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ESCENARIO Y PUESTA EN ESCENA
DEL TEATRO CERVANTINO
(ALGUNAS NOTAS)

LA OBSESION TEATRAL DE CERVANTES

EGURAMENTE habla el mismo Cervantes por boca de don Quijote cuando en
el capitulo 11 de la Segunda Parte (aventura de la carreta de las Cortes de la
Muerte) dice el hidalgo manchego: “desde mochacho fui aficionado a la

cardtula y en mi mocedad se me iban los ojos tras la fardndula”, A los aspectos pro-
piamente escénicos de la representacién teatral presté siempre Cervantes una
atencién meticulosa. De las principales cuestiones que evoca en el prélogo a sus
Ocho comedias y ocho entremeses son los medios escénicos y habilidades de los acto-
res en su microhistoria del teatro desde el insigne Lope de Rueda: los pellicos y
barbas, cabelleras y cayados que constitufan el vestuario y adorno de las primeras
rudimentarias compaiifas, la manta vieja de decorado, la invencién del hueco del
teatro y de las tramoyas, con todas esas “nubes, truenos y reldmpagos, desafios y
batallas” que imaginé el tal Navarro, de Toledo, etc.

No viene al caso recordar las frecuentes observaciones sobre teorfa y practica
teatral diseminadas por toda la obra cervantina’, ni su enfrentamiento a la fér-
mula de Lope de Vega, quien se alzé sin rival posible con la monarqufa cémica...
Sobre el teatro de Cervantes se ha escrito bastante en los tltimos tiempos, sobre
todo desde el estudio, ya cldsico, de Canavaggio (1997), que me parece es la pri-
meta reivindicacién sistemdtica de la dramaturgia cervantina, pero tampoco me
compete ahora este examen, pata el que remito a los estudiosos que se han ocu-
pado del teatro de Cervantes {Cotarelo, 1915; Marrast, 1957; Casalduero, 1974;
Friedman, 1981; Zimic, 1992; Canavaggio, 1997; Gonzdlez Maestro, 2000...): lo
que intentaré, de modo parcial y provisional, es un acercamiento a los aspectos.
propiamente escénicos de este teatro, la composicién de sus espacios, y algunos
detalles significativos de su puesta en escena.

Ver el volumen 20 de Cuadernos de Teatro Clisico, El teatro segibn Cervantes, con una completa
-seleccidn de textos de Cervantes relativos a este asunto, precedida de una documentada introducién
de Rey Hazas. El volumen incluye pasajes del teatro cervantino con didascalias interesantes relativas
a diversos aspectos de la puesta en escena, que permitirdn completar los ejemplos parciales que cita-
ré en mi aproximacién,
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Cuaquier lector del teatro de Cervantes advierte la preocupacién y meticulosi-
dad con que propone los detalles de la puesta en escena: vestido, gestualidad,
movimientos, mdsica..., rasgo que no ha escapado a los estudiosos, que subrayan
esta inclinacién de la dramaturgia cervantina, como hace Canavaggio: “Lintérét
porté par Cervantes aus conditions concrétes de la représentation a été relevé par
tous les spécialistes” (1997: 308-309). En lo que sigue intentaré una visién aproxi-
mada de este aspecto en la obra dramética de Cervantes, que citaré por la edicién

de Teatro completo de E. Sevilla y A, Rey Hazas.

ESPACIOS DRAMATICOS Y ESPACIOS ESCENICOS
EN EL TEATRO DE CERVANTES. CUESTIONES GENERALES
DE LA PUESTA EN ESCENA

Antes de entrar en el andlisis de los medios escénicos conviene trazar algunas
observaciones sobre los espacios del teatro cervantino, en los que se desarrollan las
acciones y actdan los personajes.

Canavaggio (1977: 308-335) ha puesto de relieve un aspecto que considera
caracterfstico del teatro de Cervantes y crucial en la consideracién de sus dimen-
siones escénicas, y es el hecho bien conocido de que el nicleo de las piczas tea-
trales que conocemos hoy de Cervantes no fueron representadas. Hablarfamos
entonces de una teatralidad “virtual”. Esto es cierto, pero creo que no separa al
teatro de Cervantes del de cualquier otro: cada representacién de una obra es
dnica, y salvo que se analice en concreto una representacién determinada, todas
las aproximaciones que puedan hacerse a la “teatralidad” de una obra suelen tener
en cuenta, més que las realidades, las virtualidades de una representacién “tipica”
ideal en un escenario igualmente “ideal” (no por eso, desde luego, arbitrario, pues
estd evocado en las didascalias implicitas y explicitas). No me preocuparé, por
tanto, de esta circunstancia de la no representacién del teatro de Cervantes.

La practica totalidad de las comedias y entremeses estd concebida para el
espacio habitual del teatro 4ureo: el corral de comedias, con sus dos puertas y
hueco central, nueve huecos delimitados por pies derechos y corredores, cubiertos
por las cortinas o pafio, vestuarios, foso, las tramoyas habituales, etc. Los juegos
de alturas abundan en las comedias con elementos bélicos o de cautiverio (mura-
Hlas y torres de El gallardo espaiiol, Los basios de Argel, Numancia...; montafas de
La casa de los celos...); hay mencién a las dos puertas en La casa de los celos (p. 182);
se corre la cortina (uso de fas apariencias) en la misma comedia (p. 184), y en Los
bafios de Argel (p. 275, donde se descubre el tdlamo y “ Ciérrase la cortina del tdla-
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" mo”); se usa el foso con sus aberturas de escotillones y el mecanismo del bofetén
= en Numancia, La casa de los celos. ..
. Canavaggio advierte, sin embargo, una utilizacién original de este espacio por
parte de Cetvantes (no tan aristotélico como se ha dicho a veces), quien exploratfa
el escenario multiple en una evolucién que itfa de la mayor complicacién escénica
- al despojamiento y abstraccién, en un proceso de restriccién artistica en el que “il
“renonce définitivement aux possibilités multiples offertes par la scéne du corral”
- (Canavaggio, 1977 315). Habrfa comedias de espacio complejo (Numancia, La casa
" de los celos) y otras de espacio simple (El laberinto de amor, La entretenida). Los tra-
tos de Argel, por ejemplo, mostrarfa un espacio neutro, reducible a un nico esce-
nario en el que los cambios de decorado consistirfan esencialmente en entradas y
salidas de personajes que marcan el lugar de la accién con 1a ayuda del vestuario y
las referencias textuales. En Numancia se halla, en cambio, una pluralidad de luga-
res (campamento romano/ciudad) con alternancias de espacios y decorados. ..
- Creo que conviene hacer una precision, distinguiendo el espacio dramdtico y el
escénico. Cervantes puede mostrar, sin duda, originalidad en sus usos, pero me pare-
ce atil apuntar esta distincién, porque algunos comentarios de Canavaggio en los
que habla de “espacio escénico” atafien realmente al “espacio dramdtico” y es una
distincién importante en lo que se refiere a fos mecanismos de la puesta en escena.
Es evidente que no hay modalidad literaria en la que el espacio resulte tan cru-
cial como en el teatro. Si los textos narrativos o liricos pueden oftecer diversos
modos de espacializacién, solo el texto de teatro “necesita, para existir, de un lugar,
de una espacialidad donde desplegar las relaciones fisicas entre los personajes”,
como recuerda Ubersfeld (1989: 108). La creacién de los espacios teatrales involu-
cra la posible realizacién escénica (material) de las didascalias explicitas e implici-

tas, pero también la construccidn imaginaria (no ejecutada materialmente en el

escenatio) provocada por descripciones y sugetencias del texto dramitico.

- En este sentido basaré mis observaciones en la distincién de “espacio dramiti-
co” y “espacio escénico”, que sobre propuestas de Pavis (1985: 276-77) ha aplicado
excelentemente Vitse (1985: 8-9): por espacio dramdtico

se entenderd el espacio de la ficcidn, el espacio representado o significado en ef texto escri-
to [...] este espacio dramdtico, en su esencia, solo puede visualizarse en el metalenguaje

del critico o del espectador, que lo van construyendo imaginariamente a partir de las infor-

maciones proporcionadas sobre su universo por unos personajes.
~ El espacio escénico, en cambio,
designard el espacio concretamente perceptible por el piblico en el escenario peculiar de

tal o cual funcién teatral. Espacio material representante o significante de una u otra de
" las virtualidades del espacio dramdtico, dependers, para cada una de sus realizaciones cir-
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cunstanciales, de las condiciones escenogréficas ofrecidas a la labor del “autor” o director
de escena y de la interpretacién por éste de las indicaciones incluidas en el texto escrito.

Es cosa muy diferente que los espacios miltiples del teatro cervantino sean dra-
miticos o escénicos: en el primer caso la “complejidad” pertenece al dominio de
la evocacién verbal; en el segundo a la estricta realizacién material en un escena-
rio. Muchos espacios del teatro cervantino no tienen por qué traducirse necesa-
riamente en materialidad escénica; pueden mantenerse en su dimensidn de espa-
cios dramdticos convocados por la palabra y algunos objetos simbélicos. En este
sentido el despojamiento que advierte Canavaggio no obedecerfa tanto 2 un
proceso de abstraccién y renuncia, como a una adaptacién de cada género de .
comedia a sus espacios dramdticos propios y a la distancia (que se da en absoluta-
mente todo el teatro aurisecular) entre un espacio dramdtico cualquiera y su rea-
lizacién escénica. Dicho de otro modo: no tendria que haber en Numancia un
escenario miltiple (podtfa haberlo en alguna representacién), sino un espacio dra-
mdtico multiple representado en el corral sin necesidad de decorados elaborados
ni especiales adornos: la palabra evoca los lugares de la accién. Lo mismo pasarfa
con todas las comedias, incluida La casa de los celos, que exige alguna escenograffa
mds compleja, pero que dispone también de los amplios recursos del decorado
verbal y la ticoscopia.

De esta maneta, es posible que todas las comedias de Cervantes pudieran haber
tenido (que no la tuvieron) una representacién mds “despojada” de lo que parece.
Es destacable, con todo, la intensidad de las concepciones cervantinas, atentas
a Jos menores detalles, en busqueda de la verosimilitud y de la visualidad espec-
tacular que apuntan precisamente a un gusto muy marcado por lo “teatral”.
Baste poner como ejemplos iniciales la aparicién de Alimuzel (£ gallardo espadiol,
pp- 20-21}, de quien se describe en el texto la adarga blanca, el alfanje, la lanza con -
bandereta de seguro y el “bonete con plumas adornado”, antes de que la acota-
cién indique que “Entra Alimuzel a caballo, con lanza y adared”. Este caballo es
un caballo vivo (otros ejemplos del recurso menciona Ruano, zooo: 271-84), que
recorte una zona del patio sin subir al tablado: en una escena posterior, cuando el
criado Cebridn ata a una palma el fuerte alazdn, parece que estamos ya ante un
caso de ticoscopia y decorado verbal. Ticoscdpica sin duda es la descripcién de [a
armada turca que se acerca a las fortificaciones de Ordn y que oftecen al piiblico -
el Conde de Alcaudete y Guzmén desde la muralla (£ gallardo espasiol, p. 84), o
la de los seis mil soldados de 2 pie y a caballo que acompafian al Gran Turco en
La gran sultana (p. 375). En todos estos y otros muchos casos intenta Cervantes
comunicar una impresién de verosimilitud, que es una de sus grandes preocu-
paciones: un soldado sale cargado de despojos, un cautivo con sus cadenas, otro
con un barril de agua... Vestidos, objetos, armas, se precisan con cuidado: en
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* Numancia los romanos han de ir “armados a la antigua, sin arcabuces” (p. 921),
“pero en El gallardo espafiol salen soldados “con sus arcabuces” (p. 64)..., etc.

... Bsta verosimilitud de precisién documental se comprende bien en las comedias
: de tipo “histérico” (historia antigua, como Numancia; historia o crénica de sucesos
“coetdneos como en las comedias de cautiverio y guerra), pero plantea ciertas difi-
“cultades al aplicarla a otra clase de piezas donde lo maravilloso (maravilloso cristia-
“'ho como el milagro, maravilloso fantistico como la magia) tiene un papel crucial.
" En efecto, el mismo que por boca del cura y el canénigo {Quijote, 1, 48) criti-
* caba los disparates de las comedias de santos, ofrece apaticiones de demonios (uno
“en.forma de oso, otto més galdn...) y almas sacadas del purgatorio en E/ rufién
dichoso; y esqueletos andantes, demonios inquietos, sitiros y salvajes, llamas del
“subsuelo y nubes volantes, con bocas de sierpes en Lz casa de los celos... Apunta
““Canavaggio que Cervantes reduce el uso de los elementos maravillosos y el de la
- tramoya a lo imprescindible. Pero ;qué es lo imprescindible en la tramoya? La pre-
“sencia de lo maravilloso se da en cuatro comedias de Cervantes: la proporcién es
- més o menos como si se diera en unas doscientas de Lope. No me parece pequefia.
" Cervantes en realidad gusta de lo fantdstico y maravilloso, pero tiene que con-
ciliatlo con lo verosimil. Creo que tal conciliacién supone diversos limites del con-
~cepto de lo verosimil, limites relacionados con ¢l género de comedia: lo que es
- verosimil en una comedia fantdstica como La casa de los celos, no lo seria en una
de capa y espada (mds o menos) como La entretenida. Por si acaso, en la comedia
de santos insiste en la verdad de los hechos {no saca mllagros falsos), y en la de
fantasfa se inclina hacia la alegorizacién, lo que permite interpretar ciertas visio-
nes como manifestacién de “las imaginaciones y los pensamientos escondidos del
alma” (Prélogo a las Ocho comedias y ocho entremeses).

can, a mi juicio, el uso de los espacios (dramdticos y escénicos) y de los medios de
la puesta en escena de Cervantes.

. Parala observacién de estos medios puede servir de gufa el esquema de Kowzan
. (1969: 52), quien distingue trece sistemas de signos: unos pertenecientes al actor:
“ palabra y tono (relativos al texto pronunciado), mimica, gesto y movimiento (rela-
tivos a la expresién corporal), maquillaje, peinado y traje (apariencia externa del

aspecto del espacio escénico), musica y sonidos.

El cuadro de Kowzan admite algunas precisiones, pero su utilidad préctica
sucle ser generalmente admitida (Diez Borque, 1975; Urrutia, 1975; Tordera, 1978;
Kulenovic, 1979).

Para e] teatro de Cervantes, en el vestuario (y la variante del disfraz), objetos,
efectos sonoros y musica, maquillaje, gestualidad y prosémica, etc. hallamos siem-
pre este esfuerzo del detalle verosimil (y hasta documental), y el colorista, la fun-

Imperativos de la verosimilitud, pues, e inclinacién a la espectacularidad mar- -

“actor); y otros fuera del actor: accesorios, decorado e fluminacién (relativos al
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cionalidad de la musica en la creacién de ambientes (delimitacién del espacio dra-
mitico y escénico), la gestualidad simbélica, la espectacularidad del conjunto...
No son elementos que puedan, por otra parte, analizarse de manera auténoma,
sino integrados #) en su género o especie dramética y &) en la serie de efectos den-
tro de una misma comedia, esto es, en su funcién estructural. :

Si, como indica Canavaggio (1977: 326), “la fonctionnalité croissante du jeu
scénique apparait dons comme la condition premitre de son expressivité”, es pre-
ciso analizar esta expresividad sin perder de vista el tipo de comedia y la categoria
de los medios escénicos que privilegian unos u otros géneros.

En los apartados s1gu1entes intentaré ejemplificar distintos mecanismos de la
puesta en escena, segtin una distincién (tentativa) de dreas o géneros dramdticos
cultivados por Cervantes,

LOS MEDIOS ESCENICOS EN LA CONSTRUCCION
DEL ENREDO: EL DISFRAZ

En comedias como Ef laberinto de amor o La entretenida, el espacio escénico y
decorado no son demasiado importantes, La trama enredada, la intriga, las mara-
fias (sin entrar ahora en sus posibles valoraciones lidicas o moralizantes) consti-
tuyen la base de las mismas, como revela el epilogo de Ef laberinto de amor:

Estas son, joh amot!, en fin

tus disparates y hazaiias,

y aquf acaban las marafias

tiyas, que no tienen fin (p. 542).

En El laberinto de amor el espacio dramdtico incluye una calle o plaza de
Novara, salas del palacio del Duque Federico, camino en medio del campo por
donde van Porcia y Julia y unos cazadores que siguen a la caza, una circel... Todos
estos espacios se pueden representar en un escenario convencional de corral sin
mds apoyo que el texto y el vestido de los personajes (que a menudo van de cami-
no, indicando el lugar de la accién).

En cambio es fundamental el vestuario, en especial en su uso de disfraz. Aurelio
Gonzilez (1988: 584) sefiala que en las comedias usa Cervantes el disfraz en cua-
tro formas:

1) mujer vestida de hombre;
2) hombre vestido de mujer;
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3) disfraz que cambia la actividad del personaje;
= 4} disfraz que permite la sustitucién de un personaje.

~Algunos casos de menor entidad se dan en ciertas comedias donde es impor-
tante la ocultacién de la petsonalidad, como en varios episodios de las de cauti-
‘vos: et Bl gallardo espafiol Margarita anda por Orédn, buscando a su amante, dis-
: frazada de hombre, y don Fernando se disfraza de moro para cumplir una hazafia
'jque se ha propuesto. En La gran sultana, Lamberto se hace pasar por una donce-
“Ila mora llamada Zelinda, con disfraz femenino... Al hallarse en el harén del sul-
t4n queda sometido a situaciones arriesgadas, a menudo de cariz cémico.

. Pero donde hallamos un verdadero recital de disfraces es en £/ laberinto de amor,
Para conseguir sus objetivos amorosos en el marco de una historia de ardides y
“relaciones cruzadas, de deseos conflictivos y obstdculos varios {decisiones paternas,
: -nvahclades, etc.) los protagonistas de esta laberintica trama acuden al disfraz:
“en las primeras escenas el Duque Anastasio sale a escena “en hdbito de labrador”
(p-458), ¥ Julia y Porcia, huidas de su casa, de pastorcillos con pellicos (p. 464),
“El disfraz no radica solo en el vestido, sino que precisa de una actuacién acorde
cott él. Por eso Porcia da consejos a Julia (alias Rutilio) de cémo tiene que desem-
“pefiar su papel para salir del ciego laberinto en que la ha metido amor cruel:

Muestra ser varén en todo,

no te descuides acaso,

algo mds alarpa el paso

y huella de aqueste modo.

A la voz da mis aliento;

no salga tan delicada;

no estés encogida en nada (p. 466).

‘. Méds tarde piensan mudar de vestido y tomar la figura de pajes. Las encon-
~traremos con traje de estudiantes, de camino, y mds delante, en efecto, de pajes
- (p. 496). Manfredo, duque de Rosena, también participa en el juego, bajo el dis-
' fraz de estudiante.

:-" Algunos lances rizan el rizo: Anastasio pide a Porcia (a quien cree hombre por-
; que la conoce en disfraz de paje) que se disfrace de mujer para averiguar la verdad
“‘que atafic a Rosamira. Porcia se viste entonces de labradora y sale a escena con un
“canastillo de flores y fruta. Al poder del amor y sus enredos atribuye la misma
* Porcia todas estas mutaciones:

Primeramente pastor

me hiciste, luego estudiante,

y andando un poco adelante

me volviste en labrador... (p. s02).
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. Otra modalidad mds inserta en un episodio de explotacién espectacular: obli-
gada Rosamira a someterse a una ordalfa que demuestre su inocencia o culpabili-
dad, trueca en la cdrcel sus vestiduras con Porcia, y es ésta la conducida al lugar del
juicio y desaffo. La concepcidn visual de Cervantes se muestra aqui en toda su niti-
dez, al hacer que el personaje lleve un manto de dos colores simbélicos (negro y
verde), y que el acompafiamiento vaya vestido igualmente, mitad de luto y mitad
de fiesta. A la ceremonia asisten Dagoberto y Rosamira disfrazados ahora de pere-
grinos embozados: la acotacién pertinente dard idea, mejor que cuaquier comenta-
rio, del efecto perseguido por Cervantes (“que serd un extrafio espectdeuls™):

Sale Porcia cubierta con el manto que le dio el carcelero, acompariada de la mesma manera que dijs,
con la mitad del acompariamiento enlutads y la otra mitad de fiesia; el verdugo al lado izquierds,
desenvainado el cuchillo, y al diestro el wifio con la corona de laurel; los atambores delante sonando
triste y romco, la mitad de I caja de verde y ln otra mitad de negro, que sexd un extragio espectdeu-
lo; siéntase Porein cubicrta, en un asiento dlte, que ha de estar 4 un lady del teatro, desviado del de
su padye, entran asimisio Dagoberio y Rosamira, como peregrinos embozados (p. 533).

Sean todos estos distraces y trueques una ingeniosa industria provocada por el
amor —inventor de quimeras, como dird més tarde Tirso de Molina—; sean
expresién de un mundo confuso de mentiras y errores de los personajes; tengan
una lectura lddica o moral, de entretenimiento o alegérica (segin discute Zimic,
1991: 205-20), lo que ahora me interesa subrayar es que sin el mecanismo del dis-
fraz no es posible llevar adelante esta trama.

Los cjemplos de La entretenida afiaden poco a Jos vistos. Cardenio y Torrente
se disfrazan de peregrinos, y antes Cardenio se ha disfrazado de estudiante con
‘sotana y mantco, asumiendo una identidad falsa para conseguir a Marcela, pero el
recurso principal del enredo es la confusién de personas a causa de los nombres
coincidentes en dos damas, hermana y amada de don Antonio {las dos se llaman
Marcela), lo que produce lances cémicos al pensar Marcela (la hermana) que su
hermano se siente atrafdo incestuosamente por ella,

Diferente es el caso de Pedro de Urdemalas. Aqui la abundancia de disfraces
obedece a una estructura de butlas folkéticas y al exhibicionismo histriénico del
protagonista, que acabard dedicindose al oficio de actor, vnico que le permite
representar infinidad de personajes. Pedro manifiesta su virtuosismo proteico
saliendo de mozo de labrador, ciego, gitano, ermitafio, estudiante. ..

Pedyo de Urdemalas en hdbizo de mozo de lnbrador (p. 633).
Salen dos ciegos, y el uno Pedro de Urdemalas (p. 670).
Entra Pedro, ya como gitano (p. 676).

Entran Maldonado y Pedro, de ermitafio (p. 6%2).
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“Sale Pedro como evmitafio, con tres o cuatro taleguillos de anjeo llenos de arena en las mangas
(p: 692).
- Sale Pedro de Urdemalas, con manteo y bonete, como estudiante (p. 706).

Transformismo que en el propio discurso verbal pondera el protagonista:

iVélgame Dios, qué de trajes

he mudado y qué de oficios,

qué de varios ejercicios,

qué de exquisitos lenguajes! (p. 706).

: :::'__Como sefiala Gonzdlez (1998: 587):

- Los sucesivos cambios de apariencia son los que permiten que la obra discurra por un
" derrotero claramente folclérico y ristico que es la esencia de esta comedia, es el enga-

- fio que cuenta con la complicidad del piblico que identifica a un personaje ya codifi-
" cado con anterioridad y que tiene por lo tanto un comportamiento absolutamente pre-
. visible.

" En'el conjunto de su teatro explota, pues, Cervantes el recurso del disfraz con
gran variedad de funciones y lo hallamos de manera privilegiada en las come-
dias de enredo, en el que la ocultacién de a personalidad es fuente bdsica de la
trama.

LA CREACION DE AMBIENTES:
DE LA VEROSIMILITUD A LO PINTORESCO

. Sise observan las comedias de cautiverio o de ambiente moro (E/ gal[ardo espa-
fiol, Los bafios de Argel, El trato de Argel, La gran sultana), que constituyen una
parte apreciable y bastante definida de la produccién dramdtica cervantina, se
. hallaré ejemplificada de un modo excelente la doble tendencia que he venido
- sefialando, hacia la verosimilitud y hacia la cspcctaculandad de tonos brillantes,
“coloridos y hasta pmtorescos

. En la via hacia [a prlrnera Cervantes pretende construir un ambiente bien
. documentado, conocido de prlmera mano por su experiencia de cautiverio: en las
* escenas de asedio, pot ejemplo, precisa meticulosamente hasta los movimientos de
los actores, y no se olvida de requerir el acompafiamiento sonoro (musica, tam-
bores, clarines, grita y leilfes), que es otro medio muy eficaz de evocar el ambien-
te pretendido:
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Tocase arma; salen a la muralla el conde y Guzman. .. Suena mucha vocerta de i i i y atam-
bores (Ef gallardo espariol, p. 91).

Embisten, anda la grita; lleva Alimuzel una escala; sube por ella y otro moro por otra; decien-
de al moro Buitrage y don Fernando ase a Alimuzel y desribale, pelea con otros y mdtalos. Todos
ban de caer dentro del vestnario. Desde un cabe miran Azdn, el Cuco y of Alabez lo que pasa
(El gallardo espafiol, p. 96).

Obsérvese la mencién de las escalas, y luego el alquitrdn y las alcancias arroja-

dizas, o la especificacién de toques militares (al arma, y después toque de retira-
da...).
En Los bafios de Argel se documenta un amplio repertotio de medios escénicos:
uso de las alturas significando las murallas (con posibles telas pintadas o simple-
mente haciendo que un cotredor simbolice por medio de la designacién verbal
una fortificacién), voceria y grita, etc.:

Suena dentro voceria de moros; enciéndense bachos, pinese fuego al lugar, sale un viejo a la
muralla medio desnude (p. 190).

Los castigos y otras pricticas habituales de este universo de la cautividad res-
ponden a ese prurito de verdad histérica que manifiesta Cervantes, ademds de
desempefiar una importante funcién patética: recordaré los palos que un guardidn
propina a un cristiano o el cristiano que sale “awdas las orejas con un pafio san-
- griento, como que las trae cortadas’ (El gallardo espafiol, pp. 198, 206).

La atencién al traje de cautivo cumple con el doble objetivo, pues responde
detalladamente a los datos de la realidad y ofrece un cromatismo llamativo
(Cotarelo lo describe en su estudio, 1915:185) y espectacular:

Salen don Lope y Vivanco, cautivos, con sus cadenas a los pies {p. 198).

Y semejante explotacién de lo visual tiene el vestido a la turquesca que llevan
Juanico y Francisco en la misma comedia (p. 231), o las almalafas blancas de Zara
y Alima y los vestidos de moras de Costanza y la sefiora Catalina (p. 238).

"Todos los recursos de la espectacularidad se alfan en las escenas de ceremonias
o fiestas, que constituyen espacios dominados por la dimensién escénica, pobla-
dos de musica y danzas, a menudo en organizaciones coreogréficas, y reproduc-
cién de costumbres més o menos exéticas. La boda de Los basios de Argel se pre-
para con todo cuidado, como precisa la acotacién pertinente (pp. 268-Gg):

Agqut ha de salér la boda desta maneva: Alima, con un velo delante del rostro, en lugar de Zara,
Hevanla en unas andas en hombros, con misica y hachas encendidas, guitarms y voces y gran-
de regocijo, cantando los cansares que yo daré...
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_Mis adelante (pp. 274-75) la escena festiva se subraya atin mds al disponetla en
modo de apatiencia que se ofrece al espectador al descorrerse una cortina detrds
~ de la cual se ha dispuesto el tilamo:

" Desciibrese un tdlamo donde ba de estar Alima, cubierta el vostro con el velo; danzan la danza
e Ia morisca; haya hachas; estenlo mirando don Lope y Vivanco, y en acabando la danza
“entran dos movos... Entranse todos y ciérrase I corting del tdlamo. ..

- Otto tipo de escena ceremonial es la audiencia del Gran Turco con que se abre
La gran sulmna:

: éﬂ[en Salee, turco, y Roberto, vestido a lo griego, y destrds dellos un aldrabe vestido de un algui-
‘cel; tray en una lanza muchas estopas y en una varilla de membrillo, en la punta, un papel
- como billete, y una velilla de cera encendida en la mano... (p. 373).

" Se advertird que tras la acotacién se sigue la glosa verbal que completa algunas
" informaciones y sobre todo da sentido a la composicién visual que se ofrece por
-+ ostension:

ROBERTO. Mas ;qué fantasma es esta que se oltece
corenada de estopas media lanza?

Satec.  Aldrabe en el traje me parece.
Tienen aqui los pobres esta usanza
cuando algunc a pedir justicia viene:
(...]
de una cafia y estopas se previene
y cuando el Turco pasa enciende fuego,
a cuyo resplandor €l se detiene;
pide justicia a voces, dale luego
lugar la guarda, y el pobre como jara
arremete turbado y sin sosiego
y en la punta y remate de una vata
al pran sefior su memorial presenta (p. 373).

~* Acto seguido aparece el cortejo del Sultdn, que abunda en nuevos aspectos tea-
trales:

- Entra a este instante el Gran Turco con mucho acompafiamiento; delante de st lleva un paje
vestido a lo turquesco, con una flecha en la mano levantada en alto, y detrds del Turco van
otros dos garzones con dos bolsas de terciopelo verde, donde ponen los papeles que el Turco les

. da (p. 574)-




46 [GNACIO ARELLANO

No es esta la tinica ceremonia que explota las dimensiones espectaculares del
vestido, posturas, musicas y objetos: recordaré solo en esta misma comedia la
audiencia del Sultdn al embajador de Persia (pp. 388-89 y 401-402) que privilegia
los motivos de la grandeza y solemnidad que pertenecen al Sultdn, sin perder de
vista la reproduccién de detalles verosimiles:

Parece ef Gran Taureo detrds de unas cortinas de tafetdn vevde; salen cuatro bajaes ancianos;
siéntanse sobre alfombras y almobadas; entra el embajador de Persia y al entrar le echan enci-
ma und ropa de brocado; Wvanle dos turcos del brazo, habiéndole mirado primero si trae
armas encubiertas; Wévanle a asentar en una almobada de terciopelo; descitbrese la cortina;
parece el Gran Turco; mientras esto se bace pueden sonar chirimias. ..

O la fiesta a la cristianesca cerca del final de la obra, muy cumplidamente pre-
cisada en acotaciones y textos:

Entransey la Sultana se ha de vestir a lo cristiano, lo mds bizarvamente que pudiere. Salen
los dos misicos y Madrigal con ellos, como cautivos, con sus almillas coloradas, calzones de
lienzo blanco, borceguies negros, todo nucvo, con vueltas sin lechuguillas. Madrigal traiga
unas sonajas y los demds sus guitarras (p. 431). [...] Sale Mami a poner un estrado con
otros dos o tres garzones; tienden una alfombra turca, con cinco o seis almobadas de ter-
ciopelo de color (p. a35). [...] Levdntase la Sultana a bailar y ensdyese este baile bien

(p- 440).

~ Como se ve, hasta el color de los borcegufes indica Cervantes, ¢ insiste en que
se ensayen bien los bailes. Siempre se interesa por la perfeccién de la puesta en
escena, y aprecia grandemente el efectismo espectacular de ciertos pasos: porque
resultan mds verosimiles cuanto mds detallados sin duda, pero también porque le
fascina la realizacién “lo mds bizarra” posible. Esto, me parece, es lo que revelan
otros pasajes como las hechicerfas de Fitima en E/ trato de Argel (p. 885), en las
que [a bruja subraya cada uno de los elementos gestuales o de los objetos mdgicos
que considera necesarios para la composicién de una escena de conjuro, admira-
ble y estupenda para los espectadores, pero extrafia a la economia de la trama;
adviérease la riqueza de las didascalias implicitas (p. 884):

El cabello dorado al aire suelto

tiene de estar, y el cuerpo descefiida,
descalzo el pie derecho, el rostro vuelto
al mar adonde €] sol se ha zabullido;

al brazo este sartal serd revuelto

de las piedras prefiadas que en €l nido
del 4guila se hallan, y esta cuerda

con mi intencién la virtud suya acuerda.
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Aquestas cinco cafias, que cortadas
fueron en luna llena por mi mano,

en esta mesma forma acomodadas,

lo que quiero hardn ficil y llano;
también estas cabezas, arrancadas

del jdculo, serpiente, en el verano
ardiente all4 en la Libia, me aprovechan,
y aun estos granos si en el suelo se echan,

[..]

Esta figura, que de cera es hecha,
en el nombre de Aurelio fabricada,
serd con blanda mano y dura flecha,
por medio ¢l corazén atravesada.

Al demonio invocado no le queda més remedio que asomar por el escotillén. ..

Pero el mundo de apariciones fantdsticas, de magia v de (relativa) tramoya corres-
glay Y

. ponde a otro género representado en La casa de los celos.

FANTASIAS Y MARAVILLAS EN EL ESCENARIO.
ALEGORIAS Y EMBLEMAS

: La comedia que mayor abundancia escénica muestra es sin duda Lz casa de los
+ celos, en palabras de Cotarelo (1915: 55):

~ demonios y sombras; hablan los esplritus; dyense misicas misteriosas, crujen cadends, quéianse
v invisibles seves, levdntanse lamas; bajan nubes y Malgesd surge de ln boca de una disforme
~ serpiente. ..

‘En una obra de tema orlandiano, que no destaca por su coherencia argumen-
i tal, con su mezcla de dioses paganos, alegorfas morales, dimensiones emblemdti-

- divirtié a Cervantes y satisfizo su mencionada tendencia a los efectos “bizarros”,
- comedia en fin “de efectos escénicos en la cual la mdsica, la utilerfa y demds ele-
mentos como el canto o el vestuario desempefian un papel muy ;mportante
(Gonzélez, 2001: 159).

... La primera escena de gran espectdculo (p. 113) es la aparlclén de la bella
-Angéhca (mientras Malgesi y un demonio que ha salido por el escotillén quedan
‘al margen del tablado), Angélica cruza por el patio, a caballo “lo mds ricamente

verdadera obra de magia, llena de apariencias y tramoyas [..] hay en ella sdtivos, salvajes, '

cas, elementos pastoriles y otros muchos ingredientes, pero que probablemente
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vestida que ser pudiere’, conducida por dos salvajes vestidos de hiedra o cifiamo
‘tefildo de verde. Detrds viene una duefia sobre una mula con gualdrapa que lleva
un “rico cofrecillo y una perrilla de faldd’. Todo este aparato da una vuelta al patio,
hasta que los salvajes apean a Angélica.

Abundan las referencias al espacio del bosque, a la oscuridad del atardecer, a la
meontafia y a los 4rboles: el grado de realizacién escénica de este espacio dramdti-
co, naturalmente, puede ser variable, peto los efectos admirables han de represen-
tarse; el padrén de Merlin “ha de ser un mdrmol jaspeado que se pueda abrir y
cermy”, porque de él ha de salir a su tiempo un esqueleto; por el escotillén surgen
llamas en distintas oportunidades, y una de las aberturas o grutas preparadas en el
escenario tiene la forma de una boca de sierpe disforme, por la que ha de poder
salir Malgest entre crujidos de cadenas y suspiros melancélicos. El texto {p. 144)
oftece varias didascalias relativas a este abertura escénica:

iVilgame Dios! ;Qué ruido

cs este qlic suena extrafio?
;Estoy despierto o dormido?
:Engifiome o no me engafio?
Otra vez llega al oido.

De entre estas hojas entiendo
que sale el horrible estruendo.
Mas, jay!, ;qué boca espantosa,
terrible y extrafia cosa,

es aquesta que estoy viendo?
Mientras mds vomitas [lamas,
boca horrenda o cueva oscura,
més me incitas y me inflamas.

La principal de las tramoyas es el bofetén, que no siempre se describe bien en
los estudios sobte teatro aurisecular y sobre el que da algunos detalles y comenta
ejemplos Ruano (2000: 262-65). En esencia es un torno que gira ocultando a la
vista del espectador una persona u objeto, y exhibiendo otros dispuestos en otra
de las caras del torno. Cervantes es muy aficionado al bofetén, lo que a mi juicio
muestra un estadio rudimentario de explotacién tramoyera, porque es un meca-
nismo demasiadamente ingenuo. En Lz casa de los celos se usa repetidamente:

Parece Angélica, y va tras elly Rolddn; ponese en la tramoya y desparece, y a la vuelta parece Ia
Mala Fama, vestida como diré, con una tunicela negra, una trompeta negra en la mano, y alas
negras y cabellera negra (p. 155).

Aparece otra vez Angélica, y huye a la tramoya, y vuélvese, y parece la Buena Fama, vesti-
da de blanco, con una corona en la cabeza, alas pintadas de varias colores y una trompeta

{p. 158).
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. Retirase Ferraguto, y, puesto en la tramoya, al tivarle Rolddn una estocada, se vuelva la tra-
- “moya; y parece en ella Angélica, y Roldin, echdndose 4 los pies della; al punto que se incli-
"~ na, se vuelve la tramoya, y parece uno de los sdtiros, y hdllase Rolddn abrazado con sus pies

p173)-
Otra clase de tramoya es la nube volante:

"be.rmélgme la nube y cubre a todos tres, que se esconden por lo hueco del teatro; y salen luego
el emperador Carlomagno y Galalén, la mano en una banda, lastimada cuando se la apretd

.:':___Mmﬁm (p. 183).

Parece un Angel en una nube volante (p. 1385).

. Es digna de destacar la dimensién emblemitica de muchos efectos de esta
* comedia, que he comentado en otro lugar (Arellano, 1997).
- Algunas ocurrencias son muy simples, como el gesto de estrecharse la mano
- Roldén y Reinaldos como signo de concordia (p. 112), que responde en realidad
" a una inspiracién emblemdtica: Horozeo, I, fol. 39: “Las dos manos juntas, sabi-
~-da cosa es que significaban la concordia, y éstas se trafan figuradas y se enviaban
~ de una parte a otra cuando querfan concordia”. ..
-+ Otras composiciones mds importantes implican a actores, escenografla, ele-
- ‘mentos de vestuatio y hasta animales para componer un conjunto de extraordi-
" ‘nario valor visual. La aparicién de Marfisa (p. 130) incluye ademds de la compo-
_sicidn escénica global, un verdadero emblema pintado sobre su escudo: “srue por
timbre una ave fénix y una dguila blanca pintada en el escuds”, animales cuyo sen-
tido explica el propio texto (vv. 887 y ss.):

Y advierte que contigo
q g
llevas a la sin par sola Marfisa,
que en sefias v testigo
de que es tinica en el mundo, la divisa
q
trae de aquella ave nueva
que en el fuego la vida se renueva. ..

Sobre el fénix y su resurreccién de las cenizas en que él mismo se quema, los
. testimonios serfan innumerables. Y en cuanto al 4guila, es igualmente conocida.
Ferrer de Valdecebro es quien mds largamente ha escrito sobre el dguila en su
Libro Primero de Gobierno general, moral y politico hallado en lus aves, donde la
califica de “la reina de las aves y princesa coronada de los vientos, péjaro el mds
. noble y generoso de cuantos viven en la esfera clara y transparente de los aires”.
~:De esa nobleza procede su valor heréldico que explota Marfisa en su escudo. Para
el sentido de pureza del color blanco no hace falta mayor documentacién.
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La cueva de los celos desempefia un papel importantisimo en la escenografia de
unia pieza cuyo titulo alude a ella. Cervantes compone de nuevo un emblema
caractetistico, cuajado de elementos simbélicos, que se detallan en las didascalias
implicitas y explicitas; toda [a apariencia de la cueva es una boca de sierpe {(sim-
bolo de los celos), segin ya he comentado.

El poder del amor se expresa otra vez por medio de un emblema escénico: el
del carro de Venus tirado de los leones de la montafia {(p. 147). El emblema 105
de Alciato “Potentissimus affectus amor” representa este poder en el grabado de
un carro cuyo auriga es Cupido, tirado por dos leones, enseflanaza que Daza
Pinciano comenta: :

La fuerza del leén tiene vencida

amot, si no es de amor jamds vencido,
que a solo amor ser quiso Amor rendido
a quien no hay cosa que no esté rendida,

El propio Cupido sale a escena encarnado en un actor que trae varias dictepan-
cias respecto del modelo arquetipico, sobre todo la de ir vestido, por decencia, obvia-
mente: “el dios Cupido, vestido, y con alas, flechas y arco desarmads” (p. 148). Pero
como el texto pronunciado por Venus comenta de nuevo (vv. 1439 ¥ ss.), viene ade-
mds sin la venda en los ojos, y con el arco desarmado, y sin aljaba:

¢«No me dirds, hijo amado,

si es invencién de provecho

andar en traje no usado

y el arco roto y deshecho?

¢Quién te le rompié? ;Y quién pudo
cubrir tu cuerpo desnudo

que su libertad mostraba?

:Quién te ha quitado el aljaba

y la venda?

La respuesta se mantiene en el universo emblemdtico también: es el Interés
quien ha hecho todo esto a Cupido, segiin reflejan emblemas como el de Corrozet
“Amour vaincu par argent”, recogido por Henkel y Schéne (1976: 1762).

Cupido es uno més de la serie de personajes alegéricos que acttian en La casa
de los celos. Temor, Celos, Sospecha, Desesperacién, Buena Fama, Mala Fama y
Castilla. Todos con sus atributos, colores, etc. (pp. 144 ¥ ss.):

Temor... con una runicela parda cefitda con culebras. .
Sospecha, con unda tunicela de varias coloves. .,

Curiosidad... con cien ojos en la frente. ..
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Con una soga 4 la garganta y una daga desenvainada en la mano sale la Desesperacion. ..

los Celos ... con una tunicela azul pintadas en ella sierpes y lagartos, con una cabelleva blan-
e, negra y azul. .

"y mis adelante (pp. 155-56 ¥ 178} la Mala y Buena Fama, y Castilla:

. parece Iz Mala Fama... con una tunicels negra, una trompeta negra en la mano, y alas negras
g y mbellem HEGId. ..

p:zrece la Buena Fuma, vestida de blanco, con una covona en la cabeza, alas pintadas en varias
colores’ y una trompetd. ..

_ Sczle por el hueco del teatro Castilla, con un ledn en la una mano y en la otra un castillo. ..

.~ No me extenderé en recordar el valor del color negro o el blanco, el sentido
herdldico del leén y el castillo en las armas del reino castellano, o el valor conno-
“tativo del azul ‘celos’ {por el mismo sonido de la palabra, explica Horozco, [, fol.
© 161). La Buena y Mala Famas las describe Ripa (396-97) en términos parecidos a
“ como salen en Cervantes:

: Mujer con una trompa en la derecha [...] una cadena de oro {...] alas en los hombros,
“stendo las mismas de un color blanquisimo [...] Mujer que lleva un vestido sobre el que
“aparecen pintadas ciertas negras figurillas, como angelotes de alas negras, llevando ademds
~una trompa en la mano,

7 81 insistiré en el valor estructural de las explicaciones que el texto dramdtico da
" ‘estas figuras, exactamente a una glosa de emblema:

Esta figura que ves

es el temor sospechoso
[...]

Esta es la infame sospecha
de los celos muy parfenta,
toda de contrarios hecha
[on]

La vana Curiosidad

es esta que ves presente,
hija de la Liviandad

con mil ojos en la frente.

‘Toda esta exhibicién se completa con los efectos musicales: canciones pastori-
;-..les de Clori y Corinto, musicas tristes, trompetas bastardas que anuncian la llega-
“da del emperador...
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LA ESPECTACULARIDAD PATETICA:
'EL HEROISMO Y LA SANTIDAD

Cervantes no busca solo producir en el espectador una admiracién estética por
el “extrafio espectaculo” o el asentimiento convencido por la razonable precisién
documental de las puestas en escena sugeridas. Le preocupa igualmente la trans-
misién de emociones, la creacién de un efecto patérico que es la razén de ser de
comedias como Numancia o El rufidn dichoso, estribadas en el patetismo heroico
y en el religioso respectivamente: tertitorio dramdtico que propugna, en términos
generales, lo que podiamos considerar formas variantes de la catarsis.

La fe y la experiencia religiosa aparecfa como polo de contraste en las comedias
de cautivos, donde el peligro de la apostasia se muestra constantemente enfrenta-
do a la constancia de la fe hasta llegar al martirio. Dos objetos de la utilerfa sim-
bolizan la resistencia a las presiones de los infieles: los crucifijos y los rosarios,
abundantes en estas piezas. Pero como he sefialado antes, 2 menudo los elemen-
tos de la puesta en escena han de examinarse en su organizacién estructual: el
juego del trompo de Francisquito y Juanico en Los basios de Argel (p. 248) no fun-
ciona como mera escena de ambientacién, sino que debe relacionarse con el mar-
tirio posterior: es una ventana abierta a la actividad lddica de los nifios que son
capaces, sin embargo, de superar la natural inclinacién de la infancia para asumir
un papel de mdrtires cristianos. El contraste excita el patetismo: en forma de apa-
riencia (“Cdrrese una cortina”) se exhibe después a Francisquito, no ya jugando,
sino “atado a una columna en la forma que pueda mover a mds piedad” (p. 268). En
el final, el anciano padre del nifio llevard un pafio blanco ensangrentado “como que
lleva en él los huesos de Francisquito” (p. 281).

La comedia de santos es el género mds propicio a la emocidn religiosa. En £/
rufidn dichoso todos los medios escénicos se organizan en estructuras de antitesis
y progtesién simbélica de la conversion del rufidn a la santidad. En la primera
escena el vestido, las armas, el gesto y hasta los recursos paralingiifsticos (fonética
de germanfa) definen al rufin Lugo:

Salen Lugo, envainands una daga de ganchos, y el Lobillo y Ganchoso, rufianes. Lugo viene
come estudiante, con wna media sotana, un broguel en la cinta y una daga de ganchos; que no
ba de traer espada (p. 285).

Otra escena posterior significativa: aparece el inquisidor Tello de Sandoval,
amo de Lugo, rezando en unas Horas, y entra enseguida Lugo “en cuerpo, pen-
diente a las espaldas el broguel y una daga” (p. 311). El contraste es evidente: pero
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hay un elemento esencial: el rosario que Lugo trae en la mano. Objeto aparente-
Jente -absurdo en manos del jaque, pero muy inteligible en la tradicién literaria
del pecador que tiene una virtud que al fin le sitve de tabla de salvacién: en cuan-
to ve ¢l espectador este rosario comprende que Lugo es un rufidn peculiar que estd
destinado a la conversi6n.

“Y-as sucede. A partir de la segunda jornada la escenificacién de la comedia es
caracteristica del género de santos, aunque Cervantes mantiene el control de los
efectos excesivos o los milagros grotescos que no son raros en piezas auriseculares.
Tl hébito de fraile que viste Lugo hace olvidar su compostura anterior de valen-
té1i; de los andares rufianescos y gestos de matén pasamos a las oraciones de rodi-
Ilas en posturas que evocan las convenciones de la pintura del Siglo de Oro.

1 La disposicién de las acciones o tableaux vivants en los diversos huecos del tea-
tro se ha relacionado por varios estudiosos (y ya por el propio Lope) con la orga-
‘nizacién de los retablos barrocos, paralelo muy estrecho y justiﬁcado en las piezas
: de santos, donde el uso de pinturas, imdgenes, o composiciones hagiogrificas evo-
can;. clertamente, las formas de [a visualidad sagrada {que por su parte utilizan
‘también recursos de la escenografia teatral). Véase esta escena del Rufidn, en la
‘que el texto subraya la composicién visual:

‘Abre la celda; parece el padre Cruz, arrobado, hincado de rodillas, con un crucifijo en la
nano.

; iMirad qué postura aquella

del brave rufidn divino,

v si hallard camino

Satands para rompella!

Arrobado estd, y es cierto

que, en tanto que él estd asi,

los sentidos tiene en s

tan muertos como de un muerto {p. 340).

- Los efectos mds llamativos son las apariciones de diablos y almas del Purga-
~torio: Cervantes insiste en la verdad de lo dramatizado para justificar estos ele-

siderarse como proyeccién de tentaciones o certificacién de las virtudes de santi-
dad heroica del protagonista:

Entranse todos, y salen dos denionios; el uno con figura de oso, y el otro como quisieren. (Esta
visidn fue verdadera, que anst se cuenta en su historia} (p. 355).

Entran a este instante seis con sus mdscaras, vestidos como ninfas, lascivamente, y los que han
dé cantar y tafier, con mdscaras de demonios vestidos a lo antigno, y hacen su danza, (Todo esto
Jue ast, que no es visidn supuesta, apderifa ni mentirosa) (p. 341).

thentos, y por otra patte, como sefialaba Canavaggio, estas visiones pueden con- .
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El uso de la miisica supone en esta comedia cierta complejidad (Calderén lle-
vard a su extremo este tipo de funciones musicales). La cancién de las ninfas ten-
tadoras representa a la musica profana, diabédlica, mientras que en la apoteosis
final suena lejos “mulsica de flautas o chirimias” (p. 370).

Siguiendo a San Agustin, Calderén —entre otros dramaturgos— distingue la
mdsica sacra de la profana, y aplica al auto la sacra con variedad de intenciones
(oracién, alabanza, culto, etc.). La profana puede ser, como en El rufidn dichoso,
vehiculo de [a tentacién. :

No falta el maquillaje imitador en el protagonista de los efectos de la lepra, que
ha tomado sobre si en descarga de los pecados ajenos: las referencias a las llagas
culminan en la ostensién del “objeto patético” en foma de reliquia: los pafios
ensangrentados que llevan los devotos en el funeral del santo (p. 368).

En E{ rufidn dichoso muestra, en suma, Cervantes una cuidadosa organizacién
del vestuario, musica, apariencias y objetos, segtin los requisitos del género. No
crea que pueda advertirse una originalidad radical en estos usos, pero si una pre-
ocupacién caracteristica por el control de los mecanismos en un terreno inclina-
do a veces a las exageraciones,

De dmbito distinto, pero cercano en cuanto a las funciones de los elementos
escénicos, es [a tragedia de Numancia, Tres categorfas de objetivos principales se
advierten en la escenificacién propuesta por las didascalias: la verosimilitud impli-
cada, por ejemplo, en la exigencia de que los personajes romanos vistan de acuer-
do a usos antiguos y no lleven anacrénicos arcabuces; la excitacién patética en

-todas las situaciones de heroismo desesperado de los numantinos (suicidios, nifios

hambrientos, cestas de pan ensangrentado con las heridas de los jévenes sitiados,
dagas y espadas que serdn instrumento de la muerte de los resistentes, etc.); y la
espectacularidad alegérico emblemdtica en las apariciones de la Guerra, la
Enfermedad, el Hambre, Duero, Espafia y la Fama; o ceremonial en los rituales
nigromdnticos de Marquino.

Las alegorfas pueden considerarse una variante de las “figuras morales” cuya
introduccién reclama Cervantes en el prélogo de sus ocho comedias. Como en La
casa de los celos, la densidad emblemdtica es notable: Fspafia sale “coronada con
unas torres y trae un castillo en la mano”, con algunos elementos que aparecen en
la ilustracién que podemos ver en Covarrubias, en la que Espafia lleva un escudo
en la mano donde se ven leones y castillos (la de Horozco trae distintos atributos:
I, fol. 39v.). La Guerra sale armada de escudo y lanza; la Enfermedad con muleta
y vendas en la cabeza y méscara amatilla, el mismo color negativo que caracteriza
el vestido y mdscara del Hambre, Del rfo Duero no se dan especificaciones, pero
podemos pensar en una inspiracién en representaciones habituales de rios como
las de Covarrubias (II, emblema 80), o las recogidas por Henkel-Schéne (cols.
100-103) con cabelleras de algas o plantas, y cdntaros.

e e T v
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Los ritos de Marquino sin duda responden al gusto mds propiamente cervan-
tmo por la vistosidad detallista y el especticulo admirable; basta citar parcialmen-
te'las acotaciones:

lyjut sale Marquino con una rapa negra de bocact ancha, y una cabellera negra, y los pies des-
mlzw, y en la cinta tracrd, de modo que se le vean, tres redomillas llenas de agua: ln una negra,
la atnz tefiida con amﬁan y la otra clara; y en la una mano, una lanza barnizada de negro, y
en:[a otra, un libro; y viene Milvio con &, y ast como entran, se ponen a un lady Leoncio y

_Mamndm (p. 948).

Cim el agua de la redoma clara basia el hierro de lu lanza, y luego hieve en la tabla; y debajo,
o sudltense cobetes o hdgase el rumor con el barril de piedras (p. 951).

Sale el Cuerpo amortajado, con un rostro de mdscara descolorido, como de muevto, y va salien-
do poco a poce, y, en saliendo, déjase caer en el teatro, sin mover pie ni mano basta su tiempo

(P g52)-

-Nétesc la explotacién de la gestualidad, tipo de movimiento, y de nuevo el
maqulﬂaje del amortajado (o el uso de la méscara).

_ EI extenso desarrollo de la escena de con;uros, resucitacién del muerto, profe-
cias y efectos terrorificos no es tan necesaria a la comprensién de la crisis numan-
tind, como a la expresidn de un teatro que privilegia el texto, sin duda, pero que
a menudo se complace en las bizarrfas espectaculares.

LA COMICIDAD ESCENICA

-+ La comicidad del teatro cervantino no necesita de grandes tramoyas ni efectos
“asombrosos. Le basta fundamentalmente con el vestuario, la gestuahdacl y algunos
objetos. En las piezas que tienen elementos cdmicos o graciosos méds o menos
- desarrollados, se pueden reunir ejemplos slgniﬁcatlvos como la bota de vino de
~Buitrago (El gallardo espaiiol, p. 95), la sotana vieja del sacristdn (Los basios de
Argel p- 190), la cazuela mojf robada al judio (Les bafios, p. 242), los naipes de fray
Antonio (E/ rufidn dichoso, p. 331), o la trompetilla de hojalata de Madngal (La
gran sultana, p. 413)...
~ Objeto y movimiento cimentan la comicidad de escenas algo_ més complejas
 que las citadas, como la leccién de esgrima de fray Antonio a fray Angel, con unas
paletas, y detallada indicacidn de las posturas (“esta es la brava postura / que lla-
iman puerta de hierro / los jaques”, etc., p. 358), o la pelea a garrotazos de Torrente
y Ocafia (La entretenida, p. 6oz).
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Estos y otros recursos mds que se podrian citar en las comedias se concentran
de modo especial en los entremeses: capuz de luto exagerado del rufidn viudo, o
vestidos ridiculos del soldado y el sacristdn en La guarda cuidadosa, personajes que
protagonizan un grotesco torneo armados con un tapador de tinaja y una espada
muy mohosa, o un morrién, un paloy un rabo de zorra (p. 776), etc. Gestualidad
cémica de ribetes carnavalescos tiene el episodio del manteamiento del sacristin
en La eleccion de los alcaldes de Daganzo (p. 764), o las fugas y bailes. Sobre los
bailes bastar4 recordar que en £/ rufidn viudo bailan el Escarramdn, del cual dice
el jesuita Pedro Juan Ferter en su Tratado de las comedias (con fecha de aprobacidn
de 1613, publicado en 1618) que “corren por esta ciudad unas canciones que lla-
man Escarramin, que en el teatro las han representado con tanta torpeza, que aun
los aficionados a comedias se escandalizan de ellas”.

De todos los mecanismos merece especial mencién el excepcional uso de la
ticoscopia en El retablo de las maravillas, donde se describe, en clave de burla en
esta ocasién, lo que no se ve pero todos dicen ver: teatro dentro del teatro engen-
drado por la magia verbal y por las obsesiones de los espectadores internos {los
riisticos espectadores del maravilloso retablo), que participan grotescamente en la
accién bailando con una Herodfas inexistente la zarabanda (otro baile desgarrado)
o mojdndose con una lluvia que solo estd en su imaginacién. Después de esto, los
palos y cuchilladas que cierran el entremés, aunque tienen la segura eficacia de lo
convencional, afiaden poco.

FINAL

Para Canavaggio, el teatro de Cervantes marca un jalén esencial en la evolu-
cién de la escenografia del Siglo de Oro. No sé si se puede decir tanto, pero si
resulta evidente que a pesar de las dificultades que tuvo la obra dram4tica cervan-
tina, el empefio teatral de su creador es de una intensidad extraordinaria, y la
variedad de sus propuestas revela una conciencia clara de las funciones de cada
medio escénico.

El teatro que Cervantes concibe estd poblado de recursos escénicos, organiza-
dos 2 menudo en estructuras complejas y obedientes a las distintas necesidades de
cada género dramdtico, desde la comedia de santos al entremés, pasando por la
fantasia orlandesca, la tragedia coral o la comedia de cautivos.

Puede que fuera un hombre de teatro frustrado, pero de que era hombre de tea-
tro no cabe duda.

IGNACIO ARELLANO

Universidad de Navarra
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