денег. Например, согласно жалобе неизвестного автора от 1575 года, глава испанской труппы Алонсо Родригес, игнорируя заключенный с ним главой городского совета контракт на показ представлений на празднике Тела Господня в Севилье, привез повозки и привел тридцать пять человек в город Санлукар де Баррамеда
, где за вознаграждение самостоятельно организовал праздник Тела Господня, поскольку знал, что там его проводить некому. Узнав об этом, комиссия праздника Тела Господня в Севилье, посовещавшись с главой городского совета, выплатила Алонсо Родригсу его гонорар, возместив расходы на дорогу и костюмы. И это несмотря на то, что ранее он, подписав контракт на участие в представлениях в городе Севилье, занимался организацией праздника Тела Господня в соседнем городе Санлукаре, а потому обязательств по отношению к городскому совету Севильи не выполнил. 

Другой случай был связан с Диего де Сантандеро, который заключил с комиссией праздника Тела Господня контракт на постановку представлений во время праздника Тела Господня в 1599 году. Однако, в связи с эпидемией чумы было принято решение об отмене праздничных мероприятий в этом году. Тем не менее, Диего де Сантандере были возмещены все затраты. Некоторое время спустя он снова попытался попросить у комиссии денег на содержание своей труппы, но на этот раз ничего не получил
. 

По сравнению с итальянскими труппами, выступление которых на празднике охотно поощрял городской совета Севильи, испанские труппы в большинстве случаев вынуждены были обращаться за дополнительной материальной помощью. Вот пример письма руководителя испанской труппы Педро де Салданьи городскому совету с просьбой о материальной потдержке: «Севилья, 20 июня 1578 года. Я, Педро де Салданья, забрал повозки у Лузбеля, привез повозку Баутисты со сценами Моисея, на которую, несмотря на помощь города, я потратил много денег, я в отчаянии и растерянности, так как у меня осталось много долгов после праздника, прошу вашу милость оказать мне помощь и дать совет»
. 

Расчетные книги Севильского кафедрального собора хранят жалобы от актеров и руководителей трупп, недовольных оплатой за выступления. Например, в 1572 году глава испанской труппы Матео де Сальседо, получив вознаграждение от комиссии праздника Тела Господня за лучшие повозки представления, с трудом мог расплатиться с актерами. А вот пример другой жалобы, поступившей в городской совет в 1575 году: «Договорились с Диего де Сантьяго, плотником, для танца венгров сделать девять новых фигур и два барабана. Он не согласился принять оговоренную с ним ранее сумму, предъявив новые условия <…> пусть комиссия сама скажет ему стоимость, какую считает нужной»
.

Из-за большого количества жалоб плату труппам за участие в празднике Тела Господня пришлось увеличивать. Если в 1575 году глава итальянской труппы Дзан Ганасса и испанской труппы Алонсо Родригес получили за участие в празднике Тела Господня 51 000 и 30 000 мараведи соответственно, то главы ремесленных цехов по 15 000 мараведи. В 1577 году испанец Педро де Салданья получил по 96 дукатов за представления на шести повозках на празднике Тела Господня. В 1578 году итальянец Дзан Ганасса получил 400 дукатов, на что жаловался глава испанской труппы Хуан Баутиста, считая плату иноземной труппе завышенной. В 1582 году глава испанской труппы Алонсо Капийа получил 80 дукатов, его коллега Алонсо Гутьерес заработал 100 дукатов и Диего де Пиньеде заплатили всего 50. К концу XVI века значительно выросли выплаты испанским труппам за участие в представлениях праздника Тела Господня. Например, если в 1559 году они составляли от 25–30 дукатов за представление на повозке, то к 1597 году стоимость возросла до 350 дукатов.

Так же увеличилась оплата за постановку танцев: если в 1560 году за исполнение танцев на повозке платили 20 дукатов, то к концу XVI века сумма увеличилась до 200 дукатов. Таким образом, расходы на организацию и проведение праздника Тела Господня к концу XVI века достигли миллиона мараведи, что составляло годовой бюджет города Севильи! 

С середины XVI века городские власти после окончания праздника Тела Господня в качестве вознаграждения стали вручать денежные премии за лучшие праздничные повозки и представления, что увеличивало конкуренцию между итальянскими и испанскими труппами. Иногда денежные премии выдавали до праздника по результатам смотра макетов повозок, проводившегося специальной комиссией. Например, в отчете секретаря городского совета и капитула кафедрального собора Севильи от 1575 года сказано: «Многоуважаемый Капитул и члены муниципального правления города Севильи, совместно с многоуважаемым доном Франциско Сапатой и Сиснеросом, графом Барахасом, присутствовали на церемонии отбора повозок и танцев для праздника Тела Господня этого (1575) года. Все те люди, которые хотели принять участие в празднике Тела Господня в представлениях на повозках и в танцах <…> второго числа месяца июня показали замечательные представления <…> И вот поощрения, которые были выданы:

– во-первых, за лучшую повозку и лучших актеров 20 дукатов;

– за второе место 12 дукатов;

– за лучший танец и костюмы 12 дукатов;

– второе место за лучший танец и костюмы 6 дукатов;

– за оригинально сделанный крест 10 дукатов;

– второе место за оригинально сделанный крест 5 дукатов» 
.

Пребывание значительного числа театральных трупп как итальянских, так и испанских в Севилье в последние десятилетия XVI века привело к возникновению конкуренции и необходимости освоения новых площадок, приспособленных для показа театральных представлений. 

Благодаря пристрастию горожан к разного рода зрелищам, Севилья в XVI веке стала центром активной театральной жизни, где гастролировали не только итальянские труппы, но все чаще выступали испанские актеры, создававшие профессиональные труппы по примеру итальянцев. Представления стали настолько популярны, что смотреть их зрители были готовы не только по праздникам.

Спрос порождал предложения, однако, в условиях плотной городской застройки найти пространство для возведения подмостков с целью показа представлений вне религиозных и светских праздников было сложно. Единственным выходом из сложившейся ситуации, стало использование внутренних дворов, что соответствовало общеевропейской традиции развития театра того времени. Переход профессиональных трупп от участия в уличных процессиях во время общегородских праздников и выступлений на площадях к показу спектаклей во внутренних дворах жилых домов (корралях) стал важным этапом в развитии профессионального театра в Севилье XVI века.

ГЛАВА II. КОРРАЛЬ – ПРОСТРАНСТВО ДЛЯ РАЗВИТИЯ ПРОФЕССИОНАЛЬНОГО ТЕАТРА
Появление в Севилье во второй половине XVI века профессиональных трупп, выступавших в рамках религиозных и городских праздников, а также устраивавших представления в домах знати, привело к необходимости поисков нового пространства для выступлений.

Значительное влияние на развитие испанского театра этого периода оказывали гастролировавшие итальянские труппы, устраивавшие театральные представления во время общегородских праздников. В середине XVI века испанские труппы были немногочисленны, о чем свидетельствует анализ документов архива кафедрального собора Севильи. Согласно исследованиям французского историка Ж. Санторана наиболее интенсивная стадия развитие испанского театра
. Одновременно с этим происходит процесс профессионализации испанского театра, т.е. другими словами, проникновение «мастеров» своего дела в среду любителей. В словаре королевской академии испанского языка под словом «профессионал» подразумевается «человек, который занимается ежедневно какой-либо деятельностью, дающей средства к существованию»
. С одной стороны, итальянские актеры, гастролировавшие по территории Испании в XVI веке, считались профессионалами, т.е. людьми, зарабатывающими деньги исполнительским искусством, что подтверждают сохранившиеся контракты. С другой стороны – применить данное определение по отношению к испанским труппам этого периода весьма затруднительно, так как большинство актеров были любителями, как правило, ремесленниками и невозможно точно установить момент перехода от одной профессии к другой. В связи с этим испанские труппы справедливо называть «полупрофессиональными» до появления в 40-е годы XVI века контрактов, заключенные с главами испанских трупп с актерами, что свидетельствует о начале процесса профессионализации испанского театра. В это время актеры-любители оставляют свое основное ремесло ради другой, более прибыльной профессии.

2.1. КОРРАЛЬ – НОВЫЙ ТИП ТЕАТРАЛЬНОГО ПРОСТРАНСТВА

По мере увеличения количества профессиональных трупп, как итальянских, так и испанских, появилась потребность в устройстве спектаклей вне рамок религиозных праздников. Первый шаг в этом направлении был сделан не в Севилье, а в Мадриде, где в 60-е годы XVI века появились религиозные братства, основным направлением деятельности которых являлась помощь городскому населению в решении социальных проблем: уход за бедными, содержание детских приютов и т.п. В дальнейшем эти братства стали арендовать внутренние дворы жилых домов – коррали – для показа театральных представлений.

В 1565 году в Мадриде создается «Братство Страстей Господних» (Cofradia de la Pasión y Sangre Jesucristo)
. Именно это братство стало искать среди городских построек место, которое можно было бы приспособить для показа театральных представлений, каковым и оказался корраль. Знаменитый составитель испанского этимологического словаря Хуан Короминас утверждает, что «первоначально слово «корраль» («corral»)
 не имело ничего общего с театром, обозначая в испанских городах XVI века застройку из четырех сходящихся под прямым углом домов, обрамляющих внутренний двор»
.

Еще со времен средневековья пространство корраля использовали в качестве скотного двора или конюшни, так как дома строили очень плотно друг к другу, и надо было где-то держать домашних животных. Затем в коррале начали разбивать небольшие сады, строить колодцы. Внутренние дворики были как в домах знатных вельмож, так и в домах людей среднего достатка. Позднее, в XVII веке под корралем подразумевали весь комплекс жилого здания с внутренним двором, где в «коммунальных» квартирах проживало сразу несколько семей, которые нередко устраивали во дворе рынок. Таким образом, корраль – это внутренний двор, замкнутое и многофункциональное пространство. 

В Мадриде первыми дворами-корралями, где стали устраивать театральные представления, оказались дворы госпиталей. Впервые мадридское «Братство Страстей Господних» арендовало с этой целью двор женского госпиталя, располагавшегося на улице Толедо. Самая ранняя запись о спектакле в арендованном дворе относится к 5 мая 1568 года
. Согласно этой записи, труппа Алонсо Веласкеса показывала спектакли в арендованном «Братством Страстей Господних» дворе госпиталя с арендной платой 6 реалов
 за каждый день представления
. Таким образом, братство арендовало двор у собственников госпиталя, а потом сдавало его в аренду театральным труппам. Позднее «Братство Страстей Господних» арендовало дворы в разных уголках Мадрида. Двумя знаменитыми дворами, сдававшимися в аренду гастролировавшим труппам стали Корраль Пачеко, названный по имени владелицы – Изабель де Пачеко, и Корраль Бургуйоса, располагавшийся на улице Принсипе. 

Благодаря успешной деятельности «Братства Страстей Господних», в 1574 году еще одно сообщество подобного типа – «Братство Скорбящей Богоматери» (Cofradia de la Soledad de Nuestra Señora), основанное 21 мая 1567 года для помощи бездомным, также решило организовывать представления в арендованных дворах
. С этой целью члены братства арендовали двор детского приюта. Для организации театрального представления внутри двора они приглашали плотников, которые для выступления той или труппы каждый раз заново возводили подмостки.

Интересы двух братств столкнулись, когда оказалось, что двор детского приюта, на который претендовало «Братство Скорбящей Богоматери» ранее уже был сдан в аренду «Братству Страстей Господних». Члены братства даже успели установить в нем за свой счет подмостки. В то же время «Братство Скорбящей Богоматери» пошло «в атаку», взяв восемьдесят сирот из детского приюта на свое попечение, и объявив о том, что для содержания детей им нужен именно этот двор, где они обязуются построить новые подмостки на собственные деньги – на сумму от 100 до 150 дукатов. Часть доходов, полученных за аренду двора, они обещали отдавать на содержание детей. Но аргументы «Братства Страстей Господних» были весомее, так как у них было разрешение Королевского совета. Тогда «Братство Скорбящей Богоматери» за ночь возвело во дворе приюта подмостки и устроило места для зрителей – «театрон». 

Конфликт удалось разрешить. Стороны договорились, что «Братство Страстей Господних» будет получать 2/3 от прибыли за каждое представление. Кроме того, «Братство Скорбящей Богоматери» заплатит 2/3 за возведенные подмостков и будет получать третью часть прибыли, из которой 1/3 отдавать на оплату долгов. 

В Коррале Пачеко и в Корраль Бургуйоса впервые появились «сборщики» денег с публики, которых назначали члены этих двух братств. Два плотника поддерживали сцену и театрон в должном состоянии. В их обязанности также входило сооружение укрытия от солнца над театроном. За период с 9 мая по 22 мая 1574 года Корраль Пачеко принес доход арендаторам в 16 497 мараведи. (Для сравнения, Корраль Бургуйоса в это же время принес доход в сумме 16 240 мараведи).

Строение Корралей было однотипным, несмотря на различные размеры площади, которую они занимали. В этой связи рассмотрим строение Корраля на примере Корраля Принсипе (1583–1674), находившегося в Мадриде на площади Святой Анны
, воспользовавшись компьютерной реконструкцией Хуана де ла Азы (J.M. Haza)
. 

Внутреннее пространство Корраля Принсипе было образовано стенами четырех соседних домов, плотно прилегавших друг к другу. Все здания четырехэтажные. Общая высота стен составляла, примерно, 13 метров, ширина – 22 метра. Крыши домов состояли из двух уровней (над первыми двумя этажами на высоте пяти метров и последними двумя этажами на высоте 6,5 метров) и были покрыты черепицей. 

Устройство внутреннего пространства Корраля ориентировано на четыре стороны света. В Корраль Принсипе зрители заходили через фасад здания, выходившего на запад и имевшего семь дверей разных размеров. Каждая из них вела в отдельное помещение. (Рисунок 4–5) 

На первом этаже со стороны внутреннего двора на возвышении за ограждениями по обе стороны от входа в Корраль находились две комнаты алохерии (alojeros) (Рисунок 6). В них продавали алоху
. На втором этаже располагалась главная касуэла (cazuela principal), закрытая железными решетками, где сидели женщины. По обе стороны от главной касуэлы находились комнаты с балконами (faltriqueras)
. Над главной касуэлой, на уровне третьего этажа, находились шесть комнат с окнами, выходящими во двор. В эти комнаты можно было попасть через общий коридор, соединявший различные помещения здания. Комната, располагавшаяся напротив сцены, была предназначена для мэра Мадрида и членов муниципалитета. Представители знатных родов и лица, занимавшие высокие должности, среди которых был глава Кастильского Совета, занимали соседние комнаты. На последнем – четвертом – этаже в течение всего XVII и до середины XVIII века находилась еще одна галерея, для зрителей среднего достатка
. В 1715 году она была преобразована в жилую комнату.

На северной стороне Корраля видны столбы, поддерживающие черепичную крышу, под которой располагалась места для зрителей (Рисунок 6). Крыша защищала от дождя и палящего солнца. Деревянные скамьи, предназначенные для зрителей, рассчитанные на 2–3 человека, располагались вдоль всей стены дома и были разделены на две секции. Та часть секции, которая находилась рядом со сценой, имела только три ряда ступеней, но, перед ними, рядом со сценой, могли размещаться дополнительные ряды. Зрители располагались на скамейках, которые ставили на ступени. Пространство, где стояли скамьи, иногда использовали в спектаклях, тогда места для зрителей отгораживали от сцены с помощью баллюстрады. По периметру центра патио также находились перила, соединявшие столбы, поддерживавшие черепичную крышу. За перилами был проход для зрителей шириной 2 метра. Всего во дворе Корраля помещалось от 35 до 40 скамеек, вмещавших в общей сложности 100–120 человек. Рядом со скамейками во время представления находился сборщик денег (tablajero), который брал дополнительную плату за места на скамьях. 

За последними рядами скамеек, находились четыре комнаты, выходившие тремя зарешеченными окнами во внутренний двор. (Рисунок 7) Одна из двух комнат имела балкон. Комнаты с железными решетками на окнах сдавались в аренду: на один день или на весь период, в течение которого шли представления. На третьем этаже находились пять комнат с балконами. На четвертом этаже – восемь маленьких комнат с низкими потолками, отделенные друг от друга тонкими перегородками.

Южная сторона Корраля по своему устройству являлась зеркальным отражением северной стороны. (Рисунок 10)

Сцена, занимавшая восточную сторону, имела 8 метров в ширину, 4,5 метров в глубину, ее высота составляла 1,5 метра (Рисунок 8–9). С двух сторон ее ограничивали разборные деревянные ограждения. Над сценой находилась черепичная крыша, которую поддерживали два массивных деревянных столба. Слева и справа располагались скамьи для зрителей. 

В отечественном и зарубежном театроведении сцену в коррале принято делить на основную (tablado), внутреннюю (vestuario) и верхнюю (teatro). «Основная сцена представляла собой центральную часть прямоугольных, находящихся под открытым небом подмостков (их глубина в театре Принсипе равнялась 4,5 метра, ширина – 8 метров)»
.

Внутренняя сцена находилась за основной – в глубине, отделялась от нее занавесом и требовала дополнительного освещения. Верхняя сцена состояла из двух этажей, которые делились еще на три части. Каждая из этих девяти частей имела выход на сцену, закрытый занавеской высотой в 1 метр. За входами располагались узкие коридоры, предназначенные для выхода актеров на сцену. 

Третий этаж над сценой, на котором располагался чердак, служил для размещения театральной машинерии. Там находились шкивы и канаты, которые приводили в движение механизмы. В глубине чердачного помещения было слуховое окно.

Под сценой находился подвал (fosa), в который можно было спуститься по внутренней лестнице (Рисунок 9). В подвале располагались механизмы для смены декораций. Он также служил гримерной для мужчин. Гримерки для женщин находились на уровне сцены, и занимали помещение, протяженностью 19 метров и глубину 2,25 метра. 
Таким было строение Корраля Принсипе (Рисунок 10).

В разных областях Испании на протяжении XVI–XVII веков быстро распространявшиеся стационарные театральные площадки называли не только Корралями. Например, в Кордобе можно встретить Дом Комедий (Casa de Comedias), в Заморе – Двор комедий (Patio de Comedias), в Севилье, наряду с корралями Атарасан, Дона Хуана, Доньи Эльвиры и другими – Сад Алькобы (Huerta de la Alcoba). С 1611 по 1640 год к числу театральных площадок относили Колизей комедий (Coliseo de Comedia) в Сарагосе. Учитывая это обстоятельство, можно сделать следующий вывод: в XVI веке корралем называли особый тип театрального пространства, а различные его названия – дом (сasa), двор (patio), сад (huerta), колизей (Coliseo) – свидетельствовали о размерах и типах театральных площадок. Самая маленькая – дворик, а самая большая – колизей. Последний отличался своей многофункциональностью: в нем не только разыгрывали спектакли, но и устраивали корриду. Еще одно немаловажное обстоятельство: Колизей это помещение нежилое, в отличие от корраля, являвшегося внутренним двором жилого дома.

Идея трансформации внутреннего двора для театральных постановок была далеко не новой. Джон Аллен в своей монографии «Построение корралей в Испании в эпоху Ренессанса»
 пришел к выводу, что рассматривать возникновение и эволюцию театральных зданий в Европе необходимо сопоставляя опыт нескольких стран. Сравнение контрактов на строительство первых корралей в Испании и отдельно стоящих театров в Англии свидетельствует об общей тенденции в их построении и эксплуатации, продиктованной условиями городской застройки и необходимостью размещения большого количества зрителей. 

Гипотеза о сходстве истории создания театрального здания в Англии и Испании подкрепляется исследованиями Луиса Фотхергиля Пейны «Параллельные жизни: Испанская и Английская драма 1580–1680»
. Джон Оррелл в своей статье «Испанские коррали и Английский театр»
 также уделяет внимание предпосылкам возникновения театральных зданий в Англии и Испании. здания. Этой же проблематики в своих трудах, появившихся еще в начале ХХ века, касаются Дж. Корбина
, Е. Чемберса
, Х. Реннерта.
 

Джон Аллен, проделавший титаническую работу по сбору документов для реконструкции Корраля Пачеко («Реконструкция испанского театра золотого века: Корраль Принсипе 1583–1744»
) пришел к выводу, что «чем больше узнаешь об испанском и английском театре, тем очевиднее становится их сходство<…> Когда мы говорим о коррале Принсипе и Крус в Мадриде, о Фортуне и о втором театре «Блэкфрайерс», то имеем в виду идентичные игровые пространства»
. Автор утверждает, что традиция организации театральных представлений в Западной Европе, развивавшаяся от одной культуры – итальянской, не могла не приобрести архитепические черты
.

Примечателен тот факт, что в Англии и Испании одновременно начинают функционировать в качестве площадок для публичных выступлений внутренние дворы гостиниц (Англия) и жилых домов (Испания). Так, в Лондоне во второй половине XVI века для показа театральных представлений использовали внутренние дворы гостиницы, таких как «Кабанья голова» (The Boar’s Head), «Перекресток» (The Cross Keys), «Колокол» (The Bell), «Бык» (The Bull) и «Бэль Сэведж» (The Bell Savage) и другие. Однако в Испании прослеживается своя специфика, связанная с тем, что коррали были дворами жилых домов, местами постоянного проживания или госпиталей (как, например, в Мадриде). 
На реконструкции внутреннего двора гостиницы «Кабанья голова» в формате 3D модели
 отчетливо виден двухэтажный гостиничный двор, в форме прямоугольника. В 1598 году сцена располагалась в середине двора и имела размеры 12,07 м. в длину и 7,6 м. в ширину. В 1599 году владельцы гостиницы чета Вудлайф и Ричард Самвел решили разрушить старые подмостки и возвести новые вместе с местами для зрителей в пределах существующих границ двора. Это было продиктовано в первую очередь тем, что двор гостиницы перестал вмещать в себя всех желающих посмотреть спектакль, и был весьма неудобен для актеров, вынужденных проходить на сцену мимо находившихся в нем зрителей. Владельцам гостиницы понадобился год для его перестройки. Оливер Вудлайф писал в своем дневнике: «Я опущу старую галерею на землю и продолжу ее на четыре фута вперед к сцене»
. В обновленном дворе гостиницы «Кабанья голова» возвели крышу над сценой, увеличили количество мест за счет галерей, которые в свою очередь так же приобрели навес. Актеры могли выходить на сцену из гримерок, расположенных за основной сценой.

Аналогичный процесс происходил и в Испании. В Севилье для показа театральных представлений был приспособлен внутренний двор трехэтажного здания, в котором проживало 250 человек. На первых этажах и в полуподвальных помещениях дома располагался один из крупных рынков города, а во внутреннем дворе на выстроенных подмостках давали представления. Так появился Корраль Дона Хуана.
Интересным примером для сравнения ситуации в Испании и Англии может служить история возникновения Корраля Пачеко в Мадриде. В 1582 г идею организации будущего театра воплотил личный медик Филиппа II – доктор Алаба де Ибарра, за 800 дукатов он выкупил для двух братств – «Братства Скорбящей Богоматери» и «Братства Страстей Господних» через доверительное лицо
 близлежащие дома на улице Принсипе для устройства театра
. Примечательно, что Джон Аллен, осуществивший реконструкцию Корраля Пачеко, единственный из историков испанского театра называет места для зрителей – платформами, которые, по его мнению, использовались во время религиозных праздников как отдельные части праздничных повозок
. И хотя это предположение не основано на документах, оно заслуживает внимания. 

Итак, Корраль стал новым типом театрального пространства, непосредственно связанным с развитием театра, обеспечивающим город площадками для показа спектаклей. Появление Корралей было лишь отправной точкой создания системы организации театрального дела. Религиозные братства в Мадриде стали необходимым звеном, без которого главы трупп не могли давать представления в Корралях. Ситуация в других городах Испании складывалась иначе. Например, в Севилье, вместо религиозных братств, поиском отдельных театральных площадок занимались арендаторы, деятельность которых способствовала развитию профессионального театра. 

2.2. СИСТЕМА АРЕНДЫ КОРРАЛЯ
Для того чтобы получить лицензию на показ представлений в Мадриде, глава труппы должен был просить аудиенцию у помощника короля, отслеживавшего количество выступавших в столице трупп и принимавшего решение о том, сколько дней труппа будет давать представление. Правило распространялось как на местные, так и на иностранные труппы. Так, глава испанской труппы Херонимо Веласкес, приехавший в Севилью в 1579 году, просил королевскую аудиенцию для получения такого рода. Однако, если проанализировать документы, связанные с выдачей лицензий
, становится очевидным, что королевский совет, скорее всего, не всегда отслеживал выполнение условий лицензий, о чем свидетельствуют многочисленные поправки (приписки) в текстах лицензий. 

Сохранились многочисленные документы о гастролях итальянской труппы Дзана Ганасса, выступавшего в Мадриде во второй половине XVI века: «Ганасса, итальянец, знаменитый комедиант, собрал грандиозную публику в Испании, и, вскоре, вернулся в Италию, его спросили, как он заработал 25 миллионов дукатов, которые он привез с собой: он сказал, что запирал дураков в коррале, так как Корраль это место, где дают представления комедианты в Испании»
. 

В 1574 году мадридское «Братство Страстей Господних» предложило труппе Дзана Ганассы фиксированную стоимость аренды Корраля Пачеко на протяжении шестидесяти дней выступлений (два спектакля в день) с выплатой аванса в 600 реалов за все дни. Итальянцы за свой счет должны были установить в коррале подмостки. В этом же году между членами братства и главой итальянской труппы Дзаном Ганассой был заключен новый контракт, по условиям которого он «будет показывать в Коррале Пачеко, где поставят театр
, свои драмы и свои цирковые трюки <…> чтобы арендовался Корраль Пачеко на девять или десять лет; чтобы было разрешено давать в нем комедии и держать здание в порядке, с авансом в 700 реалов, которые взимаются за каждый день представлений из расчета 100 реалов в день, которые и пойдут на оплату аренды корраля <…> он обязался давать представления в течение семидесяти дней» 
. По истечении срока контракта «Братство Страстей» из-за большой популярности труппы Дзана Ганассы решило заключить с ним контракт на более длительное время. По условиям нового контракта труппа Ганассы должна была выступать в Коррале Пачеко на протяжении десяти лет. Неизвестно, насколько точно выполнялись условия этого контракта, но точно известно, что вплоть до декабря 1578 года два братства – «Братство Страстей Господних» и «Братство Скорбящей Богоматериа» по очереди нанимали труппу Дзана Ганассы. Возможно вскоре был заключен еще один контракт, предусматривающий выступления итальянской труппы в двух разных Корралях, арендуемых братствами, но текст его не сохранился. 

Традиция организации представлений в коррале зародилась в Мадриде, но дальнейшие этапы развития проходила не только в Мадриде, но и в Севилье, где в XVI веке сложились благоприятные условия для развития театрального дела.

Увеличение количества Корралей, которые сдавали в аренду для показа представлений, было связано с ростом интереса к театральному делу, появлению испанских трупп. 

Можно проследить динамику увеличения испанских Корралей, в период с 1550 по 1640 год, сопоставив три карты Испании, составленные исследователями из университета Кордобы (Рисунок 11–13). Нельзя не отметить рассредоточенность корралей по всей территории страны: они есть в каждой провинции. Более наглядную картину динамики роста Корралей в этот период дает график (Рисунок 14). Если на севере Испании появление Корралей единично, то в центре и на юге страны ситуация иная. В Севилье в период с 1550 по 1580 год было всего четыре Корраля, а в период с 1611 по 1640 год их число увеличилось до семи (Рисунок 13). Распространение Корралей свидетельствует о большой популярности театральных представлений. 

В Севилье XVI века, как и в других испанских городах с регулярной и плотной застройкой, возводить отдельное театральное здание было довольно сложно. Единственным выходом было по примеру мадридских братств использовать пространство внутренних дворов (корралей). 

На карте Севильи, составленной французским исследователем Ж. Сантораном, хорошо видно, что к концу XVI века на территории города располагалось десять Корралей:

1. Корраль Сан Педро в приходе Святой Марии Магдалены;

2. Корраль Сан Висенте и Корраль де лас Игуэрас
 в приходе Сан Висенте;

3. Корраль Колизео в приходе де Сан Педро;

4. Корраль Сан Педро в приходе Сан Педро;

5. Корраль Дона Хуана в приходе Санта Крус;

6. Корраль Доньи Эльвиры, также сад Доньи Эльвиры в приходе Санта Крус;

7. Корраль Монтерия, на территории Альксара в приходе Кафедрального Собора;

8. Корраль Алькобы, в саду Алькобы, собственность Алькасара в приходе Кафедрального Собора;

9. Корраль Атарасан, в саду Атарасан Кабальеров, собственность Алькасара в приходе Кафедрального Собора
.

Таким образом, два Корраля находились в центре города (Сан Педро и Колизей), еще два Корраля на южной окраине города (Сан Висенте и Сан Пабло), и пять Корраля в северной части города, вблизи Алькасара (Рисунок 15).

Спектакли итальянцев подогрели интерес севильцев к театру. Они проводили в театре много времени, забывая про работу. Но постепенно назревал конфликт из-за того что итальянцам разрешали играть два рабочих дня в неделю, по выходным и праздникам, их представления пользовались большей популярностью, а начинающие испанские труппы играли только в праздничные и выходные дни. Не соблюдая условия выданных лицензий, все труппы устраивали своего рода соревнование, давая представления почти каждый день, в результате чего жители Севильи начали писать жалобы. Об этом свидетельствует анонимное письмо главному судье города Севильи от 22 декабря 1582 года: 

«Сеньору Бартоломе де Осесу, двадцать четвертому прокурору этого города, от своего имени, говорю, что в этом городе есть в настоящее время много комедийных актеров, как иноземцев, так и местных, все они дают представления по рабочим дням, чему представители из числа уважаемых горожан очень благоволят, так как большинство из них приходят послушать
 выше указанные комедии и представления в указанные рабочие дни и оставляют свои рабочие места и лавки и показывают плохой пример населению, кроме того что они сами <…> вредят своим женам, сыновьям и семье, и приносят много других неудобств от вышеуказанных представлений, которые показываются в рабочие дни, оскверняя Бога нашего и Ваше Высочество, поскольку о них Вам не сообщается, поэтому прошу и молю Ваше Высочество, обратиться с убедительной просьбой к упомянутым авторам комедий, которые дают представления в городе, иностранцам и жителям Севильи, чтобы они не устраивали представлений по рабочим дням, я очень на вас надеюсь»
. 

Арендаторы корралей, заключая контракт аренды с Алькасаром, брали на себя ответственность за содержание территории и самого Корраля: выполняя функции современного прораба, составляли сметы на выполнение ремонтных работ. Особенно активно их деятельность развивалась в период между 1570 и 1679 гг., что было в свою очередь связано с возрастанием интереса к театру и увеличением количества театральных трупп. 

Французский исследователь Жан Санторан на основании различных документов составил таблицу доходов арендаторов, пытаясь выяснить, представители каких слоев общества арендовали коррали и каким капиталом они обладали. Согласно этой таблице первые арендаторы в Севилье появились в начале 70-х годов XVI века. Известные следующие имена первых арендаторов: Родриго де Торрес, Гомес Уртано, Луис Эрнандес, Диего де Вера, Алонсо де Кэро, Диего де Альмонацид, Антонио Корра Мунис, Хуан Бартанес, Хуан Муньос де Кордоба и Лаура де Эрера.

В начале XVII века среди арендаторов корралей встречаются торговцы шелками, маслами, вином, кирпичами, свечами, городские нотариусы, аптекари, травники, плотники, пребендарии и даже школьные учителя! 

Сохранились тексты контрактов аренды корралей начала XVII века, свидетельствующие о том, что в это время, так же как и во второй половине XVI века не существовало строгих правил в составлении контрактов на аренду земли или помещений, они заключались в свободной форме. Возможно, это связано с тем, что в XVI веке еще не были выработаны строгие правила составления различных документов. Такая ситуация была характерна для всего делопроизводства. И только в начале XVII века контракты аренды стали составлять более подробно с учетом различных нюансов, максимально защищая с юридической точки зрения права сторон.

Вот пример договора аренды Корраля Колизея в Севилье в 1615 году:

«Условия, на которых сдается в аренду Корраль Колизей в 1615 году:

2. А также на условии, что будут предоставлены 112 скамеек для использования в театре. 

3. А также на условии, что плата взимается с учетом налога.

4. А также на условии, что арендатор берет на себя риск при возникновении пожаров, наводнений, стихийных бедствий, чумы, голода. Арендная плата взимается вне зависимости от частоты представлений.

5. А также на условии, что труппы приезжающие в этот город, чтобы давать представления в Колизее в течение длительного времени, ни по какой причине не будут давать представления в других частях города; и если будет два автора, которые захотят одновременно давать представления в Колизее, то арендатор должен выбрать одного.

6. А также на условии, что в выше упомянутый корраль никто не может приносить ни стула, ни скамьи, ни другого предмета для сидения, чтобы посмотреть и послушать комедии, потому что места обязан предоставить арендатор.

7. А также на условии, что каждый раз, когда в город приезжают акробаты или исполнители других видов представлений, их должны показывать в Колизее, а не в каких других частях города.

8. А также на условии, что в корраль не войдет никто, чтобы продавать легкую закуску, зеленые фрукты и сухие, ни алоху, ни вафельные трубочки, ни воду, ничто другое, а только те, кого отметит арендатор, с которыми он договорится об определенной сумме мараведи, вносимой за вход и продажу вышеуказанных вещей.

9. А также на условии, что если во время аренды умирает король или королева или принцы, или по особому указу представления и комедии могут быть отменены. В день отмены не будет взиматься арендная плата»
. 

В приведенном документе находят отражение экономические риски, которые приходилось брать на себя арендаторам в случае природных бедствий. С другой стороны, такие условия аренды способствовали созданию уникальной ситуации – на одной театральной площадки можно было увидеть весь репертуар гастролировавшей труппы. 

Документы более позднего периода фиксируют еще более подробные детали взаимоотношений между арендатором корраля и арендодателем – владельцем здания или земли, среди которых не только вопросы ремонта, но и подробно расписанные инструкции на случай смерти арендатора. Например, в контракте 1663 года на аренду Корраля Монтерии сказано:

«Во-первых, на условии, что указанный Корраль Монтерии со всем ему принадлежащим, жилым домом и всем прилагающимся, арендуется на период трех лет, который начинается с 1 октября 1663 года, как только арендатор внесет сумму аренды, он заплатит без отлагательств чистую арендную стоимость, и будет оплачивать все расходы, взносы и дополнительные расходы, которые целиком ложатся на того, кто арендует. 
Во-вторых, на условии, что арендная плата Корраля указана в расчете на год, который начинается с момента подписания контракта аренды. Сумма выплачивается счетоводу Алькасара и рассматривается как прибыль его Величества с собственности Алькасара. И поскольку она идет в счет доходов его Величества, за которыми также наблюдает помощник короля, в случае заговора против которого взимается штраф помощником короля в размере его заработной платы в 600 мараведи. И так же арендатор обязан заручиться поддержкой, чтобы войти в доверие к знатным горожанам, как это и принято в случае аренды земли у Алькасара»
. 

Договор состоит из 11 пунктов. Здесь приведены только два, но они наглядно демонстрируют увеличение административной ответственности и возможность привлечения в случае конфликта третьей стороны – помощника короля
.

Поскольку система оформления аренды в XVI–XVII вв. была в стадии формирования, то возникали проблемы при заключении и выполнении контрактов аренды. Почти с каждым арендатором корралей в Севилье связана отдельная история, достойная специального исследования. 

Благодаря деятельности религиозных братств в Мадриде, связанной с поиском площадок для показа спектаклей и возникновению системы договоров аренды «запустился» механизм аренды площадок для показа театральных представлений. Их опыт быстро распространился в Севилье. Независимые от братств частные предприниматели – арендаторы, стали активно вмешиваться в сложившуюся ситуацию и установили монополию на показ представлений определенных трупп только в арендуемом ими Коррале. 

Переход от уличных представлений к спектаклям в Корралях потребовал создания новой системы контроля и регулирования отношений между братствами и гастролирующими труппами. Арендаторы брали на себя большие риски, но только с их помощью удавалось поддерживать возрастающий интерес к театру и обеспечивать выступления испанских и итальянских трупп в разных уголках города. 

ГЛАВА III. ИСТОРИЯ ПЕРВЫХ СЕВИЛЬСКИХ КОРРАЛЕЙ
В период с 1570 по 1600 год в Севилье существовало четыре корраля: Корраль Дона Хуана (1570–1595), Корраль Атарасан (1577–1585)
, Корраль Доньи Эльвиры (1577–1632) и Корраль Герцога (1581–1597).

Рассмотрим историю трех из них: Корраля Доньи Эльвиры, Корраля Атарасан и Корраля Дона Хуана, поскольку о них сохранилось больше сведений. На их примере можно проследить, как работала система аренды Корралей, какие спектакли в них показывали, и какую прибыль они приносили. Для этого следует обратиться к контрактам на аренду Корралей, где зафиксированы все эти обстоятельства появления стационарных театров в Севилье XVI века.

Из сохранившихся документов известно, что Корраль Атарасан, располагался на территории, принадлежавшей королю, а Корраль Дона Хуана и Корраль Доньи Эльвиры находились в частной собственности. При этом Корраль Дона Хуана одновременно являлся местом торговли, которая проходила на первых этажах и в полуподвальных помещениях зданий, а также местом проживания (верхние этажи) по типу доходного дома. Все три Корраля находились недалеко друг от друга, и, будучи деревянными, прекратили свою деятельность в качестве театров, практически, по одной причине – из-за изношенности здания. 

3.1. КОРРАЛЬ ДОНА ХУАНА

В XVI веке Корраль Дона Хуана располагался в конце улицы Боркегинерия, которая сегодня называется улицей Матеоса Каго (Рисунок 16). В Средние века это место называли корралем дубильщиков кожи, так как большинство его обитателей были кожевниками. До 1553 года корраль принадлежал семье Понсе де Леона, пока не был продан донье Терезе де Зунихе, герцогине Бехар, но его название, связанное с именем первого владельца – Хуана Понсе де Леона
 осталось прежним. 

Согласно нотариальному документу от 1553 года
, в Коррале Дона Хуана на первом этаже располагались четырнадцать больших магазинов. Галереи с деревянными портиками позволяли пройти в комнаты второго и третьего этажа. Корраль имел одиннадцать входов, пять из них выходили на улицу Мезон дель Моро, а шесть на улицу Фабиола. Солнце свободно проникало в большое пространство двора, в центре которого располагался колодец. Согласно описи домов, проведенной городским советом в 1561 году, корраль имел три этажа и вмещал сорок две семьи. На первом этаже размещалось семнадцать, на втором – тринадцать, на третьем – двенадцать семей. В общей сложности в коррале проживали двести пятьдесят человек
. 

Точных сведений о размерах сцены и о том, с какого момента внутренний двор здания приспособили для показа представлений, не сохранилось. Скорее всего, театр появился здесь в конце 1570-х годов и получил название Корраль Дона Хуана. Точная дата его открытия также неизвестна, как и количество зрителей, присутствовавших на спектаклях. Но сохранились сведения о том, что на подмостках Корраля в 1575 году играла итальянская труппа Дзана Ганассы (Рисунок 17); в 1580 году труппа Педро де Салданьи показала спектакль по пьесе Хуана де ла Куэвы «Старый влюбленный» (Рисунок 18); в 1585 году глава испанской труппы Матео де Сальседо представил две пьесы Лопе де Веги – «Мадридские ярмарки» (Las ferias de Madrid) и «Усердные из Родамонте» (Los celos de Rodamonte)
 (Рисунок 19); в 1588 году на его подмостках выступала труппа Матео Сальседо и труппа Лопе де Руэды. Последнее упоминание о спектаклях в Коррале Дона Хуана относится к 1595 году и связано с труппой Андреса де Эредии (Andrés de Heredia). 

В конце XVI века Корраль Дона Хуана стал приходить в упадок: деревянные конструкции здания быстро ветшали в условиях влажного южного климата Севильи. Со временем его перестали использовать для театральных представлений. Можно сделать вывод, что Корраль просуществовал около тридцати лет.

В начале XVII века о Коррале Дона Хуана пошла дурная слава, что было зафиксировано в анонимной жалобе капитулу кафедрального собора Севильи от 19 июля 1623 года:

 «В этот день состоялся совет у сеньора архидьякона Севильи, который говорил с ассистенте и просил его передать, чтобы очистили от дурных женщин лавки Корраля Дона Хуана, так как они доставляют неудобства для домов церковнослужителей, находящихся по соседству, и для всего квартала, где живут и проходят благородные сеньоры, слуги которых постоянно попадают в неприятные ситуации»
.

В середине XVII века Корраль и соседние с ним здания выкупило общество Фрере Миньё де Сант Франсиско де Паула, занимавшееся помощью бедным. Корраль был полностью разрушен и на его месте возведена церковь де лос Менорес, переименованная в XIX веке в церковь Санта Крус (Рисунок 20–21).

Корраль Дона Хуана является примером приспособления для театральных представлений уже существовавшего пространства внутреннего двора, совмещавшего функции рынка и жилого помещения. Наличие рынка в данном случае способствовало привлечению публики.

3.2. КОРРАЛЬ АТАРАСАН

На территории, где в XVI веке был построен Корраль Атрасан, когда-то располагался дворец, возведенный в конце XII века губернатором Валенсии Абу-Хафс Калифом. От этого времени на участке остались хорошо различимые следы дворца и сада 
. Позже Альфонсо X Мудрый устроил здесь королевскую тюрьму для кабальеро с родословной, сохранив «открытые пространства, чтобы кабальеро могли совершать прогулки, поскольку местность была надежно защищена крепостной стеной и есть рядом площадь, <…> сад с деревьями, с целой аллеей из них, <…> где отдыхают»
. Тюрьма продолжала существовать до начала XVI века, а всю территорию, на которой располагалось здание, рассчитанное на тридцать семей, огород и фруктовый сад, до конца столетия называли Атарасанами Кабальеро. В XVI веке Атарасаны Кабальеро наряду с королевским госпиталем, конюшней, монетным двором, и корабельными верфями Атарасаны дель рио
, принадлежали королю и находились в непосредственном подчинении Алькасара (Рисунок 22). 

Контракты аренды, сохранившиеся в городском архиве, свидетельствуют, что в разное время здесь размещались винные погреба и магазины. Дом и сад часто сдавались в аренду, но не вместе, а раздельно. Так, например, в 1546 году Франсиско де Ледесма – помощника короля заключил два договора аренды – зданий и сада, являвшихся собственностью Алькасара, но с отдельной арендной платой. Специально назначенный служащий Алькасара следил за тем, кому и на каких условиях сдаются в аренду земля и здания.

С 1559 по 1561 г. сад Атарасан Кабальеро сдавался в аренду Алонсо Лопесу, c 1561 по 1567 г. Алонсо Родригесу и Хуану де Лекуэ, продлившему договор аренды до 1570 г.. Франсиско де Авиллон арендовал территорию сада до 1573 года, пока не обанкротился, заявив в суде о слишком высокой ежегодной арендной плате: 4333 мараведи в 1559 г., 27 000 мараведи в 1561 г., 33 460 мараведи в 1564 г., 50 078 мараведи в 1570 г. Судя по указанным суммам, сдача в аренду приносила государству значительный доход. 

29 сентября 1573 года в день Святого Михаила торговец Диего де Вера заключил с правительством Алькасара договор аренды всей территории Атарасан Кабальеро, включая здание и сад (Рисунок 23, 27). Ежегодная арендная плата составила 49713 мараведи. Как этого требовал закон, Диего де Вера внес залог в присутствии нескольких попечителей: Гаспара Уртадо – содержателя гостиницы Сантьяго, Луиса Фернандеса – арендатора, Родриго Торреса – ювелира, и его друга Омнио Санкторума, Франсиско Санчеса – шляпника, и Петро де Менгуиса, точильщика шпаг. В тексте контракта указывалось:

«Во-первых, на условиях, что оговоренный сад арендуется сроком на 3 года, отсчет которых начнется в день Святого Михаила этого года.

На условии, что люди, которые будут торговать и их представители будут обязаны давать каждый год три партии апельсин и цитрусовых, собранных вовремя и обработанных, c тем условием, что сеньор алькаид может их купить по отдельно оговоренной цене у арендатора. 

И также на условии, что указанный арендатор обязуется чистить выгребную яму, предоставляя проход к источнику чистой воды с улицы, чтобы вода текла свободно.

Также на условии, что нельзя будет проводить игры в мяч в указанном саду, штраф 500 мараведи.

Также, что арендатор берет на себя все риски на случаи наводнений и засухи, заморозка, потерь из-за саранчи и птиц, за наводнения улиц рекой Гвадалквивир, пожара, землетрясений, чумы и в других непредвиденных случаях, которые происходят из неба и земли.

Также на условии, если какое-то апельсиновое дерево в указанном саду будет уничтожено, и его вырубят, арендатор обязуется посадить за свой счет другое.

Также на условии, что нельзя сбивать палкой апельсины, и срывать цветы, штраф 5000 мараведи.

И на условии, что не могут держать в указанном саду свиней без привязи, штраф 5000 мараведи.

Также арендатор обязуется выделять час утром и час днем для доступа к воде соседям и жителям Алькасара»
.
Кроме того, согласно подписанному контракту, Диего де Вера обязывался чистить и выравнивать садовые дорожки, выносить грязь из сада и дома.

В следующем году арендатор решился на отважный шаг – построить на территории сада театр, что позволяли сделать условия заключенного контракта. Возведение здания требовало знания технологии и строительного материала. Диего де Вера обратился к итальянскому скульптору и архитектору Хуану Марину Беллини, который вел финансовую документацию в кафедральном соборе Севильи. Сохранился контракт от 18 мая 1574 года, подписанный нотариусом, в котором Диего де Вера доверяет Хуан Марину сделать план театра и руководить строительными работами:

«Вы, Хуан Марин, меня заверили и обязались в указанном саду, в той его части и месте, которое лучше всего подойдет, сделать театр из дерева на время действия договора аренды. Этим письмом я обязуюсь дать Вам, Хуан Марин, третью часть сада чистую и подготовленную с целью извлечения прибыли от театра от комедий и фарсов и других представлений, которые принято давать сейчас, на время действия договора аренды сада. Под прибылью подразумевается плата за постановку комедий и фарсов в указанном театре, и плата, взимаемая со зрителей, которые придут посмотреть на представление и будут сидеть на местах и скамейках им предоставленных, как с женщин, так и с мужчин ˂…˃

Именно для этого я и отдаю Вам третью часть, которую Вы принимаете для возведения театра. ˂…˃ Все расходы на строительные материалы я беру на себя. Я обязуюсь поставлять для театра дерево, ремесленников и материалы и все, что потребуется для указанного театра до момента завершения его строительства. А также необходимые для театра скамейки ˂…˃ Мне, Диего де Вере, останутся другие две трети сада»
. (Рисунок 24)
Однако 28 апреля 1575 г. контракт был расторгнут в связи с истечением срока обязательств, о чем можно прочитать в приписке, сделанной в верхней части документа: «Севилья, четверг 28 апреля 1575 г., представленные Диего де Вера и Хуан Марин, данным документом подтверждают и утверждают безотлагательно, договорившись между собой, что они не будут выполнять и делать то, что здесь написано, чтобы не было последствий, и они остались свободными и не держали обязательств друг перед другом в чем-либо, об этом они сообщают и подписывают данный договор от своего имени в присутствии Франсиско де Гевара <…> подписывают публично в Севилье»
. 
В 1576 г. правительство Алькасара предложило Диего де Вера заключить новый контракт аренды сада. Согласно условиям нового контракта запрещалось проводить игру в кегли во фруктовом саду. О существовании театра не было сказано ни слова. Построенный Корраль не смог бы не заметить алькаид Алькасара, в обязанности которого входил контроль за тем, что происходит на территории Атарасан Кабальеро и регулярные доклады секретарю его Величества. Однако ежегодную арендную плату за сад в Атарасанах Кабальеро подняли на 150 мараведи. Увеличение арендной платы, вероятно, связано с тем, что Диего де Вера, чтобы получать больший доход с арендуемого сада, продавал экзотические фрукты, выращенные в саду, не имея на это право, а правительство Алькасара стремилось получать от продажи доход. Диего де Вера, из-за увеличения суммы аренды на 50% по сравнению с 1573 г. был вынужден попросить финансовую помощь у трех друзей: Алонсо де Кэро – домицилия сада Доньи Эльвиры из прихода Санта Марии, Себастьяна Гомеса – работорговца из прихода Омниум Санкторум, Педро Эрнандеса – портного, лавка которого находилась недалеко от Севильского кафедрального собора. 

В контракте на аренду от 1576 года позже была сделана приписка, и рядом с именем Диего де Вера появилось имя Алонсо де Кэро. Диего де Вера и Алонсо де Кэро договорились помогать друг другу в строительстве двух театров – Корраля Атарасан и Корраля Доньи Эльвиры, и в дальнейшем разделять общие доходы пополам. (Рисунок 25) Однако 24 января 1578 года Диего де Вера изменил решение, уступив свою часть аренды Корраля Доньи Эльвиры Диего де Куенке за 200 дукатов. Он надеялся, что таким образом сможет рассчитаться с долгами. В феврале 1578 года, Диего де Вера и Алонсо де Кэро изменили условия заключенного раннее контракта, и теперь становились единоличными хозяевами своих корралей: Диего де Вера – Корраля Атарасан, а Алонсо де Кэро – Корраля Доньи Эльвиры.

Таким образом, можно предположить, что к февралю 1578 года Корраль Атарасан был не только построен, но и начал действовать в качестве новой театральной площадки. На основании текстов сохранившихся контрактов можно сделать вывод, что Корраль Атарасан был открыт в 1577 году
.

Корраль Атарасан имел форму прямоугольника размером 29 на 15 метров. Общая сумма, потраченная на его строительство, составляла от 1500 до 2000 дукатов, из нее от 600 до 700 дукатов было потрачено на приобретение строительных материалов. Корраль был построен из дерева. Кровля была из черепицы и находилась над ложами и галереями. Точно неизвестно была ли кровля над сценой. Зрители располагались в патио, а также в ложах и галереях, устроенных друг над другом. Вход на спектакль стоил 4 мараведи. Цена за вход отличалась, в зависимости от мест, где сидели зрители. На время представлений можно было арендовать ложу. На эксплуатацию театра у Диего де Веры ежемесячно уходило от 500 до 600 дукатов. С учетом ежегодной арендной платы в 100 дукатов Корраль приносил арендатору доход в сумме более чем 2000 дукатов ежегодно. 

В начале 1585 года вице-губернатор Алькасара обратился к Диего де Вере с письмом, в котором сообщал о расторжении договора аренды и необходимости освобождения арендатором занимаемой территории из-за строительства монетного двора (Рисунок 26):

«Севилья, королевский Алькасар, 19 марта 1585 г. Сеньор Мельхор из Алькасара, помощник алькаида королевского Алькасара, постановил, что по приказу короля в Атарасанах кабальеро, принадлежащих Алькасару будет построен монетный двор. Для этого приказываю Франциску Берналю, фламандцу, который арендует дом в указанных Атарасанах на Новой улице, и Диего де Вере, который арендует сад в Атарасанах, чтобы освободили занимаемые территории для постройки монетного двора. C предупреждением, что если они не сделают этого в трехдневный срок, они будут выселены и заключены под стражу по моему приказу»
.

Диего де Вера не спешил выполнять распоряжение, пытаясь отстаивать свои права в суде. В 1587 году власти Алькасара вынесли постановление о его аресте, если он не освободит территорию до 20 марта. Арендная плата аннулировалась. С одной стороны, вице-губернатор был прав – земля и здания принадлежали королевскому Алькасару, а Диего был лишь арендатором, c другой – де Вера построил театр на собственные средства по официальному разрешению властей:

«Диего де Вера, говорю, что я арендовал сад Атарасан в течение 18 лет, сохраняя все посадки апельсиновых деревьев, лайма, все виды лимонов и других вкусных фруктовых деревьев, которым уже 2 и 3 и 4 года. Они стоят по 4 реала за молодое дерево. Всего растений больше 10 тысяч. И я содержал выгребную яму в саду, которую чистил за свой счет, а также театр для представления комедий, который из-за расположения в центре города, обходился мне больше чем в 700 дукат в год в течение 12 лет. Ваша милость вмешалась в мою аренду и приказала мне оставить театр, вырвать с корнем и бросить растения, чтобы они все погибли. Фрукты приносили доход более двух тысяч дукатов, из которых, согласно контракту аренды, я платил дань королевскому Алькасару. Прошу и умоляю вашу милость принять к сведению всю информацию, изложенную выше, чтобы мне простили мои долги. Я беден и сад был единственным средством к существованию. У меня нет никого, кто мог бы за меня поручиться. Я прикован болезнью к постели, как моя жена и дети»
.

Единственным бесспорным пунктом судебного разбирательства оставалась прибыль, вырученная арендатором за продажу фруктов из сада, которой Диего не делился с правительством.

Итогом судебной тяжбы было решение вице-губернатора Алькасара от 29 июня 1591 г. разрешить Диего де Вере перенести свой театр из сада Атарасан Кабальеро в сад Алькобы. 

Корраль в саду Атарасан действовал с 1577 по 1585 г., но сведений о том, какие спектакли в нем были поставлены, кроме двух пьес Хуана де ла Куэвы – «Освобождение Испании Бернардо дель Карпио»
 и «Освобождение Рима Муцием Сцеволой» – не сохранилось. 

3.3. КОРРАЛЬ ДОНЬИ ЭЛЬВИРЫ

Среди корралей, появившихся в Севилье в конце XVI века, Корраль Доньи Эльвиры, располагавшийся на площади Атамбор, просуществовал дольше других. (Рисунок 28) История его возникновения тесно связана с историей благородной семьи герцогов Жельве, долгое время проживавших в Севилье на территории квартала Санта Крус. Донья Эльвира, чье имя носит корраль, была женой адмирала Альвара Переса де Гусмана. 

Корраль Доньи Эльвиры был открыт 15 февраля 1578 года, о чем свидетельствует контракт на его строительство с указанием срока завершения строительных работ. (Рисунок 29)
В разное время на подмостках Корраля Доньи Эльвиры выступали труппы Лоренцо Рамиреса, Педро Салданьи, Хуана Гранадо, Херонимо Веласкеса, Хуана Ганассы
, Томаса Гутьереса. Сохранился контракт 1579 года, заключенный арендатором Алонсо де Кэрой с главой испанской труппы Хуаном Гранадо, согласно которому Гранадо должен был платить по 12 реалов золотом за каждый день представлений в этом Коррале
. К 1592 году относится другой контракт – между арендатором Родриго Осорио и будущим автором «Дон Кихота» М. Сервантесом о постановке шести его комедий
.

С конца XVI и до середины XVII века Корраль Доньи Эльвиры сдавался многим арендаторам. Например, с 1608 по 1627 год его арендовал Диего Альмонацит, который пытался монополизировать театральное дело в Севилье. Его сыну Диего в это время уже принадлежали Колизей и Корраль Монтерии – самые большие по количеству зрительских мест театральные площадки города.

Корраль Доньи Эльвиры, пользовавшийся в конце XVI века успехом у публики, в первые десятилетия XVII века стал приходить в упадок, о чем свидетельствует письменное обращение городского судьи и главы городского совета к помощнику короля: 

«Город Севилья, среда ,1 февраля 1617 года сеньор герцог, судья, глава городского совета, каменщик и архитектор <…> все, кто в прошлом году был вместе со мной в Коррале Доньи Эльвиры, где давали комедии. Мы молились Богу, смотря на зрителей, находящихся в ложах, так как у них был риск свалиться на людей, располагавшихся внизу. Это могло произойти прямо во время представления по причине, что все дерево прогнило и испорчено и угрожает в любой момент обрушиться. Возможно, их час тогда не пробил, и ложи чудом устояли, что радостно <…> здание необходимо разрушить, так как изначально оно построено плохо»
.

Несмотря на многочисленные просьбы закрыть Корраль, его продолжали использовать для театральных представлений до 70-х годов XVII века, пока в 1676 году на его месте не была построена церковь де лас Венераблес. Если зайти внутрь этой церкви, то видно, что она, так же как и столетием раньше Корраль Доньи Эльвиры, «вписана» в уже существовавшее пространство внутренних дворов соседних зданий. (Рисунок 30–31) Сейчас их насчитывается три. Церковь вытянута в длину. В ширину от одной стены до другой едва насчитывается 25 шагов. Стены церкви тесно примыкают к соседним домам или непосредственно являются их частью, как, например, небольшой предел на втором этаже, откуда хорошо просматривается все внутреннее пространство храма. (Рисунок 32–33) 

История трех севильских корралей – Атарасан, Дона Хуана и Доньи Эльвиры – демонстрирует возрастающий интерес к театру и роль арендаторов в появлении и распространении в Севилье «сети» стационарных городских театров. 

Из-за близости расположения все три Корраля являлись конкурентами. Они имели незначительные различия в расположении зрительских мест, устройстве сцены, использовании строительных материалов. Корраль Атарасан отличался от двух других корралей тем, что был отдельно стоящим зданием, уникальным по своей природе – его конструкцию по истечении времени перенесли в другую часть города, в сад Алькобы, где он продолжил свое существование до 1589 г. 

Таким образом, можно сделать вывод, что появлению первых Корралей в Севилье XVI века способствовали арендаторы, т.е. частные предприниматели. Для юга Испании – случай весьма показательный, если учесть, что в Мадриде, первые Коррали появились благодаря религиозным братствам. Сохранившаяся переписка арендатора Корраля Атарасан Диего де Веры с властями Алькараса, а также многочисленные контракты, заключавшиеся главами трупп с арендаторами Корралей Дона Хуана и Доньи Эльвиры, позволяют проследить не только историю возникновения севильских Корралей, но и выяснить особенности составления договоров их аренды. 

История создания первых севильских Корралей предоставляет ценные сведения о финансовой отчетности, судебных исках, контрактах аренды и строительства театральных зданий, тем самым обогащая и уточняя наше представление о состоянии и развитии театрального дела в Севилье XVI века.

3.4. ПЬЕСЫ ХУАНА ДЕ ЛА КУЭВЫ КАК ИСТОЧНИК РЕКОНСТРУКЦИИ УСТРОЙСТВА СЦЕНЫ ПЕРВЫХ СЕВИЛЬСКИХ КОРРАЛЕЙ

Кроме документов, относящихся к возведению первых корралей, важными источниками для воссоздания сценического пространства корралей являются пьесы, которые были в них поставлены.

Все три Корраля, рассмотренные выше, связаны с именем испанского драматурга XVI века Хуана де ла Куэвы. Из предисловий к каждой его комедии и трагедии
, известно, что пьесы были поставлены на подмостках этих Корралей в период с 1579 по 1581 г. актерами известных испанских трупп, во главе которых стояли Алонсо Родригес, Педро де Салданья, Алонсо Капилья и Алонсо Сиснерос
.

На основании текста пьес Хуана де ла Куэвы, используя скрытые и авторские ремарки, можно частично воссоздать или уточнить строение сцены трех севильских Корралей – Атарасан, Дона Хуана, Доньи Эльвиры, где они впервые были представлены. Под скрытыми ремарками подразумевается уточняющие характеристики или обстоятельства, «вписанные» автором в реплики персонажей. Нередко они содержали важные детали и подробности сценической реальности (явной и подразумеваемой) и поэтому весьма значимы для реконструкции сценического пространства. В соответствии с направленностью скрытые ремарки в пьесах Куэвы можно разделить на несколько видов: ремарки действия, световые и звуковые ремарки.

Ремарки действия – прямые и косвенные указания на характер, условия и обстоятельства действия, разворачивающегося на сцене. Благодаря ремаркам действия оказывается возможным реконструировать мизансцены спектакля, что, в свою очередь, позволяет установить численность актеров, одновременно присутствовавших на сцене, и проследить за их перемещением.

Световые ремарки – прямые и косвенные сведения о «световой партитуре» спектакля.

Звуковые ремарки – замечания, несущие сведения о «звуковой партитуре» спектакля.

Одной из главных особенностей пьес Хуана де ла Куэвы является прием словесного изображения или словесной декорации. Главной особенностью данного приема является пересказ разными персонажами уже произошедших событий или подробное описание условий, в которых происходит действие. В испанском театре XVI века использование такого приема замещало отсутствие декораций на сцене, но в данном случае мизансцены с использованием приема «словесной декорации» не рассматриваются, так как не несут никакой информации об устройстве сцены первых севильских Корралей.

Из пьес Хуана де ла Куэвы в Коррале Дона Хуана труппой Педро Салданьи в 1580 году была показала комедию «Старый влюбленный». 

В Коррале Атарасан та же труппа в 1579 году представила комедию «Освобождение Испании Бернардо дель Карпио», а в 1581 г. труппа Алонсо Капильи показала «Комедию освобождение Рима Муцием Сцеволой».

В Коррале Доньи Эльвиры были поставлены одиннадцать из четырнадцати сохранившихся комедий и трагедий Хуана де ла Куэвы. Труппа Алонсо Родригеса в 1579 г. представила здесь три его комедии «О смерти короля Дона Санчо и освобождение Заморы» и «Разграблении Рима» и одну «Трагедию семи инфантов Лары». В том же году труппа Педро Салданьи показала три комедии («Бесчестный», «Опекун», «Постоянство Арселины») и одну трагедию «О смерти Аякса Теламонида». В 1580 году этаже труппа показала «Трагедию о смерти Виргинии и Аппия Клавдия»; «Комедию о принце-тиране» и «Трагедию о принце-тиране». В 1581 году труппа Алонсо Циснероса представила «Комедию о клеветнике». Это было последним произведением Хуана де ла Куэвы, поставленным в Коррале Доньи Эльвиры. 

Таким образом, труппа Педро Салданьи представила семь произведений Хуана де ла Куэвы в трех разных испанских Корралях.

Как видно из названий пьес, в основе сюжета большинства из них лежат реальные исторические события и действуют исторические персонажи. В ремарках, монологах и диалогах персонажей комедии и трагедий Хуана де ла Куэвы содержатся сведения об устройстве сценического пространства первых севильских Корралей, а именно наличие на сцене: 
· специальных механизмов для перемещения персонажей; 
· потайного люка; 

· двух входов/выходов;

· двух/трех уровней.

Свидетельства о наличии на сцене Корраля Атарасан подъемных механизмов находим в комедии «Освобождение Испании Бернардо дель Карпио», где она впервые была представлена. В ней рассказывается о том, как король Альфонсо II отправил в монастырь свою сестру донью Химену, а ее возлюбленному герцогу Салданье приказал выколоть глаза и заключить в башню замка Луны, сохранив жизнь их сыну Бернардо, которого воспитал как собственного ребенка. Узнав о тайне, Бернардо попросил короля освободить своего отца. Альфонсо не спешил исполнить просьбу. Тогда Бернардо вместе с несколькими кабальеро поселился в замке, который назвал Карпио. Король потребовал отдать ему замок, пообещав Бернардо показать отца. Простодушный Бернардо согласился, тогда Альфонсо выдал ему тело убитого отца. Узнав, что Альфонсо II хочет заключить соглашение с французским королем Карлом Великим, чья армия уже стояла у границ Испании, Бернардо разгромил войско противника и, таким образом, освободил Испанию.

Комедия заканчивается сценой, в которой бог Марс спускается с Олимпа, чтобы увенчать лавровым венком Бернардо дель Карпио, что свидетельствует о наличии в Коррале Атарасан специального подъемного механизма. 

	DIOS MARTES
	БОГ МАРС

	Bernardo ilustre, cuyo eroyco pecho
	Прославленный Бернардо, чья отвага

	A dado exemplo del valor de España

	Всем в пример и мужество испанца,

	Haziendo libre el Español derecho,
	Провозглашая могущество Испании

	Contra la ira del Frances estraña.
	Пред странной яростью французов.

	Yo soy el Dios Marte, que tan alto hecho
	И я бог Марс, спустившийся с небес,

	Quiero remunerar tu esfuerzo, y maña,
	Хочу вознаградить твои заслуги и

	Y esta Corona de Laurel te endono,
	И лавровым венком я награждаю

	Y por seguro Marte te corono.
	И сам Бог Марс тебя же коронует
.


Еще один пример использования подъемного механизма находим в комедии «Старый влюбленный», поставленной в 1580 году в Коррале дона Хуана. В основе сюжета пьесы лежит история борьбы старика Либосо и молодого Арсело за руку и сердце юной и прекрасной Олимпии. Чтобы избавиться от соперника, старик приходит к Фестилу, отцу своей возлюбленной, и сообщает, что сватающийся к ней Арсело давно женат. В доказательство он приводит с собой подставную «жену». Узнав об этом, Арсело вызвает Либосо на дуэль. Понимая, что справиться с таким соперником он не в силах, старик просит своего друга-нигроманта унести Арсело далеко в горы и заключить под стражу Фурий. Олимпия, которую не радуют перспективы будущего брака со стариком, отправляется на поиски любимого, находит его в горах и освобождает, убив по дороге Либосо, успевшего к тому времени расправиться со своим другом магом. Пьеса заканчивается свадьбой двух влюбленных.

По ходу действия пьесы происходят волшебные превращения и разнообразные трюки, что в свою очередь свидетельствует о знании Хуаном де ла Куэвой устройства сцены Корраля Дона Хуана и ее механизмов. Уже в предисловии к пьесе находим следующую информацию:

	Y saliendo al desafio, teniendo Liboso por amigo a un Nigromantico, llamado Rogerio, y contandole el caso y pendencia aplazada, hizo con su arte Magica, que estando en la pendencia Arcelo fuese por unos espíritus, arrebatado y llevado a un monte y puesto en una cueva en cadenas, dandolo en guarda a una Furia, llamada Lissa, que algunos ignorantemente an dicho ser un pescado, y no Furia, siendo la Furia que crió Iuno, para atormentar a Hercules, segun lo trae Euripides en la Tragedia de Hercules Furens.
	Приняв вызов, Либосо обращается к другу Нигроманту по имени Роджерио. Рассказывает ему о случившимся и дуэли. Просит при помощи искусства магии унести Арсело с места поединка. Духи хватают Арсело и уносят на гору в пещеру, где сажают на цепь под охрану фурии по имени Лисса, которая некоторым ошибочно представляется рыбой, ибо эта фурия, была создана Юноной для того чтобы мучить Геракла. Подобное описал Еврипид в Трагедии о Геракле «Фурия»
.


В третьей хорнаде происходит перемещение «по воздуху» одного из персонажей – Арсело. Паж обещает Олимпии найти ее возлюбленного. Спрятавшись в укромном месте, он подслушивает разговор своих врагов Роджерио и Либосо, призывает своего хозяина Арсело сразиться с соперником на шпагах. Дуэль, не успев начаться, заканчивается тем, что фурии «уносят» Арсело.

Каким образом это было представлено на сцене Корраля Дона Хуана, точно сказать сложно, но реплики Пажа позволяют сделать некоторые предположения. 

Слова Пажа до «полета» Арсело:

PAGE




ПАЖ
Y que tengo de verlo lo que sucede
И должен увидеть я то, что случится
Aqui ascondido, aunque mas lo vede.
Вот тут я спрячусь, чтобы больше видеть.

Слова Пажа после «полета» Арсело: 

PAGE





ПАЖ
Es posible tal cosa? No es posible,

Возможно ли такое? Невозможно,

Durmiendo estoy, y suelo tal locura,

Я сплю и снится мне такая глупость,

Pues, no duermo, que yo me veo visible, 
Но нет, не сплю, и вижу очень ясно,

Hablando aqui, y veo esta luz pura.

Ведь здесь я говорю и вижу ясный свет.

O estraña confusion, caso terrible,

Как странно, о, что за ужас,

Que dud en lo que vi, que me assegura
Кажется, что видел,

Averlo visto, y pongo ducha en ello?

Но сомневаюсь, прав ли я?

Siendo tal cierto, y digno de creello.

Видать так близко был, что сам поверил.

Yo concluyo comigo, que fue cierto

Иль я уверил сам себя, что это было…

Que Arcelo fue en el ayre arrebatado,

Но ведь Арсело летел по воздуху
Y esta es pura verdad, no desconcierto,
И точно, правда это, сомнений нет.

Ni vanidad, que passo estando despierto,
Не мнится, я не спал.

A Olimpia y a su padre sea contado

Самой Олимпии, отцу ее скажу я
Del triste Arcelo el caso doloroso

О том печальном случае с Арсело,

Y la maldad de Magico, y Liboso.

О кознях Мага
 и Либосо.

Разумеется, версий трактовки данной сцены может быть несколько, в том числе не исключен вариант использования автором приема словесной декорации. Но вполне возможно, что исполнитель роли Арсело перемещался в пространстве сцены с помощью специальных механизмов. И хотя точных сведений о том, что в Коррале Дона Хуана был чердак, не сохранилось, слова Пажа позволяют предположить его наличие.

Из реплик персонажей «Комедии о принце-тиране»
, являющейся продолжением «Трагедии о принце-тиране», поставленной в Коррале Доньи Эльвиры в 1580 г., можно найти несколько указаний, свидетельствующих о наличии люка на сцене. Не пересказывая подробно довольно сложный сюжет, лежащий в основе двух пьес, то ли придуманный автором, то ли позаимствованный из хроник того времени, отметим, что основное действие сводится к конфликту между членами королевской семьи. В результате этого конфликта отец – Агелай заключает сына, принца Лицимаха, будущего наследника престола, в тюрьму за убийство родной сестры, принцессы Элиодоры. На убийство сестры принца подговорил его близкий друг Трасильдоро и няня принцессы – Меропа. Члены королевского совета пытаются вызволить пленника, приводя в качестве основного аргумента необходимость престолонаследия. В конце комедии король освобождает сына и отказывается от престола в его пользу. 

Предположение о том, что на сцене Корраля Доньи Эльвиры был люк, позволяют сделать слова персонажей первой хорнады «Комедии о принце-тиране». Трасильдоро, друг принца Лицимаха, подговаривает его убить свою сестру, будущую наследницу престола. Герои несколько раз обсуждают план убийства Принцессы, и после его осуществления прячут тело в заранее подготовленной могиле (люк сцены).

PRINCESA


ПРИНЦЕССА
Ay cielo que muero soy...
Ай, небо, умираю…

TRASILDORO


ТРАСИЛЬДОРО

Dale asi, asi que estas

Дай мне сюда, стоять так будешь ты

Con el puñal en la mano?
В руках с кинжалом?

PRINCIPE



ПРИНЦ

Trasildoro, a dar con ella

Трасильдоро, давай положим мы ее

En el hoyo que hezimos

В могилу, что вырыли заранее.

TRASILDORO


ТРАСИЛЬДОРО

Con esse intento lo abrimos
Тогда давай ее (могилу) откроем

En el podeys abscondella.
И тело тайно мы в нее положим.

Однако планы принца быстро меняются, и он решает убить и всех свидетелей своего преступления .

PRINCIPE




ПРИНЦ
Ya te entiendo, y por que sea

Уже тебя я понял, и потому
Mas mi secreto guardado,

Что мой секрет хранишь
A este que me a ayudado,

И помогаешь мне
A hazer cosa tan fea.


Вершить такую мерзость

La muerte quiero dar


Убить тебя хочу.

Y en aquella misma huessa,

В ту саму могилу,

Donde en tierra la Princessa,

Где в земле Принцесса
Lo tengo a el d’enterrar...

Тебя я схороню.

A Trasildoro, acabaste?


Закончил, Трасильдоро?

TRASILDORO



ТРАСИЛЬДОРО

Señor, presto acabaré


Сеньор, закончу вскоре.

PRINCIPE




ПРИНЦ
Mas presto te acabaré


C тобой покончу я быстрее
Porque también me ayudaste.

Затем что тоже мне помог.

TRASILDORO



ТРАСИЛЬДОРО
Porque o Principe me matas?

Зачем, о Принц, ты убиваешь?

PRINCIPE




ПРИНЦ
Traydor porque asi conviene

Затем что ты предатель

Y este es el premio que tiene

И вот твоя награда.

Quien trata lo que tu tratas,

Кого заботит то, о чем заботишься ты

En la mesma sepultura


В ту самую могилу,

Que torno abrir con mi mano,

Которую рукой своей я открываю,

Quedaras fieno inhumano,

Ты бездыханно лег 

Qual caso asi assegura.


И дело сделано.

Таким образом, из диалога Трасильдоро и Принца можно сделать вывод, что в полу сцены был сделан люк, который в данном случае использовали как могилу, скрытую от посторонних глаз. По ходу действия пьесы ее персонажи будут неоднократно приходить этому месту в поисках тела Принцессы, не подозревая о том, что стоят у ее могилы.

Несмотря на минимальные авторские ремарки в пьесах Хуана де ла Куэвы, анализ текста дает нам информацию о перемещении актеров по сцене, что важно для понимания наличия на сцене Корралей выходов и входов. Так, например, одна из ремарок действия пьесы «Разграбление Рима»
, поставленной в Коррале Доньи Эльвиры, содержит указания, подтверждающие наличие на сцене Корраля двух выходов. Куэва был первым испанским драматургом, написавшим в конце XVI века пьесу, события которой относились к началу столетия
. В 1527 году испанская армия под командованием Карла V захватила и разграбила Рим. Папа Климент XVII после долгих дней осады города вынужден был признать право Карла V на имперскую корону. В пьесе Куэвы действуют реальные исторические персонажи. Если исторические факты сопоставить с развитием действия в пьесе, то становится очевидным, что Куэва события трехлетней истории (5 мая 1527–24 декабря 1530) поместил в четыре акта сценического действия (хорнады). В первой хорнаде генерал Бурбон собирает военный совет, на котором рассказывает о планах по захвату; во второй хорнаде происходит штурм Рима, Бурбон погибает; в третьей хорнаде появляется новый главнокомандующий Дон Фернандо и в четвертой хорнаде происходит коронация императора Карла V в Болонье. 

Во второй хорнаде испанские солдаты Аведаньо и Эскалоне, нагруженные награбленным добром, не хотят встречаться c новым генералом – Доном Фернандо, который должен в скором времени появиться на сцене: 

AVENDAÑO



АВЕДАНЬО

Este camino tornemos 


Здесь мы повернем,

que es más cerca, y más seguido, 
Что гораздо ближе и гораздо вернее.

y el robo que hemos habido 

Награбленное
entre los dos lo carguemos. 

Между собой поделим.

Y, señoras, caminando 


Сеньоры, если пройти

poco a poco por aquí 


Осторожно вот здесь.

podremos llegar allí, 


Мы придем туда,

do no llegue don Fernando.

Раньше, чем Дон Фернандо.

Так как Аведаньо и Эскалона до этого момента находились на планшете сцены, для того чтобы скрыться от Дона Фернандо, им нужно было уйти незамеченными. Согласно дальнейшему действию, они уходят со сцены, а Дон Фернандо с другими персонажами выходит на сцену. Значит, на сцене Корраля Доньи Эльвиры были две двери.

Из диалога Тарквиния и Брута в пьесе «Освобождение Рима Муцием Сцеволой», становится ясно, что они находятся перед закрытой дверью. Это подтверждают реплики членов сената Публио Валерио и Тито Лукрецио, обращенные к Тарквинию: 

TITO LUCRECIO


ТИТ ЛУКРЕЦИЙ

Consul Publio Valerio, yo imagino 
Консул Публио Валерио, я представляю

Segun buena razon 



С благостной целью

me rige en esto… 




задействуешь меня ты в делe…

Qual sabes el Senado esta dispuesto

И знает что Сенат уже собрался
Que la entrada le nieguen y lo excluyan.
Что вход ему закрыт, его изгонят.

PUBLIO VALERIO



ПУБЛИО ВАЛЕРИО
No ay que ver ya las puertas te an abierto
Тебе не увидать дверей открытых,

No procures entrar, porque te juro

Не смеешь ты войти, и я тебе клянусь
Que en pisando el umbrar as de ver muerto. Как только сделаешь хоть шаг – умрешь.

Y el no entrar es el remedio más seguro
Лишь не входя, ты сохранишь жизнь. 

Разговор персонажей указывает на то, что они стоят перед дверью. Значит, на сцене Корраля Атарасан должна была быть дверь.

Пьесы Хуана де ла Куэвы свидетельствует о том, что сцены первых севильских корралей имели несколько уровней. Так, например, в текстах пьес «Освобождение Рима Муцием Сцеволой», «Разграбление Рима», «Старый влюбленный», «Комедии о смерти короля Дона Санчо» есть сцены, которые могли быть разыграны только на двух уровнях сценического пространства. 

Пьеса «Освобождение Рима Муцием Сцеволой», впервые представленная в Коррале Атарасан, написана на знаменитый сюжет из римской истории VI века до н. э. Гай Муций Сцевола пытался убить Ларса Порсену, этрусского царя, взявшего в осаду Рим в 509 г. до н.э., но по ошибке убил писца, одетого в царские одежды. Сцеволу поймали и он, чтобы показать мужество римского воина, долго держал свою руку над открытым огнем. Впечатленные этим этруски, за мужество и храбрость отпустили Муция Сцеволу и сняли осаду с Рима. В результате был заключен мир. 

Из предисловия к первой хорнаде комедии следует, что действие происходит у стен города Рима.
	Roma se apersibe para defendellee la enrada. Tarquinio llega al muro, no le quieren abrir.
	В Риме готовятся защищать вход. Тарквиний подходит к крепостной стене, но не хотят ему открыть.


Далее действие разыгрывается на двух уровнях сцены – на нижнем (т.е. первом) и на верхнем (т.е. втором). Находящиеся на «нижнем» уровне король Тарквиний и Брут осматривают стены города, и видят, что на «верхнем» уровне, восседают разгневанные члены сената во главе с Публио Валерио, о чем свидетельствует следующий диалог. Связующим звеном между двух уровней является Вестник: 

REY TARQUINIO



КОРОЛЬ ТАРКВИНИЙ
Que orden seguiremos Bruto en esto?

Что дальше делать будем, Брут?

Que ya miramos el Romano muro

Уже мы видим стену Рима

MENSAJERO




ВЕСТНИК
Rey Tarquino, el Senado 


Король Тарквиний,

embia a mandarte,




Сенат велел передать,

Viendo la gran maldad que a cometido...
Видя, что произошло…

BRUTO





БРУТ

Rey Tarquinio, que ocupes luego el puesto
Король Тарквиний, ты сделал выбор

Pues deste modo el caso esta seguro

Поэтому вернее быть не может

Y si el Senado contra ti a propuesto
И если уж Сенат против тебя восстал,

Que veas lanzando con destierro duro,
Увидишь, пригрозят изгнаньем
Sossegara tu aspera violencia,


И укротят твою свирепость,

Luego que vea tu real presencia.

Когда увидят, что ты пришел.
<…>

Esas señales y prodigios vimos

Эти знаки и знаменья видим
A essa mesma razon y claramente,
По этой же причине и так ясно

Horribles vozes en el ayre oymos.
Ужасные гласа мы слышим.

Неожиданное появление в этой хорнаде бога Квирина свидетельствует о наличии «третьего» уровня сцены
. К сожалению, из данной цитаты не вполне очевидно, что именно персонаж говорит, находясь на третьем уровне. Однако из логики приведенной выше мизансцены следует, что действие разворачивается на первом уровне сцены, на втором уровне располагаются члены сената во главе с Публио Валерио, с одной стороны, не дающие пройти, с другой – не уходящие со сцены, продолжающие вести переговоры с королем Тарквинием.

REY TARQUINIO



КОРОЛЬ ТАРКВИНИЙ
Quiero morir que todo es morir cierto

Я умереть хочу, ведь умирает все.

Abrame aqueste pecho el hierro duro,

Ты вскрой мне грудь копьем железным,

Y no quiero que Roma me destierre,

Я не хочу быть изгнанным из Рима,

Sino que muerto en ella, ella me entierre.Хочу в нем умереть, cхороненным быть тут. 

DIOS QUIRINO




БОГ КВИРИН
Rey Tarquinio, la voz tuya a llegado

Король Тарквиний, голос твой
A los oydos sacros, piadosos


Дошел до нашего святого слуха,

De los Dioses, y yo de ti invocado

Сжалились все Боги, и мчался я
Vengo de los alcazares lumbrosos,

Из пышного Алькасара к тебе,

Oye atento, pues soy de ti llamado,

Услышь меня, тебя же я зову,
Y despide essas ansias, y llorosos,

Оставь тоску ты эту, эти плачи,

Suspiros, porque hazen poco en esto,

Вздохи, что смысла в них уж нет,

Que sin efecto son qual veras presto.

Поймешь ты очень скоро.

Слова бога Квирина позволяют предположить, что на сцене Корраля Атарасан был третий уровень. Примечательно, что бог Квирин дважды обращается к герою, желая привлечь его внимание, но остается невидимым для других персонажей, находящихся на сцене. Не замечая появление бога Квирина, Публио Валерий продолжит разговор с Тарквинием.
Разыграть этот диалог на сценических подмостках, лишенных второго и третьего уровня было бы невозможно. Выстраивая действие своей пьесы, Хуан де ла Куэва должен был знать о наличии второго и третьего уровня сцены в Коррале Атарасан. 

Еще один пример, свидетельствующий о том, сцены первых севильских Корралей имели несколько уровней находим в первой хорнаде пьесы Хуана де ла Куэвы «Освобождение Рима Муцием Сцеволой», разыгранной в Коррале Атарасан, капитан Эспургио Ларгио, патрулируя римскую стену, переговаривается с Тарквинием, стоящим у ворот: 

ESPURGIO LARGIO



ЭСПУРГИО ЛАРГИО
A de abajo! Quien habla junto al muro?
Эй, там внизу! Кто говорит у стен?

REY TARQUINIO



ЦАРЬ ТАРКВИНИЙ
A de arriba! Quien es quien lo pregunta?
Эй, наверху! Кто это спрашивает?

Такой диалог мог происходить между актерами, находящимися на разных уровнях сцены. 

Пример двухуровневой сцены находим и в пьесе Куэвы «Старый влюбленный», представленной в Коррале Дона Хуана. В последнем действии пьесы персонажи оказываются у входа в пещеру, расположенную в горах на берегу реки Бетис
. В ней спрятан Арсело. К этой пещере после убийства Либосо приходит Олимпия, предварительно выслушав монолог Разума (80 строк!) о плане освобождения возлюбленного. Сюда же направятся и другие персонажи комедии, а Писец в конце третьей хорнады отмечает, что идти очень далеко. До нужного места герои, доберутся только в следующей хорнаде. Пещера находится в горах, следовательно, действие должно разворачиваться на верхней галерее – втором уровне сцены. О том, что персонажи поднялись на уровень выше планшета сцены, свидетельствует следующие реплики:

JUSTICIA





СУДЬЯ
Pues ya en el monte levantado estamos...
Ну, вот мы и забрались на гору <…>

FESTILO





ФЕСТИЛО

Sin falta es este porque alli se muestra
Сомнений нет, на месте точно мы

Betis, por cima destas altas Breñas

Вот Бетис виден с высоты холма.

В этот момент действие переключается на Олимпию, которая ищет пещеру и попутно разговаривает с Богом Гименеем. Судья заметит Олимпию намного позднее. В финале комедии персонажи спускаются с горы, чтобы отпраздновать свадьбу освобожденного Арсело и Олимпии
. 

Наличие второго уровня сцены встречаем и в пьесе Куэвы «Комедия о смерти короля дона Санчо», представленной в Коррале Доньи Эльвиры. В основе ее сюжета лежит история о разделе города Заморы между Санчо II и его сестрой Урракой в следствии междоусобных войн. Среди главных действующих лиц знаменитый герой средневекового испанского эпоса – Сид. Санчо II отправляет Сида к стенам Заморы, чтобы передать послание сестре Урраке. В предисловии к пьесе содержится указание на то, что действие первой хорнады происходит на двух уровнях.

Llega el Cid al muro de Zamora <…>Сид прибывает к стенам Заморы<…>

habla con las guardas<…>

Говорит со стражей<…>

Ofrecese al Rey de darle a Zamora, 
Предлагает королю отдать ему Замору
avisan le desde el muro.


Ему отвечают со стены.

Дальнейшие реплики разных персонажей подтверждают, что действие происходит перед крепостной стеной города, рядом с которой стоит Сид и Страж, а на втором уровне сцены находятся сестра короля Санчо II Уррака, правительница города, и глава городского совета Ариас Гонасало.

ARIAS GONZÁLES


АРИАС ГОНСАЛЕС

Furte muro de Castilla


О мощная стена Кастильи,

Que quieres de estos cercados?..
Что хочешь ты от этих окруженных?

Recogete que yo quiero 


Готовься к бою, так как вскоре

Recorrer el muro luego...


Хочу я стену обойти…

<…>
REY





КОРОЛЬ

Flaco y bajo está este muro,

Слабая и низкая эта стена

Por aqui lo batiremos,


Здесь ее преодолеем
Y el postigo asaltaremos,


И через дверь нападем
Que es camino mas seguro.

Вот верный путь.

Ten me este caballo aqui,

Приведи сюда эту лошадь,

Y en este sitio me aguarda,

И в этом месте меня прикрой
Y este venablo me guarda

И это копье меня защитит
Mientras que me aparto aqui.

Пока меня не будет здесь. 

Каким образом актер, исполнитель роли Санчо II, пробирался через крепостную стену Заморы – установить сложно, однако многократное упоминание о стене и способах ее преодоления, безусловно, свидетельствует о втором уровня сцены в Коррале Доньи Эльвиры.

В двух комедиях Хуана де ла Куэвы «Освобождение Рима Муцием Сцеволой» и «Разграбление Рима» при перемещении персонажей на второй уровень сцены встречается лестницы. В пьесе «Освобождение Рима Муцием Сцеволой» в третьей хорнаде после убийства Брута Эспургио Ларгио взбирается по лестнице, которую ему сбрасывает со стены солдат Фабрицио:

ESPURGIO LARGIO


ЭСПУРГИО ЛАРГИО
<…>A del muro



<…>Там на стене

FABRICIO




ФАБРИЦИО
Quien es?




Кто там?

ESPURGIO LARGIO


ЭСПУРГИО ЛАРГИО
Yo soy Fabricio, echa la escala

Это я, Фабрицио, дай лестницу.

FABRICIO




ФАБРИЦИО
Sube amigo caro



Поднимайся, дорогой друг
.

В начале второй хорнады пьесы «Разграбление Рима» происходит штурм города, во время которого главнокомандующий испанской армии генерал Бурбон умирает, взбираясь на крепостную стену:

BORBÓN





БУРБОН

Este muro levantado


Здесь поднимается стена,

Por esta escala entraré,


По этой лестнице взойду.

Y luego que en él esté


Затем я окажусь в городе
El furte tengo ganado.


И силой его захвачу.

Poca defensa hay aqui,


Он здесь плохо защищен.

Arriba, arriba, Borbón,


Вверх, вверх, Бурбон,

No te falte el corazón.


Тебе хватит мужества.

¡Muerto soy, triste de mi!

Я гибну, горе мне!

Таким образом, можно сделать вывод, что сцена Корраля Доньи Эльвиры имела два уровня. Судя по тексту монолога, Бурбон во время своей речи жестом указывал не стену, где находилась лестница; по ней он поднимался на второй уровень, обозначавший городскую стену. 

Американский исследователь В. Шумейкер считает наличие второго уровня сцены типичной чертой всех испанских Корралей. Он приводит список тридцати пьес испанских драматургов, включая произведения Хуана де ла Куэвы, действие которых рассчитано на второй уровень сцены
. 

Учитывая опыт оформления праздничных повозок, нельзя не заметить, что многоуровневая сцена была напрямую заимствована от повозок появлений праздничных процессий. Историк театра Ж. Санторан, стремясь привлечь внимание исследователей испанского театра к проблеме возникновения праздничных повозок, попытался восстановить повозки, которые использовали в Севилье во время религиозных и светских праздников в течение XVI века. (Рисунок 34) Сделав схематичный рисунок, он сопоставил изображения повозок в форме горы, замка и корабля
. В результате проделанной работы он пришел к выводу, что длина каждой повозки составляла 7 метров, из которых 2,5 занимали гримерные (т.е. специальные помещения, из которых появлялись актеры), а 4,5 оставалось для показа представлений. Данные параметры в точности совпали с размерами планшета сцены корралей, что свидетельствует о преемственности сцены Корраля по отношению к устройству праздничных повозок. 

Тексты пьес Хуана де ла Куэвы позволяют сделать предположение о размераз сцены первых севильских Корралей. Например, в пьесе «Освобождение Рима Муцием Сцеволой» в общей сложности участвуют двадцать семь персонажей, но одновременно на сцене присутствуют не более пяти. Исходя из этого обстоятельства, можно сделать вывод, что сцена Корраля Атарасан, где была поставлена пьеса, не была большой. 

В то же время в пьесе Куэвы «Старый влюбленный» максимальное число персонажей, одновременно находящихся на сцене составляет десять человек (как, например, в третьей хорнаде). Это позволяет сделать вывод, что подмостки Корраля Дона Хуана превышали по своим размерам сцену Корраля Атарасан. 
Из девятнадцати персонажей «Комедии о принце-тиране» разыгранной на сцене Корраля Доньи Эльвиры одновременное участие в действии принимали не более семи человек, что говорит о схожих размерах планшета сцены Корраля Доньи Эльвиры и с Корраля Атарасан.

Приведенные примеры из текстов пьес Хуана де ла Куэвы, позволяют утверждать, что сцена Корраля Доньи Эльвиры имела потайной люк, два выхода; сцены Корраля Дона Хуана и Корраля Атарасан – подъемные механизмы; все три Корраля имели несколько уровней. Подтверждение подобного устройства сцены находим в сохранившихся контрактах, договорах, жалобах.

Очевидно, что к концу XVI века в Севилье сформировался новый тип театрального пространства, приспособленный для показа театральных представлений – Корраль, наличие которого способствовало становлению профессионального театра. Корраль стал уникальным явлением в контексте европейского и мирового театра. 
ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Изучение процесса рождения профессионального театра в Испании XVI века невозможно без обращения к первоисточникам. Однако зачастую они труднодоступны – нередко «рассыпаны» или «разбросаны» в многочисленных архивах. Но без классификации, тщательного изучения и последующего перевода на русский язык невозможен их ввод в научный обиход. Работа с документально подтвержденными фактами позволяет наиболее достоверно и полно реконструировать картину становления театрального дела. Для Испании XVI века эта работа может быть осуществлена на примере отдельно взятого города, например, Севильи. Именно это, на наш взгляд, способно выявить общие закономерности и некоторые характерные особенности развития театра. Изучение истории становления театра в одном городе может оказаться полезным для понимания процесса профессионализации театра в Испании, и прежде всего, возникновения и трансформации механизма организации театрального дела.

Выбор конкретного города Севильи в качестве объекта исследования не случаен. Именно здесь в XVI веке сложились благоприятные для развития тетра экономические обстоятельства – город являлся крупным торговым центром – и политические условия, в частности, местонахождение органов светской власти. Важным начальным этапом настоящей работы стало уточнение театральной терминологии XVI века, так как используемые в первоисточниках термины и понятия существенно разнятся в зависимости от местности и времени их употребления. Географическая и временная локализация терминов позволяет, в частности, прояснить ситуацию с весьма размытыми представлениями о границах жанров. Составление подробного словаря терминов и понятий по указанной теме представляется отправным моментом любого будущего исследования сходной тематики и направления.

Использованные в работе метод исторической реконструкции и метод сравнительно-исторического анализа позволяют ввести в научный обиход новые первоисточники, проливающие свет на неизвестные страницы театрального дела в Севилье. Это наглядно демонстрирует подробный анализ контрактов по организации представлений, некогда заключенных между ремесленниками и администрацией города. Как выясняется, их содержание охватывает широчайший круг вопросов, а текст закрепляет мельчайшие и юридические детали договора.

Большую роль в процессе появления и становления испанских профессиональных трупп сыграли итальянские актеры, принесшие в Испанию не только более зрелый организационный опыт, но и много сделавшие для прояснения и разрешения конфликтных ситуаций. В частности, испанские актеры и арендаторы именно под влиянием итальянской труппы Дзанна Ганассы стали обращаться к практике написания претензий. 

В диссертации впервые в отечественном театроведении приведены и проанализированы контракты на строительство Корралей и их аренды, представлена судебно-производственная практика по Корралю Атарасан в связи со спором между арендатором и севильским Алькасаром.

Совершенствование системы договоров между городским управлением, главами трупп и арендаторами способствовало организации религиозных праздников подобных масштабному празднику Тела Господня. К началу XVI века эта система стала надежным гарантом защиты интересов всех участников договорных отношений.

В поле зрения диссертанта постоянно находится возможность освещения разнообразных эстетических проблем. Так, на примере, зафиксированных в договорах подряда разнообразных театральных приемов и художественных решений, а также механизмов и конструкций, использовавшихся в празднике Тела Господня, наглядно демонстрируются существенные моменты процесса постепенной профессионализации театрального дела в Севилье XVI века. Этот процесс выражает и рост числа актерских трупп профессионалов и любителей, одновременно выступавших в Севилье. В свою очередь это ведет к созданию особой комиссии праздника по отбору праздничных повозок и театральных представлений, что не только содействует формированию конкурентоспособной творческой среды, но и повышает уровень театральной культуры города.

Диссертант проясняет причину появления в Севилье нового типа пространства для показа представлений – Корраля, вписывая его в городскую среду того времени. Выяснению особенностей и роли Корраля помогает общеевропейский театральный контекст: сопоставление Корралей со зданиями английских театров XVI века позволяет обнаружить много общих черт между ними, как в смысловом, так и в конструктивном планах.

Коррали стали естественным и логичным продолжением накопленного в городских условиях опыта организации театральных представлений. Они вывели профессиональный театр на новый уровень развития. Так, благодаря Корралям возникли новые функции арендатора, в задачи которого теперь входило не только обустройство театральных подмостков, но и приглашение профессиональных актерских трупп. Последнее, в свою очередь, способствовало формированию политики закрепления определенных трупп за конкретным Корралем, что не могло не сказываться на общем уровне театрального искусства.

С помощью метода реконструкции восстановлены многие мизансцены из текстов пьес Хуана де ла Куэвы, наглядно раскрывающие принципы организации конкретного сценического пространства, для которого эти тексты и были написаны. Для решения этой задачи диссертантом были осуществлены частичные переводы текстов комедий и трагедий Хуана де ла Куэвы (с учетом рукописных и машинописных вариантов более поздних редакций), что делается в отечественном театроведении впервые.

Перевод и прочтение текстов комедий и трагедий де ла Куэвы позволили выявить в них многочисленные скрытые ремарки, что послужило основой не только для реконструкции ряда мизансцен в пространстве сцены Корраля, но и выяснить архитектурно-сценические особенности именно того Корраля, для которого эти пьесы были написаны. Применение машинерии, использование второго этажа сцены и пр. позволяют говорить о том, как были оснащены севильские Коррали XVI века.

В заключение хотелось бы предположить, что научные исследования представленного типа могут быть в дальнейшем продолжены и на примере других испанских городов, например, Валенсии или Мадрида. Взяв за основу достаточно узкие временные рамки и подняв источниковедческую базу из местных архивов, прежде всего, с целью восстановления локальных процессов, исследователь получает уникальную возможность уточнить и конкретизировать общую картину зарождения и развития профессионального театра в Испании XVI века. 

Особо отметим, что дальнейшей успешной разработке темы диссертационного исследования в указанном направлении ныне способствует масштабный процесс объединения архивов не только испанских, но международных библиотек в единый информационный сетевой ресурс с оцифровкой всех архивных материалов.

Нельзя не учитывать опыт современных зарубежных научно- исследовательских объединений, создающихся с целью исторической реконструкции конкретных городов, событий и явлений. Ярким подтверждением этому служит группа «Публичного сотрудничества и конфликта» (Revealing cooperation and conflict project), созданная под руководством доктора исторических наук Р. Мартинеса-Давилы из университета Колорадо, и представленная не только собственным интернет-ресуром, но и небольшими группами в социальных сетях, где постоянно происходят обсуждения и дискуссии наиболее важных вопросов. Главной задачей проекта является создание детализированной компьютерной модели города, основанной на архивных документах. Участие в этом проекте принимают восемь университетов, расположенных в Европе и Америке. Конечной целью исследователей является создание интерактивной карты Испании (в перспективе возможно и Латинской Америки), с помощью которой можно будет не только изучать историю отдельного города, но и сопоставлять, например, его средневековый и современный облик. В настоящее время участники проекта завершают работу по реконструкции испанского города Пласенсии. 

В перспективе благодаря совершенствованию технологий удаленного доступа и усовершенствованию процесса поиска необходимых документов можно будет значительно дополнить и расширить источниковедческую базу и по-новому взглянуть на историю европейского театра в целом и севильского театра XVI века в частности. 

СЛОВАРЬ ТЕРМИНОВ
Алохерии (alojeros): пространство в Коррале, где продавали безалкогольный прохладительный напиток алоху. 

Альгвасил (alguacil): отвечал за исполнение решений городского совета и порядком в городе. Назначал себе в помощь двадцать конных альгвасилов из числа знатных горожан.

Алькальд (alcalde): исполнял судебные и административные функции, осуществлял контроль за мировыми судьями и мог отдавать приказы по исполнению судебных решений другим альгвасилам.

Ассистенте (assistente):  первый судья, королевский представитель в Севилье, в других городах называли коррехидорами. Первый судья Севильи, фактический правитель города, действующий от имени и по назначению короля

Ауто (auto или «acto» в средневековой традиции написания): пришло в испанский язык из латыни во второй половине XIII века и употреблялось в значении «действие» или «деяние»
. В театральном контексте слово «ауто» употребляли по отношению к религиозным представлениям в значении «драматическое представление с аллегорическим или библейским сюжетом»
.

Внеплановые процессии (processiones extraordinariae): торжественные процессии, которые устраивали по случаю военных побед и других важных событий.

Внутренняя сцена (teatro): представляла собой темную нишу в глубине, отделявшуюся от основной занавесом. Она требовала дополнительного освещения.

 Галера (galera): особая конструкция повозки с механизмом, выполненная в форме корабля.

Главная касуэла (cazuela principal): пространство в коррале с зарешеченными окнами, где находились женщины во время представлений. 

Гора (roque): специфическая конструкция, выполненная в форме горы, снабженные специальными механизмами, при помощи которых гора могла поворачиваться или разделяться на две равные части. Гору могли переносить на руках или передвигать, ставя конструкцию на большие колеса.

Двадцать четыре испанских кабальеро (veintiquatros caballeros или caballeros veintiquatros или veintiquatros): это должность, соответствовавшая в Андалусии рехидорам. В крупных городах их сначала было по 24, отсюда и название, хотя в XVI веке их могло быть гораздо больше (около 50), но название осталось.

Замок (castillo): представлял собой вытянутый помост прямоугольной формы, на одном или на двух концах которого сооружали макет башни.

Комедия (сomedia): пришло в испанский язык из латинского и было употреблено впервые в 1444 г. поэтом Иньиго Лопесом де Мендоса, маркизом Сантильяна (1398–1458) в его драматической поэме «Комедийка о Понце» (La Comedita de Ponza). В XVI веке этот термин употребляли опять-таки в расширительном смысле по отношению к любому драматическому произведению, написанному специально для театра, наряду с «драмой» или «трагедией» без внимания к жанровым различиям. 

Комедия о святых (сomedia de santos): рассказывали о важнейших событиях житий – без всякого намерения насмешить публику. «Комедия о святых» просуществовала без существенных изменений наряду с «комедией» в привычном смысле слова вплоть до конца XVIII века.

Корабль (nao): особая конструкция повозки с механизмом, выполненная в форме корабля.

Корраль (corral): внутренний двор, образованный стенами соседних домов и приспособленный для показа театральных представлений.

Майордом (mayordomo): королевский казначей, фиксировавший финансовые затраты в специальной книге расходов города Севильи.

Мистерия (misteria):  слово перешло в испанский язык из латинского
 в 1220–1250-х гг., и употреблялось в XVI веке по отношению к любому религиозному представлению
.
Общие процессии (processiones generales): процессии, в которых участвовало все духовенство, например, молебен о здоровье короля.
Основная сцена (tablado): подмостки, выстраивавшиеся вдоль одной из стен внутреннего двора.
Пасо (paso): от латинского «passus». Было зафиксировано в испанском языке в 1220–1250-х годах, но до 1605 года для обозначения вида зрелищ не употреблялось
. В рамках религиозного праздника, такого как торжественное шествие на Страстной неделе, под «paso» подразумевали перенос членами братств скульптуры (или скульптурной группы) святого на специальных носилках.

Плановые процессии (processiones ordinariae): процессии, проходившие по большим религиозным праздникам, например, на Праздник Тела Христова;

Повозки представлений (carros de representation): к ним относят повозки простых конструкций, на которых декламировали стихи и показывали сценки.

Повозки появлений (carros de apariencias o de invenciones): относят более сложную конструкцию, позволявшую актеру неожиданно появляться на помосте, показывать фокусы, устраивать фейерверки.

Пребендарий (prebendario): в Севилье XVI века управляли церковными приходами и получали с него доход.

Представление (representación): в широком значении «драматическое произведение» (obra dramática) употребляется в XVI веке по отношению к любому театральному действу в рамках как религиозных, так и светских праздников.

Сборщик денег (tablajero): ответственный за сбор платы за места в коррале.

Трагедия (tragedia): впервые в испанском языке появилось в XVI веке. «Трагедия» как жанр со всеми его классическими признаками был сформирован, видимо, не ранее конца XVI века.

Труппы автора (compañias de autor): коллектив, где во главе стоял автор, набиравший в труппу актеров, самостоятельно выбиравший места организации преставлений и самостоятельно распределявший доходы по своему усмотрению;

Труппы комедиантов (oficiales comediantes): коллективы, подписывавшие контракты на организацию представлений и нанимавшие себе помощников для ведения административных дел из числа своих родственников (например, труппа Алонсо де Сиснероса или Херонимо Веласкеса).
Труппы пайщиков (compañias de partes): коллективы, где актеры делили между собой административные функции, сами распределяли расходы и намечали график гастролей (например, итальянская труппа Альберто Ганассы).

Фальтрикерос (faltriqueras): комнаты с балконами в коррале на верхних этажах. 

Фарс (farsa): пришло из французского языка, впервые зафиксировано на территории Испании в 1505 г. cо значением «короткая комическая пьеска», а в 1606 г. в испанском языке появилось слово “farsante” – фарсер, исполнитель фарсов. В названиях средневековых текстов встречаются такие словосочетания, как «священный фарс» (farsа sacramental); «фарс о рождении» (farsa de nacimiento).

Хурадос (jurados):  помогали кабальеро проводить инспекции и присматривать за городскими воротами.

Эклога (écloga): употреблявшееся как о пьесе, так и о спектакле, было заимствовано из «Буколик» Вергилия и введено в испанский язык Хуаном дель Энсиной – первым переводчиком этого произведения в 1494 году
. Оно также употреблялось в предельно широком смысле: «драматическое произведение». В первой половине XVI века драматическая эклога (égloga dramática) была весьма распространена и являлась частью любого торжества
. Известно, что эклоги писали главным образом на религиозную тематику. 
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ПРИЛОЖЕНИЕ 1. ИЛЛЮСТРАЦИИ
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Рисунок 1. Худ. Браун Хoгенберг. Севилья. Вид на город, 1572 г. 
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Рисунок 2. Худ. Йорис Хофнагель. Карта Севильи, 1542 г.
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Рисунок 3. Худ. Йорис Хофнагель Севилья, 1565 г. 

ПРИЛОЖЕНИЕ 2. СТРОЕНИЕ КОРРАЛЕЙ
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Рисунок 4. Проект 3D реконструкции Корраля Принсипе. Вид 1
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Рисунок 5. Проект 3D реконструкции Корраля Принсипе. Вид 2
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Рисунок 6. Проект 3D реконструкции Корраля Принсипе. Вид 3
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Рисунок 7. Проект 3D реконструкции Корраля Принсипе. Вид 4

[image: image8.jpg]Corral del Principe

nogsan




Рисунок 8. Проект 3D реконструкции Корраля Принсипе. Вид 5
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Рисунок 9. Проект 3D реконструкции Корраля Принсипе. Вид 6
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Рисунок 10. Проект 3D реконструкции Корраля Принсипе. Вид 7
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Рисунок 11. Карта расположения испанских Корралей 1550–1580 гг.
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Рисунок 12. Карта расположения испанских Корралей 1581–1610 гг.
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Рисунок 13. Карта расположения испанских Корралей 1611–1640 гг.
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Рисунок 14. График роста Корралей, построенный автором диссертации на основе трех карт расположения испанских Корралей XVI–XVII вв.
ПРИЛОЖЕНИЕ 3. ИСТОРИЯ ПЕРВЫХ СЕВИЛЬСКИХ КОРРАЛЕЙ
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Рисунок 15. Расположение Корралей в Севилье XVI в.

3.1. КОРРАЛЬ ДОНА ХУАНА
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Рисунок 16. Расположение Корраля Дона Хуана в Севилье XVI века.
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Рисунок 17. Контракт на постановку спектаклей труппой Дзана Ганассы в Коррале Дона Хуана 1575 г.
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Рисунок 18. Контракт на постановку спектаклей труппой Педро Салданьи в Коррале Дона Хуана 1580 г.
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Рисунок 19. Контракт труппы «Усердные из Родамонте» на постановку спктаклей в Коррале Дона Хуана 1585 г.
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Рисунок 20. Церковь Санта Крус, построенная в XVII веке на месте Корраля Дона Хуана
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Рисунок 21. Вид на церковь Санта Крус с колокольни кафедрального собора Севильи. Фото Артамоновой Е.А.
3.2. КОРРАЛЬ АТАРАСАН
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Рисунок 22. Расположение Корраля Атарасан в Севилье XVI века.
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Рисунок 23. План территории Атарасан Кабальро XVI века.
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Рисунок 24. Контракт на строительство Корраля Атарасан, 1574 г.
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Рисунок 25. Контракт, заключенный Диего де Верой и Алонсо де Кэро, на строительство Корраля Атарасан, 1576 г.
[image: image25.jpg]


 

Рисунок 26. Монетный двор, построенный на том месте, где в XVI веке находился Корраль Атарасан. Фото Артамоновой Е.А.
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Рисунок 27. Башня из Серебра, располагавшаяся на территории Атарасан Кабальеро в XVI веке. Фото Артамоновой Е.А.
3.3. КОРРАЛЬ ДОНЬИ ЭЛЬВИРЫ
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Рисунок 28. Расположение Корраля Доньи Эльвиры в Севилье XVI века.
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Рисунок 29. Контракт на строительство Корраля Доньи Эльвиры, 1578 г.
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Рисунок 30. Вход в здание музея Госпиталя де Лос–Венераблес, где в XVI веке располагался Корраль Доньи Эльвиры. Фото Артамоновой Е.А.
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Рисунок 31. Внутренний двор музея Госпиталя де Лос–Венераблес. Фото Артамоновой Е.А.
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Рисунок 32. Внутренний вид церкви Лос-Венераблес. Фото Артамоновой Е.А.
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Рисунок 33. Фрагмент фасада церкви Лос-Венераблес. Фото Артамоновой Е.А.
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Рисунок 34. Повозки появления (слева и справа) и повозка представления (в центре). Рисунок Ж. Санторана
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«Este día los señores votaron y determinaron en lo que se haría el día del espíritu sancto, y ordenaron que aquel día se haga una representación de los apóstoles como otra vez se hizo, y así señalen el lugar donde se haga y las personas que la hizieren» // Archivo Catedrál de Sevilla. Actas Capitulares, 12 avril 1532.�
«В этот день сеньоры голосовали и принимали решение о том, что будет на праздник Святого Духа, и пришли к выводу, что в этот день будет представление об апостолах, как было в прошлый раз. Также они определили место его проведения и людей, которые будут принимать в нем участие» // Архив кафедрального собора Севильи. Акты капитула от 12 апр. 1532 г.�
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«La elección del Obispillo consistía al principio en une representación muy sencilla. Situábase un tablado delante del coro el día de San Nicolás y, colocado en el centro un infantillo de la Iglesia. Descendía por medio de cierto artificio una nube de lo alto del templo que quedaba suspendida sobre el escenario. Rasgaba la nube, bajaban niños en trajes de ángeles llevando la mitra y el báculo del Obispillo. Y, después de imponerlos al elegido, desaparecian por donde habían bajado. Desde aquel momento hasta el día de Inocentes – 28 de diciembre – ejercía el Obispillo su jurisdicción» // Sentaurens J. Seville et le théâtre: de la fin du moyen âge â la fin du XVII siécle. Lille; Bordeaux, 1984. Vol. 1. P. 28.�
«В день Святого Николая перед хором поставили подмостки, а в центре поставили мальчика-епископа. Сверху с помощью механизма на помост опустили облако, из которого вышли дети в одеждах ангелов с митрой и посохом епископа. И после их передачи избранному, вновь поднялись в облаке. 


С этого момента до дня святых Невинных Младенцев Вифлеемских – 28 декабря, мальчик-епископ будет выполнять свои обязанности» // Sentaurens J. Seville et le théâtre: de la fin du moyen âge â la fin du XVII siécle. Lille; Bordeaux, 1984. Vol. 1. P. 28.�
�



� «Manda la dicha cibdad, con acuerdo del Señor Asistente, que todos los vecinos y moradores de la dicha cibdad guarden mañana sábado fasta medio día como el día santo del domingo y cesen de sus oficios y labores. Asymesmo, que todas las cofradías, con sus priostes e cofrades, con sus candelas y sus cirios de las cofradías, y con los pendones que sacan el día del Corpus Xpi., y con las danzas despadas, vayan todos mañana sábado a las seys oras del día, a la yglesia mayor para que de allí todos en procesión vayan delante de la procesión general, con las cruzes e el Señor Arzobispo que va en la dicha procesión, a Santiago el Nuevo desta dicha cibdad; la qual dicha procesión ha de yr por cal de Génova e San Francisco e cal de la Syerpe y cal de las Armas y la calle ancha de San Vicente que va a dar fasta la dicha yglesia de Santiago. E que barran esta tarde las dichas calles por donde ha de yr la dicha procesión e cuelguen paños e paramentos por ellas. Asymismo mandan questa noche e mañana sábado en la noche, todos los que pudiesen fagan fogueras y pongan fachones encendidos por sus azoteas y ventanas, y candelas encendidas a sus puertas, e fagan grandes alegrías, por manera que se muestre el plazer de la victoria que Dios ha dado al Rey Nuestro Señor y a toda la xpstiandad, lo qual todo fagan e cumplan so pena de 200 mrs a cada uno que lo contrario ficiere» // Archívo Municipal de Sevilla. Actas Capitulares, 24 agósto 1478.�
«Приказывает указанный город, по согласованию с сеньором ассистенте, чтобы все жители указанного города завтра в субботу до середины дня Святого Воскресенья оставили свою работу и занятия. Все братства с управляющими и участниками пусть соберутся в шесть часов утра возле главной церкви со свечами, цеховыми гербами и хоругвями, которые обычно выносят на праздник Тела Господня, откуда вместе с общей процессией во главе с сеньором архиепископом пойдут от главной церкви с крестами по направлению к новой церкви апостола Сантьяго. Процессия пройдет по улицам Хеновы, Святого Франциска, Калье де лас Сьерпес, Армас и по широкой улице Сан Висенте к церкви апостола Сантьяго. И чтобы запретили ходить этим вечером по указанным улицам, где пройдет процессия, и развесили ткани и украшения вдоль них. Также приказать, чтобы ночью и субботним утром все жгли костры и ставили светильники на крышах и в окнах, и над дверьми поставили зажженные свечи, и веселились, хваля Бога за то, что он дал королю и всему христианскому миру. На все вместе должна быть затрачена сумма в 2000 мараведи, что вполне достаточно» // Муниципальный архив Севильи. Акты капитула, 24 авг. 1478 г.�
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«Que salga la procesión de la iglesia mayor con todas las cruces de las parrochias e con sus atavyos en las cruces; que vengan todas las cofradías con sus cruces e ciriales e pendones; que vayan todos los juegos del dia del Corpus e más sy más se pudieren facer; que salgan los jinoveses e mercaderes a esta fiesta e la quieran honrar con sus personas e atravíos e hachas e entremeses» // Archívo Municipal de Sevilla. Actas Capitulares, 23 jenero 1492.�
«Чтобы вышла процессия из главной церкви со всеми крестами церковных общин и с украшениями на крестах; чтобы пришли все братства со своими крестами и хоругвями; чтобы прошли те же представления, что были на празднике Тела Господня, а если получится, то и больше, а также были и новые представления; чтобы на праздник вышли генуэзцы и торговцы в карнавальных костюмах <…> и чтобы были факелы и энтремес» // Муниципальный архив Севильи. Акты капитула, 23 янв. 1492 г. �
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«Nos, los alcaldes y el alguazil y los veintiquatros caballeros y omnes buenos del concejo de la muy noble cibdad de Sevilla, mandamos a Vos Diego Gonzáles de Villafranca, mayordomo desta cibdad este año en que estamos de la fecha desta carta, que, de qualesquieres meravedises que vos hoviedes y recabdades de las rentas y propios del dicho concejo este dicho año de vuestro mayordomazgo, que compredes toda la cera y pan y vino y fruta y arrayán e todas la otras cosas que son menester para la fiesta del día del cuerpo de Dios que agora viene, según se acostumbra fazer de cada año, e los maravedises que en todo ello gastáredes y despendiéres, ponedlos por escripto y firmadlo de vuestro nombre; e con el dicho escripto assý firmado de Vos e vuestro juramento que sobre ello Vos mandamos que fagades en forma de derecho, e contra nuestra carta firmada de algunos de Nos los dichos oficiales y sellada con el sello del concejo de la dicha cibdad, mandamos a los contadores de Sevilla que vos resciban en cuenta los maravedises que por el dicho vuestro escripto paresciere que Vos aviedes gastado en todo lo que dicho es, el qual escripto mandamos a los dichos contadores que lo asienten en los libros de las cuentas de Sevilla, según que es uso y costumbre = fecha, tres días de junio, año del nascimiento de nuestro señor JHU Xpto. de 1420 años» // Archívo Municipal de Sevilla. Mayordomazgo II. № 16, año 1420. �
«Мы, алькаиды, альгвасил, вейнтикватрос кабальерос и добрые мужи из Совета благороднейшего города Севильи, поручаем Вам, Диего Гонсалесу де Вильяфранка, майордому этого города, в текущий год и в день, указанный в данном письме, чтобы на некоторую сумму мараведи, полученную Вами во время Вашего пребывания в должности, Вы купили свечи и хлеб, и вино, и фрукты, и мирт, и все прочие вещи, необходимые для наступающего праздника Тела Господня – в соответствии с тем, как это принято делать каждый год. И те мараведи, которые на все это будут израсходованы и потрачены, Вы должны занести в соответствующий документ и поставить под этим свою подпись. И на основании этого документа, заверенного Вашей подписью и Вашей клятвой, которую мы приказываем Вам дать под присягой, и в ответ на это наше письмо, подписанное указанными должностными лицами, и скрепленное печатью Совета названного города, мы приказываем казначеям Севильи, чтобы они от Вас получили отчет о мараведи, записанных в Вашем документе и потраченных на все указанное выше. Каковой отчет мы приказываем означенным казначеям внести в расходные книги Севильи, в соответствии с традицией и обычаем. В день 3 июня, в год от Рождества Христова 1420» // Муниципальный архив Севильи. Записи майордома II. № 16, 1420 г.�
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«Estas son las condiciones para las cosas que se an de sacar en la fiesta del corpus christi: – primeramente, el maestro u oficial pintor que la tomare sea obligado de sacar en la dicha fiesta cinco danzantes y una dama, éstos danzantes y la dama bien vestidos con sus roperas y atavíos de manera que parezcan galanes y onestos, con instrumento de tamborino. – yten sea obligado de dar a los maestros pintores, a cada uno una candela antorchada, cada candela de dos libras. – yten sea obligado de dalles de almorzar ternera asada en adobe y buen pan y buen vino. – yten más, que el dicho oficial que la fiesta tomare que no reciba media hacha de oficial sino por entera, so pena de 100 mrs., y que sea obligado el mayordomo de dar quenta de los que no van en la fiesta con el oficio. – yten más, el mayordomo que la fiesta tomare sea obligado a dar 200 mrs. antes que salgamos del hospital para reparo del dicho hospital. – yten más, que el dicho oficial que la fiesta tomare que sea obligado de dar al que mejor invención sacare en la candela, sea obligado a dar dos pares de gallinas» // Archivo Principal de Sevilla. Contratos. Vol. III. Libro I, 1526. �
«во-первых, художник со своим учеником должен в обязательном порядке привести на указанный праздник пять танцоров и одну даму, танцоров и даму одеть так, чтобы они были похожи на знатных и благородных людей, каждому участнику дать барабан; – также необходимо дать каждому художнику один факел весом в две либры; – также необходимо дать всем участникам на завтрак мясо жареного теленка, хороший хлеб и хорошее вино; – также необходимо сообщить указанному ответственному за праздник, что не получили (ремесленники) половины обещанной суммы, а только 100 мараведи, и сообщить майордому о тех, кто придет на праздничное богослужение; – также доложить майордому, что он должен выдать 200 мараведи на ремонт указанного госпиталя; – также указанный ответственный за праздник обещал дать за лучшее изобретение свечей две пары куриц» // Главный архив Севильи. Контракты. T. III. Кн. I, 1526 г.�
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«Que todos los oficiales e maestros de los dichos oficios de sastres y jubeteros y calceteros, sean obligados de venir y vengan con sus candelas encendidas, a honrar y acompañar el Santísimo Sacramento, el día del Corpus Christi, y anden en la procesión acompañando el dicho Santísimo Sacramento desde que saliere de la iglesia mayor fasta que torne a ella, so pena de una libra de cara para el hospital de los sastres...Que todos los oficiales del dicho oficio (de los xervilleros), en cada un año, para el día de la fiesta del Corpus Christi, sean obligados de salir en la dicha fiesta con su pendón conocido, acompañando el Santísimo Sacramento con los otros oficios» // Archivo Principal de Sevilla. Ordenanzas de Sevilla, 1527.�
«Все подмастерья и мастера названных цехов портных, ювелиров и чулочников обязываются – под угрозой штрафа в одну золотую либру с каждого в пользу госпиталя портных – прийти со своими заженными свечами, чтобы торжественно сопроводить Святые Дары в день праздника Тела Господня и пройти процессией вместе со Святыми Дарами из главной церкви и вернуться в нее <...> Все подмастерья <...> каждый год в день праздника Тела Господня обязаны выходить на указанный праздник со знаменем, на котором указано название цеха, сопровождая Святые Дары вместе с другими цехами» // Главный архив Севильи. Приказы Севильи, 1527 г.�
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«2.000 reales a Juan Bautista de Aquilar, por un carro de apariencias mudo, y 400 reales a Juan Agustín de Torres y Antonio Veloso, en que con ellos se oncertó por salir en el carro mudo que hace Juan Bautista de Aguilar, haciendo juegos de manos con pájaros vivos, a uso de Ytalia, y con una armada de galeras y otras piezas de fuego muy curiosas, con su música y romances y letras a lo divino, y con un entremés gracioso» // Archivo Municipal de Sevilla. Libro de caja II, 1591.�
«2000 реалов Хуану Баутисте де Агилару за повозку появлений и по 400 реалов Хуану Агустину де Торресу и Антонио Велос за то, что они выйдут на повозку, построенную Хуаном Баутистой Агиларом, покажут фокусы с живыми птицами в итальянской манере, и с армадой галер и изумительным фейерверком, со своей музыкой, романсами и удивительными стихами, и изящным энтремес» // Муниципальный архив Севильи. Книга собственности и книга расходов II, 1591 г.�
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«60 ducados a Francisco Bernal, carpintero, por la nao que sacó» 1576


«150 ducados a Juan Bautista, autor, por una nao que sacó con su representación de el Santíssimo Sacramento, e con una danza de quatro niños, e su música de voces, clarines e menestriles»1585


«130 ducados a Juan Bautista por una nao intitulada la nao de San Pedro y triunfo de la yglesia, y 50 ducados a Mateo del Moral, volteador, porque salió en la nao de San Pedro volteando por las calles» 1589 // Archivo Municipal de Sevilla. Libro de caja II, 1576, 1585, 1589.�
“60 дукатов плотнику Франсиско Берналю на приобретение корабля» (Корпус Кристи 1576 г) «150 дукатов Хуану Баутисте на приобретение корабля для представления Святого причастия и для танца четырех детей с пением, трубами и менестрелями» «130 дукатов Хуану Баутисте за корабль с названием корабль Святого Петра, и 50 дукатов Матео дель Моралю, акробату, за то, чтобы он показывал акробатические трюки» (Корпус Кристи 1589 год) // Муниципальный архив Севильи. Книга собственности и книга расходов II, 1576, 1585, 1589 гг.�
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«200 ducados a Juan de Castro, pintor, vezino de Sevilla, por una invención de ocho galeras y un castillo con un Turco, que le an de batir» // Archivo Municipal de Sevilla. Libro de caja II, 1604.�
«200 дукатов Хуану де Кастро, художнику, жителю Севильи, за изготовление <…> одного замка с турком, которого победят» // Муниципальный архив Севильи. Книга собственности и книга расходов II, 1604 г.�
�



� 


«un castillo en madera de pino grueso, con agregados de castaño, fresno y álamo negro, para las partes visibles y de ornato y que tuviera 3 varas y media de largo, 2 varas de ancho, y otras 2 y media de alto en somme, un plateau de 3 métres sur 1,70 m. haut de 2 m. –, rematado en almenas y con cuatro torres en las esquinas, y sobre 4 ruedas de 4 palmos y medio de alto por una mano de grueso, de nogal o álamo negro, con sus cinchos de hierro. Se empujaba merced a 10 asas de hierro distribuidas lateralmente que facilitaban el arrastre. Sobre el suelo de tablas del castillo iría una cárcel con su puerta, también se pondría una silla redonda para un juez, y un fuego con una parrilla encima, donde se pondría a San Lorenzo» // Orejón A. Los gremios sevillanos y la fiesta del Cuerpo de Díos. Sevilla // El correo de Andalucía, 1936.�
«Замок из древесины сосны, c добавлением каштана, ясеня и черного тополя для отделки видимых частей и для украшения. Замок имел три с половиной аршина в длину, два аршина в ширину и два с половиной аршина в высоту, украшен зубчатыми стенами с четырьмя башнями по углам, стоял на 4-х колесах диаметром 4 пяди, сделанных из массива сосны, черного тополя, с вставками из железа. Замок перемещали при помощи десяти железных ручек, расположенных по бокам конструкции, для того чтобы легче было нести. В полу помоста замка была сделана тюрьма с отдельным потайным входом, так же было поставлено кресло судьи и костер с установленной над ним решеткой, на которую поместят Святого Лоренцо» // Orejón A. Los gremios sevillanos y la fiesta del Cuerpo de Díos. Sevilla // El correo de Andalucía, 1936.�
�
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«En 1514, el gremio de los sastres, calceteros y jubeteros firma el contrato con el calcetero Pedro Díaz, para sacar el oficio el día del Cuerpo de Dios. Pedro Díaz se obliga a armar y desarmar el castillo y a reparar sus desperfectos. Ataviará el castillo con paños de corte y seda, y sobre él pondrá un altar donde vaya lujosamente vestida, la imagen de Nuestra Señora de los Reyes, patrona del oficio de los sastres. Un rey (San Fernando) y dos obispos (San Isidoro y San Leandro), perfectamente caracterizados, con ricos ropajes, sendos collares de oro, las manos enguantadas y llevando las acompañandolos un rey de armas, un alférez, dos cantorcicos que cantarían el Magnificat y diez moros y una mora con su adufe, llevando aquéllos, lanzas, adargas y tocas tunecinas. Los personajes, desempeñados por los oficiales del gremio, harían un ensayo general de la representación, el segundo día de Pascua de Resurrección. Un panderete y un tamboril, tocados por hombres de pro, acompañarían el gremio durante la procesión» // Orejón A. Los gremios sevillanos y la fiesta del Cuerpo de Dios. // El correo de Andalucía, 1936.�
«В 1514 году цех портных, цех чулочников и цех ювелиров подписали контракт с чулочником Педро Диасом, чтобы возложить на него обязанности по организации замка в день праздника Тела Господня. Педро Диас обязан собрать и разобрать замок и отремонтировать дефекты. Он украсит замок парчой и шелком и разместит в нем алтарь, где будет находиться роскошно одетая статуя Богоматери, покровительницы цеха портных. Король (Святой Фернандо) и два епископа (Святой Исидор и Святой Леандр) будут одеты богато, с золотыми ожерельями, рукавами, расшитыми золотом, и в перчатках. Их будет сопровождать вооруженный герольд, знаменосец, двое певцов, которые споют Магнификат, десять мавров и одна мавританка с тамбурином. В руках у них будут овальные кожаные щиты, и будут они с копьями, кожаными щитами и в тунисских головных уборах. Участники, которых выдвинут старшины цехов, проведут генеральную репетицию во второй день Пасхи. Члены цехов, участвующие в процессии, на всем ее протяжении будут играть в бубны и тамбурины» // Orejón A. Los gremios sevillanos y la fiesta del Cuerpo de Dios. // El correo de Andalucía, 1936.�
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«Una representación de la figura de Nuestra Señora de la Encarnación, con otras figuras de los santos padres que salen del limbo» // Archivo Municipal de Sevilla. Libros de caja II, 1559.�
«фигура Девы Марии Энкарнасьон с другими фигурами святых отцов, выходящих из лимба» // Муниципальный архив Севильи. Книги расходов II, 1559 г.�
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«A Antón Pérez, pintor, 20 reales porque pintó el castillo que se hizo de madera y papel el día Espíritu Sancto y se quemó; 4.875 mrs por toda el artillería y pólvora que se fizo para el castillo y por 15 docenas de rayos que dio, que se echaron en la yglesia por las cuerdas; a los mozos que echaron los rayos = 136 mrs.”// Archivo Municipal de Sevilla. Archivo Catedral Fábrica, 1541.�
«Антонио Пересу, художнику, 20 реалов за то, что он расписал замок для дня Святого Духа, сделанный из дерева и бумаги и сожженный; 4875 мараведи за всю артиллерию и фейерверк для замка» // Муниципальный архив Севильи. Архив кафедрального собора, 1541.�
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«La dansa de los matachines es muy semejante a la que antiguamente usaron los de Tracia, los quales, armados con celadas y coseletes, desnudos de brazos y piernas, con sus escudos y alfanges, al son de las flautas, salían saltando y dansando, y al compás dellas se davan tan fieros golpes que a los que los miravan ponían miedo y les hazían dar vozes, persuadidos que, aviendo entrado en cólera, se tiravan los golpes para herir y matar; y assí de acuerdo cahían algunos en tierra, como muertos, y los vencedores los despojavan y, aclamando vitoria, se salían triunfando, y todo esto al son de las dichas flautas» // Covarrubias S. Tesoro de la lengua castellana o española. Barcelona : Ed. Martín de Riquer, 1989. P. 442.�
«Танец матачин очень похож на старинный танец фракийцев, которые в шлемах с забралом и оружием, с обнаженными руками и ногами, со своими щитами и саблями, выходили, пританцовывая, под звуки флейты и топали ногами так, что те, кто на них смотрел, ужасались; они издавали крики, показывая свой гнев, наносили удары, чтобы ранить и убивать, и, конечно, многие падали на землю, словно мертвые. Победители их пинали, провозглашая победу, выходили торжественно, и все это под аккомпанемент флейт» // Covarrubias S. Tesoro de la lengua castellana o española. Barcelona : Ed. Martín de Riquer, 1989. P. 442.�
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«En jueves, día del corpus christi, que se contaron 24 de mayo de 1554, no salieron juegos ni danzas ni otras invenciones, como de antes avía costumbre de salir en semejante día, por quanto los oficiales de la mayor parte de los oficios se quejaron al licenciado Villagómez, alcalde de corte, diciendo que la ciudad les hazía molestia todos los años en contribuir para la dicha fiesta. Y el dicho licenciado, informado sobre lo dicho, mandó a los mayordomos que de cada oficio avían tomado cargo, que volviessen a cada oficial y obrero lo que avían tomado, diziendo que si la ciudad quería hazer juegos y danzas, lo pagasse de los propios y rentas que la ciudad tiene, y que no molestasse a los vezinos» // Archivo Principal de Sevilla. Actas. № 84–7–19, f. 37.�
«В четверг, в день праздника Тела Господня, который пришелся на 24 мая 1554 года, не было ни представлений, ни танцев, ни других развлечений, прежде проходивших в этот день, поскольку ремесленники из большей части цехов пожаловались лиценциату Вильягомесу, королевскому судье, что город каждый год заставляет их делать взносы для проведения означенного праздника. И названный лиценциат, узнав об этом, приказал казначеям, которые с каждого цеха брали взнос, чтобы они вернули каждому ремесленнику и работнику то, что у них взяли, сказав, что, если город хочет устраивать игры и танцы, он должен оплачивать их из средств, полученных с аренды городских земель и налогов, а не досаждать этим жителям города» // Главный архив Севильи. Акты. № 84–7–19, f. 37.�
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«Mandaron que si para el dicho día – del Corpus – la ciudad o los carros detuvieren al cabildo de manera que la procesión salga a más de las diez, que, haviendo requerido a la ciudad o a sus diputados, hagan andar los dichos carros, y no andando, el señor presidente mande que la procesión se torne por otra calle a la yglesia mayor, atento a que los años pasados han detenido al dicho cabildo por las calles, saliendo de la yglesia a las doze y tornando a last res de la tarde, y que si a las seis no viniere la ciudad a la yglesia, se comience la missa y salga la procesión» // Archivo Catedral Sevilla. Actas Capitulares, 27 mai 1562.�
«Передаю, что в указанный день праздника Тела Господня процессия была задержана капитулом и вышла позже десяти, требуя от городских властей или их представителей, чтобы дали проехать повозкам, и поскольку их не пропустили, глава процессии распорядился, чтобы повернули на другую улицу к главной церкви, годами ранее процессия во главе с этим же капитулом задерживалась на улицах, выходя из церкви в двенадцать и возвращаясь в три часа, если они не вернутся вовремя, месса закончится и процессия разойдется» // Архив кафедрального собора Севильи. Акты капитула, 27 мая 1562 г.�
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«En la ciudad de Sevilla, 7 días del mes de mayo de 1582 años ante los señores caballeros diputados de la fiesta del corpus, siendo llamado para concertar los carros y dansas de la dicha fiesta,


concertóse Juan Gonsales, platero, por el carro y representaciñom ...en precio de 70 ducados...


concertóse Bartolomé Romero por la danza de las espadas ... en precio de 42 ducados...


Primeramente, con condición que an de hazer el ensaye de las dichas obras el día que les fuere señalado, y que todas las ropas y aderezos an de ser de seda nueva de la tierra y no cosa ninguna de lana ni de paño, ni telillas, ni traídas


yten, que an de llevar todas las figuras que se muestran en los modelos


yten, que an de estar en la santa yglesia el día del crpus por la mañana, con toda su gente e carros, y a las quatro de la mañana


yten, que an de andar los carros todas las calles de la fiesta


yten, que por qualquira cosa de las dichas que faltare, no se les paguen maravedis ningunos, y bolverán los que ubieren recibidos, y para que se les libre lo que se les restare debiendo, a de dar fee el escrivano de comisiones que an cumplido todo lo susodicho...


y con condisión que se les a de librar la mitad de ls dichos con efeto no se hizieren delante de los cabildos y lascalles, y por alguna causa se dexare de hazer, por desconcertarse y quebrarse los carros, o por falta de representantes, la ciudad ny sus diputados no sean obligados a les pagar cosa alguna de los dichos precios, antes buenvan lo que se les uviere dado adelantado» // Archivo Municipal de Sevilla. Papel, siglo XVI. Vol. 4. № 1, Corpus Christi, 1582.�
«В городе Севилья 7 мая 1582 года перед сеньорами членами комиссии праздника Тела Господня собрались, чтобы согласовать список повозок и танцев указанного праздника: пришел Хуан Гонсалес, плотник, ответственный за повозку и представление стоимостью в 70 дукатов; пришел Бартоломе Ромеро, ответственный за воскресные и свадебные пляски и за танцы с мечами стоимостью в 42 дуката <…> Во-первых, главным условием является показ представления в указанный день и чтобы вся одежда и детали были выполнены из нового шелка и собственноручно и не было никаких вещей из шерсти, ни полотенец, ни изношенных вещей <…> и обязуются присутствовать в святой церкви в день Праздника Тела Господня в четыре часа утра вместе со всеми людьми <…> и если кто-то из вышеперечисленных будет отсутствовать, то ему не выплатят ни одного мараведи и будет наложен штраф комиссией <…> и если перечисленные повозки и представления не будут показаны перед городским советом и на улицах, или по какой-то причине кто-то откажется от участия, учинит беспорядок, столкнет повозки, или никто не придет, ни город, ни члены городского совета не будут обязаны выплатить указанные суммы» // Муниципальный архив Севильи. Документы XVI в. T. 4. № 1, Тело Господня, 1582 г.�
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«Mandamos que en semejantes fiestas – del Corpus – ninguna representación ni entremés se pueda hazer en público, sin que primero sea examinado por nuestro Provisor; y para que se pueda hacer con el espacio y consideración que conviene, mandamos a los autores de las dichas representaciones y entremeses las presenten ante nuestro Provisor, por lo menos un mes antes que las hayan de representar en público, so pena de que si no lo hiziesen assí, no se les dexen representar, y pague cada uno de los autores diez ducados para la cera del Santísimo Sacramento de alguna iglesia pobre a quien se aplicaren; y la misma diligencia mandamos que se haga en las dansas y bailes porque en ellas no hagan algunos meneos o movimientos deshonestos que induzgan a pecar, so la misma pena» // Archivo Catedral Sevilla. Cajon 47. Legalo II. № 18, 1553.�
«Приказываем, что на празднике Тела Господня ни одно представление, ни энтремес не могут быть показаны публике без одобрения комиссии; и чтобы они могли быть поставлены в подходящем месте и в подходящих условиях, мы обязуем авторов указанных представлений и энтремес представить их перед наблюдателем, по меньшей мере, за месяц до публичного представления. Если они этого не сделают, им не разрешат выступать, и каждый автор должен будет заплатить десять дукатов за воск для Священного Таинства в ту церковь, которая нуждается; те же самые распоряжения мы отдаем относительно танцев и плясок, чтобы в них не было непристойных движений, побуждающих к греху» // Архив кафедрального собора Севильи. Шкаф 47. Дело 2. № 18, 1553 г.�
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«Los italianos que sacaron los dos carros en la fiesta de corpus cristi, suplican a vuestra señoría que, pues es costumbre de repartir joyas a quien más buena voluntad y obras mostrare en tal día, que, aviendo ellos hecho todo lo que pudieron, sea vuestra señoría tan benigna que el favor de vuestra señoría y sus necesidades requieren a fin que se puedan ir a su viaje e quitarse de los gastos que son mucho que asta agora an tenido para aguardar tan señalada merced = Mutio, italiano de la comedia. = 1538» // Archivo Municipal Sevilla, Vol. VI. № 5, 1538.�
«Итальянцы, которые выступали на двух повозках на празднике Тела Господня, просят вашу милость, согласно обычаю деления заработанных средств по заслугам и показанному представлению, за выполнение всего того, что от нас требовали, не будет ли ваша милость столь благосклонна, и не проявит ли немного великодушия, можем ли мы рассчитывать на вашу доброту и милосердие, и расположение к нам вашей милости, выплатить нам сумму в счет надобности погашения расходов, возникших при нашем долгом путешествии, мы очень надеемся на милосердие вашей милости – Мутио, итальянский комедиант 1538 год» // Муниципальный архив Севильи, T. 6. № 5, 1538 г.�
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«Declaro que Juan de Figueroa, clérigo, vecino de la ciudad de Sevilla, me debe y es deudor de 59 ducados, del resto de 96 ducados que me debia de doce días de representación que representé en su casa una farsa, a 8 ducados cada un día, y los 37 ducados restantes, a cumplimiento a los dichos 96 ducados, el dicho Juan de Figueroa quedó de los pagar a Juan Díaz, platero, vecino de la dicha ciudad de Sevilla, por mí y en razón de ciertas hechuras de oro que fizo a Angela Rafaela, mi mujer, y de un conocimiento mío de 15 ducados que contra mí tenía. Mando que se cobren del dicho Juan de Figueroa los 96 ducados por entero y le den y entreguen una cadena de oro que está en prenda de ellos y está depositada en la villa de Marchena, por mandado del Duque» // Arellano R. El teatro en Córdoba. Ciudad Real : Establecimiento Tip. del Hospicio provincial, 1912. P. 14–15.�
«Заявляю, что Хуан де Фегейроа, священник, житель города Севильи, мне должен 59 дукатов, и еще 96 дукатов, которые он должен был заплатить мне за двенадцать дней представлений, так как я показывал в его доме фарс. Восемь дукатов за каждый день и ещё 37, в результате получается сумма в 96 дукатов. Указанный Хуан де Фегейроа пусть отдаст эту сумму золотом по указанным выше причинам Хуану Диасу, ювелиру, жителю города Севильи, в счет оплаты украшения, которое я подарил Анхеле Рафаэле, моей жене. И еще одному моему знакомому он должен заплатить 15 дукатов. Прошу изъять у указанного Хуана де Фегейроа 96 дукатов и вернуть ему цепочку из золота, которой он пытался погасить задолженность, она находится в доме Марчена по распоряжению графа. 1543 год» // Arellano R. El teatro en Córdoba. Ciudad Real : Establecimiento Tip. del Hospicio provincial, 1912. P. 14–15.�
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«Representaban comedias italianas, mímicas por la mayor parte, y bufonescas, de asuntos triviales y populares; introducían en ellas las personas del Arlequino, del Pantalone, del Dotore; hacian también los volatines, los titeres y juegos de manos, y tal vez volteaban un mono» // Pellicer C. Tratado histόrico sobre el origen y progreso de la comedia. Madrid : La imprenta de la administración del Real arbitro de beneficencia, 1804. P. 52. �
«итальянские комедии, по большей части пантомимы и буффонады, о событиях популярных и повседневных, с участием таких персонажей, как Арлекин, Панталоне, Доктор, так же они показывали акробатические номера, представления с куклами, фокусами, и дрессированными обезьянами» // Pellicer C. Tratado histόrico sobre el origen y progreso de la comedia. Madrid : La imprenta de la administración del Real arbitro de beneficencia, 1804. P. 52.�
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«Ensayóse el carro de Luis de Sagramena, por quien prestó voz y canción el dicho Alonso Rodríguez»// Archivo Principal de Sevilla. Discursos festivos, f. 24.�
«Появилась повозка, изготовленная Луисом де Сагрой, на которой произносил речь и пел сам Алонсо Родригес» // Главный архив Севильи. Заметки о праздниках. папка 24.�
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«Pedro de Saldaña, autor de comedias, digo que como a vuestra señoría es notorio, yo e gastado mucha cantidad de dinero en costear la fiesta del corpus cristi por mandado de vuestra señoria, a cuya causa he quedado muy gastado, porque solamente en los carros gasté lo que vuestra señoria me ha dado, por tanto, a vuestra señoría pido y supplico para restaurar algo de la pérdida, me mande hazer alguna merced, y otrossí digo que siempre se tiene por costumbre determinar la joya para el que mejor haze la fiesta dentro de la octava, pido y supplico a vuestra señoría mande que se determine sobre eso, y pido justicia» // Archivo Municipal de Sevilla. Vol. 6. № 6 Corpus Christi, 1580.�
«Педро де Салданья, автор комедий, заявляет сеньору нотариусу, что я потратил много денег на организацию праздника Тела Господня <…> И я остался в долгах, так как ту сумму, что вы мне дали истратил только на повозки. Поэтому я взываю к вашему высочеству и прошу возместить мне хотя бы часть потерянного. И на всякий случай говорю, что всегда имею привычку использовать ювелирные украшения, кои вам и передаю и прошу справедливости» // Муниципальный архив Севильи. Т. 6. № 6. Корпус Кристи, 1580.�
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Francisco Bernal, carpintero, soy convenido con vos, Mateo de Salcedo, autor de comedias, en tal manera que me obligo de os dar hechos y acabados de todo punto dos carros para el día de la fiesta del Corpus Christi de este año, y me obligo de os dar personas que los lleven por las calles donde fuere la procesión, con tal que vos, Mateo de Salcedo, deis los lienzos y pintores de vuestra costa, porque en cuanto al trono, maderas, ruedas y brandas, ha de ser a mi cargo, por precio de quince ducados y medio; y si algún daño ubiere o viniere en los carros, o alguna rueda o eje se quebrare, yendo representando en ellos, me obligo de os los adobar e reparar a mi costa luego que acaesca el tal daño, y después de acabada la fiesta y regocijo, sean y queden los carros para vos, excepto las quatro ruedas de uno de los carros que quedan para mí, porque así es concierto” // Celestino L. Teatros y comediantes sevillanos del siglo XVI. Madrid : Imprenta provincial, 1940. P. 94.�
«Я, Франциско Берналь, плотник, договорился с вами, Матео де Сальседо, автором комедий, на оговоренных условиях, сделать и закончить две повозки для праздника Тела Господня в этом году, и я обязуюсь предоставить вам лиц, которые повезут повозку, а вы, Матео Сальседо, обязуетесь оплатить холсты и художников, так как я оплачиваю трон, дерево, колеса и перила общей стоимостью в пятнадцать с половиной дукатов <...> в случае происшествия и поломок я обязуюсь за свой счет их исправить <...>по окончании праздника повозки будут принадлежать Вам за исключением четырех колес одной из телег, которые мы договорились записать за мной» // Celestino L. Teatros y comediantes sevillanos del siglo XVI. Madrid : Imprenta provincial, 1940. P. 94.�
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«En la ciudad de Sevilla, en 20 días del mes de junio de 1578 años, Pedro de Saldaña, digo que yo saqué el carro de Luzbel y tomé a mi cargo los carros de Bautista de las tablas de Moysén, por lo qual, demás de lo que la ciudad me dió, gasté mucha cantidad de dineros, y estoy destruýdo e perdido, e agora me an presso por las duedas que he fecho por costear la fiesta, a vuestra merced supplico sea servido de me hazer alguna limosna y ayuda» // Archivo Municipal de Sevilla. Varios. № 437.�
«Севилья, 20 июня 1578 года. Я, Педро де Салданья, забрал повозки у Лузбеля, привез повозку Баутисты со сценами Моисея, на которую, несмотря на помощь города, я потратил много денег, я в отчаянии и растерянности, так как у меня осталось много долгов после праздника, прошу вашу милость оказать мне помощь и дать совет» // Муниципальный архив Севильи. Разное. № 437.�
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«Concertóse con Diego de Santiago, chapinero, la danza de los úngaros, con nueve figuras y dos tamboriles, sin querer hacer precio de lo que se le ha de dar por ella más de que se obliga de la sacar por la forma y orden y con las condiciones de las demás, y que, después de fecha, él se contenta con que su señoría y la comisión le den por ella lo que les pareciere que merece» // Archivo Municipal de Sevilla. Papel, siglo XVI. Vol. 3. № 44.�
«Договорились с Диего де Сантьяго, плотником, для танца венгров сделать девять новых фигур и два барабана. Он не согласился принять оговоренную с ним ранее сумму, предъявив новые условия <…> пусть комиссия сама скажет ему стоимость, какую считает нужной» // Муниципальный архив Севильи. Документы XVI в. T. 3. № 44.�
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«Manda el Illustríssimo Cabildo y Regimiento desta ciudad de Sevilla, y acuerdo dél, y el Illustríssimo señor don Francisco Zapata y de Cisneros, conde de Barajas, asistente desta ciudad, que todas las personas que quisieren entender en sacar invenciones de carros y danzas para el día de la fiesta del corpus christi deste presente año, que es a dos días del mes de junio primero que viene deste dicho año, los traygan de muy buenas representaciones, así los carros como las danzas, e traygan los modelos ante su señoría, el dicho señor conde asistente e señores diputados, el martes primero que viene, que se contarán viente y seis días deste dicho presente mes de abril, los cuales entreguen al escribano de comisiones, porque aqueste día se han de ver en la posada de su señoría del dicho señor conde y asistente, y escoger los muejeres carros y danzas fueren, y se concertarán con ellos lo mejor que ser pueda. Y se les encarga traygan buenas representationes y breves. Y se les apercibe que los premios que se les darán son éstos:


– primeramente, al carro de mejor reprecentatión e aderezos y de mejores representantes, se le dará, 20 ducados.


– item, al carro segundo de mejor reprecentatión e aderezos y de mejores representantes, 12 ducados


– yten, a la mejor danza de mejores danzantes y vestidos y de mejor invención, 12 ducados


– yten, a la cruz que mejor ynvencion sacare, se le dará de premio 10 ducados


– yten, a la cruz segunda que mejor ynvención sacare, se le dará 5 ducados» // Archivo Municipal de Sevilla. Papel, siglo XVI. Vol. 4. № 1. Commission de Corpus, 1575.�
«Многоуважаемый Капитул и члены муниципального правления города Севильи, совместно с многоуважаемым доном Франциско Сапатой и Сиснеросом, графом Барахасом, присутствовали на церемонии отбора повозок и танцев для праздника Тела Господня этого (1575) года. Все те люди, которые хотели принять участие в празднике Тела Господня в представлениях на повозках и в танцах <…> второго числа месяца июня показали замечательные представления <…> И вот поощрения, которые были выданы:


– во-первых, за лучшую повозку и лучших актеров 20 дукатов;


– за второе место 12 дукатов;


– за лучший танец и костюмы 12 дукатов;


– второе место за лучший танец и костюмы 6 дукатов;


– за оригинально сделанный крест 10 дукатов;


– второе место за оригинально сделанный крест 5 дукатов» // Муниципальный архив Севильи. Документы XVI в. Т. 4. № 1. Комиссия праздника Тела Господня, 1575 г.�
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«Ganasa, italiano, famoso comediante, tuvo grandísimo auditorio en España, y, en poco tiempo, volviendo a Italia, preguntñabanke a quñe habia ganado veinte mil ducados que llevaba: él dijo que a encerrar asnos en un corral, que en corrales es donde se representan las comedias en España» // Miscelánea L. Memoial Histórico Español. Vol. 11. Madrid : Academia de la Historia, 1859. P. 405.�
«Ганасса, итальянец, знаменитый комедиант, собрал грандиозную публику в Испании, и, вскоре, вернулся в Италию, его спросили, как он заработал 25 миллионов дукатов, которые он привез с собой: он сказал, что запирал дураков в коррале, так как Корраль это место, где дают представления комедианты в Испании» // Miscelánea L. Memoial Histórico Español. Vol. 11. Madrid : Academia de la Historia, 1859. P. 405.�
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«Este Ganasa pues, trató con los diputados de la cofradías que en el corral de la Pacheca se le fabricase un teatro donde representase sus dramas e hiciese sus habilidades, no porque no se representasen ya comedias en dicho corral, segun se dijo, sino porque estaba todo abierto y a la inclemencia el foro o las tablas, las gradas y con más razón el patio, de modo que cuando llovía no se representaba. Y así en la tasa que dicho año de 1574 hicieron Alonso de Baena y Bernabé Sánchez, carpinteros, de los tablados, lienzos y otros petrechos del corral de la Pacheca, añadieron: “y entran en esta tasa los anjeos que se hicieron para quitar el sol de los tablados de este corral”. De las condiciones pues esta contrata, unas exigió Ganasa, otras ofreció él; y fueron las siguintes: “que se le hiciese un teatro y tablado, cubierto todo con tejados; que se alquilase dicho corral de la Pacheca por nueve o diez años; que ofrecía dar dos comedias para ayuda del edificio, y seiscientos reales adelantados, los cuales habían de irse descontando en los días que representarse a razón de diez reales por día, que eran los que había de pagar por el alquiler del corral; últimamente, que prometía permanecer en Madrid y representar en él sesenta dia» // Sentaurens J. Seville et le théâtre: de la fin du moyen âge â la fin du XVII siécle. Bordeaux : Presses Universitaires,  1984. Vol. 1. P. 88–89. �
«Этот Ганасса, договорился с членами Братств, что в коррале Пачека он поставит театр, где будет показывать свои драмы и свои цирковые трюки не потому, что не даются комедии в указанном коррале, а потому, как говорят, что всё пространство было открыто и подмостки неудобные; скамейки амфитеатра, в целом весь двор, когда шел дождь, заливало, и представлений не давали». Итак, согласно установленному порядку в год 1574 плотники Алонсо де Баена и Бернабе Санчес о подмостках, фасаде здания и других недостатках корраля Пачеко писали следующее: «И входят в установленный тариф занавеси, сделанные для защиты от солнца подмостков этого корраля». С одними условиями контракта Ганасса согласился, какие-то предложил сам, например: «чтобы сделали театр и подмостки, чтобы крыша была покрыта черепицей, чтобы арендовался корраль Пачеко на девять или десять лет; чтобы было разрешено давать в нём комедии и держать здание в порядке, с авансом в 700 реалов, которые взимаются в каждый день представлений из расчета 100 реалов в день, которые и пойдут на оплату аренды корраля он обещал давать представления в течение семидесяти дней». // Sentaurens J. Seville et le théâtre: de la fin du moyen âge â la fin du XVII siécle. Bordeaux : Presses Universitaires, 1984. Vol. 1. P. 88–89.�
�



� 


«Señor Bartolomé de Hoces, veinticuatro y procurador mayor desta ciudad, en su nombre, digo que en esta ciudad ay, al presente, muchos autores de comedias, asy extrangeros como naturales destos reynos, que representan en muchos días de travajo, en lo qual el buen gobierno desta ciudad es muy dagnificado, porque todos los más de los oficiales acuden a oyr las dichas comedias y representaciones en los dichos días de trabajo, y dexan sus oficios y tiendas y hazen grandes faltas a el pueblo, demas de que ellos mismos y sus hasiendas padecen, con daño de sus mugeres y hijos y familia, y resultan otros muchos inconvenientes de que las dichas representaciones se hagan en días de trabajo, en deservicio de Dios nuestro señor y de su magestad, e por ser muy notorios no los refiero por tanto, pido y suplico a vuestra merced mande con grandes penas a todos los dichos autores de comedias que al presente están en esta ciudad, estrangeros y naturales, que no las representen en días de trabajo, poniendoles para ello grandes penas» // Archivo Municipal Sevilla. Procesiones. Caja 40. № 85.�
«Сеньору Бартоломе де Осесу, двадцать четвертому прокурору этого города, от своего имени, говорю, что в этом городе есть в настоящее время много комедийных актёров, как иноземцев, так и местных, все они дают представления по рабочим дням, чему представители из числа уважаемых горожан очень благоволят, так как большинство из них приходят послушать выше указанные комедии и представления в указанные рабочие дни и оставляют свои рабочие места и лавки и показывают плохой пример населению, кроме того что они сами <…> вредят своим женам, сыновьям и семье, и приносят много других неудобств от вышеуказанных представлений, которые показываются в рабочие дни, оскверняя Бога нашего и Ваше Высочество, поскольку о них Вам не сообщается, поэтому прошу и молю Ваше Высочество, обратиться с убедительной просьбой к упомянутым авторам комедий, которые дают представления в городе, иностранцам и жителям Севильи, чтобы они не устраивали представлений по рабочим дням, я очень на вас надеюсь» // Муниципальный архив Севильи. Процессии. Дело 40. № 85.�
�



� 


«Condiciones con que se ha de tomar a renta el corral del Coliseo, en 1615: <…>


2. Yten, es condición que se le han de entregar 112 bancos para que se valga dellos para el uso del dicho teatro.


4. Yten, es condición que la paga haya de ser en principales de tributos.


5. Yten, es condición que se arrienda con todo lo que pertenece, a riesgo y ventura del arrendador, de fuegos, aguas, terremotos, peste, hambre y despoblaciones, y que se represente pocas o muchas veces, se ha de pagar la dicha renta.


6. Yten, es condición que el autor o autores que vinieren a esta ciudad han de representar el dicho Coliseo continuamente sin que pueda representar en ninguna otra parte, por ninguna causa o razón; y si hubiere dos autores, haya de representar continuamente en el dicho Coliseo el autor que el dicho arrendador señalare.


7. Yten, es condición que en el dicho corral no se ha de poder meter por ninguna persona silla ni banco ni otro ninguno asiento para ver y oír dichas comedias, porque estos asientos los ha de dar el dicho arrendador.


8. Yten, es condición que todas las vezes que a esta ciudad vinieren volatines y otros géneros de representationes fuera de la comedias, las hayan de hacer en el dicho Coliseo y no en otra parte alguna de esta ciudad.


11. Yten, es condición que no ha de entrar en el dicho corral ninguna persona a vender ningún genero de colación , fruta verde y seca, ni aloja ni barquillos ni agua ni otra ninguna cosa, salvo los que están señalados por el dicho arrendador, con las cuales se pueda concertar en la cantidad de maravedises que le pareciere por entrar a vender cualquier de las dichas cosas. <…>


16. Yten, es condición que si en el tiempo del dicho arrendamiento se quitaren la representación de las comedias, que desde el tal día que se quitaren no haya de correr eldicho arrendamiento por cuenta y riesgo del tal arrendador». // Archivo Municipal Sevilla. Varios. № 68; Archivo General Sevilla. Casa real. Obras y bosques. Legalo № 270-3.�
«Условия, на которых сдается в аренду корраль Колизей в 1615г.: <…>


2. А также на условии, что будут предоставлены 112 скамеек для использования в театре. 


4. А также на условии, что плата взимается с учетом налога.


5. А также на условии, что всё арендуемое со всем прилагающимся, на страх (судьбу) и риск арендатора: от пожаров, наводнений, стихийных бедствий, чумы, голода и истребления. Арендная плата взимается вне зависимости от частоты представлений.


6. А также на условии, что автор или авторы, приезжающие в этот город, чтобы давать представления в Колизее в течении длительного времени, ни по какой причине не будут давать представления в других частях города; и если будет два автора, которые захотят одновременно давать представления в Колизее, то арендатор должен выбрать одного.


7. А также на условии, что в выше упомянутый коррале никто не может приносить ни стула, ни скамьи, ни другого предмета для сидения, чтобы посмотреть и послушать комедии, потому что места обязан предоставить арендатор.


8. А также на условии, что каждый раз, когда в город приезжают акробаты или исполнители других видов представлений, далеких от комедии, их должны показывать в Колизее, а не в каких других частях города.


11. А также на условии, что в корраль не войдет никто, чтобы продавать легкую трапезу, зеленые фрукты и сухие, ни алоху, ни вафельные трубочки, ни воду, ничто другое, а только те, кого отметит арендатор, с которыми можно договориться об определенной сумме мараведий, вносимой за вход и продажу вышеуказанных вещей. <…>


16. А также на условии, что если во время аренды умирает Король или Королева или Принцы, или по особому указу представления и комедии могут быть отменены. В день отмены не будет взиматься арендная плата» // Муниципальный архив Севильи. Разные документы. № 68; Общий архив Севильи. Королевский двор. Свод документов № 270-3. �
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«1)Primeramente, con condición que el dicho corral de la Montería, con lo que le pertenece, casa de vivienda y todo lo demás a él anejo, se arrienda por tiempo de tres años que han de comenzar a correr desde el día primero de octubre deste año de 1663, de el cual dicho tiempo ha de pagar el arrendador dicho arrendamiento enteramente, sin que antes lo pueda dejar, pena de pagar arrendamiento vacío, y por parte de pagalle todas las costas, daños e intereses que en razón de ello se le siguieren a el arrendador. 2) Yten, con condición que el precio en que se arrendare el dicho corral en cada un año, lo ha de pagar al principio de cada uno de los deste arrendamiento, en contado, al tesorero de los Alcázares, y se ha de obligar cono por haber de Su Majestad y de sus rentas reales, con sumisión al señor teniente de alcayde con 600 maravedises de salario en cada un día de la persona que fuere a hacer diligencias fuera desta ciudad contra el arrendador y sus fiadores; y ha de ser obligado el arrendador a dar fianzas y seguridad bastante, como se acostumbra en las demás rentas de estos reales alcázares» // Archivo de Alcazar Sevilla. Legalo № 96.�
«Во-первых, на условии, что указанный Корраль Монтерии со всем ему принадлежащим, жилым домом и всем прилагающимся, арендуется на период трех лет, который начинается с 1 октября 1663 года, как только арендатор внесет сумму аренды, он заплатит без отлагательств чистую арендную стоимость, и будет оплачивать все расходы, взносы и дополнительные расходы, которые целиком ложатся на того, кто арендует. 


Во-вторых, на условии, что арендная плата Корраля указана в расчете на год, который начинается с момента подписания контракта аренды. Сумма выплачивается счетоводу Алькасара и рассматривается как прибыль его Величества с собственности Алькасара. И поскольку она идет в счет доходов его Величества, за которыми также наблюдает помощник короля, в случае заговора против которого взимается штраф помощником короля в размере его заработной платы в 600 мараведи. И так же арендатор обязан заручиться поддержкой, чтобы войти в доверие к знатным горожанам, как это и принято в случае аренды земли у Алькасара» // Архив Алькасара Севильи. Свод документов № 96.�
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«Esté día, cometió el cabildo al señor arcediano de Sevilla que hable al asistente y le pida mande que se limpien de malas mujeres las castillas del corral de don Juan, por lo que tiene de inconveniente para las casas de la Iglesia que están en frente y para todo el barrio donde viven y por donde pasan señores `rebendados, que tienen tantos criados y son tan grandes las indecencias que allí suceden» // Archivo Municipal de Savilla. Actas Capitulares, 19 julio 1623.�
«В этот день состоялся совет у сеньора архидьякона Севильи, который говорил с ассистенте и просил его передать, чтобы очистили от дурных женщин лавки Корраля Дона Хуана, так как они доставляют неудобства для домов церковнослужителей, находящихся по соседству, и для всего квартала, где живут и проходят благородные сеньоры, слуги которых постоянно попадают в неприятные ситуации» // Муниципальный архив Севильи. Акты Капитула, 19 июля 1623 г.�
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� «Primeramente, con condición que se arrienda la dicha huerta por tiempo de tres años comienzan desde el día de san Miguel deste año. “E con condición que las personas en quien se rematere e sus fiadores, sean obligados a dar en cada en año a el naranjal e cidral tres lavores de acada bien dadas e hondas a su tiempo e sazón, so pena que el señor alcaide las prueba mandar dar a su costa del arrendador.


Y otrosí, con condición quel dicho arrendador sea obligado a limpiar a tener en todo el tiempo del arrendamiento la madre a caxa por donde van las aguas dende la entrada de la madre por la calle hasta la salida, limpia, y que corran las aguas libremente.


Otrosí, con condición que no pueda tener ni tenga juego de bolos en la dicha huerta, so pena de quinientos maravedises. Yten, que la tomen y rreciban arrendada a todo su riesgo e vestura, de muchas e pocas aguas e falta dellas, e de eladas e secas y piedra e langosta y aves, y de salidas y avenidas del río de Guadalquivivir y de su ímpetu y furia, e fuego e terremotos e pestilencias e de otros qualesquier casos fortuytos que del cielo e de la terra venga.


Yten, con condición que si algún naranjal faltare de la dicha huerta e se secare, sea obligado el arrendador a poner otros a su costa. Yten, con condición que no puedan varear los naranjos y el postrero año del arrendamiento no los puedan varear ni coxer el azahar, so pena de cinco mil maravedises. E con condición que no puedan traer en la dicha huerta puerco ni puercos sueltos, so pena de dos mil maravedises.


Yten, que el arrendador sea obligado a dar una hora de agua, aviéndola, en la mañana, y otra hora en la tarde, para los vezinos e moradores de los dichos alcázares» // Archivo General Sevilla. Casa real. Casas y sitios reales. Legalo № 276.�
«Во-первых, на условиях, что оговоренный сад арендуется сроком на 3 года, отсчет которых начнется в день Святого Михаила этого года.


На условии, что люди, которые будут торговать и их представители будут обязаны давать каждый год три партии апельсин и цитрусовых, собранных вовремя и обработанных, c тем условием, что сеньор алькаид может их купить по отдельно оговоренной цене у арендатора. 


И также на условии, что указанный арендатор обязуется чистить выгребную яму, предоставляя проход к источнику чистой воды с улицы, чтобы вода текла свободно.


Также на условии, что нельзя будет проводить игры в мяч в указанном саду, штраф 500 мараведи.


Также, что арендатор берет на себя все риски на случаи наводнений и засухи, заморозка, потерь из-за саранчи и птиц, за наводнения улиц рекой Гвадалквивир, пожара, землетрясений, чумы и в других непредвиденных случаях, которые происходят из неба и земли.


Также на условии, если какое-то апельсиновое дерево в указанном саду будет уничтожено, и его вырубят, арендатор обязуется посадить за свой счет другое.


Также на условии, что нельзя сбивать палкой апельсины, и срывать цветы, штраф 5000 мараведи.


И на условии, что не могут держать в указанном саду свиней без привязи, штраф 5000 мараведи.


Также арендатор обязуется выделять час утром и час днем для доступа к воде соседям и жителям Алькасара». // Общий архив Севильи. Опись королевских домов. Свод документов № 276.�
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«E porque agora vos, el dicho Juan Marín, me habéis advertido e dado aviso e industria para que, en la dicha huerta, en la parte e lugar que más e mejor acomodadamente sea, se haga un theatro de maderam por el tiempo que yo la tubiere arrendada, por esta carta me obligo de dar a vos, Juan Marín, la tercia parte limpia y entera de todo el provecho, ganancia e ynterese que subcediere y se oviere del dicho theatro, comedias y farsas y otros regucijis y cossas que en él oviere y se hizieren de oy en adelante, en todo el tiempo que tengo e tuviere la dicha huerta, ansí de lo que dieren y pagaren los autores de las comedias e farsas por hazellas en el dicho theatro, como de lo que dieren las personas que las fueren a ver por los asientos y bancos que se dieren, en gue se asienten, así los hombres como las mujeres, e de todo lo demás que en qualquier manera se oviere en el dicho theatro y su sitio, la qual dicha tercia parte vos doy e avéis dado y avéis de dar para el dicho theatro, sin que pongáis, que no avéis de poner, costa ni madera ni otra cosa alguna, porque todo a de ser y queda a mi cargo y costa, y me obligo de hazer el dicho theatro y poner la madera, oficiales e materiales e todo lo demás que se requiera para el dicho theatro e hasta que todo punto esté acabado, y también las bancas y asientos para ello necesarios, e por todo ello e por el sitio en que se a de poner e de aver yo, el dicho Diego de Vera, e me quedan las otras dos tercias partes restantes» // Archivo Provincial de Sevilla. Oficio XIII. Libro II. Cotrato de 18 mayo 1574.�
«Вы, Хуан Марин, меня заверили и обязались в указанном саду, в той его части и месте, которое лучше всего подойдет, сделать театр из дерева на время действия договора аренды. Этим письмом я обязуюсь дать Вам, Хуан Марин, третью часть сада чистую и подготовленную с целью извлечения прибыли от театра от комедий и фарсов и других представлений, которые принято давать сейчас, на время действия договора аренды сада. Под прибылью подразумевается плата за постановку комедий и фарсов в указанном театре, и плата, взимаемая со зрителей, которые придут посмотреть на представление и будут сидеть на местах и скамейках им предоставленных, как с женщин, так и с мужчин ˂…˃


Именно для этого я и отдаю Вам третью часть, которую Вы принимаете для возведения театра. ˂…˃ Все расходы на строительные материалы я беру на себя. Я обязуюсь поставлять для театра дерево, ремесленников и материалы и все, что потребуется для указанного театра до момента завершения его строительства. А также необходимые для театра скамейки ˂…˃ Мне, Диего де Вере, останутся другие две трети сада» // Региональный архив Севильи. Дело XIII. Кн. II. Контракт от 18 мая 1574 г.�
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«Sevilla, jueves veinte y ocho de abril de 1575 años, parecieron Diego de Vera y Juan Marin, contenidos en esta escritura y la mandaron cancelar y dieron por ninguna por cuanto entre ellos han sido de acuerdo que se deshaga y deshace lo en ella contenido para que no haya efecto y se dieron por libres y quitos de todo ello sin quedar obligados el uno al otro ni el otro al otro, a cosas algunas. y lo firmaron de su nombre, siendo por [ testigos] .De Guevara e Francisco, escribano público de Sevilla» // Rutas del Teatro en Andalucía. URL : � HYPERLINK "http://www.juntadeandalucia.es/culturaydeporte/rutasteatro/es/02_022.html" ��http://www.juntadeandalucia.es/culturaydeporte/rutasteatro/es/02_022.html� (дата обращения: 04.05.2014).�
Севилья, четверг 28 апреля 1575 г., представленные Диего де Вера и Хуан Марин, данным документом подтверждают и утверждают безотлагательно, договорившись между собой, что они не будут выполнять и делать то, что здесь написано, чтобы не было последствий, и они остались свободными и не держали обязательств друг перед другом в чём-либо, об этом они сообщают и подписывают данный договор от своего имени в присутствии Франсиско де Гевара <…> подписывают публично в Севилье» // Rutas del Teatro en Andalucía. URL : � HYPERLINK "http://www.juntadeandalucia.es/culturaydeporte/rutasteatro/es/02_022.html" ��http://www.juntadeandalucia.es/culturaydeporte/rutasteatro/es/02_022.html� (дата обращения: 04.05.2014).�
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«En Sevilla, en los alcázares reales della, a 19 días del mes de marzo de 1585 años, el señor Melchor del Alcázar, teniente de alcaide de estos alcázares reales, dixo que, en cumplimiento de lo que su magestad tiene mandado, se ha de fazer la casa de la moneda en las atarazanas de los caballeros que son de estos alcazares reales, e para esto mandó que se notifique a Francisco Bernal, flamenco, que tiene a renta las moradas de las dichas atarazanas, en la calle que llaman la calle nueva, e a Diego de Vera que tiene a renta la huerta de las dichas Atarazanas, qué luego lo desembaracen todo para que se comience la dicha fábrica, con apercebimiento que, no lo haziendo dentro de tres días, serán echados y lanzados, y assó lo proveyó y mandó». // Archivo de Alcazar Sevilla. Casa de la moneda. Legalo № 69.�
«Севилья, королевский Алькасар, 19 марта 1585 г. Сеньор Мельхор из Алькасара, помощник алькаида королевского Алькасара, постановил, что по приказу короля в Атарасанах кабальеро, принадлежащих Алькасару будет построен монетный двор. Для этого приказываю Франциску Берналю, фламандцу, который арендует дом в указанных Атарасанах на Новой улице, и Диего де Вере, который арендует сад в Атарасанах, чтобы освободили занимаемые территории для постройки монетного двора. C предупреждением, что если они не сделают этого в трехдневный срок, они будут выселены и заключены под стражу по моему приказу» // Архив Алькасара Севильи. Дом монет. Свод документов № 69.�
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«Diego de Vera, digo que, tenyendo yo arrendada la huerta de las atarazanas por 18 años, y tenyéndola toda plantada de una almáciga de naranjos, limas y limones de todas suertes, y otras plantas ricas e presiadas e crecidas ya de dos e tres e de quatro años, que una con otra valían quatro reales cada una y eran más de diez mil plantas, e tenyendo en un muldar que a mi costa limpié de la dicha huerta hecho un teatro de representaciones de comedias que por estar en tan bueno sitio me valía cada año más de seiscientos ducados, e quedándome diez e doze años de arrendamiento por correr, vuestra merced me ympidió el dicho mi arrendamiento e me mando quitar mi teatro e arrancar e quitar las plantas, que se perdieron todas, en que se me siguio de daño conocido más de dos mill ducados, e porque, conforme a derecho, todo este daño me an de pagar los reales alcazares, pido y supplico a vuestra merced mande rescibir ynformación de esto, lo qual yo ofresco yncontinente, e, pareciendo que es assí, mande vuestra merced que se me satisfaga el daño, porque soy pobre y era todo aquello mi hazienda, e no tengo con que sustentarme a mí, que estoy enfermo en una cama, e a mi mujer e hijos» // Archivo General de Sevillа. Casa real. Оbras y bosques. Legalo № 276. Note 83.�
«Диего де Вера, говорю, что я арендовал сад Атарасан в течение 18 лет, сохраняя все посадки апельсиновых деревьев, лайма, все виды лимонов и других вкусных фруктовых деревьев, которым уже 2 и 3 и 4 года. Они стоят по 4 реала за молодое дерево. Всего растений больше 10 тысяч. И я содержал выгребную яму в саду, которую чистил за свой счет, а также театр для представления комедий, который из-за расположения в центре города, обходился мне больше чем в 700 дукат в год в течение 12 лет. Ваша милость вмешалась в мою аренду и приказала мне оставить театр, вырвать с корнем и бросить растения, чтобы они все погибли. Фрукты приносили доход более двух тысяч дукатов, из которых, согласно контракту аренды, я платил дань королевскому Алькасару. Прошу и умоляю вашу милость принять к сведению всю информацию, изложенную выше, чтобы мне простили мои долги. Я беден и сад был единственным средством к существованию. У меня нет никого, кто мог бы за меня поручиться. Я прикован болезнью к постели, как моя жена и дети» // Общий архив города Севильи. Королевский двор. Свод документов № 276. Запись 83.�
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«En la ciudad de Sevilla, miercoles primero dia del mes de febrero de 1617 años, en execución del auto prohebeido por el señor conde asistente, el señor jurado Juan de Obeido, maestro mayor desta ciudad, y Alonso de Bega, y Esteban Sánchez Falcone, maestros albañiles y alcaldes alarifes que al presente son este año, y Lucas Cardenas y Andrés de Obeido y Juan de los Reyes, maestros carpinteros y añarifes del año pasado 1616, juntamente con mí, el presente escrivano, fueron a el corral de doña Elvira donde se representan las comedias, y aviendo jurado los dichos a Dios y a la Cruz en forma de derecho, bieron y visitaron toda la cassa del dicho corral, y junta de la jente para ber representsción, y aviendolo visto, dixeron que toda la armadura que cubre el dicho corral , juntamente con los colgadizos de los lados, se biene abajo totalmente y está en notabilísimo riesgo de undirse y acer mucho daño y ruina en la gente si cayese estando representando, por causa que todas las maderas están podridas y arruinadas y agobiadas, amenazando caerse, que parece que no tiene hora sigura y que milagrosamente se sustenta, y que combiene escussar todo concurso de gente, ansí por el daño que puede suzeder, como porque la mucha jente ayuda a acabar de arruinar la dicha fábrica, por estar de su naturaleza y principio de mala fábrica» // Archivo Municipal de Sevilla, Fabrica IV. Vol. 37. № 7.�
«Город Севилья, среда 1-ое февраля 1617 года сеньор герцог, судья, глава городского совета, каменщик и архитектор <…> все, кто в прошлом году был вместе со мной в Коррале Доньи Эльвиры, где давали комедии. Мы молились Богу, смотря на зрителей, находящихся в ложах, так как у них был риск свалиться на людей, располагавшихся внизу. Это могло произойти прямо во время представления по причине, что все дерево прогнило и испорчено и угрожает в любой момент обрушиться. Возможно, их час тогда не пробил, и ложи чудом устояли, что радостно <…> здание необходимо разрушить, так как изначально оно построено плохо» // Муниципальный архив Севильи. Фабрика IV. T. 37. № 7.�
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