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Ирина Чернова

Костюм в раннем 
испанском театре: 
случай Лопе де Руэды

Издавна многие исследователи испанского 
театра «золотого века» настаивали на 
его литературоцентричности, весьма 
категорично заявляя о превосходстве 
слова над визуальным компонентом. 
Как правило, сторонники этой точки 
зрения ссылались на интермедию 
Сервантеса «Театр Чудес» (Retablo de 
Maravillas), своего рода версию сюжета о 
голом короле, в которой перенос места 
действия осуществляется не посредством 
декораций, а через вербальный призыв к 
зачарованным зрителям, готовым принять 
на веру любое сказанное со сцены слово.
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Вдобавок к так называемой вербальной сценографии часто упоминают 
тот факт, что публику на протяжении всего рассматриваемого периода 
называли не зрителями (espectadores), а слушателями (oyentes), терми-
ном и ныне используемым, например, применительно к радио. 

Однако это суждение верно лишь отчасти. Так, современник Каль-
дерона Хуан де Сабалета, рассуждая о походе в корраль в 1660 г.,  делает 
следующее замечание: «Та [зрительница женской ложи cazuela], что си-
дит ближе к двери, слышит актеров, но не видит их. Та, что в последнем 
ряду, видит и не слышит. Стало быть, ни одна из них не видела комедии: 
комедии смотрят глазами и слушают ушами…»1. Луис Моралес Поло еще 
в 1614 г. высказывал подобную точку зрения, определяя комедию как 
жанр, равно удовлетворяющий слуху и зрению. 

В «Мемориале» (памятке), направленном Филиппу II властями Ма-
дрида (1598), прямо говорится: «… [мораль] единожды услышанная, 
легко забывается, но увиденная глазами запечатлевается в памяти го-
раздо крепче, чем умственное суждение»2.

Сценографический аппарат классической испанской комедии дей-
ствительно был небогат в сравнении хотя бы с представлениями при-
дворного театра. Однако костюм получал совершенно особое значение. 
Визуальная символика, особый код, заложенный в одежде, который 
принимался или оспаривался театром, трансформируется в соответ-
ствии с требованиями постановки, становится основой множества сце-
нических приемов. Так, костюм в Испании «золотого века» всегда был 
совокупностью визуальных знаков, которые способствовали зритель-
скому восприятию спектакля. Не только костюм, но и его декоративные 
части – шитье, материалы, детали и аксессуары – становились для зри-
телей носителями множества смыслов. В то же время, в отличие от про-
чих сценических аксессуаров, костюм находится в непосредственном 
контакте с телом актера, а значит, способен влиять на его пластическое 
поведение на сцене, раскрепощать или, напротив, сковывать движения. 

Знаменитая французская путешественница мадам д’Онуа, оста-
вившая яркие воспоминания о поездке в Испанию, жаловалась на не-
удобство женского испанского костюма: «Не могу представить себе 
более стесняющего наряда. Так давит в плечах, что больно, невозможно 
поднять руки и едва влезаешь в рукава»3. Очевидно, речь идет о ropilla, 
предмете верхней одежды, популярном у аристократок XVII в. и пред-
ставлявшем собой приталенный узкий жакет, сильно стягивающий 
торс и плечи. Этот предмет, как мы увидим, будет одним из первых по 



198

Ирина Чернова   Костюм в раннем испанском театре…

числу упоминаний в перечнях имущества актерских трупп. Могло ли 
это не отразиться на манере движения актеров? Не в освобождении 
ли женского тела от этого сковывающего наряда заключалось обаяние 
пластики Хуаны из комедии «Дон Хиль зеленые штаны»? И не потому 
ли провалилась первая постановка комедии, что уже немолодая ис-
полнительница главной роли Херонима де Бургос, пытавшаяся скрыть 
возраст за толстым слоем грима и облачить пышные формы в узкие 
штаны-calzas, никак не могла в силу именно физических несоответ-
ствий воплотить эту странную изломанную гармонию, будто заимство-
ванную у полотен Эль Греко? 

В то же время важно сказать, что испанский театр может быть по-
нят только в контексте праздничной культуры. Безусловно, эта куль-
тура влияла и на сценический костюм. Он не в точном смысле слова 
копировал бытовой наряд, но в то же время и не провозглашал полное 
абстрагирование от быта. Посредством костюма как бы устанавливался 
праздничный способ бытия. Не искажение, но чудесное карнаваль-
ное преображение реальности овладевало подмостками. Оттого-то 
зачастую костюмы актеров затмевали своей роскошью наряды самых 
знатных дам и кавалеров.

Эти свидетельства важности визуального, то есть доступного глазу, 
пусть и относящиеся к XVII в., справедливо распространить и на более 
ранние периоды испанского театра.

Так, с легкой руки Бартоломе Торрес Наарро, автора первого тео-
ретического пособия по театральному искусству, костюм приобретает 
новую функцию: он уже не только знаменует общественное положе-
ние, но и становится одним из двигателей самогó действия; возникает, 
как пишет М. Гарсиа Бермехо, «соглашение со зрителем, который по-
нимает, что смена наряда может влиять как на повороты сюжета, так 
и на персонаж»4. C другой стороны, триумфальные гастроли труппы 
Альберто Назелли, более известного как Дзан Ганасса5, демонстрируют 
испанской публике возможности итальянской комедии масок6. Маска, 
по выражению А.К. Дживелегова, есть творимая роль, сводящаяся лишь 
ко внешним приемам7 – это упрочивает в испанском зрителе понима-
ние важности визуальной стороны представления. Нельзя не упомя-
нуть и ежегодный праздник Corpus Christi (Тела Христова) и связанные 
с ним торжественные процессии, в ходе которых по преображенному 
городу проходило множество повозок или движущихся площадок (в 
документах XV в. фигурирует определение roca, то есть «скала», но уже 
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вскоре оно заменяется понятием castillo – «замок»8), служивших своего 
рода подмостками для мини-представлений. Неудивительно, что в 
этот период, названный испанистом Х.Л. Канет Вальес инновацией и 
адаптацией9, растет стремление католической церкви привить всем 
слоям населения свою доктрину посредством подобных увеселений, 
объединявших город в вихре карнавальной стихии. Доктрина обрас-
тает определенной, постепенно усложняющейся аудиовизуальной 
символикой, которую зритель учится распознавать (впоследствии эта 
символика напомнит о себе в театре эпохи барокко). В этой символи-
ке костюм и маска как наиболее легко считываемые элементы имели 
первостепенное значение. 

Такова почва, на которой возникает творчество Лопе де Руэды, 
утвердившего за собой звание первого профессионального испанского 
актера. 

Поскольку на протяжении долгого времени практически отсут-
ствовали какие-либо документальные свидетельства, связанные с его 
деятельностью, жизнь Лопе де Руэды всегда была окружена ореолом 
тайны и множеством мифов. Невероятно, но одно из самых продол-
жительных заблуждений, бытующих об испанском театре, появилось 
с легкой руки такого авторитета, как Мигель де Сервантес. 

П. Балтен. Представление фарса (фрагмент). Вторая половина XVI в.
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В прологе к «Восьми комедиям и восьми интермедиям» Сервантес 
рассказывает, как якобы присутствовал на представлении де Руэды в 
юности. Восхищаясь талантом перевоплощения де Руэды, автор «Дон 
Кихота» акцентирует внимание читателя на бедности костюмов и сце-
нографических ресурсов, противопоставляя «подлинное» искусство 
пустому зрелищу10.

Г.Б. Паласин выдвигает предположение, что Сервантес мог видеть 
де Руэду на своей малой родине – Алькала-де-Энарес (пригород Мад-
рида) в 1560–1562 гг.11 Однако многие ученые скептически относятся 
к подобной гипотезе, настаивая, что Сервантес мог посетить представ-
ление одного из последователей де Руэды, но никак не его самого, что 
ставит под сомнение замечание относительно «убогой» сценографии 
театра де Руэды. Как верно подмечает В. Гонсалес Мартин12, отказ де 
Руэде в богатом убранстве спектаклей есть часть полемики сторонни-
ков «нового» и «старого» искусства. Защитники театра слова в споре 
с приверженцами театра более зрелищного ошибочно приписали де 
Руэде сценографическую бедность, свойственную, скорее, полупро-
фессиональным актерам.

Тем не менее сомнения были посеяны. Множество поздних совре-
менников Сервантеса подхватили его теорию, передалась она и сегод-
няшним исследователям испанского театра. Так, к примеру, Хосе Мария 
Руано де Аса тоже категоричен в отношении сценических аксессуаров 
Лопе де Руэды: «На заре комедии театральный костюм отличала абсо-
лютная бедность, что подтверждают четыре свидетельства современ-
ников»13, – утверждает он. Рассмотрим подробнее эти свидетельства, 
исключая уже процитированный фрагмент Сервантеса. 

Августин де Рохас, автор «Занимательного путешествия», бес-
ценного для историков театра сборника анекдотов из жизни бродя-
чих актеров, предпринимает исторический экскурс в раннюю эпоху 
профессионального испанского театра: «Лопе де Руэда разделил ко-
медию на акты, придумал вступление, которое ныне зовется лоа, <…> 
перемежал правдивые пасос со смешными, а поскольку они давались 
посреди фарса (entremedias), их стали называть интермедиями. Кто-то 
один играл на расстроенной гитаре, которой не хватало струн, но не на 
виду у публики, а из укрытия14. В конце плясал дурак…  Потом <…> стали 
делать пастушьи фарсы из шести актов, там была лютня, овечья шкура, 
виуэла15, накладная борода, ни золота, ни шелков. < … > Вскоре появи-
лась комедия, в которой уже были дама и ревностный отец, один галан, 
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которого презирали, и другой, в которого влюблялись, старый брюзга, 
дурак, вечно волочащийся по пятам героев, один сосед, который их 
женит, и еще один, который заказывает праздник. Уже был наряд отца, 
борода и парик, платье дамы, потому что в те времена дам изображали 
юноши, потом стали использоваться платья мавров и христиан, плащи 
и туника. Этих героев придумал Беррио, другие поэты ввели такие се-
рьезные персоны, как Король и Королева…»16.

Даже в этом описании можно проследить признаки, впоследствии 
укоренившиеся в испанском спектакле: интермедии-пасос, которыми 
перемежаются «серьезные» фрагменты спектакля, финальный танец 
дурака (bobo), наличие некоего невидимого зрителю внутреннего 
пространства как прототип раздевалки-vestuario в коррале. Перечис-
ляемые аксессуары вроде накладной бороды относятся (как ясно из 
текста) к вполне определенному жанру «пастушьего фарса» – пасто-
рали, арсенал которой был не так уж и беден17, а не комедии вообще. 
Комедия же как таковая, очевидно, обладала куда более широкими 
сценическими возможностями. К тому же из оригинального текста 
Рохаса невозможно сделать вывод о том, что фрагмент, ограниченный 
словами от «и вскоре появилась комедия» до «изображали юноши» 
подразумевает период после Лопе де Руэды, а не одну из граней его 
творчества. Сохранившиеся тексты де Руэды предполагают огромный 
диапазон жанров, и, соответственно, целевых аудиторий. Их мож-
но разбить на группы в зависимости от назначения: «пасторальные 
коллоквиумы» для благородной публики, «комедии» для среднего 
городского зрителя, «религиозные комедии» для исполнения перед 
знатью или духовенством и т.д. Рохас, возможно, в противовес Серван-
тесу по какой-то причине выделяющему среди всех жанров де Руэды 
пасторальный коллоквиум с «посохами» и «накладными бородами», 
пытается восстановить справедливость, перечисляя и другие жанры 
знаменитого севильца. 

Обратимся теперь к тексту «Похвала комедии»18, который принад-
лежит еще одному современнику де Руэды, Хуану Руфо:

Lope de Rueda 
inimitable varón
nunca salió de un mesón
ni alcanzó a vestir de seda
<…>
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seis pellicos y cayados
tres vestidos de camino
con sus fieltros jironados
unas o dos comedias solas
como camisas de pobre 

Лопе де Руэда
Неподражаемый из мужей
 Ни разу не вышел за пределы 
постоялого двора
Не смог одеться в шелка
<…>
шесть шкур и посохов
три дорожных платья
из войлока с бахромой
 жалкие две или три комедии
как рубашки нищего

Несостоятельность этого свидетельства легко проследить, хотя бы 
бегло изучив биографию Лопе де Руэды. Весьма сомнительным видит-
ся утверждение о том, что он «ни разу не вышел за пределы постоялого 
двора»: первое документальное свидетельство, связанное с Лопе де 
Руэдой, относится к 1535 г., когда он принимает участие в празднике 
Корпус Кристи. В 1542 и 1543 гг. цех виноделов заказывает ему подго-
товку castillo. В 1551 г. следы де Руэды отыскиваются в Вальядолиде: 
мэрия заказывает ему устройство «повозок» для торжественного ше-
ствия, посвященного возвращению принца Филиппа из Фландрии, 
что указывает на определенную известность Лопе де Руэды уже в это 
время. Следующий период его жизни, вероятно, связан с выступле-
ниями перед графом Мединасели, на службе у которого в этот момент 
находилась его жена, Мариана де Руэда. Существуют свидетельства, 
согласно которым Мариана нередко сопровождала своего покровителя 
наряженная мальчиком-пажом19, что можно расценивать как ранний 
прецедент переодевания женщины в мужской костюм – излюблен-
ного приема драматургов «золотого века». Некоторое время спустя, в 
1554 г., Лопе де Руэда выступает в доме графа Бенавенте, разыгрывая 
для почетных гостей «ауто по священному Писанию… с веселыми и 
занимательными интермедиями». В книге Луиса Милана «Придвор-
ный» встречаем такое упоминание, относящееся, предположительно, 
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к этой эпохе: «…придет фарсанка Беатрис, чтобы танцевать наряжен-
ной в фарсе Лопе де Руэды20». В 1558 г. де Руэда представляет комедию 
в кафедральном соборе Сеговии. Некоторые исследователи указывают 
на то, что в том же 1558-м Лопе де Руэда направляет мэрии Вальядо-
лида (очевидно, с учетом своих предыдущих заслуг перед городом) 
прошение о покупке земель с целью «строительства домов», вероятно, 
подразумевающее последующее оборудование их под театральные 
нужды21. Если верить этому предположению, де Руэда стремится, пусть 
и «на ощупь», к открытию первых стационарных театров еще за деся-
тилетие до возникновения корралей. Этот факт интересен и тем, что 
для воплощения подобной идеи необходимо было располагать неко-
торым свободным доходом. Впрочем, эта попытка в любом случае не 
увенчалась успехом: уже через год Лопе де Руэда покидает провинцию. 
В 1559 г., спустя три года после учреждения премии за лучшую актер-
скую игру, Лопе де Руэда, недавно вернувшийся в родную Севилью, 
удостаивается этой награды. За постановку «Ауто о Навалькарнеро» 
он получает денежный приз – 8 дукатов22. Здесь мы вплотную подби-
раемся к развенчанию другого укоренившегося тезиса – о том, что де 
Руэда «никогда не одевался в шелка»23.

В этом отношении особенно интересно архивное свидетельство, 
относящееся к 1559 г. Приведем его текст в переводе:

«Я, лиценциат Лопе де Леон, слушатель городского совета Севильи 
<…>, в том, что касается праздника Корпус этого года, приказываем 
Вам, Хуан де Коронадо, распорядитель оного, заплатить Лопе де Руэде, 
уроженцу Севильи, сорок дукатов из шестидесяти, что нужны на два 
представления, что будут разыграны на двух повозках с разнообразны-
ми фигурами в день праздника Корпус <…>, о Навалькарнеро и другое 
о блудном сыне <…> со всеми шелковыми одеждами [курсив мой. – И. Ч.] 
и остальным, что потребуется…».

И далее:
«Девятого мая тысяча пятьсот пятьдесят девятого года получил 

я, Лопе де Руэда, от Коронадо, управителя севильского Корпуса, сорок 
дукатов, в чем расписываюсь – Лопе де Руэда».24

Также в это время он арендует несколько домов в Севилье (еще 
одно доказательство финансового успеха), в одном из которых летом 
1564 г. была крещена его дочь Хуана Луиса. Уже в следующем году он 
направляется в Валенсию, где, вероятно, происходит его историческая 
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встреча с Хуаном Тимонедой – будущим издателем его произведений. 
В 1651 г. де Руэда впервые оказывается в Мадриде, откуда едет в Толедо, 
чтобы представить свое искусство на суд королевы.

Даже если усомниться в подлинности документа, упоминающего 
«шелковые одежды» (веских поводов для этого, однако, нет), мог ли в 
условиях формирующейся культуры «действия напоказ», неукроти-
мой роскоши, против которой власти были бессильны, несмотря на 
все выпущенные «прагматики», быть «бедным» столь успешный театр? 
Напрашивается отрицательный ответ, но тем не менее нужно сделать 
следующую оговорку: если только эта «бедность» не была сознательным 
приемом. Для того чтобы разобраться в этом, рассмотрим свидетель-
ство, относящееся к де Руэде, перед тем как обратиться непосредствен-
но к его текстам:

Un gabán, un pellico y un cayado,
Un padre, una pastora, un mozo bobo,
Un siervo astuto y un leal criado

Плащ, шкура и посох,
Отец, пастушка, юноша-дурак,
Хитрый раб и верный слуга

Это описание, сделанное Хуаном де Ла Куэва25, привлекает особое 
внимание. Оно не столько говорит о скупости сценических аксессуаров, 
сколько перечисляет типы, присутствовавшие, с точки зрения автора, 
в комедиях де Руэды. Мануэль В. Тьяго, исходя именно из разнообра-
зия этих типов, делает вывод о невозможности исполнения комедий 
де Руэды теми малыми средствами, что перечислены Сервантесом26. 
Выяснить, за счет чего формировались эти типы, позволяет следую-
щий нюанс, казалось бы, не имеющий прямого отношения к вопросу. 
По свидетельству друга и издателя де Руэды Хуана Тимонеды, знаме-
нитый автор противился публикации своих сценок. Это утверждение 
встречаем в предисловии к валенсийскому изданию пасос. Если A. Эр-
менильдо вслед за Тимонедой относит это на счет предполагаемых 
художественных недостатков, признаваемых самим автором («тексты, 
полные очевидных несовершенств, становятся поводом для всепогло-
щающего театрального ритуала, полностью вписываясь в него»27), то у 
Сервантеса находим указание на то, что публикация была последней 
отдушиной авторов непопулярных28.
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С другой стороны, у Лопе де Руэды социальное положение пер-
сонажей, как утверждает A. Эрменильдо, определяет драматический 
конфликт и обуславливает пространство действия. При этом ремарки 
в тексте – единственное указание на положение персонажей, которое 
мы находим у де Руэды. Если произведение не предполагалось к публи-
кации, как зритель опознавал это положение, учитывая многократно 
упомянутую предполагаемую скупость сценографических ресурсов во 
времена Лопе де Руэды? Комедия «Медора», к примеру, предполагает 
мгновенное «узнавание». Исходя из опыта предшественников де Руэды, 
сложно усомниться в том, что моментальное считывание осуществля-
лось за счет костюма. 

Приведем перевод интроито (вступления, произносимого авто-
ром) к этой комедии: «У некого Акарио благородных кровей и его жены 
Барбарины было двое детей, мужского и женского пола, настолько схо-
жих формой и жестом [курсив мой. – И. Ч.], как только может исхитрить-
ся великая ремесленница природа. В это время проходили по тем зем-
лям цыгане. Как отлучились Акарио и Барбарина, родители детей, одна 
цыганка вошла в дом и выкрала Медоро, так звали мальчика, и оставила 
в колыбели цыганенка, который был так плох, что спустя несколько 
дней помер. Осталась у родителей одна Анхелика, таково было имя 
девочки. Выросла она красавицей, благого нрава и хороших привычек. 
Касандро, юноша благородных кровей, влюбляется в Анхелику. Тут-то 
возвращается цыганка и приводит с собой Медоро, облаченного в жен-
ское [курсив мой. – И. Ч.], которого зовет Армелио. Касандро, увидев их, 
принимает Медоро за Анхелику и расточает любовные речи, а юноша 
ничего не понимает. Вокруг всего этого увидите вы забавнейшую пу-
таницу – и как цыганка узнает, чей сын Медоро, и о любви Армелио к 
Эстеле, и между Барбариной и Касандро, и проделки Гаргульо-лакея, и 
дурость Ортеги-простака. Ведь все это часть комедии, чтобы она была 
смешнее, служила вашим милостям как полагается»29».

Таким образом, в «Медоре» находим следующие типы: горожанин, 
благородный человек, дама, девушка, паж, слуга, и, что особенно инте-
ресно, цыганка. Эта типизация создает предпосылки для возникнове-
ния амплуа. C другой стороны, учитывая, что у Медоро в комедии нет 
ни одной реплики, а на сцене он тем не менее появляется, несложно 
догадаться, что комизм возникает исключительно за счет визуального 
элемента и, возможно, пантомимы. Стало быть, для успешного сце-
нического воплощения «Медоры» необходимо было, как минимум, 
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женское платье (и не одно), а также мужские костюмы, в которых бы 
прослеживались сословные различия. 

Поскольку комедия рисует современные Лопе де Руэде реалии, и 
персонажи должны распознаваться мгновенно, использовались наря-
ды, бывшие в ходу в это время. Автор бесценного для истории костюма 
труда «История роскоши и сумптуарных законов» (Historia del Lujo y 
Leyes Suntuarias) ссылается на опись, сделанную бакалавром Луисом де 
Перасой в 1552 г. (время активного творчества де Руэды) в Севилье (его 
родной город и признанный центр торговли). Таким образом, возмож-
но, фраза Сервантеса трактовалась превратно, и имелось в виду, что 
де Руэда не использовал большого количества специальных костюмов, 
обходясь одеждой, которую носили в повседневной жизни члены его 
труппы. Опись так характеризует эту одежду:

«… Ломбардские плащи с высокими воротниками, capeteles, то есть 
маленькие головные уборы наподобие берета, очень изящные штаны 
во всю длину ноги30 на испанский манер… шитые алым бархатом, раз-
ноцветной тафтой и атласом31. <…> Многие носят шляпы с перьями 
на левой стороне, потому что французы носят перья справа, а чтобы 
казаться такими же воинственными, как солдаты, носят кожаную на-
кидку поверх дублета32»33.

Изображение лакея 
и цыганки в первом 
(валенсийском) издании 
комедии «Медора». 1567
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Из следующего абзаца можно сделать вывод не только об особен-
ности женского костюма, но и о манере держаться, которой актеры 
де Руэды должны были следовать34: «Благородные севильянки всегда 
сдержанны в проявлениях чувств, их лица спокойны и бесстрастны, те, 
кто сословием пониже, горожанки, говорят и двигаются с уверенностью, 
их походка тверда, как у римских матрон, они носят накидки из атласа, 
тафты и шерсти всех возможных цветов, носят sayas35 из алого бархата 
и тафты с богатыми вставками из шелка…»36. 

На обложке комедий де Руэды, опубликованных Тимонедой, мы 
видим двух особо важных персонажей – lacayo (лакея) и цыганку.

В XVI–XVII вв. цыгане особенно выделялись своей экстравагант-
ной одеждой (так, Дон Кихот сходу определяет hábito de gitano – наряд 
цыгана). Любопытно, что в 1539 г. Карл V издает указ, запрещающий 
не цыганам появляться в костюмах цыган под страхом избиения 
плетьми37. Этот указ оставался в силе на протяжении всего правле-
ния Филиппа II. Таким образом, мы имеем дело еще с одним посто-
янным и безнаказанным нарушением актерами государственных 
запретов. Самой яркой визуальной чертой цыганок были головные 
уборы из переплетенных лент, цветные ткани в полоску и накидка 
поверх одного плеча. Эти же черты четко прослеживаются на рисунке 

Лакей и цыганка во втором 
(севильском) издании 
комедии «Медора».1576
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к изданию Тимонеды. Что касается лакея, нельзя не обратить внима-
ния на некоторые различия в изображении его наряда в изданиях, 
вышедших в 1567 и 1576 гг.

В этом смысле очень любопытен так называемый «Диалог о проис-
хождении штанов, что носят ныне», авторство которого приписывается 
де Руэде или одному из его современников (кстати, очень похожий диа-
лог впоследствии будет и у Кальдерона в комедии «Моя дама – прежде 
всего»38). 

В сатирической сценке участвуют два лакея, Фуэнтес и Перальта. 
«Фуэнтес, что за перемены? Почему вы такой раздутый?» – «Это шта-
ны на новый манер», – отвечает Фуэнтес. «Я-то думал это verdugado39 
<…> А что там в подкладке, что они кажутся жесткими?» – поражается 
Перальта. «Всего понемногу: старый sayo, дрянной плащ <…>, а есть 
и те, кто набивают их сеном, чтобы силуэт казался внушительнее…». 
Если этот диалог предназначался для сценического воплощения, 
очевидно, что один из лакеев должен был быть одет в новомодные 
пышные штаны с подкладкой на бедрах, при этом одеяние второго 
для усиления комического эффекта должно быть более сдержанным: 
«Не по нраву мне такая одежда, мне такое сумасшествие не по карма-
ну», – заявляет Перальта. Далее следует насмешка над заносчивыми 
пажами, которые порой одеваются лучше тех, кому прислуживают, и 
над оруженосцами, неотличимыми от кабальеро (рыцарей): «Иной 
оруженосец разоденется в шелка получше знати…». Это стремление 
разодеться связывается с незнанием меры и высокомерием, тогда как 
склонность к более скромным нарядам выдается за признак благо-
разумия. Таким образом, костюм лакея в «Медоре» мог варьироваться 
в зависимости от психологических характеристик, которые испол-
нитель хотел сообщить герою, в расчете на то, что потенциальный 
зритель, зная социальную принадлежность персонажа, распознает 
их без заминки. 

В заключение рассмотрим еще один важный аспект театра Лопе де 
Руэды, а именно, возможное использование масок, что окончательно 
опровергло бы теорию о бедности этого театра. Лучшим источником 
для этого, пожалуй, станет текст пасо (прото-интермедии) де Руэды, 
который так и называется – «Маска» (Carátula).

Согласно словарю «Сокровище кастильского наречия» (Tesoro de 
la Lengua Castellana), составленному в XVII в. Себастьяном де Коварру-
биасом, маска (máscara), «по-варварски называемая carátula, а среди  
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придворных rostro (т.е. дословно, лицо) – это искаженное лицо, ко-
торое используют в театре, чтобы притворяться, подражая чертам 
того, кого следует изобразить40». Впрочем, это утверждение получает 
немаловажную оговорку в работе Марии Луисы Лобато41. Исследова-
тельница приводит следующую градацию масок сообразно жанрам 
представления: 

а) Mascarilla: маленькая полумаска, прикрывающая только лоб 
и глаз [в «Словаре властей» (Diccionario de las Autoridades), изданном 
на тридцать лет позже труда Коваррубиаса, что примечательно, слово 
«глаз» снова фигурирует в единственном числе42].

б) Máscara: предмет, покрывающий лицо так, чтобы скрыть лич-
ность его носителя, делается, как правило, из черной тафты или иной 
ткани с двумя прорезями для глаз, чтобы обеспечить обзор. Также под 
этим термином может подразумеваться «человек, лицо которого скры-
то маской» (метонимия) или праздничное увеселение, в котором уча-
ствуют люди, использующие в маски.

в) Carátula – притворное лицо, вырезанное из картона или другого 
легкого материала, как правило, смешное и уродливое, чтобы носить 
его поверх собственного лица и наряжаться на общественные празд-
ники, на коих разрешены подобные наряды. 

Неизвестный художник. Музыкант, играющий на виуэле (фрагмент). 
Ок. 1540
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В средневековых театрализованных зрелищах carátula использова-
лась, как правило, для подчеркнутой деформации лица и отклонения от 
эстетической нормы. Зачастую carátula изображала темнокожих персо-
нажей, поскольку в понимании эпохи они считались «недочеловеками» 
и порождениями дьявола43. 

С другой стороны, уже в текстах «Кодекса древних ауто» (Códice de 
Autos Viejos), сборника средневековых ауто или драматических про-
изведений, предназначенных для исполнения на празднике Корпус 
Кристи, находим следы использования масок, которые, по выражению 
М. Матео Алкала, позволяют исполнителю «упразднить собственную 
личность и слиться с изображаемым персонажем, достигая таким об-
разом поистине ритуальных и сверхъестественных измерений»44. 

В рассматриваемом пасо Лопе де Руэды carátula вбирает в себя все 
перечисленные черты, обнажая при этом прием театра в театре, двой-
ной игры и давая повод для двойного восприятия. 

Задействованы два персонажа – простак Аламеда и его хозяин 
Сальседо. Это социальное различие может, как и в случае с «Медорой», 
выражаться посредством костюма. Испуганный Аламеда, боясь быть 
подслушанным, делится с Сальседо страшной находкой: «изуродо-
ванным лицом» некоего убитого Диего Санчеса. Сальседо советует 
ему скрыться в часовне, чтобы избежать наказания за убийство. Как 

Х. ван дер Бекен. Испанские маски и костюмы на торжественной 
процессии (фрагмент). Ок. 1601
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только Аламеда удаляется, Сальседо произносит: «Я заставил это жи-
вотное поверить, что эта маска (carátula) – лицо (rostro) Диего Санчеса, 
и задумал подшутить. Хочу закутаться в какую-нибудь простыню так 
хорошо и так искусно, как только смогу, притвориться, что я дух Диего 
Санчеса. И увидите, какая славная выйдет шутка». 

Возвращается закутанный в плащ с головой Аламеда (уже третий 
необходимый для представления костюм!). В этот ключевой момент 
возникает Сальседо в маске Диего Санчеса. Одно из действующих лиц 
присваивает себе, таким образом, лицо мертвеца. При этом благодаря 
предшествующему диалогу зритель знает о разыгрывающемся на его 
глазах переодевании. Имя «покойника» выбрано не случайно, оно было 
весьма красноречивым для современников Лопе де Руэды. Диего Сан-
чес де Бадахос или Диего Санчес Бадахосский – автор и исполнитель 
фарсов, представлявших собой, по выражению исследователя его твор-
чества М. Переса Приего, «проповеди в картинах»45. Его произведения, 
предназначенные для исполнения на улице на Рождество или в дни 
чествования святых, прокладывают путь от примитивных библейских 
сценок к аллегорическому ауто сакраменталь, жанру, без которого 
немыслимо понимание барочного театра. В его фарсах появляется ряд 
потенциально сценических персонажей: хвастливый солдат, дьявол. 
Таким образом, в «Маске» актер присваивает себе маску другого актера, 
причем уже покойного.

Лопе де Руэда выступает здесь как бы предшественником кальде-
роновской мохиганги, в которой инфернальное граничит с комическим. 
«Раньше у меня было лицо, теперь оно у меня накладное за мои грехи», – 
говорит Сальседо и угрожает увести Аламеду на тот свет, если тот не 
достанет его тело из ручья и не похоронит достойно. «Почему вы хотите 
меня забрать?» – вопрошает Аламеда. Ответ может считаться важным 
проявлением идеологии всего испанского театра: «Потому что ты наря-
дился в мою одежду, не имея на то права». Уже это говорит о «праве» на 
одежду, существующей кодификации. Аламеда избавляется от плаща: 
«Возьми, возьми, мне он не нужен!»46. На этом пасо обрывается.

Другой аспект возможного использования масок или преувеличен-
ного грима в театре де Руэды связан с отсутствием достоверной инфор-
мации о наличии женщин в его труппе. Уже упоминавшаяся «фарсанка 
Беатрис», вероятно, исполняла исключительно танцевальные партии, 
в то время как участие жены де Руэды Марианы в представлениях не 
доказано. Т. Феррер приводит свидетельство некоего каталонского  
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актера, согласно которому как минимум до 1542 г. женские роли не-
редко исполняли мужчины47. Это, очевидно, требовало применения 
утрированного грима и/или маски. Проблема участия женщин в теа-
тральном представлении обострится с новой силой во время Контр-
реформации, в 1586 г. им официально запретили выступать на сцене. 
Обстоятельство, хронологически не имеющее отношения к творчеству 
де Руэды, интересует нас в данном контексте потому, что внешняя ха-
рактеризация персонажа традиционно выражалась не только посред-
ством костюма, но и за счет особого, очевидно яркого грима. Это мож-
но понять из официального ответа Филиппа II на один из запросов о 
допустимости исполнения мужчинами женских ролей: «Относительно 
разрешения наряжать в комедии юношей женщинами и разрисовывать 
им лица, согласимся, что непозволительно разрисовывать лица, но, 
с другой стороны, надо проверить, навредит ли запрет комедии, и, в 
противном случае, разрешить замужним женщинам представлять в 
женских нарядах»48. 

Все это доказывает существующую широкую типизацию героев в 
произведениях Лопе де Руэды, невозможность их сценического вопло-
щения иными средствами, за исключением костюма и маски, и опро-
вергает устоявшееся мнение о «бедности» первого профессионального 
испанского театра.

Неизвестный художник. Аллегория тщеславия (портрет испанской актрисы). 
Фрагмент. Вторая половина XVII в.
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Искусство Лопе де Руэды, таким образом, не только положило на-
чало профессионализации актерской деятельности, но и определило 
основные постулаты визуального оформления спектакля. Именно Лопе 
де Руэда угадал назревающую потребность в театре как искусстве всех 
искусств, театре зрелищном, театре – квинтэссенции праздничной 
культуры.
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Испанский театр, по его мнению, должен ограничиться двумя направ-
лениями – comedia a noticia (отклик «на новость», «о виденном и пере-
житом наяву») и comedia a fantasía («выдуманная», «похожая на правду, 
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это как бы ступень, предшествующая травестии, которая в случае муж-
чин всегда носила исключительно комический оттенок.
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