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PALABRAS PRELIMINARES

La asamblea general de la AITENSO (Asociacién Internacional de Teatro Espanol
y Novohispano de los Siglos de Oro), celebrada en el marco del XVII Congreso, el 23 de
octubre de 2015 en el Queens Hall del CUNY Graduate Center, en la ciudad de Nueva
York, tomé la decisién de celebrar un congreso extraordinario para conmemorar el IV
centenario de la muerte de Miguel de Cervantes. Entre las propuestas que surgieron
para su organizacion fue elegida la presentada por Francisco Plaza, director del Teatro de
Rojas de una ciudad eminentemente cervantina: Toledo. Este es el origen del encuentro
cuyas actas selectas conforman el volumen que el lector tiene entre las manos.

En ese momento Francisco Plaza estaba programando un amplio y muy sig-
nificativo festival cervantino para el otofio de 2016, que podia ser el entorno ideal
para un simposio extraordinario de una asociacién que tiene como objetivo el estudio
del teatro espafiol y novohispano del Siglo de Oro. Desde el primer momento su-
po interesar a las instituciones que podian apoyar y dar proyeccidn a esta iniciativa:
el Ayuntamiento de Toledo, la Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha y la
Diputacién Provincial de Toledo. Para desarrollar la parte académica buscé la ayuda
de la Universidad de Castilla-La Mancha. Tanto desde los vicerrectorados de Cultura,
Deporte y Extensién Universitaria, y de Relaciones Internacionales como desde el
Instituto Almagro de teatro cldsico conté con la més decidida colaboracién.

Las gestiones que se realizaron desde finales de 2015 hasta el pentltimo mes de
2016 permitieron que el encuentro se desarrollara tal y como estaba previsto, en dos
escenarios de singular relieve histérico y artistico. La mayor parte de las sesiones acadé-
micas tuvieron lugar en la Facultad de Ciencias Juridicas y Sociales, que ocupa uno (o
dos, segin se mire) de los edificios mds notables del singular patrimonio monumental
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de Toledo: los conventos de San Pedro Martir y de Madre de Dios que ocuparon en
los Siglos de Oro dominicos y dominicas. En ese conjunto se encuentran espacios tan
notables como el claustro de Covarrubias y la basilica en que se enterré el caddver del
principe de los poetas espanoles: Garcilaso de la Vega. El segundo marco en el que se
desarrollaron nuestras actividades no tiene menor abolengo: el Teatro de Rojas es un
bellisimo recinto del siglo XIX, construido en un solar, el del Mesén de la Fruta, donde
se viene representando a nuestros cldsicos desde 1576. En este espacio, consagrado al
dramaturgo toledano Francisco de Rojas Zorrilla, tuvieron lugar las representaciones,
una de las conferencias plenarias y un coloquio con los directores de las obras que pudi-
mos ver en los cuatro dias del congreso.

Los decorados, pues, de nuestro encuentro eran en extremo apropiados y pro-
bablemente contribuyeron a que todo discurriera de forma grata y provechosa. El con-
greso —creo hablar en nombre de todos los participantes— estuvo presidido por una
extraordinaria cordialidad. Les confieso que me congratula de forma muy especial esta
circunstancia, porque, como todos sabemos, la grey académica tiene, junto a muchas
virtudes que no me detendré en enumerar, una cierta propensién polémica que, a ve-
ces, deriva hacia el enfrentamiento personal. Es verdad que los que nos dedicamos a
los estudios teatrales dureos venimos disfrutando de una suerte de pax hispanica. No se
conocen las razones para que este gremio, de suyo peledn, se vuelva cordial y amistoso
en estos encuentros. Pero asi es... si asi os parece. Al menos, esa ha sido mi impresion,
y me congratularia mucho que fuera una sensacién compartida. Al fin, si proyectos co-
mo este salen adelante, es por un juego de complicidades, entusiasmos y lealtades entre
todos los que en ellos participamos.

El resumen estadistico del congreso es fécil:

1 ruta literaria, dirigida con tanta erudicién como vehemencia por Carmen
Vaquero Serrano

3 representaciones cervantinas en el Teatro de Rojas

4 conferencias plenarias

36 comunicaciones (solo falté a la cita nuestro amigo y compafero Juan José
Pastor Comin, que mandé el correspondiente parte facultativo)

2 presentaciones de libros

1 coloquio teatral

1 visita a las interioridades (las «tripas» en el argd) del Teatro de Rojas, atendida
con su proverbial amabilidad por Adolfo Cano Montero



Mds comprometido que esbozar esta sintesis cuantitativa es presentar un balance
cualitativo. Creo, no obstante, que podemos enorgullecernos de haber dado nueva luz a
algunos aspectos del tema que nos proponiamos estudiar: £/ teatro de Cervantes y el naci-
miento de la comedia espanola. Lo hemos hecho desde perspectivas muy diversas. Varios
de nuestros ponentes plenarios han incidido en la caracterizacién, no solo dramdtica
sino también escénica, de las piezas cervantinas. Se han servido para ello de varian-
tes oratorias antitéticas: estdtica, sedente, mayestdtica, en el caso de Aurelio Gonzilez;
peripatética, movida, incluso montaraz, en el de Luis Gémez Canseco. Rosa Navarro,
teatral y retdrica, nos abrié caminos para la interpretacion, a través de las fuentes, del
teatro mayor y menor de Cervantes. Y Javier Huerta puso de relieve la vigencia estética
de la Numancia en este siglo XXI que se anuncia de resistencias, ruinas y cercos cuasi
numantinos.

Las tres docenas de comunicaciones nos han permitido avanzar en el conocimien-
to de los dramas de Cervantes. Algunos han atraido particularmente nuestra atencién:

La entretenida (Maria Josefa Martinez Lépez, Lygia Rodrigues Vianna Peres*!,
Michael K. Predmore, Naima Lamari)

El retablo de las maravillas (Lillian von der Walde, Maria José Caamano Rojo*)

Pedro de Urdemalas (Ysla Campbell*)

Numancia (Begona Gémez Sdnchez)

Los barnos de Argel (Karima Bouallal)

La casa de los celos (Michael Armstrong-Roche™)

El viejo celoso (Marta Villarino, Rafael Massanet Rodriguez)

La guarda cuidadosa (Miguel Angel Zamorano)

El gallardo espanol (Isabelle Rouane)

El juez de los divorcios (Montserrat Mochén Castro)

Otros entremeses (Héctor Brioso, Maria Jests Framindn)

Ademds del andlisis de obras concretas, el congreso también se ocupé de cuestio-
nes generales vistas desde el peculiar dngulo del teatro cervantino:

El canon trégico renacentista (Marfa Rosa Alvarez Sellers)
Teatralidad y literariedad (Javier Bravo)
La madre (Martina Colombo*)

! Sefialo con un asterisco las comunicaciones, que, por una u otra razén, no se encuentran en estas actas.



Celos y celosos (Rafael Massanet Rodriguez)

Las danzas (Maria Jestis Framindn)

La musica (Fernando Pérez Ruano)

La aplicacién a la clase de espafol (Abderrahmane Bellaaichi*)
El estudiante (Laura Herndndez)

La censura (Héctor Urzaiz)

El «Arte nuevo» cervantino (Carlos Brito*)

El soneto (Kenji Inamoto™)

El Quijote en la tradicién india (Aroa Algaba Granero)
Cervantes y Ronlald (Isabel Castells Molina*)

Puesto que el congreso tenia como objetivo las relaciones del teatro cervantino

con su entorno dramdtico, contamos con comunicaciones destinadas a dilucidar aspec-
tos capitales relacionados con los origenes y caracteristicas de la comedia espafiola, y con
obras y autores de esa etapa de nuestra cultura:

Origenes del teatro comercial (George Peale™)

Otredad femenina (Marcela Mora)

Diego Lépez de Castro (Elena E. Marcello)

La venganza de Agamendn (Araceli Herndndez Lépez*)

La comedia de la sortija (Miguel Zugasti*)

Cuarta égloga al Concilio Mexicano I1I (Julio Alonso Asenjo)
El entremés de los romances (Alfredo Rodriguez Lépez-Vizquez)
Tirso de Molina (Naima Lamari, Rafael Massanet Rodriguez)

A la vista de este elenco, creo que podemos afirmar, sin falsa modestia, que hemos

cumplido con nuestro objetivo: hemos avanzado en el conocimiento del teatro cervanti-

no y de esa etapa apasionante que contempla el nacimiento del teatro moderno.

10

FeLire B. PEDRAZA JIMENEZ
UNIVERSIDAD DE CASTILLA-LA MANCHA



El teatro de Cervantes
y el nacimiento
de la comedia espaiiola

Congreso extraordinario de la AITENSO
Toledo, 9, 10, 11 y 12 de noviembre de 2016

COMISION LOCAL ORGANIZADORA

Direccién
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Milagros Rodriguez Céceres, Francisco Crosas Lépez, Alberto Gutiérrez Gil y
Maria Concepcién Astilleros Rojas

(Universidad de Castilla-La Mancha)

11



12

Programa
Miércoles, 9 de noviembre

Facurrap pe Crencias Juripicas v Sociares (UCLM)

9:00  Recepcidn de los participantes

11:00 INAUGURACION

11:30 CONFERENCIA INAUGURAL. Preside: Lillian von der Walde
Aurelio GonzALEZ (Colegio de México):
Caracterizacion de personajes en el teatro cervantino

13:00 I SEsiON DE COMUNICACIONES

Sara 1. Preside: Melchora Romanos
Ysla CampBELL (Universidad Auténoma de Ciudad Judrez):
Ironia y critica social en «Pedro de Urdemalas», de Cervantes
Lillian voN DER WALDE (Universidad Nacional Auténoma de México):
Ms sobre la construccion metateatral de «El retablo de las maravillas»
Begofia GOMEZ SANCHEZ (Universidad Carlos 111 de Madrid):
La actualidad de la «Numancia» dirigida por Juan Carlos Pérez de la Fuente

Sara 2. Preside: Francisco Crosas
Maria Josefa MarTiNgEz LOPEZ (Universidad de La Corufia):
La comedia de «La entretenida» y los limites genéricos en el origen del teatro
espanol
Lygia RopriGues VianNa Peres (Universidad Federal Fluminense,
Brasil):
Cristina: la fregona entretenida. El texto, la palabra, la miisica en «La
entretenida», comedia de Miguel de Cervantes
Michael K. PReDMORE (Cuny Graduate Center, EEUU):

La frustracion de expectativas en «La entretenida» de Cervantes

16:30 RuUTA LITERARIA POR TOLEDO
Carmen VAQUERO SERRANO
20:30 REPRESENTACION. TEATRO DE RojaAs
Retablo de las maravillas de Miguel de Cervantes



Jueves,

Compafifa: Morfeo teatro
Dramaturgia y direccién: Francisco Negro

10 de noviembre

Facurrap pe Ciencias Juripicas v Sociares (UCLM)

10:00

11:30

Sara 1.

Sara 2.

13:15

CONFERENCIA PLENARIA. Preside: Rafael Gonzilez Cafal

Luis GOMEZ Cansico (Universidad de Huelva):

«A ver la boda venia». Conflictos dramdticos y soluciones escénicas en torno
al matrimonio en el teatro cervantino

II SESION DE COMUNICACIONES

Preside: Ysla Campbell

George PeaLk (California State University, Fullerton):

Historia, arqueologia y el origen del teatro comercial esparol

Alfredo RopricUuEz LOrEZ-VAZQUEZ (Universidad de La Corufa):

El «Entremés de los romances» y su atribucion a Cervantes: metodologia,
andlisis y datos objetivos

Miguel Zugastt (Universidad de Navarra):

Lo grave y lo faceto en la anénima «Comedia de la invencion de la sortija»

(1594)

Preside: Elena E. Marcello

Daniel FERNANDEZ RoDRIGUEZ (Universidad Auténoma de Barcelona):
Las comedias bizantinas y el teatro de Cervantes

Karima BouaLrraL (Universidad de Nador, Marruecos):

«Los banos de Argel» de Cervantes

Michael ArRmsTRONG-ROCHE (Wesleyan University, EEUU):

Cervantes frente a Cervantes: «La casa de los celos», «Don Quijote» (1605)
y la materia de Francia

PRESENTACION DE PUBLICACIONES Y PROYECTOS

Presentacién del libro Adiciones al corpus dramdtico espariol del siglo XV1I.
La «Comedia de la invencion de la sortijar, partes I y II (Monforte de Lemos,
1594), de Antonio Cortijo y Miguel Zugasti
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16:30

Sara 1.

SAra 2.

18:30

Sara 1.

Sara 2.

1T SESION DE COMUNICACIONES

Preside: Marta Villarino

Araceli HERNANDEZ LOPEZ (Universidad Complutense de Madrid):

La trama impresa de «La venganza de Agamendn», del maestro Ferndn
Pérez de Oliva

Julio ALonso Asenjo (Universidad de Valencia):

La cuarta égloga al Concilio Mexicano I11, 1585

Marcela Mora (UAM Iztapalapa, Ciudad de México, Distrito Federal):
La otredad femenina en dos comedias genealdgicas de tema americano

Preside: Isabelle Rouane

Miguel Angel Zamorano (Universidade Federal de Rio de Janeiro):
Rasgos erasmianos en el entremés cervantino «La guarda cuidadosa»: El
autoengano como recurso satirico de caracterizacion

Montserrat MocHON CasTro (Saint Mary’s College, EEUU):

El juego de los espejos en «El juez de los divorcios»

Maria José Caamaro Rojo (Universidad de Santiago de Compostela):
«El retablo de las maravillas»: mds alld del teatro y su aplicacion en la
educacion literaria

IV SESION DE COMUNICACIONES

Preside: Lygia Rodrigues Vianna Peres

Marfa Rosa Arvarez SeLLErs (Universidad de Valencia):

Cervantes y la configuracion del canon trdgico renacentista

Javier Bravo (I. E. S. Barrio de Bilbao, Madrid):

Teatralidad y literariedad como tendencias de la dramaturgia cervantina y
paradigmas de la etapa de formacion de la comedia espariola de los Siglos de
Oro

Martina CoromBo (Universita Ca’Foscari):

«Ven en mis brazos, hijo de mi vida»: la figura de la madre en el primer
teatro cervantino

Preside: Maria Josefa Martinez
Oscar Garcia FErnANDEZ (1. E. S. Garcia Bellido, Leén):
La figura de Carlos V en el teatro en tiempos de Cervantes



20:30

Naima Lamarr (Université d’Avignon):

La figura del indiano de «La entretenida» de Cervantes a «La villana de
Vallecas» de Tirso de Molina

Rafael MassaNeT RopriGuez (Universidad de las Islas Baleares):
Edicion critica digital y estudio de la comedia de Tirso de Molina «El celoso
prudente» [c. 1615]

REPRESENTACION. TEATRO DE ROjAS
Miguel Will de Juan Carlos Somoza
Compania: 13 entre Ly M

Versién y direccién: Vladimir Cruz

Viernes, 11 de noviembre

Facurrap pe Ciencias Juripicas Y SociaLes (UCLM)

10:00

11:30

Sara 1.

Sara 2.

CONFERENCIA PLENARIA. Preside: Felipe B. Pedraza Jiménez
Rosa Navarro DURAN (Universidad de Barcelona):
Secuencias de efecto seguro y desenlaces con riesgo en el teatro de Cervantes

V SESION DE COMUNICACIONES

Preside: Susana Herndndez Araico

Isabelle RouaNe (Université Aix Marseille, Francia):

Uso y funcién de los espacios liminales en la comedia cervantina. El caso de
«El gallardo espariol»

Marta ViLLariNo (Universidad Nacional de Mar del Plata, Argentina):
A vueltas con «El viejo celoso». El camino de una puesta

Carlos Brito Diaz (Universidad de La Laguna):

El «Arte nuevo» cervantino: de la ficcion metaliteraria al canon teatral

Preside: George Peale

Kenji INamoto (Univ. Doshisha, Kioto):

El soneto en la comedia nueva: un estudio comparativo entre Cervantes y
Lope de Vega
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13:15

16:30

Sara 1.

Sara 2.

Marfa Jestis FRaMINAN (Universidad de Salamanca):

De las danzas narradas del «Quijoter a las danzas interpretadas en los
entremeses cervantinos

Fernando PErez Ruano (Doctor en Humanidades, musicélogo y
compositor):

El elemento musical en la comedia cervantina

PRESENTACION DE PUBLICACIONES Y PROYECTOS
Presentacién del libro Organologia y miisica en el « Quijote» de Fernando
Pérez Ruano

VI SESION DE COMUNICACIONES

Preside: Miguel Zugasti

Isabel CasTELLs MoOLINA (Universidad de La Laguna):

Reflejos de un «raro inventor» en «Cervantina», de Ron Lald

Aroa ALgaBa GRANERO (Universidad de Salamanca):

«Kijote Kathakali»: una mirada al «Quijote» desde la tradicion india
Abderrahmane Berraaicar (Universidad Ibn  Zohr de Agadir,
Marruecos):

Enseriar el teatro de Cervantes en una clase de ELE

Preside: Alfredo Rodriguez Lépez-Vizquez

FElena E. MarceLLO (Universita Roma Tre):

La tragedia de Diego Lopez de Castro y el mito de Cleopatra en el contexto
teatral europeo del siglo XVI

Laura HERNANDEZ GoNZzALEZ (Universidad de Valladolid):

La figura del estudiante en los inicios del teatro dureo

Héctor Brioso (Universidad de Alcald):

Del entremés de ladrones al cuadro carcelario: Cervantes ante la literatura
del hampa

Héctor Urzaiz (Universidad de Valladolid):

«Una persona inteligente y discreta»: Cervantes y la censura teatral



20:30 REPRESENTACION. TEATRO DE Rojas

La ruta del «Quijote» de Azorin
Compania: Noviembre teatro
Intérprete: Arturo Querejeta
Direccién: Eduardo Vasco

Sibado, 12 de noviembre

TeaTRO DE ROjasS

9:30

11:00

12:30

14:00
20:30

Visita AL TEATRO DE Rojas

Gestién: Adolfo Cano Montero (Teatro de Rojas)
CONFERENCIA PLENARIA. Preside: Germdn Vega Garcia-Luengos
Javier Huerta Carvo (Universidad Complutense de Madrid):
«Numancia» siglo XXI

COLOQUIO TEATRAL

Cervantes en la escena actual

Moderador: César Oriva (Universidad de Murcia)
Participantes:

Francisco NEGRO (Morfeo teatro)

Eduardo Vasco (Noviembre teatro)

Yayo CAceres (Ron Lald)

CLAUSURA

REPRESENTACION. AUDITORIO

Cervantina

Ron Lald y Compania Nacional de Teatro Clésico

Director: Yayo Céceres
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Caracterizacion de los personajes masculinos
en el teatro cervantino

Aurelio Gonzélez

EL CoLEGIO DE MExICO

En la novela o el cuento, la caracterizacién explicita de un personaje, por lo
general, proviene de la descripcién que hace, mds o menos profunda —incluso inclu-
yendo una perspectiva interpretativa psicoldgica, moral o de cualquier otro tipo—, el
narrador. Por el contrario, en el teatro la voz directa del dramaturgo tiene la posibilidad
de configurar abiertamente a los personajes y parte —como es evidente— de la carac-
terizacién explicita que proporciona al receptor en las acotaciones que guian al director
de escena o a un lector que no llevard la obra a las tablas.

El autor teatral, en el momento de construir sus personajes, tiene una complica-
cién especial ya que, a diferencia de otras formas literarias narrativas como la novela o el
cuento o incluso poéticas (no hay que olvidar que el teatro cuenta también una historia,
aunque de manera particular), dificilmente puede incorporar dentro de las secuencias o
escenas de la historia que estd contando y que forman la obra de teatro un observador
exterior, objetivo y omnisciente —el narrador— como una de las voces del texto lite-
rario (légicamente con un mayor valor de autoridad y objetividad que los personajes
de la historia), sin perder la esencia de lo teatral que no es lo narrado sino lo represen-
tado, y por ende disminuir la calidad y la tensién dramdtica de la obra; por lo tanto, la
caracterizacién dramdtica de los personajes no puede provenir de esa voz externa sino
que tiene que presentarse de otra forma: por medio de la voz y acciones de los propios
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AURELIO GONZALEZ

personajes que serdn encarnados sobre el escenario por un actor siguiendo la pauta que
dio el dramaturgo en sus didascalias. Cuando se quiere emplear en el teatro el recurso de
un narrador, mds alld de una voz fuera de la escena (lo cual reproduce en forma espacial
la forma literaria novelistica) lo mds frecuente es utilizar un personaje, légico en el am-
biente, espacial o histérico en el que tiene lugar la historia, para que llene las funciones
del narrador, pero, en muchos casos, privindolo incluso de cualquier participacién en
la accién dramdtica que rebase la del simple observador, casi en la misma situacién que
el espectador. En estos casos, por lo general, el personaje no serd un narrador de tipo
omnisciente y estard mds cerca de la figura del cronista.

Por lo tanto, lo que el autor proporciona en una didascalia explicita (acotacién)
en muchos casos, mds que una configuracién total del personaje, estd mds cerca de ser
solamente una definicién util y necesaria para el director de escena, pero la caracte-
rizacién completa se tendrd que construir en el escenario durante la representacién.
Cervantes, a pesar de su condicién de maestro de la narracién y generador de la novela
moderna, cuando escribe teatro es muy consciente de este limite del género, lo cual no
quiere decir que renuncie a su maestria como narrador y pueda poner al servicio del
drama en las didascalias y en el texto mismo de la obra recursos narrativos [véase Gopar
Osorio, 2016].

Sintetizando el proceso de caracterizacién de un personaje, se puede decir que en
la construccién de una obra de teatro,

el dramaturgo tiene tres vias para definir a sus personajes, las cuales pueden ser coin-
cidentes o no. En el caso de ser coincidentes dan lugar frecuentemente a personajes
unitarios sin mayor tensién dramdtica. En el caso contrario, el contraste de visiones
puede generar personajes mucho mds complejos, con mayor profundidad psicolégica y
desde luego cargados de mayor tensién dramdtica [Aurelio Gonzdlez, 2014: 87].

Estas visiones son en primer lugar la propia percepcién o definicién que da el
personaje de si mismo en sus parlamentos; después la visién que expresan los otros
personajes de aquel; y, finalmente, las acciones del personaje que se estd caracterizando,
que pueden ser acordes o estar en contradiccién con una o ambas de las otras visiones
antes mencionadas.

Por otra parte, y tomando en cuenta que el género teatral implica una doble tex-
tualidad: dramdtica y espectacular, el personaje, para ser efectivamente teatral, no puede
ni debe limitar su vitalidad al texto que se verbaliza, sino que tiene que poder desarro-
llarse en el texto espectacular que implica el montaje de la obra (incluyendo apariencia
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fisica, vestuario, movimientos, gestos, apoyos en elementos de utileria, etc.) y, por lo
tanto, debe poder ser representado en el escenario, habitualmente por un actor o una
actriz, los cuales usardn un vestuario particular y empleardn elementos de utileria que
subrayan o hacen evidente la caracterizacién planteada en los didlogos textuales. Estos
tltimos elementos pueden ser los que el dramaturgo hace explicitos en las acotaciones,
recurso por medio del cual expresa su idea de la puesta en escena y limita o controla,
dentro de lo posible, el montaje que haga el director, al plantear una coherencia entre
lo que se ve en escena y hace el personaje y lo que dice, también en relacién con su
apariencia. Asi estas acotaciones son el marco general de la caracterizacién del personaje.

Estos elementos didascilicos, directamente relacionados con el actor o con su
apariencia, desde luego que no son los tnicos recursos caracterizadores que posee la
puesta en escena, ya que también en esta se apelard a los efectos sonoros o de tramoya
para crear una situacién o ambiente determinados, que también pueden ser definido-
res del personaje directa o simbélicamente. El maquillaje, el vestuario, los accesorios,
etc. son signos que en el escenario adquieren una «significacién de segundo grado»
[Kowsan, 1992: 180] al superar aquella significacién elemental o directa que tienen en
la vida cotidiana, y como signos mds complejos pueden no solo indicar sexo, condicién
o estado social, sino incluso una época histérica o un lugar o un espacio geogréifico
determinado y asi caracterizar con mayor claridad o intensidad a un personaje en el
momento de la representacién al crearse el espacio de la ficcidén (sugeridamente por la
palabra o visualmente por la escenografia de cualquier tipo que esta sea).

Por otra parte, los personajes no estdn aislados y en la creacién artistica tienen
una légica de verosimilitud y funcionan de acuerdo con un sistema de relaciones cuyo
referente estd en la realidad social conocida directa o culturalmente por el espectador y
ademds, en el momento de la representacién, «todas las relaciones entre los personajes
se proyectan en el espacio» [Veltrusky, 1997: 40], entendido como el espacio escénico
que es donde se mueven los actores. Esta dimension es la que determina la organizacién
de la obra en cuanto espacio de la ficcién; asi se origina lo que Zich llamé «espacio dra-
mitico», entendido como un conjunto de fuerzas inmateriales que va cambiando en el
tiempo creado por el autor junto con las transformaciones de esas fuerzas en la ficcién
donde se desarrolla la historia contada por la obra [véase Zich, 1931: 246].

Esto no quiere decir que las referencias espaciales, que en el caso del teatro se con-
cretan fisicamente en un escenario, estén completamente desprovistas de un significado
(como tampoco lo estdn en cualquier tipo de texto literario) que rebasa el dmbito teatral
y entra en el campo de lo simbélico y de lo social. Asi, los personajes encarnados por los
actores se van a mover en espacios evocados o representados, que el espectador percibe
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en toda su amplitud de significados, y que pueden dar sentido o corresponder y ampliar
la caracterizacién de un personaje. Por otra parte

El escenario semiotiza a los objetos que estdn en ¢él, anadiendo a su ser una capa-
cidad de significar y convirtiéndolos asi en signos de objeto; ademds, en ocasiones, les
confiere un valor connotativo por relacién al conjunto escenografico, que los transfor-
ma en signos de signo. El teatro, como hecho semioldgico, consigue que en el escena-
rio la dimensién ontolégica de los objetos sea enriquecida por su dimensién semidtica
[Bobes Naves, 2004: 499].

Esta semiotizacién, que implica convertir un objeto en un signo, es lo que le
permite al espectador interpretar un objeto que estd en el escenario, por ejemplo, una
espada como la muerte, o una cancién que se escucha fuera como algo sobrenatural.

El teatro espafol del Siglo de Oro tiende, especialmente en el caso del que se
representa en los corrales, a la construccién de un espacio dramdtico (espacio de la
ficcién) que se apoya bdsicamente en el poder creativo y evocador de la palabra de una
realidad fisica y concreta (por la ausencia voluntaria de la mayoria de los elementos
escenogréficos); sin embargo, esto no limita la movilidad espacial, entendiendo por esta
la creacién de diversos espacios de la ficcién dentro de la trama dramatica en el espacio
neutro del tablado del corral de comedias, sino por el contrario la potencia y favorece,
permitiendo asi la multiplicacién de espacios y en ellos la ubicacién —y por tanto la
posibilidad de caracterizacién— de los personajes.

Cervantes en sus Ocho comedias y ocho entremeses nuevos nunca representados, pu-
blicacién que podemos decir que se puede interpretar como un catdlogo de subgéneros
de comedias [en este sentido puede verse Aurelio Gonzilez, 1999: 75-85] y de entre-
meses, también presenta una amplia gama de tipos de personajes masculinos y femeni-
nos los cuales tiene que caracterizar. Centrdndonos ahora solamente en los personajes
masculinos mds importantes podemos ver las diversas formas de caracterizacién que
emplea.

En El gallardo esparnol aparece un personaje muy particular, en el que incluso se
puede ver algin rasgo del gracioso de origen lopesco, del que Cervantes hace una ca-
racterizacién de personaje en la que incluso hay un elemento mds propio de la narrativa
como es la argumentacién de verosimilitud. Este personaje es Buitrago y Cervantes lo
caracteriza en una acotacién a partir de elementos externos de utilerfa:

Entra a esta sazén BUITRAGO, un soldado, con la espada sin vaina, oleada con un orillo,
tiros de soga; finalmente, muy malparado. Trae una tablilla con demanda de las dnimas de
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purgatorio, y pide para ellas. Y esto de pedir para las dnimas es cuento verdadero, que yo lo
vi, y la razon porque pedia se dice adelante. (El gallardo espariol, 1, 629)"

El ndcleo de la caracterizacién es definirlo como «muy malparado», aspecto pro-
pio de un picaro o un gracioso, de ahi la tablilla de santero. La expresién «oleada con
un orillo» ha sido discutida pues realmente no se entiende. Para interpretarla me incli-
no a aceptar el razonamiento de Florencio Sevilla en su edicién de las Obras completas
[Cervantes, 2013: III, n. 49, p. 158] donde considera que «oleada» seria una errata por
‘colgada’, lo cual ya hace (stiene?) sentido pues la imagen del soldado con la espada
desnuda colgando de una tira de pano y unos tirantes de cuerda es muy poco gallarda,
sobre todo teniendo en cuenta que es el soldado que combate en la defensa de Orén.
Obviamente la caracterizacién del personaje se completard con el desarrollo de la obra.
Uno de sus primeros didlogos con don Martin en esta escena tiene que ver con el «pedir
para las dnimas» y cémo el dinero que obtiene lo emplea para comer en lo que podria
ser un tratamiento del personaje propio de la novela picaresca.

El tratamiento y la funcién de Buitrago rebajarian el contexto heroico y épico de
la defensa de la ciudad, poniendo una realidad dura y hambrienta. Mds adelante, esta
relacién de Buitrago con la comida y el hambre se refuerza con elementos de utilerfa: el
pan y el vino que Buitrago debe consumir en escena:

Salen a la muralla Don MARTIN, el capitin GUZMAN y BUITRAGO con una mochila a las
espaldas y una bota de vino, comiendo un pedazo de pan.
DoN MarTiN. jGente soberbia y criiel,
a quien ayuda la suerte,
no penséis que es este el fuerte
tan flaco de San Miguel!
iBravo Guzmadn, gran Buitrago
hoy ha de ser vuestro dia!
Burrraco. (Bebe) Déjeme vuesefioria
que me esfuerce con un trago.
;Echenme destos alanos
agora de dos en dos,
porque yo les juro a Dios
que han de ver si tengo manos!
(El gallardo espanol, 111, 2740-2751)

! Todas las citas estdn tomadas de Cervantes, 1998a. En las referencias solamente indicaré, cuando haga
falta, el titulo de la comedia, la jornada en niimeros romanos y en ardbigos el nimero de verso. En el caso de las
acotaciones irdn en cursivas y la referencia serd al verso inmediatamente siguiente a estas.
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Esta relacién de Buitrago con el hambre la hace explicita el propio personaje ha-
cia el final de la comedia en un didlogo con don Martin de Cérdoba:

DonN MaRrTiIN. Paso, Buitrago!
Burrraco. Yo, sefior, bien puedo

hablar, pues soy soldado

tal, que a la hambre sola tengo miedo.

Ya el cerco es acabado.
D. MartiN.  No es para aqui, Buitrago, aqueso. {Paso!
Burrraco. Nadie sabe la hambre que yo paso.

(El gallardo espanol, 111, 2975-2980)

El personaje de Buitrago indudablemente es un punto de contraste entre el
mundo cortés y amoroso de Nacor, Arlaxa, Margarita y Fernando, y el mundo épico
guerrero de don Martin de Cérdoba y la defensa de Ordn. A pesar de su concepcién
predominantemente material de la existencia, su necesidad de comer, todo ello muy
picaresco, no deja de ser un buen soldado, incluso valiente, lo cual lo alejarfa de otras
caracteristicas del gracioso como la cobardia.

Fécilmente se percibe que en esta comedia se desarrolla una doble trama: por
una parte el sitio de la ciudad por las armas musulmanas y por otra la relacién amorosa
entre los personajes de ambos bandos. Buitrago serfa un guifo a la realidad y a algo tan
cotidiano como el hambre del soldado. Ademds, Cervantes posiblemente haya tenido
un doble objetivo en esta comedia, y de ahi la construccién de la obra con una doble
trama, doble objetivo que estd claramente expresado en la escena final de la obra:

GUZMAN. Buitrago,
no haya mds, que llega el tiempo
de dar fin a esta comedia,
cuyo principal intento
ha sido mezclar verdades
con fabulosos intentos.

(El gallardo espanol, 111, 3129-3134)

Las «verdades» corresponderfan a los hechos en torno a los sitios de las plazas
de Mazélquivir y Orédn en 1563 llevados a cabo por el rey de Argel (acciones muy po-
siblemente conocidas por Cervantes por las relaciones cronisticas hechas por Baltasar

de Morales, Didlogo de las guerras de Ordn, publicada en 1593, y por Luis del Mdrmol
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Carvajal, Descripcion general de Aﬁz’m, de 1573); y «los fabulosos intentos» son las his-
torias amorosas derivadas del doble tridngulo formado por cinco personajes: Alimuzel,
Nacor, Arlaxa, Fernando y Margarita, y las intrigas menores que se desarrollan en torno
a estos personajes. En medio estd la ‘realidad’ de Buitrago.

Un dmbito referencial mucho mds complejo en general lo encontramos en la que es
la més extrafa de las comedias cervantinas (y para algunos plenamente fallida): La casa de
los celos y selvas de Ardenia en la cual aparecen personajes femeninos y masculinos de clara
raigambre literaria, ya sea esta orlandiana como Angélica, la protagonista del relato caba-
lleresco ariostesco definida como «la bella, sobre un palafrén, embozada y lo mds ricamente
vestida que ser pudiere» (I, 185), y Marfisa, la mujer guerrera por excelencia de la poesia
caballeresca italiana, caracterizada por su furibundo cardcter, «armada ricamente, trae por
timbre una ave fénix y un dguila blanca pintada en el escudo» (1, 802) o Ferraguto, el gigan-
te sarraceno del poema de Ariosto; carolingia como Reinaldo (Renaut de Montauban),
Roldén (Orlando), Galalén (Guennelon, conde de Maganza, conocido como traidor en
Roncesvalles) o de las canciones de gesta épicas castellanas como Bernardo del Carpio,
personaje no histérico sino de fabulacién literaria. A diferencia de los personajes feme-
ninos antes mencionados, estos tltimos caballeros, en realidad, no tienen ninguna cons-
truccién ni caracterizacién, ya que solamente son identificados por su nombre, lo cual
implicarfa que para el publico es suficiente y no hace falta una identificacién fisica ni un
desarrollo del personaje, ya que este estd construido al margen de la comedia, por lo que
son identificados por los otros personajes de la comedia, ya sea dirigiéndose a ellos por su
nombre:

MALGESTI. :No me dirds, Reinaldos, qué te hizo?
(La casa de los celos, 1, 20)

o indicando que entran a la escena:

MALGESI. Roldén es este; vesle aqui que sale,
y con él Galalén.
REINALDOS. Hazte a una parte,
que quiero ver lo que este infame vale,
que es tenido en el mundo por un Marte.
MALGESI. :No me dirds, Reinaldos, qué te hizo?
(La casa de los celos, 1, 50-52)
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Aunque aqui la identificacién de los personajes algo tendria que ver con la ico-
nograffa comun de la época de la apariencia de estos personajes, es claro que también
las acciones caracterizan a los personajes teatrales, por lo que hay actividades tépicas
que en una obra en particular no tienen pertinencia para la intriga, pero que tienen la
funcién de identificar a un personaje y reforzar su caracterizacidn, asi, el estar recogien-
do flores en el campo (reminiscencia de la Arcadia) es una accién tipica de las pastoras
bucdlicas cuyo dmbito vital es la naturaleza, lo mismo que el cantar, vehiculo idéneo
para la expresion de sus penas y amores, elemento constitutivo esencial. En el inicio de
la segunda jornada de La casa de los celos aparecen tres pastores, primero Lauso, con su
guitarra, y Corinto y después la pastora Clori. Nuevamente se identifican por la voz de
otro personaje o de ellos mismos:

Lauso. iAh Corinto, Corinto!
CoRriNTO. ;Quién me llama?
Lauso. Lauso, tu amigo.

(La casa de los celos, 11, 899-900)

Ya estos nombres identifican el contexto pastoril bucdlico, si fueran pastores ris-
ticos se llamarfan, por ejemplo, Bato, Bras o Antén. Mds adelante, en esta misma escena
aparece otro pastor llamado simplemente Rdstico, que se comporta como su nombre
lo indica, y que no tiene el comportamiento de tipo bucélico de los primeramente
mencionados.

El espacio dramdtico también tiene una funcién caracterizadora y al indicar la
acotacién por el lugar del tablado por donde salen los personajes se puede estar creando
un espacio dramdtico particular que puede identificar una accién especifica y esta tener
valor caracterizador.

Sale Lauso, pastor, por una parte de la montana, con su guitarra, y CORINTO, por la otra,
con otra.

(La casa de los celos, 11, 899)

Que salgan Lauso y Corinto «por una parte de la montanay, se entiende que la ac-
cién sucede en lo que se conoce como ‘el monte’ que era «una rampa escalonada que ba-
jaba del primer corredor al tablado» [Ruano de la Haza, 1994: 419] por lo que la accién

en el espacio escénico tiene lugar en alto y asi los actores saldrian a escena en la galeria
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del primer piso. Esta ubicacién espacial escénica sirve para subrayar la caracterizacién del
personaje, mds alld del vestuario y la accidn de tocar la guitarra y cantar.

Un contexto muy distinto es el de Los basios de Argel, no hay que olvidar que,
probablemente por su experiencia personal —aunque el tema del cautiverio estaba en
boga en el siglo xvi—, Cervantes escribié cuatro obras teatrales que tienen como nicleo
de su trama, aunque de diferente forma, el cautiverio en tierras musulmanas, estas obras
obedecen posiblemente a una intencién distinta: «Los tratos y Los basios nacen de lo
ocurrido; E/ gallardo espanol de lo que se habria deseado que ocurriera y La gran sultana
de lo que estuvo a punto de ocurrir» [Rey Hazas, 1994: 39]. Esta es una explicacién
posible para cuatro obras de tono muy distinto, sobre todo por el contraste entre las
que suceden en Argel, lugar de la experiencia cervantina, y las otras dos con la accién en
Ordn y en Constantinopla.

Asi, el cristianismo y los comportamientos del cristiano derivados de sus creen-
cias son claramente un elemento caracterizador de los personajes, aunque desde luego
la fe religiosa y la devocién eran un elemento mds en el comportamiento de los cau-
tivos (y por tanto necesario para la construccion verosimil de la historia), lo cual dio
lugar a muchas leyendas de liberaciones milagrosas. Asi, en el gran monasterio jeré6nimo
de Nuestra Senora de Guadalupe, en Céceres, el mds importante de aquella época, se
conservaban, casi como ex votos, las cadenas de cautivos liberados milagrosamente por
intervencién de la Virgen. A ella se encomiendan los cautivos de Los tratos de Argel (jor-
nada IV) en un detalle no solo de caracterizar la devocién de los cautivos, sino también
de dar verosimilitud y realismo a la historia contada teatralmente, reflejando lo que
sucedia efectivamente en la realidad de los cautivos.

En las obras de ‘cautiverio’ la caracterizacién de los personajes debe saltar inme-
diatamente a la vista del espectador, y en este sentido es muy importante establecer el
contraste ideoldgico. Para ello las férmulas de tratamiento, y sus sustantivos y adjetivos,
incluidas en estas comedias no son simplemente recursos genéricos de construccién
literaria, son elementos creadores de un contexto ideoldgico-cultural (ademds de que
obviamente pueden ser caracterizadores de los personajes). Este recurso no es exclusivo
del teatro ya que se usa en otros géneros, pero en la construccién del género dramdtico
tiene especial relevancia, ya que es parte de la accién representada y de forma inmediata
da la clave para la calificacién del personaje por parte del espectador [Aurelio Gonzilez,
2015: 47].

Un buen ejemplo de esto es el tratamiento que incluye el término «perro» o «pe-
rra» que serd una constante que recorrerd toda la comedia cervantina de Los bazios de
Argel en sus distintas formas y variantes ya que captores y cautivos utilizardn el término,
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evidentemente peyorativo, para referirse a los otros ya sean estos cristianos, musulmanes
o judios. Asi, el término aparece en voz del pirata argelino cuando captura al personaje
(por otra parte, con multiples resabios de ‘gracioso’) del cinico Sacristdn:

CAURALI. :Camina, perro, a la marina!
i
SACRISTAN. ¢Perro?

Agora sé que fue mi madre perra.
(Los banios de Argel, 1, 89-90)

Pero también se aplica este tratamiento a personajes humanamente mucho mds
nobles o de mds alta clase.

Por otra parte, no hay que olvidar que el vestuario tiene como primera funcién
la caracterizacién de los personajes. En su conocido trabajo, Kowzan concibe el ves-
tuario como un signo visual del actor que corresponde a la apariencia exterior de este
[Kowzan, 1992: 189]. En este sentido, «Sabida es la atencién que presta Cervantes a la
indumentaria de los actores, como reflejan las meticulosas acotaciones que acompafan
sus comedias, un cotejo exhaustivo de las obras contempordneas, impresas y manuscritas,
confirma que se trata de un rasgo casi exclusivamente cervantino» [Arata, 1995: 64]. Por
lo general Cervantes es bastante explicito en este aspecto.

En ocasiones el vestuario y la utilerfa tienen una gran significacién como ele-
mentos de caracterizacién y Cervantes se preocupa de detalles que den verosimilitud a
la accién y a la ubicacién espacial y contextual. Por ejemplo, al describir a las mujeres
moras, sefala el tipo de prenda que deben llevar, en este caso «almalafas»,” especie de
tinica que permitia cubrir el rostro a las mujeres y asi ocultar su identidad:

Entran Zara y HaLiva, cubiertos los rostros con sus almalafas blancas; y vienen con ellas,
vestidas como moras, COSTANZA y la SENORA CATALINA, que no ha de hablar sino dos o tres
veces.

(Los barios de Argel, 11-1542)

O en el mismo contexto, un detalle de utileria marca la condicién de cautivo «de
rescate» que eso queria decir la cadena a los pies:

Salen don Lore y VIVANCO, cautivos, con sus cadenas a los pies.
(Los banos de Argel, 1-262)

% Sobre las caracteristicas de esta prenda puede verse la parte correspondiente en el articulo de Lépez-Baralt

[2008: 346-349].
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Otro traje conocido por el puablico, y también personalmente por Cervantes de-
bido a su experiencia argelina, es el de «cautivo, el gilicuelco (del turco yélek = casaca
y qoul = esclavo) que en el siguiente ejemplo también servird para marcar el contraste
con el otro personaje que aparece vestido de sacristin. En este sentido el vestuario es un
elemento caracterizador de gran proyeccién [Aurelio Gonzdlez, 2006: 395-404].

Entranse todos. Sale el Vigjo, padre de los nifios, y el SACRISTAN; el VIEJO con vestido de
cautivo, y el SACRISTAN con su mismo vestido y con un barril de agua.
(Los banos de Argel, 11, 1157)

En otra comedia del volumen cervantino, E/ rufidn dichoso, es fundamental la
caracterizacién del personaje de Cristébal de Lugo como rufidn, y para ello Cervantes
recurre nuevamente a la utilerfa y la didascalia respectiva con la que se abre la comedia
deja claro cudl es su intencidn. Lugo debe de traer daga, arma que se puede ocultar y
por tanto es ruflanesca, en oposicién a la abierta espada de condicién caballeresca que
siempre estd a la vista.

Salen LuGo envainando una daga de ganchos, y el LoBILLO y GANCHOSO, rufianes. LUGO
viene como estudiante, con una media sotana, un broquel en la cinta y una daga de gan-
chos; que no ha de traer espada.

(El rufidn dichoso, 1, 1)

En la segunda jornada el cambio en la caracterizacién del personaje también
serd simplemente por medio del vestuario, esto es, dejando los elementos que lo carac-
terizan como rufidn y apareciendo ahora como el fraile dominico fray Cristébal de la
Cruz, asi como su compinche Lagartija convertido en Fray Antonio:

Sale Fray CrISTOBAL, en hdbito de Santo Domingo, y Fray ANTONIO también.
ANTONIO. Sepa su paternidad...
Cruz. Entone mds bajo el punto
de cortesfa.

(El rufidn dichoso, 11, 1314-1315)

Pero es claro que son las acciones y la estructuraciéon y tratamiento que de ellas
hace el dramaturgo las que finalmente caracterizardn al personaje. Este es el comporta-
miento rufianesco de Cristébal de Lugo en la primera jornada cuyo sentido mds obvio
es precisamente caracterizar a Lugo como rufidn:
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arrogante: en el encuentro con los corchetes (I, 28-72);

astuto: con la dama casada que lo trata de seducir (I, 238-494);
escandaloso y pendenciero: en la serenata a la jerezana (I, 556-618);
decidido y engreido: en el enfrentamiento con el pastelero (I, 651-701);
generoso: en el rescate de Carrascosa «padre de la mancebia» (I, 946-984);
ambicioso: en el juego de cartas con el estudiante Gilberto (I, 994-1041).

Pero también dentro de esta caracterizacién rufianesca se marca su «lado bueno»
con los siguientes elementos germinales de su santidad:

humilde: ante su amo don Tello (I, 722-885);

respetuoso: con la dama casada y con Antonia (I, 922-945);

piadoso: con la limosna al ciego para las 4nimas del Purgatorio y el rezo de los salmos
penitenciales y el rosario (I, 626-638).

Esta doble presentacion se hace con habilidad, pues no se pierde la verosimilitud
de Lugo como rufidn, y estos elementos positivos de su personalidad pueden encajar
incluso con el tépico del malhechor piadoso.

Todo esto se puede resumir en la descripcién de violento, valiente y poco dado a
lo sexual que hace Antonia del joven Lugo:

ANTONIA. [...]
Verdad es que él es travieso,
matante, acuchillador;
pero, en cosas del amor,
por un lefo le confieso.
No me lleva a mi tras él
Venus blanda y amorosa
sino su aguda ganchosa
y su acerado broquel.

(El rufidn dichoso, 1, 754-761)

Por el contrario, la caracterizacién del personaje en México pondrd de relieve los
valores religiosos. Esta caracterizacién serd puesta en boca de otros, especialmente el
prior del monasterio, para reforzar y dejar claro el sentido de las acciones del padre fray
Cristébal de la Cruz:

Cervantes en esta obra recurre —también para caracterizar a los personajes y la
situacién en conjunto— a otro elemento escénico: el canto, que se semiotiza y adquiere
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otro significado. Por ejemplo, en la segunda jornada se apoya la caracterizacién un tanto
frivola de la dama dofia Ana:

(Cantan dentro.)

Muerte y vida me dan pena;
no sé qué remedio escoja:
que si la vida me enoja,
tampoco la muere es buena.

[...]
(El rufidn dichoso, 11, 1692-1695)

Asi la dama queda completamente caracterizada con su mortal enfermedad y una
actitud vital alejada de la espiritualidad, lo cual es fundamental para mostrar el com-
portamiento del antiguo rufidn Cristobal de Lugo convertido en el padre de la Cruz.

Este recurso se utiliza también en la primera jornada para enfatizar el cardcter
rufianesco de Lugo y su grupo por medio del canto de una copla’® que debié de ser muy

conocida en su época:

Suena dentro como que hacen pasteles, y canta UNO dentro lo siguiente:
[Uno.] iAfuera, consejos vanos,
que despertdis mi dolor!
No me toquen vuestras manos;
que, en los consejos de amor,
los que matan son los sanos.
Mtsico 1. iHola! Cantando estd el pastelerazo,
v, por lo menos, los «consejos vanos».
sTienes pasteles, cangilén con tetas?
PasTELERO.  jMusico de mohatra sincopado!

(El rufidn dichoso, 1, 651-659)

Las dos canciones que se escuchan en la obra nos dan una pauta de interpretacién
y nos muestran cémo Cervantes ha concebido su texto: en Sevilla, dentro de la pana-
derfa en un ambiente festivo y en México, en la calle, fuera de la casa de dona Ana de
Trevifo para crear un ambiente trigico. Podemos considerar que el canto, que adquiere

3 La copla en una glosa estd recogida en Cancionero sevillano de Nueva York, 1996: niimero 549. Mds
informacién sobre la cancioncilla en 438-439 y se atribuye al Duque de Sessa, Gonzalo Ferndndez de Cérdoba.
Lope de Vega también la glosa en E/ principe perfecto, 1, 12.
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un valor significativo mds alld del hecho de cantar, es un recurso que pone énfasis en la
caracterizacién de un personaje.

En esta comedia, un elemento sobre el que hay que llamar la atencién en la carac-
terizacién de personajes es la insistencia de Cervantes en lo real de personajes diabdlicos.

Entran a este instante seis con sus mdscaras, vestidos como NINFAS, lascivamente, y los que
han de cantar y tafier, con mdscaras de demonios vestidos a lo antiguo, y hacen su danza.
(Todo esto fue asi, que no es vision supuesta, apdcrifa ni mentirosa).

(El rufidn dichoso, 11, 1760)

Entranse todos, y salen dos demonios; el uno con figura de oso, y el otro como quisieren. (Esta
vision fue verdadera, que ansi se cuenta en su historia).

(El rufidn dichoso, 111, 2267)

La explicacién légica de esta aclaracion es la critica que hace Cervantes a lo fan-
tasioso de las comedias de santos y, por tanto, cuando ¢l escribe una, pretende apegarse
a la realidad y la verdad histérica.

Un personaje que destaca en La gran sultana donia Catalina de Oviedo es Madrigal,
probablemente el personaje cervantino mds cercano al gracioso. Madrigal, complejo
personaje, a pesar de ser definido en la tabla de personajes como un cautivo y de hecho
funcionar como tal en la anécdota de la comedia, en realidad viene a ser una curiosa

mezcla de gracioso, picaro y bufén, ademds de comentarista, de quien dice el espia
Andrea:

MADRIGAL. ¢Cbémo me conocistes?

ANDREA. La memoria
tenéis dada a adobar, a lo que entiendo,
o reducida a voluntad no buena.
<No os acorddis que os vi y hablé la noche
que recogi a los cinco, y Vos quisistes
quedaros por no mds de vuestro gusto,
poniendo por excusa que os tenfa
amor rendida el alma, y que una aldrabe,
con nuevo cautiverio y nuevas leyes,
os la tenfa encadenada y presa?

(La gran sultana, 1, 484-493)
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En este caso la caracterizacién del personaje se hard bdsicamente a través de la
definicién que dan de €l otros personajes, ya que, precediendo a este parlamento de
Andrea, Madrigal es definido por el judio, a quien le ha hecho la trastada de poner

tocino en su comida (la boronfa), como otro cautivo:

Dice dentro un Jupio.

Jupio. iAh perro!
iEl Dio te maldiga y te confunda!
iJamds la libertad amada alcances!

(La gran sultana, 1, 426-428)

El mismo judio en su maldicién le dice «<Mueras de hambre, barbaro insolente»
(I, 443), «andes de puerta en puerta mendigando;» (I, 445) y lo define como «que ese
perro espanol es un demonio,/ y te hard pedazos la cabeza/ con solo que te escupa y que
te acierte» (I, 456-458). A lo largo de la obra se verd que esta caracterizacién es perfec-
tamente coherente con las acciones, producto de ingenio y astucia —y la malicia— que
Madrigal lleva a cabo. Madrigal engafa con su labia al cadi, es capaz de prometer hacer
hablar a un elefante o presentarse como hébil sastre o como musico, aunque solo toque
las rdsticas «sonajas», y engafar al cadi con un papagayo hablador, pero con su palabra
e ingenio salva la vida y sale adelante, mejorando su estado.

Los planteamiento de Cervantes con el personaje del gracioso «sobre todo, ato-
mizan la figura clave del gracioso, diversificando sus funciones entre varios personajes,
ninguno de los cuales encarna verdaderamente y por si solo tan destacada funcién dra-
matica, ni siquiera el Madrigal de La gran sultana, el mas cercano al patrén de Lope»
[Sevilla Arroyo, 1993-1994: 1, 63].

En otra de las comedias reunidas en la publicacién de 1615, el Laberinto de amor,
mids que la caracterizacién de personajes, lo que tenemos es el ocultamiento de la iden-
tidad por el disfraz. Ya desde la primera secuencia de la comedia se indica un disfraz:

Salen dos CiupApANOS de Novara, y el DUQUE ANASTASIO en hdbito de labrador.
Anastasio.  Sefiores, jes verdad lo que se suena;
que apenas treinta millas de Novara

estd Manfredo, duque de Rosena?
(El laberinto de amor, 1, 1-3)

Por su parte, Julia y Porcia aparecen en escena en una sucesién de trajes que ocul-
tan su verdadera identidad «en hdbito de pastorcillos con pellicos» (1, 246); «como estudian-
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tes de camino» (1, 790); «sale PORCIA como labrador, y JuLA, como estudiante» (11, 1288);
«Sale Porcia como labradora con un canastico de flores y fruta» (11, 1655); «Entrase PORCIA,
Sale JuLia con una rica rodela y una espada, todo en la mano» (111, 2537); «Entrase JULIA a
vestirse de mujer lo mds breve que se pueda» (111, 2565); «Entra JULIA muy bien aderezada
de mujer, cubierta con un manto hasta los ojos, y ponese de rodillas ante ManrrepO» (111,
2701); «sale ROSAMIRA con un manto hasta los ojos» (11, 1905).

Para Canavaggio, se trata de un desarrollo auténomo del motivo de la «falsa acu-
saciény» [1977: 110-114] (contra Rosamira y contra Manfredo), en tanto que para Zimic
«el conflicto entre ésta [la verdad] y la mentira predomina en toda la obra, constituyén-
dose, de hecho, en su tema fundamental, por encima de todos los otros» [1992: 200].

Por otra parte es conveniente preguntarse shasta qué punto el disfraz pretende en-
gafar verdaderamente al espectador de la obra de teatro y no solo a los demds persona-
jes? Sin embargo, en este caso, el engafio sobre la identidad del personaje no va dirigido
al publico, pues son los propios personajes quienes develan el engano:

Salen JuLia y Porcia en hdbito de pastorcillos, con pellicos
JuLia. Porcia amiga...
Porcra. iBueno es eso!

Rutilio me has de llamar,

si es que quieres excusar

un desastrado suceso.

Yo no sé cémo te olvidas

de nuestros nombres trocados.

(El laberinto de amor, 1, 246-251)

Aunque Cervantes no se distrae con la ambientacién ni con la especificidad de
los trajes todos ellos estin tomados de la realidad y corresponden a personajes genéricos:
«pastores», «villano», «estudiantes», «labradora», etc. y, por tanto, vestimenta también
genérica.

Hacia el final de esta comedia se sigue manteniendo el ocultamiento de identi-
dades, tanto de hombres como de mujeres, en una barroca construccién que lleva al
extremo el recurso del enredo como efecto teatral, a final de cuentas el publico sabe
quiénes son los personajes, son ellos los que desconocen la identidad de su interlocutor:

Sale Porcia cubierta con el manto que le dio el CARCELERO, acompariada de la mesma
manera que dijo, con la mitad del acompanamiento enlutado y la otra mitad de fiesta; el
VERDUGO al lado izquierdo, desenvainado el cuchillo, y al siniestro, el nifio con la corona
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de laurel; los atambores delante sonando triste y ronco, la mitad de la caja de verde y la
otra mitad de negro, que serd un extrano espectdculo. Siéntase PORCIA, cubierta, en un
asiento alto que ha de estar a un lado del teatro, desviado del de su padre; entran asimismo
DAGOBERTO y ROSAMIRA, como peregrinos embozados, [y Ticito.]

(El laberinto de amor, 111, 2794)

Entra Anastasio, y CORNELIO por padrino, y ANASTASIO viene cubierto el rostro con un
tafetdn; viene con sus atambores; serdn los mismos que trujeron a PORCIA.
(El laberinto de amor, 111, 2799)

Entra MANFREDO con un tafetdn por el rostro; trae a JULIA por padrino, que asimesmo viene
embozada.
(£l laberinto de amor, 111, 28006)

Tal vez el sentido teatral de la comedia de £/ laberinto de amor estd en una pro-
puesta cervantina en relacién con los planteamientos por todos conocidos de la comedia
de capa y espada y el recurso del enredo. Esto es, que el enredo y el ocultamiento de la
identidad desde la convencién teatral sean el verdadero tema de la obra. Planteamiento
por otra parte en nada ajeno a la poética cervantina de hacer de la literatura la fuente,
causa y razon de la literatura misma [véase Aurelio Gonzdlez, 1998: 117-126], como
bien se dice en el cierre de la obra:

TAcrTo. Estas son, joh amor!, en fin,
tus disparates y hazafias;
y aqui acaban las marafas
tuyas, que no tienen fin.
(El laberinto de amor, 111, 3075-3078)

Para iniciar la representacién de La entretenida® (en caso de que la hubiera habi-
do) Cervantes, como forma de caracterizacién, pide en una didascalia explicita:

Salen Ocana, lacayo, con un mandil y harnero, y CRISTINA, fregona.
(La entretenida, 1, 1)

O sea, los primeros personajes que aparecen deben estar claramente caracteri-
q
zados por el vestuario y algtin utensilio propio de faecnas domésticas que desempenan

4 Parte de estas reflexiones estd tomada de Aurelio Gonzilez [2014: 88-91].
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como la criba en el caso del lacayo. No es necesario dar més datos para la caracterizacién
de la mujer como fregona, pues esta imagen debia ser muy conocida para cualquiera de
aquella época; antes de que hablen ya se ha creado con la vestimenta que portan los ac-
tores un espacio dramdtico o espacio de la ficcién y un dmbito posible y conocido para
el publico; el discurso de ambos personajes comprueba y refuerza este dmbito y le da a
cada uno de los personajes marcas que lo identifican, su nombre, por ejemplo.

OcaARA. [...]
iQué presto Cristina vuelve
con la cebada y Quifiones!

[...]

Entra CRISTINA, con la cebada, y QUINONES, el paje.
(La entretenida, 1, 109-110)

Obviamente se presupone que hay una serie de vestidos y trajes que permiten
situar al personaje en el correspondiente dmbito social de pajes, criados y escuderos. La
condicién de los personajes se caracteriza también por medio de un didlogo en términos
‘populares’ con juegos de agudezas e ingenio en el uso de las palabras.

El recurso de «espacialidad afin», lo podriamos llamar asi, es un espacio extensivo
que el espectador no ve, pero que acepta, y en el cual suceden acciones complementa-
rias, entran y salen personajes o se oyen ruidos y voces; este espacio es el soporte de La
entretenida, ya que no podemos dejar de tomar en cuenta que buena parte de los resortes
de la intriga de esta comedia se apoyan en la existencia de un personaje femenino: la otra
Marcela, que nunca aparece en el espacio escénico, pero que indudablemente tiene pre-
sencia dramdtica y esta presencia es en un espacio diegético, si, pero contiguo y presente
como una extensién del espacio dramdtico creado miméticamente.

La particularidad del uso de este recurso diegético en La entretenida radica en que
al estar concebida como una comedia de ruptura del género que utiliza como ndcleo
dramdtico el recurso del ‘enredo’ (por ejemplo, entre otros muchos aspectos, por su final
sin matrimonios [Zimic, 1992: 239 y ss., y Zimic, 1976: 109-119]), con una trabada
interaccién de personajes de distinto nivel social y mezclando la realidad con la realidad
teatral (el entremés que se representa en la tercera jornada).

Veamos ahora la caracterizacién cervantina de personajes en una de las comedias
mds experimentales de nuestro autor: la Comedia famosa de Pedro de Urdemalas, la cual
ha sido calificada por Florencio Sevilla y Antonio Rey como «la mds original de las co-
medias de Cervantes, [pues] proyecta sus innovaciones sobre los esquemas manidos de
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la comedia nueva lopeveguesca, para que alcancen su pleno sentido de alternativa teatral
diferente» [Cervantes, 1998b: xlii].

La comedia se inicia con la entrada de dos personajes que Cervantes identifica
por sus nombres e indica cémo deben estar vestidos, siendo estos dos elementos su
Unica caracterizacion:

Entran PEDRO DE URDEMALAS en hdbito de mozo de labrador y CLEMENTE como
zagal.
CLEMENTE. De tu ingenio, Pedro amigo,

y nuestra amistad se puede

fiar més de lo que digo,

porque ¢l al mayor excede,

y della el mundo es testigo;

(Pedro de Urdemalas, 1, 1-5)

Aunque el espacio tenga esta indeterminacidn, el tipo de personajes permite una
ubicacién dramdtica —esto es, ficcional— suficiente. El espectador deduce natural-
mente que los personajes se pueden encontrar en el espacio dramdtico que les es propio
por su condicién de pastores risticos o labradores, esto es el exterior. Indudablemente,
la identificacién del personaje que entra como Pedro de Urdemalas es muy importan-
te, pues se trata de una figura de amplia vitalidad (que parte de la Edad Media y que
llega hasta nuestros dias) en la tradicién folclérica del mundo hispdnico en general. En
diversas ocasiones en los primeros parlamentos entre Pedro y Clemente, este llama a su
interlocutor Pedro, aunque no dice Urdemalas, se puede suponer que Cervantes estd
manejando la prenotoriedad del personaje por parte del publico.

En Pedro de Urdemalas 1a salida de los personajes de la fiesta y la entrada de las dos
gitanas —Inés y Belica—, caracterizadas por la apariencia y el habla particular, con el
consiguiente desplazamiento espacial o temporal, nuevamente nos sitia en un espacio
que ya habia sido anunciado, ahora en el didlogo del gitano Maldonado con Pedro y que
por légica bien puede ser el campamento gitano.

Cervantes nuevamente como ‘autor’” de compaiiia nos dice cémo hay que vestir
a Belica para que corresponda a su idea de dama principal y Pedro, ahora de gitano y
desde luego Maldonado el jefe gitano, y no habrd fingimiento en la musica y el baile:

> Cervantes vuelve a mostrar la conciencia que tenfa de las dificultades y costos de una compania de
representantes cuando indica «Entranse cantando. Salen INEs y BELICA, gitanas, que las podrin hacer las que han
hecho BENITA y CLEMENCIA» (Pedro de Urdemalas, 1, 1053).
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Entran los Musicos, vestidos a lo gitano; INES y BELICA y otros dos muchachos, de gitanos, y
en vestir a todas, principalmente a BELICA, se ha de echar el resto; entra asimismo PEDRO, de
gitano, y MALDONADO; han de traer ensayadas dos mudanzas y su tamboril.

(Pedro de Urdemalas, 11, 1971)

Otra forma de caracterizacién empleada por Cervantes es a través de una forma
particular de lenguaje, ya sea del personaje o quienes le rodean, como sucede en E/ ru-
fdn dichoso, donde el lenguaje cercano al de germania empleado indica la condicién de
los personajes y sugiere el tipo de acciones que llevan a cabo:

LosiLLo. sPor qué fue la quistion?

Luco. No fue por nada.
no se repita si es que amigos somos.

GancHoso.  Quiso Lugo empinarse sobre hombre,

y siendo rufo de primer tonsura,

asentarse en la cdtedra de prima,

teniendo al lombre aqui por espantajo
Luco. Mis sores, poco a poco. Yo soy mozo

y mazo, y tengo higados y bofes.

para dar en el trato de la hampa

quinao al més pintado de su escuela,

(El rufidn dichoso, 1, 1-10)

Esta caracterizacion se refuerza en la representacién del grupo que aparece en esta
primera escena, indicada por el propio Cervantes.

Recuérdese que también en Pedro de Urdemalas, explicitamente Cervantes ha
indicado como mecanismo de caracterizacién de los personajes gitanos:

Sale MALDONADO, conde de gitanos; y adviértase que todos los que hicieren figura de gita-
nos, han de hablar ceceoso.

(Pedro de Urdemalas, 1, 540)

Para crear los personajes de sus comedias, Cervantes mira a la realidad que le ro-
dea y recorre los distintos estratos sociales y las actividades habituales de su tiempo. Con
la visién aguda que le caracteriza capta detalles y elementos esenciales de los individuos
que ve y asi crea una espléndida galeria de personajes teatrales. En esta revisién de las
comedias cervantinas hemos tratado de mostrar la riqueza y variedad de recursos que
utiliza Cervantes para caracterizar a sus personajes, pues lo mismo lo hace a través del
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didlogo, que con los elementos secundarios de la utileria, el vestuario o los efectos so-
noros, o con las acciones tipicas de los personajes y con su forma de hablar. No desdefia
la caracterizacién indirecta por la voz de otros personajes. También usa elementos em-
blemiticos, simbdélicos o funcionales. Sus personajes se mueven en los distintos espacios
del tablado, tanto en su dimensién horizontal, como en la vertical, y éste adquiere valor
caracterizador no solo como espacio mimético sino también el espacio diegético creado
por el didlogo de los personajes. De esta manera las Ocho comedias nunca representadas
ademds de ser una galeria de tipos son un catdlogo de recursos teatrales y muestra de la
habilidad de Cervantes como dramaturgo y de su propuesta teatral que, sin olvidar a
Lope, sugiere nuevos caminos.
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«A ver la boda venia». Conflictos dramadticos y
soluciones escénicas en torno al matrimonio
en las comedias de Cervantes

Luis Gémez Canseco

UNIVERSIDAD DE HUELvA

Como en otros géneros, el matrimonio fue un motivo recurrente que atraviesa
el teatro cervantino, aunque, a decir verdad, mds como problema que como solucién
para restablecer un orden previamente desestabilizado. De ahi que buena parte de los
conflictos dramdticos que laten en la accidén de sus comedias tengan su razén de ser
en muy diversas imdgenes del matrimonio. Tan es asi que, con llamativa frecuencia,
Cervantes dispuso sus comedias como la suma de tres acciones que se desarrollan en
paralelo, de las cuales, una —al menos— responde a un conflicto matrimonial. La
tipologfa de los conflictos es multiple y alcanza desde los mds convencionales matri-
monios iz freri, que dan pie al inicio de la accién, hasta matrimonios convertidos ya en
familia, cuyos trances se muestran en escena.

En El trato de Argel, la promesa matrimonial de Aurelio y Silvia se ve puesta a
prueba por el cautiverio y por el acoso al que Zahara, casada con Yzuf, somete al joven
cristiano. A su vez, la Tragedia de Numancia se inicia con el enlace de Lira y Marandro
interrumpido por el cerco de los romanos a la ciudad o la disposicién de la mujeres
numantinas a acompafar a sus maridos en la muerte, que se materializa en el ejemplo
de Tebgenes, que mata a su propia familia. Eustaquio, en La conquista de Jerusalén por
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Godofre de Bullén, pide la mano a Solinda en trance de muerte y Clorinda conoce, por
boca de Argante, que su verdadero origen nace de un conflicto familiar protagonizado
por el rey de Etiopia. Si volvemos los ojos hacia las Ocho comedias, el panorama matri-
monial sigue siendo amplio y variado, pues £/ gallardo espariol comienza con la promesa
de matrimonio que Arlaja le hace a Alimuzel si este le trae cautivo a don Fernando. Se
afaden los impedimentos matrimoniales que, en su dfa, separaron al propio don Fer-
nando y a dofia Margarita de Valderrama. Otra promesa matrimonial da pie a la accién
de La Casa de los Celos y selvas de Ardenia, en este caso, la que Angélica hace de dar su
mano al paladin francés que venza a su hermano Argalia. La oferta se renueva justo al
final de la comedia en una estructura circular, cuando Carlomagno ofrece a Angélica
por esposo a aquel que abata mds enemigos drabes en la inminente batalla:

...y el que mds dafo hiciere

en el contrario escuadrén,

llevard por galardén

la prenda que tanto quiere. (vv. 2737-2740)

La accién se complica en Los barios de Argel con los amores —interrumpidos por
el cautiverio— de Costanza y don Fernando, los requerimientos de Halima a este y de
su marido Caurali a la joven, a lo que se une la pretensién de Zara, prometida de Muley
Maluco, de huir con don Lope y casarse con él para ser cristiana en Espafa. Aun siendo
una comedia de santos, £/ rufidn dichoso incluye la recuesta de una dama casada que
se ofrece a Lugo, aunque este, a la postre, la protegerd, salvando el honor de la dama
y los celos del marido. Pero si hay tres comedias donde el matrimonio juega un papel
determinante son La gran sultana dona Catalina de Oviedo, El laberinto de amory La
entretenida. En la primera, la muy catdlica Catalina habrd de elegir entre el suicidio o un
matrimonio con el Gran Turco, que condena la Iglesia como pecado mortal, al tiempo
que Clara y Lamberto, prometidos en matrimonio y separados por la cautividad, se
reencuentran en el serrallo de Constantinopla. £/ laberinto de amor se resuelve en la ten-
sién de unos matrimonios dispuestos por los padres y opuestos a los deseos de los hijos,
mientras que en La entretenida todos los personajes, sefiores y criados, parecen apetecer
el matrimonio, aunque a la postre queden compuestos y en veremos. En la tltima de
esas Ocho comedias, la de Pedro de Urdemalas, el protagonista colabora decisivamente
en que dos parejas rusticas —Clemente y Clemencia, Pascual y Benita— alcancen sus
respectivos casamientos, aunque, cuando la accién avanza, la historia se concentra en
el matrimonio de los reyes, el origen de Belica y la pasién incestuosa del monarca por
su sobrina.
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En solo once piezas, Cervantes ofrece toda una panoplia de posibilidades: pro-
mesas de matrimonio en el origen de la accién, raptos para oponerse a la voluntad de
los padres, matrimonios anunciados y luego no celebrados por la fuerza de las circuns-
tancias, matrimonios como estado con las relaciones familiares puestas en peligro por
diversas circunstancias, matrimonios conflictivos e incluso, por mds que aqui y alld
declare lo contrario, matrimonios como remate de la accién dramdtica. Pero no es esta
ocasion de tratar de tramas, ni del erasmismo cervantino en cuestién de nupcias, ni del
supuesto feminismo de Cervantes, ni de los desposorios clandestinos, ni del decreto
Tametsi formulado en el Concilio de Trento ni de otras legislaciones y teologfas dureas
que afectan al caso y que, al parecer de un buen nimero de criticos, el manco conocia
al dedillo." Doctores tiene la Iglesia, y no me cuento entre los tales. Mi intencién, mds
humilde, se limita a revisar los mecanismos escénicos de los que Cervantes se sirvié para
poner sobre las tablas los conflictos dramdticos que surgen del matrimonio y la accién
en que se plasman.

Hay que tener en cuenta que, frente al «teatro de la palabra» que, en buena me-
dida y en no pocos subgéneros, se impondrd con la comedia nueva,* Cervantes muestra
en sus diez comedias y en su Unica tragedia una atencién decisiva a la dimensién espec-
tacular de sus obras. En efecto, la construccién dramdtica cervantina nace y termina en
la complementariedad inexcusable entre accidn, palabra, aparato y escenificacién. Basta
pasar los ojos por las extensas, precisas y discursivas acotaciones de sus textos dramdti-
cos para comprobar la importancia que Cervantes otorgé a la figuracién y disposicién
escénicas, a los diversos modos en que la informacién que afecta a la trama se ofrece al
publico, al apoyo de la accién en elementos visuales, al vestuario e incluso a la dimen-
sién simbdlica de varios de esos mecanismos.’

A partir de aqui, intentaré ilustrar con ejemplos tomados de las tres piezas mds
antiguas y de las Ocho comedias impresas en 1615 la materializacién escénica de esas
posibilidades en tres dimensiones concretas: en primer lugar, los modos de presentar la

! Sobre el matrimonio en Cervantes, véase, al menos, Rodriguez-Arango Diaz [1955], Bataillon 1964],
Piluso [1967], Mérquez Villanueva [1982], Bradbury [1984], Graham Jones [1992], Sears [1993], Vivé de
Undabarrena [1993, 1994, 1997, 2003, 2005 y 2006], Davis [1995], Vita [1997], Martinengo [1998 y 2015],
Chul [1999], Hutchinson [1999], Janin [2000-2001], Cardona, [2001], Wescott [2001], Boruchoff [2004],
Sdenz [2004], Zugasti [2004], Kartchner [2005], Mateos Carretero [2005], Prior Barbarroja [2005], Carrién
[2006], Perlado [2011] o Hsu [2012]. Este trabajo se enmarca en el proyecto de investigacién FF12015-63501-P.

2 Cfr. Hermenegildo [2001].

3 Son varios los elementos coincidentes, en esta dimisién escénica, entre el teatro cervantino, forjado en
los modelos dramdticos del siglo XV1, y las propuestas teatrales del primer Lope. Véase al respecto Oleza [1986:
278-291] y Garcfa Aguilar, Gémez Canseco y Sdez [2016: 99-102].
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accién dramdtica; en segundo lugar, los juegos en torno al matrimonio y la identidad
de los personajes; y, por tltimo, la presentacién —o no— del matrimonio en la tablas.

Di1sPOSICION ESCENICA DE LA ACCION DRAMATICA

La solucién mds simple —y menos dramdtica— de presentar la informacién ma-
trimonial ante el espectador es la de un personaje que da cuenta de una accién o de
unas circunstancias no visibles en escena. Asi ocurre en varias comedias como £/ trato de
Argel, donde Aurelio detalla al monarca argelino sus frustrados intentos matrimoniales
con Silvia y la oposicién del padre de esta:

A su padre la pedi

muchas veces por mujer,
pero nunca a mi querer
solo un punto le rendi.

Y, viendo que no podia
por aquel modo alcanzalla,
determiné de roballa,

que era la mds ficil via.
Cumpli en esto mi deseo
y, pensando ir a Mildn,
trdjome el hado al afin

y esclavitud do me veo. [vv. 2399-2410]*

Un caso similar es el de £/ gallardo esparniol, donde es Margarita quien narra, al co-
mienzo de la jornada I11, los intentos de don Fernando por pedir su mano, la resistencia
de su hermano, que no quiere aportar dote, el duelo entre ambos y la peripecia amorosa
que la trae a Argel, disfrazada de hombre, para buscar a su amado con intencién de
desposarlo: «Quise casarme yo misma», viene a decir [v. 2203].

Al mismo recurso acudié Cervantes para contar los conflictivos origenes familia-
res de dos personajes femeninos como Clorinda, cuya condicién de inconcebible hija
blanca de Senapo, negro y rey de Etiopia, narra Argente en la jornada IV de La conquista
de Jerusalén [vv. 2055-2090], o como Belica en Pedro de Urdemalas, donde Marcelo

#Todas las citas de las obras cervantinas proceden de Cervantes [2015].
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descubre la verdadera identidad familiar de la joven gitana, fruto de los amores ilicitos
de un hermano de la reina [vv. 2395-2538].

Como alternativa a ese mecanismo meramente narrativo, Cervantes presentd
otros conflictos matrimoniales directamente sobre la escena. De hecho, resulta llamati-
va —en el panorama teatral del momento— su inclinacién a escenificar las relaciones
familiares y, en especial, paternofiliales, como sucede en la patética escena de la venta
como esclavos de una familia en £/ trato de Argel, tal como se anuncia desde la acota-
cién: «Vase Aurelio; y entran mercaderes moros, primero y segundo; y padre y madre y
dos hijos, cautivos; un pregonero; Mami, soldado cosario» [v. 818A4cor], o al comienzo
de Los baros de Argel, donde «Sale el viejo que salié a la muralla, con un nifio en brazos
medio desnudo y otro pequefo de la mano» para decir:

sAdénde os llevaré, pedazos vivos

de mis muertas entrafas, si a ventura

tendria, antes que fuésedes cautivos,

veros en una estrecha sepultura? [vv. 624co-66]°

Pero acaso donde el enfrentamiento de un grupo familiar a un aciago destino
llegue a su extremo sea en La Numancia, cuando, en la jornada III, las mujeres numan-
tinas disuaden a sus maridos de salir a la batalla, evitando asi que ellas y sus hijos ter-
minen en manos del enemigo romano [vv. 1271Acoz-1401]. El resultado se materializa
mids adelante, cuando «Sale una mujer con una criatura en los brazos y otra de la mano»
[v. 1687 Acot], imposibilitada para dar de comer, ni siquiera leche de sus pechos, a los
hijos. Ya en la jornada IV, es Tedgenes quien ha de decidir sobre el fin de su familia. Pri-
mero se presenta en escena «con dos hijos pequefios y una hija y su mujer» [v. 2068 Acot]
para entonar un monoélogo en el que anuncia que él mismo serd su verdugo, evitando
asi que lo sean los romanos. Salen inmediatamente de escena, a la que vuelve al poco,
ya solo, con los signos inequivocos de su acto: «Sale Tedgenes con dos espadas desnudas
y ensangrentadas las manos» [v. 2139Acot]. Esas espadas, que anuncian la muerte de la
familia numantina, actan como metonimia escénica de una violencia que se prefiere
obviar sobre la escena:

> Los nifios pequefos podfan sustituirse por mufecos, pero no asi los de edad mds avanzada, que complicarfan
la misma representacion; de hecho, en la Tragedia de Numancia asi se especifica en una escena similar: «las mujeres
traen unas figuras de nifios en los brazos y otros de las manos» [v. 1271Acot]. Esa medio desnudez del nifio, sirve
para subrayar en escena lo sorpresivo del ataque corsario. Cfy: Gonzdlez Pérez [1998a: 111].
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Sangre de mis entrafnas derramada,

pues sois aquella de los hijos mios;

mano contra ti mesma acelerada,

llena de honrosos y crueles brios... [vv. 2140-2143]

En realidad, esa dimensién familiar y matrimonial tiene una importancia decisiva
en la construccién simbdélica de la Tragedia de Numancia, que cabe interpretar como
un conflicto dramdtico entre el orden de los numantinos, que se estructura en torno al
matrimonio y la familia, y el transparentemente castrense y masculino de los romanos,
que aparecen siempre como hombres solos, consagrados a la guerra. Reduciéndolo al
minimo, estarfamos ante un enfrentamiento entre casados o prometidos y solteros im-
penitentes.

No es la tinica ocasién en que Cervantes vuelve a poner sobre las tablas grupos de
personajes en contraste dramdtico. Hay dos casos complementarios en £/ trato y en Los
barnos de Argel, en los que, por medio de esas figuras, se enfrentan formas diversas del
matrimonio. Asf ocurre con Yzuf y Zahara, casados entre si, pero atraidos sexualmente
por Silvia y Aurelio, sus cautivos cristianos, que estdn desposados, aunque, en su cas-
tidad, no hayan llegado a consumar sus amores. La distancia afectiva de los personajes
moros se hace patente a los ojos, pues solo se juntan en escena con la compra de Silvia
[vv. 1119-1166] y cuando descubren a sus esclavos abrazados [vv. 1890-1946]. Algo
similar ocurre con Halima y Caurali en Los barios de Argel, donde se presentan casados,
pero enamorados respectivamente de Costanza y don Fernando, sus cautivos, que a
su vez estdn prometidos entre si, y a los que también descubren abrazados [vv. 1773
Acor-1838]. Con esas parejas y otras complementarias, como las de la familia vendida
en el 7rato o la de don Lope y Zara, conversa en secreto, Cervantes dispone un contraste
visualizado escénicamente entre el matrimonio pagano, no asentado en el sacramento y
en la Iglesia, y el matrimonio cristiano, que se mantiene firme frente a toda adversidad.®

Los conflictos matrimoniales todavia adoptan una tercera solucién escénica: la de
los personajes que, solos en escena, reflexionan en voz alta sobre su situacién. Es el caso
de don Fernando, que aparece solo sobre una pefia al comienzo de Los baros de Argel,
cuando, tras haber sido raptada su prometida Costanza, se lanza al mar para seguirla:
«Sale don Fernando y va subiendo por un risco: [...] Si me volvéis mi esposa, / un nuevo
mundo ofrezco, / con todo cuanto encierra / todo el cielo y la tierra. / Locuras digo;

¢ Ese mismo contraste entre el orden cristiano y —aqui— el pecado, se plasma en el episodio de £/ rufiin
dichoso donde una dama casada se ofrece al joven Lugo, que no solo la rechaza, ateniéndose a su naturaleza de
santidad, sino que salva por dos veces su honor frente a los celos del marido [vv. 237Acor-494 y 1105Acor-1134].
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mas, / pues no merezco / alcanzar esta palma, / llevad mi cuerpo, pues llevdis mi alma.
Arrdjase del risco» [vv. 174Acot-225 Acot].” Lo mismo sucede con Catalina en La gran
sultana al terminar la primera jornada, pues «queda en el teatro sola» para dirigirse a su
Dios por medio de un soneto y pedir socorro en el dilema moral en el que le pone el
matrimonio obligado con un pagano:

A ti me vuelvo, gran Sefor, que alzaste,
a costa de tu sangre y de tu vida,

la misera de Addn primer caida,

y, adonde él nos perdid, td nos cobraste.
A ti, Pastor bendito, que buscaste

de las cien ovejuelas la perdida,

y, halldndola del lobo perseguida,

sobre tus hombros santos te la echaste;
a ti me vuelvo en mi afliccién amarga,

y a ti toca, Sefior, el darme ayuda,

que soy cordera de tu aprisco ausente

y temo que, a carrera corta o larga,
cuando a mi dafio tu favor no acuda,
me ha de alcanzar esta infernal serpiente! [811Aco#-825] 8

Con la misma estrofa y un harnero en la mano, queda solo ante el puablico
Ocana para cerrar la jornada II de La entretenida. Sus quejas aqui se dirigen —en cabo
roto para una ocasién cémica— contra la dureza de la fregona Cristina, que una y otra
vez rechaza sus firmes e insistentes proposiciones matrimoniales [vv. 1803-1816]. Esa
soledad matrimonial en escena se multiplica por nueve en el colofén de la comedia,
cuando, uno tras otro, comparecen Torrente, Mufioz, Dorotea, don Silvestre, Cristi-
na, Clavijo, don Francisco, Marcela y Ocana, que, por razones diversas, han quedado
compuestos y sin desposorio, para contar su conclusién particular de los infructuosos
intentos matrimoniales y luego salir de escena [vv. 3051-3090]. Como ha explicado
Ignacio Garcfa Aguilar: «El final de la comedia, entonces, se podria entender como la
plasmacién discursiva de una eleccién individual y las consecuencias que ello acarrea,

7 La «pefia» serfa muy probablemente el alto de la rampa en el primer corredor del escenario, aunque fingiera
arrojarse hacia la parte trasera del escenario, oculta al espectador. Cf: Ruano de la Haza [2000: 192-206].

8 Respecto a ese dilema de elegir entre dos pecados morales —el suicidio y un matrimonio condenado por
la Iglesia—, véase Gémez Canseco [2010].
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que en el caso que nos ocupa desembocan en soledad».” Esa soledad afectiva, simboli-
zada por la ausencia de matrimonio, se plasma materialmente sobre las tablas con los
personajes dirigiéndose al pablico y en completa incomunicacién entre ellos.

MATRIMONIO E IDENTIDAD

Los juegos en torno a la identidad de los personajes resultan también claves en
la escenificacién del matrimonio como conflicto dramdtico. Con frecuencia —y como
era comdn en el teatro dureo—, los personajes se disfrazan, se hacen pasar por otros,
cambian de nombre o personalidad con la intencién de resolver sus trances amorosos
y alcanzar la solucién deseada del casorio. El vestido, el disfraz, la suplantacién o la
falsa identidad se convierten en mecanismos escénicos para plasmar la aventura, unas
veces con conocimiento y anuencia de los espectadores, que comparten el secreto con
algunos de los personajes de la obra, y otras con su completa ignorancia, para que pu-
blico y personajes compartan similar sorpresa. Especial importancia tiene el asunto en
las comedias de cautivos, precisamente por la inestabilidad de la persona y la identidad
individual durante el cautiverio. Pero ya sea en Argel, en Constantinopla o en Novara,
estos lances matrimoniales subrayan la inestabilidad o la busqueda de unas identidades,
que van, vienen y se transforman.

En su forma mads sencilla, el vestido acttia como una suerte de emblema en la
evolucién del conflicto, tal como ocurre en La gran sultana'y su posicién ante los reque-
rimientos matrimoniales del Gran Turco. Asi, en la jornada I, aparece «vestida a la tur-
quescar, como signo inequivoco de su condicién de esclava en el serrallo [v. 240Aco7].
En la jornada II, sin embargo, se la ve «con un rosario en la mano» [v. 1721A4coz], sim-
bolo de su recurso a la oracién, pero también de sus primeros pasos en la voluntad de
mantener su identidad cristiana. Por dltimo, en la jornada III, Cervantes anuncia que ha
de presentarse «vestida a lo cristiano, como ya he dicho, lo mds ricamente que pudiere;
trae al cuello una cruz pequena de ébano» [v. 2180Acor], representando su autoafirma-
cién religiosa en el centro mismo del imperio turco.

Los disfraces, por su parte, tienen un papel destacado en E/ gallardo esparol y en
El laberinto de amor. En la primera comedia, Margarita llega a Argel vestida de hombre
para seguir a don Fernando, del que se ha enamorado de oidas y con quien pretende

? Garcfa Aguilar [2015: 142]. Ya Canavaggio hablé del «destin solitaire» de los personajes de esta comedia
[1977: 263].
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casarse.'® El espectador conoce desde el comienzo la verdadera identidad de la mucha-
cha, que se ve obligada a luchar como soldado, es hecha prisionera y desvela finalmente
su condicién para alcanzar su propésito nupcial. Algo similar ocurre con E/ laberinto de
amor, especialmente con los personajes de Julia y Porcia, enamoradas respectivamente
de Manfredo y Anastasio y retenidas en casa por voluntad paterna. Como Margarita,
ambas deciden escapar en pos de sus amores y lo hacen adoptando diversos disfraces que
Cervantes enumera en las acotaciones: primero «en hébito de pastorcillos, con pellicos»
[v. 245Acot], luego «como estudiantes de camino» [v. 789Acor], mds tarde «Sale Porcia
como labrador y Julia, como estudiante» [v. 1287Aco#], todavia Porcia aparece «como
labradora, con un canastico de flores y fruta» [v. 1654Acot] y finalmente «Entrase Julia
a vestirse de mujer lo mds breve que se pueda» [v. 2564Acor]."" No estd de mds recordar
que el pablico desconoce, al menos incialmente, la identidad de los personajes disfraza-
dos. En cualquier caso, tales cambios de ropajes no tienen otra funcién que insistir ante
el espectador en la ocultacién de la propia y verdadera personalidad e informarle de que
avanzan por distintos lugares —ya sea en el campo, ya en zonas urbanas o cortesanas—
hacia el encuentro con sus sus amados, pues Julia conseguird finalmente el amor y la
mano de Manfredo y lo mismo hard Porcia con Anastasio.'?

Las suplantaciones y cambios de persona tienen asimismo una considerable im-
portancia en las tramas cervantinas. Baste recordar como el estudiante Cardenio se hace
pasar por don Silvestre de Almenddrez, primo perulero de Marcela de Almenddrez, para
casarse con ella. Pero el hecho en si solo afecta a la accién dramitica desde el punto y
hora en que nadie conoce al verdadero don Silvestre, sin que tenga efecto alguno sobre
la construccién escénica. Hay dos casos, sin embargo, en que esa suplantacién tiene una
notable funcién para la escenificacién misma de las comedias. El primero de ellos tiene
lugar en la jornada III de Los basios de Argel, donde se representa una fiesta nupcial, en
la que Zara ocupa el lugar central como prometida de Muley Maluco. Ni los personajes
ni los espectadores lo saben, pero Cervantes ha sefialado en la acotacién dirigida al au-
tor de la compafifa que se trata de «Halima, con un velo delante del rostro, en lugar de
Zara» [v. 2571Acot]. Osorio y Vivanco encarecen la belleza de la novia, creyendo que es
la hija de Agi Morato, pero don Lope puntualiza: «Por el velo que trafa / no podimos
conocella» [vv. 2580-2581]. De hecho, para sorpresa de ptblico y personajes, de inme-

1 Aun cuando las Ocho comedias se publicaron en 1615, cabe recordar que, en 1608 y de nuevo en 1605,
los reglamentos prohibieron que ninguna mujer representara en hdbito de hombre. Cfr. Ruando de la Haza
[2000: 97].

! Respecto a esta tipologfa de disfraces, véase Ruano de la Haza [2000: 77-81 y 88-90].

12 Aurelio Gonzdlez [1998b: 589] considera parédico, por excesivo, el uso del disfraz en E/ laberinto de
amor.
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diato aparece «Zara, a la ventana» [v. 2606Aco#] para tratar con don Lope de su huida
a Espana y su matrimonio cristiano. En E/ laberinto de amor —segundo de los casos—,
la solucién es bien distinta, pues el publico conoce la naturaleza de la suplantacién.
Cuando Porcia visita a Rosamira en su prision, esta sale de la celda «con el vestido y
rebozo de Porcia, y Porcia sale con el de Rosamira, con el manto hasta cubrirse todo
el rostro» [v. 2124Acor]."” Porcia, en efecto, reemplaza a Rosamira para que esta pueda
salvar la vida y defender su honra. Cuando se celebra el juicio de Dios, la que comparece
es, pues, Porcia «cubierta —segtin se especifica en la acotacién— con el manto que le
dio el carcelero», mientras que Dagoberto y Rosamira se presentan «como peregrinos
embozados» [v. 2793Acot]. Solo al final, cuando la accién llega al cénit y Anastasio le
pregunta: «;Quién eres?», Porcia se identifica ante los demds personajes:

Soy la que quiso

el cielo, en todo piadoso,
sacarla de un riguroso
infierno a tu paraiso;

soy la que, en traje mudado,
trayendo amor en el pecho,
procurando tu provecho

he mi gusto procurado;

soy aquella a quien ta diste
de esposa la fe y la mano;
soy quien tiene amor ufano
por ver que no se resiste;
soy de Dagoberto hermana
y soy tu prima, y soy quien,
cuando me falte tu bien,

no soy mds que sombra vana. [vv. 2995-3010]

Un ultimo y singular conflicto de identidad matrimonial en las comedias cervan-
tinas es el de Lamberto en La gran sultana. El joven transilvano, en pos de su prometida
Clara, que ha sido raptada por los turcos, llega hasta el serrallo de Constantinopla. Con-
sigue entrar alli y, haciéndose pasar por mujer con el nombre de Zelinda, deja embara-

13 Respecto al uso del manto como ocultamiento apunta Aurelio Gonzélez: «el manto es el recurso habitual
de los personajes femeninos para ocultar la propia identidad sin llamar la atencién y sin el riesgo que implica
recurrir al disfraz, pues el manto es una prenda de uso comun en la vida cotidiana de la época y por tanto aporta
verosimilitud al reflejar una forma de comportamiento socialmente aceptada» [2006: 397].
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zada a Clara. El espectador —claro estdi— es conocedor del caso, pero, para complicar
la situacién, el cadi aconseja a monarca turco buscar un heredero con alguna de sus
esclavas y los eunucos Mami y Rustdn eligen a Clara y Lamberto como las candidatas
mds adecuadas. De hecho, Mami se pregunta en voz alta: ¢;Dénde pondré a Zelinda
que la mire, / que tiene parecer de ser fecunda?» [v. 2565-2566], ignorando que se trata
de un varén. No solo eso, el mismisimo Gran Turco elige a un hombre entre todas las
mujeres de su harén con un gesto que se indica en la acotacién correspondiente: «Echale
un panizuelo el Turco a Zelinda y vase» [v. 2631Acot]. El gesto aparentemente cortesano
esconde una decisién ridicula, pensada para hacer reir al ptblico, consciente del hecho,
que viene a cuestionar el buen criterio del sultdn. El escarnio se multiplica cuando, tras
descubrir que Zelinda es Lamberto y hombre, el sultdn vuelve a la escena. Asi lo apunta
Cervantes: «Sale el Gran Turco, y trae asido del cuello a Lamberto, con una daga desen-
vainaday [v. 2712Acor]." Amurates se muestra dispuesto a matar a Lamberto, pero este
fabula una milagrosa mutacién en hombre, que el Gran Turco digiere a pies juntillas
con la anuencia del cadi, que, como autoridad religiosa, da por buena la patrana.

Siendo nifa, a un varén sabio
of decir las excelencias

y mejoras que tenfa

el hombre més que la hembra.
Desde alli me aficioné

a ser varén, de manera

que le pedi esta merced

al Cielo con asistencia.
Cristiana me la negg,

y mora no me la niega
Mahoma, a quien hoy gimiendo,
con ldgrimas y ternezas,

con fervorosos deseos,

con votos y con promesas,
con ruegos y con suspiros

que a una roca enternecieran,

!4 Esa «daga desenvainada» apunta a una simbologfa transparentemente filica, que coincide con otros
textos dureos, como el cuento de E/ rico deseperado en el Quijote apécrifo, donde un soldado, en el momento de
acometer una violacién: «Levantose, pues, a medianoche, en camisa, y entrd en la sala de la dama, y, llegdndose
a ella sin zapatos, por no ser sentido, estuvo un rato en pie, sin acabarse de resolver; pero hizolo de volver a su
aposento y de tomar la espada que tenfa en él, y, sacdndola desenvainada, volvié muy pasito a la cama de la
flamenca». Ferndndez de Avellaneda [2014: 169].
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desde el serrallo hasta aqui,

en silencio y con inmensa

eficacia, le he pedido

me hiciese merced tan nueva.

Acudié a mis ruegos tiernos,

enternecido, el Profeta,

y en un instante volviome

en fuerte varén de hembra. [vv. 2725-7248]"

La ridiculizacién del Turco estd justificada por la necesidad de los cautivos, que
han de salvar sus vidas y sus amores con discrecién e ingenio. De hecho, Clara y Lam-
berto consiguen al final salir de Constantinopla y, segtin se anuncia, cumplir con los
desposorios con que se inicié sus accién. Lo mismo ocurre con los demds personajes que,
con no poca frecuencia, recurren al engafo como estrategia para contraer matrimonio, '
dando ocasién a que Cervantes resuelva escénicamente el conflicto por diferentes vias.

COMPUESTOS PARA LA BODA

El matrimonio, ya se sabe, fue para Cervantes, mds que un desenlace con que re-
solver los conflictos de los personajes, un conflicto en si mismo. De ahi su insistencia en
reprobar los finales zanjados con casorio que se repite en Pedro de Urdemalas: «y verin
que no acaba en casamiento, / cosa comun y vista cien mil veces» [vv. 3172-3173] o en
La entretenida:

Esto en este cuento pasa:

los unos por no querer,

los otros por no poder,

al fin ninguno se casa.

De esta verdad conocida

pido me den testimonio:

que acaba sin matrimonio

la comedia Entretenida. [vv. 3083-3090]."7

> En torno a este travestismo masculino en el teatro durteo, véase Canavaggio [1979] y Ruano de la Haza
[2000: 99-100].

16 Cfr. Vivé de Undabarrena [1994: 5].

17 Se atenia asi a la recomendacién de Juan de la Cueva en su Ejemplar poético: «con el cuidado que es
posible evita / que no sea siempre el fin en casamiento» [vv. 658-659].
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Tampoco en lo que corresponde a la escenificacién se concede Cervantes a si mis-
mo el gusto de representar una boda en las tablas, algo que, sin embargo, hace en alguna
de sus historias narradas. No deja de ser significativa la escena de £/ laberinto de amor en
la que Manfredo llega a Novara y sehala la intencién de su viaje: «A ver la boda venia»,
a lo que un ciudadano anénimo le responde: «No quiso en tanta alegria / ponernos la
suerte avara» [vv. 951-953]. Y es que Cervantes fue cicatero en los gozos matrimoniales
y nos deja siempre sin ver la boda. Ided, si, situaciones generalmente extremas, como
la de Lira y Marandro en la Tragedia de Numancia, cuando sale el joven «herido y lleno
de sangre, con una cestilla blanca en el brazo izquierdo con algtin poco de bizcocho
ensangrentado» y, en un acto sacramental que suma la comunién y el matrimonio que
no han podido consumar a causa de la guerra, le ofrece «mi sangre, vertida / y con este
pan mezclada» y, a modo de consumacién simbdlica, le dice: «recibe este cuerpo ahora
/ como recibiste el alma» [vv. 1844-1863]. Tan es asi, que, tras su muerte, Lira confiesa:
«ya estd muerto mi esposo» [v. 1871]. Algo similar ocurre en La conquista de Jerusalén,
pues ambos son condenados a la hoguera y, segtin se informa en la acotacién, un moro
«ata las manos a Eustaquio atrds con el cordel que estd atada Solinda» [v. 559Aco#]. Solo
cuando son conducidos al martirio, Eustaquio solicita a la joven en matrimonio; hasta
el punto de que el moro que les guia comenta burlescamente: «;Estdis en tan triste pun-
to /'y desposorios tratdis?» [vv. 638-639].

Incluso hay obras en las que se anuncian uno o varios matrimonios al final, aun-
que nunca se viene a saber a ciencia cierta si llegaron o no a celebrarse. En £/ gallardo
espanol, 1a trama se remata con los matrimonios concertados de Arlaja con Alimuzel
y Margarita con don Fernando [vv. 3047-3062] sin que sepamos mis; el tan traido y
llevado matrimonio del Gran Turco con Catalina de Oviedo en La gran sultana queda
en palabras, aunque, de un muy sutil modo —como me apunta el sabio y atento don
Aurelio Gonzdlez—, se da por hecho en el cierre de la obra, cuando unos garzones salen
a escena, «corriendo con hachas y hachos encendidos, diciendo a voces: «;Viva la gran
sultana dofa Catalina de Oviedo! jFelice parto tenga, tenga parto felice!» y Rustdn y
Mami concluyen:

iAlzad la voz, muchachos! {Viva a voces
la gran sultana dona Catalina,

gran sultana y cristiana, gloria y honra
de sus pequenos y cristianos afos,
honor de su nacién y de su patria,

a quien Dios de tal modo sus deseos
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encamine, por justos y por santos,
que de su libertad y su memoria
se haga nueva y verdadera historia! [vv. 2957-2965]

Atn mds llamativo es el suceso de E/ laberinto de amor, comedia que gira toda
en torno a la busqueda del matrimonio por parte de tres jévenes parejas. De hecho, las
tensiones iniciales de conflicto se resuelven con esos emparejamientos finales, en una
escena en la que todos los personajes implicados en la trama principal, conformando
una espectacular escenografia en la que insiste puntualmente el dramaturgo:

Suenan trompetas tristes. Sale el duque de Novara con su acompafiamiento y dos
jueces; siéntase en su trono, que ha de estar cubierto de luto.

Sale Porcia cubierta con el manto que le dio el carcelero, acompafada de la mes-
ma manera que dijo, con la mitad del acompafiamiento enlutado y la otra mitad de
fiesta; el verdugo al lado izquierdo, desenvainado el cuchillo, y al diestro, el nifio con
la corona de laurel; los atambores delante sonando triste y ronco, la mitad de la caja
de verde y la otra mitad de negro, que serd un extrafio espectdculo. Siéntase Porcia, cu-
bierta, en un asiento alto que ha de estar a un lado del teatro, desviado del de su padre;
entran asimismo Dagoberto y Rosamira, como peregrinos embozados.

Entra Anastasio y Cornelio por padrino, y Anastasio viene cubierto el rostro
con un tafetdn. Viene con sus atambores; serdn los mismos que trujeron a Porcia.

[vv. 2790Acot, 2793 Acot 'y 2799 Acot]

Cervantes detalla la escena con sumo cuidado, especificando los elementos audi-
tivos como las trompetas y los atambores, con un sonido «triste y ronco»; los elementos
visuales, como el color negro de los ropajes para aludir al luto; los elementos simbélicos,
como el cuchillo que trae el verdugo y la corona de laurel del nino, representando la
condena o la salvacién, al igual que los colores de la caja, mitad negro y mitad verde; o la
disposicién contrapuesta de los asientos de Porcia y su padre en el escenario, probable-
mente elevados —«alto», dice la acotacién—, para rematar con una valoracién general
de lo que debe contemplar el espectador, esa de que «serd un extrafno espectdculo».

La solucién de hacer coincidir sobre las tablas a todos los personajes para dar
lugar a un triple anuncio de matrimonio pudo tener su origen, como ha sefialado Maria
del Valle Ojeda, en la commedia dell’arte, para luego pasar a comedias hispanicas como
Los enredos de Martin, de Cepeda, que también da fin con tres bodas, y finalmente a
la comedia nueva.’® En ese cuadro acumulativo final llama la atencién la presencia e

18 Cfr. Ojeda Calvo [2003: 593]. Véase asimismo Oleza [1986: 298].
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intervenciones de Tcito, un estudiante capigorrén que ocupa el espacio cémico de la
pieza y que actda aqui como espectador y comentarista de la escena. Cervantes se sirve
de Tdcito para poner distancian con la accién e introducir un elemento de ironfa y vero-
similitud en la accién novelesca. Como ha discernido José Manuel Rico respecto a esta
comedia: «Cabe preguntarse si, en esa escena final, Ticito encarna al satirico inocente
que descubre y pone en relieve la cara cémica de los acontecimientos o, por el contrario,
presta su voz a Cervantes para poner en solfa los disparates y marana de la escena de
su tiempo y de los finales en matrimonio de las comedias de capa y espada, como hizo
en La entretenida, la pieza que le sigue en el volumen»."” Sea como fuere, esta marafia
de identidades cambiadas, desvelamientos y compromisos se cierra con el anuncio por
parte del duque de Novara de unos festejos que no alcanzan a verse sobre las tablas:

Entremos en la ciudad,
donde despacio sabremos
de estos no vistos extremos
toda la puntualidad,

y alli se hardn regocijos

y desposorios honrosos... [vv. 3067-3072]

Sin embargo, siempre atento al especticulo, Cervantes encontré el modo de pre-
sentar fiestas nupciales en escena, aunque ninguna de ellas terminara en una boda visi-
ble y alguna no diera ni siquiera en boda. Es el caso del festejo celebrado en Los barios
de Argel para la boda prevista entre Zara y Muley Maluco. La acotacién correspondiente
subraya en buena medida la importancia que el autor quiso dar a la escena nupcial:
«Aqui ha de salir la boda de esta manera: Halima, con un velo delante del rostro, en
lugar de Zara; llévanla en unas andas en hombros, con musica y hachas encendidas,
guitarras y voces y grande regocijo, cantando los cantares que yo daré. Salen detrds de
todos Vivanco y don Lope, y entre los moros de la musica va Osorio, el cautivo» [v.
2571Acot]. El sarao contintia, aunque se vea repentinamente interrumpido con la llega-
da de dos moros: «Desciibrese un tilamo donde ha de estar Halima, cubierta el rostro
con el velo; danzan la danza de la morisca; haya hachas; estenlo mirando don Lope y
Vivanco; y, en acabando la danza, entran dos moros». El primero de esos personajes trae
una nueva orden: «La fiesta cese y a su casa vuelva / la bella Zara, que Muley lo ordena,
/ con prudencia admirable, de esta suerte». El segundo moro se sorpende con la noticia:
«Pues ;no pasa adelante el casamiento?», para la que hay, no obstante, una explicacién:

19 Rico Garcia [2015: 133].
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Si pasa. Pero quiere que, entretanto

que él va a cobrar su reino de Marruecos,

Zara se quede en casa de su padre

entera y sin tocar, que de este modo

quedard mds segura, y ¢l espera

gozarla con sosiego alld en su reino. [v. 2766Acot-2770]

La boda se suspende, pero el jolgorio —innecesario por completo para el desarro-
llo de la accién dramdtica— se ha desplegado ante los ojos del espectador. Algo similar
sucede con los regocijos que el Gran Turco organiza para celebrar sus esponsales con
Catalina, a los que, una vez mds, Cervantes consagra no poca atencion escénica en La
gran sultana:

Entranse, y la sultana se ha de vestir a lo cristiano, lo mds bizarramente que pu-
diere. Salen los dos musicos, y Madrigal con ellos, como cautivos, con sus almillas
coloradas, calzones de lienzo blanco, borceguies negros, todo nuevo, con vueltas sin
lechuguillas. Madrigal traiga unas sonajas y los demds sus guitarras.

Entranse. Sale Mam{ a poner un estrado, con otros dos o tres garzones; tienden
una alfombra turca, con cinco o seis almohadas de terciopelo de color.

Entra la sultana, vestida a lo cristiano, como ya he dicho, lo mds ricamente que
pudiere; trae al cuello una cruz pequena de ébano; salen con ella Zaida y Zelinda, que
son Clara y Lamberto, y los tres garzones que pusieron el estrado.

Levdntase la sultana a bailar, y ensdyase este baile bien. Cantan los musicos.
[2084Acot, 2152 Acot, 2180Acor y 2364 Acot]

De nuevo, se precisan los ricos vestidos de la sultana, con la visible cruz de ébano,
y la ropa de los cautivos; el decorado con el estrado, la alfombra turca y las almohadas;*
los elementos sonoros con las sonajas, las guitarras y canto, vinculados al jolgorio nup-
cial; y el movimiento escénico y el baile. Aun asi, ninguna referencia queda en la co-
media del previsto casamiento de Amurates y Catalina. Algo similar sucede con una
trama secundaria de Pedro de Urdemalas, la de los trances matrimoniales de Clemente
y Clemencia, Pascual y Benita, que se solventan gracias a la ingeniosas intervencién del
protagonista. Una vez resueltos y conforme a las caracteristicas literarias de los perso-
najes, tiene lugar una fiesta rustica para celebrar las bodas que, segin se anuncia en la
obra, se sucederdn luego, fuera ya de escena: «Suena dentro todo género de musica y su
gaita zamorana. Salen todos los que pudieren con ramos, principalmente Clemente, y

2 Sobre la disposicién y uso del estrado en escena, véase Ruano de la Haza [2000: 161-162].
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los musicos entran cantando esto: “Nina, la que esperas / en reja o balcén, / advierte que
viene / tu polido amor”» [vv. 957Acot-961].*!

El Gltimo caso de festejo nupcial sin boda es el de La entretenida, donde, tras
conocer que el padre de Marcela Osorio tiene intencién de otorgarle la mano de su
hija, don Antonio da permiso a sus criados para que organicen una fiesta que incluird
la representacién de un entremés [vv. 1879-2037]. El festejo en si igualmente adquiere
una dimensién matrimonial, pues el sainete terminard con el fingido enfrentamiento
entre Ocana y Torrente en disputa por la mano de Cristina. Pero, a la postre, incluso la
razén que dio lugar al festejo saldrd también vana, pues las bodas acordadas entre don
Antonio y Marcela Osorio se suspenden en el punto y hora en que don Ambrosio, su
contrincante en los amores de la dama, aparece en escena mostrando un muy visible
«papel en la mano» [v. 2734Acot]. Aunque en la escena que sigue nadie llega a leer su
contenido y ni a comprobar la veracidad del mismo, el propio don Ambrosio afirma
que, con este medio, Marcela Osorio le ha prometido ser su esposa, aun a despecho del
padre, que la habia reservado para don Antonio. Todos quedan, al final de la comedia,
compuestos y sin boda.

Y es en esta trama donde la comedia ofrece la tltima de sus sorpresas escénicas,
pues la tal Marcela Osorio, tnica que parece triunfar en sus intenciones matrimonia-
les respecto a los requerimientos de don Antonio y la voluntad de su padre, nunca
llega a presentarse ante el espectador. Unos y otros hablan de ella, incluso su propio
padre comparece para quejarse amargamente: «;Hijas inobedientes, / que al curso de
los anos / anticipdis el gusto, / destriiyaos Dios, los cielos os maldigan!» [vv. 2851-
2854]. Pero ni rastro de la dama, en una elusién escénica caracteristicamente cervan-
tina. Baste recordar el episodio del ermitafio en el capitulo 24 del segundo Quijote,
cuando, tras alejarse de la cueva de Montesinos, el primo humanista propone pasar la
noche con un ermitano, «que dicen ha sido soldado, y estd en opinién de ser un buen
cristiano, y muy discreto y caritativo». La propuesta da lugar a un pequeno debate
sobre la vida del gremio. Pero resulta que, cuando un personaje interesante parece va
a entrar en liza, llegan a la ermita y el tal ermitafio estd ausente.

Para mds inri, resulta que Marcela Osorio es el tnico personaje de la comedia del
que se entiende terminard por cumplir sus expectativas maritales. Sin que en ningiin
momento forme parte presencial de una accién dramdtica en la que toda intencién de
desposorio se remata en fracaso, esta Marcela ausente —frente a la presente y homéni-

! Tanto las canciones, como los bailes y ciertos instrumentos servian para caracterizar, en el teatro de la
época, el cardcter rustico de ciertos festejos nupciales. Véase al respecto Ruano de la Haza [2000: 120]. En torno
a este matrimonio rural, Sdez [2014], y sobre sus condiciones legales, Usundriz [2005].
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ma Marcela de Almenddrez— es la tinica que se casa, aunque tampoco es seguro que
llegue a hacerlo.” Ni siquiera cabe la certeza de que el papel que don Ambrosio exhibe
sea verdadero y no postizo, pero don Antonio renuncia sin pesquisa a sus pretensiones

iniciales:
Don ANTONIO iMi gozo estd en el pozo!
Don Francisco ;Y si es falsa la cédula?
Don AnTONIO Aunque lo sea, amigo,

ya el honor titubea de Marcela.
Cuanto mds, que se sabe
que es bueno don Ambrosio,
y no levantarfa
tan grande testimonio.
Don Francisco Ast lo creo.
DonN ANTONIO Doncella de escritorios,
de publicas audiencias,
de prucbas y testigos,
no es para mi.
OcaNa iSentencia aristotélica! [vv. 2855-2866]

Es el mismo Ocana, un personaje de naturaleza cémica, el que cierra la comedia
informando a los espectadores de que «al fin ninguno se casa», por lo que la comedia
«acaba sin matrimonio» [vv. 3086 y 3089]. Pero es solo una verdad a medias, por que
La entretenida se cierra, si, sin matrimonio, aunque solo sobre el escenario. Sea como
fuere, Cervantes se sirvié de las posibildades que le ofrecia la escenificaciéon para subra-
yar los conflictos dramdticos y, en especial, aquellos referidos a las relaciones matrimo-
niales en sus mds diversas formas y manifestaciones.
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Desenlaces con riesgo y secuencias probadas
en el teatro de Cervantes

Rosa Navarro Durin

UNIVERSIDAD DE BARCELONA

La busqueda de soluciones originales en el marco de géneros establecidos es, como
es bien sabido, una de las caracteristicas de la creacién literaria de Miguel de Cervantes;
no hay mds que ver las dos obras narrativas que la abren y cierran: Los seis libros de la
Galatea, es una novela pastoril, y no hay duda de que responde a los rasgos del género;
pero desde su titulo se ve bien quién va a ser Cervantes porque no son siete los libros
como la Diana de Montemayor, sino seis (y el nimero seis no tiene la tradicién literaria
del siete). Y ademds introduce la traicidn, la maldad y la muerte en ese mundo bucélico,
que a veces vive sucesos de noche, a la luz de la luna, y lo hace para romper esos limites
temporales que lo caracterizaban, el tiempo de luz entre el amanecer y el anochecer;
Cervantes nos estd diciendo que también se sufre de noche aunque las normas genéricas
digan otra cosa. ;Y qué ocurre con Los trabajos de Persiles y Sigismunda? Basta ver esa fu-
sién de un mundo literario por islas y tierras desconocidas, al modo de la peregrinacién
bizantina, y el de la geografia real y bien conocida como son las tierras espafiolas, del sur
de Francia e italianas hasta llegar a Roma después del desembarco de los peregrinos en
la portuguesa y simbdlica Belén.

En el terreno teatral las exigencias de la convencién son mucho mayores que en
el de la narracién, porque la lectura en solitario no tiene puertas; en cambio, la repre-
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sentacién escénica si. Y prueba de ello son las multiples variedades que tiene el género
narrativo, frente a lo poco que ha cambiado el molde de la obra dramdtica.

Cervantes empieza a escribir teatro cuando se estdn disenando los rasgos que
van a caracterizar el género en su época de esplendor, pero ni logra el éxito deseado ni
se resiste a introducir férmulas con riesgo en sus comedias; y tal vez ambas cosas estén
relacionadas. Y hoy, a la distancia de siglos, podemos decir que precisamente donde
triunfa el comedidgrafo es en el propio dmbito de la transgresion, en el terreno de los
entremeses.

1. DESENLACES CON RIESGO

Que un entremés como E juez de los divorcios no tenga desenlace alguno y que
su trama esté hecha de una sucesién de casos, representados por sus protagonistas, no
importa nada porque es un entremés y este breve espacio de entretenimiento invita a la
diversién del momento, no a la solucién de un conflicto. Pero que la comedia de Pedro
de Urdemalas no tenga un Gnico desenlace y si varios pequenos a lo largo de su trans-
curso no deja de ser una arriesgada innovacién. Y todavia tendrd mds riesgo innovador
la comedia que el mismo Pedro anuncia: «Mafiana en el teatro se hard una, / donde por
poco precio verdn todos / desde el principio al fin toda la traza, / y verdn que no acaba
en casamiento / cosa comun y vista cien mil veces» [Cervantes, 2015: 906]. Asi sucede
con La entretenida, en donde ademds subraya al final tal rasgo el lacayo Ocafa: «De esta
verdad conocida / pido me den testimonio: / que acaba sin matrimonio / la comedia
Entretenida» [Cervantes, 2015: 794]. {Una comedia que no acaba en boda!

Es también una peligrosa desmesura que £/ laberinto de amor tenga tan enreve-
sado enredo, con dos damas tracistas, que sea ficil perderse en él. La obra tiene una
estructura muy compleja, pero todas las piezas encajan perfectamente; lo que sucede es
que la complejidad del enredo, los muchos disfraces, los cambios de identidad se suman
para dificultar la comprensién de la trama (Julia se disfraza de si misma adelantindose a
la dona Juana del Don Gil de Tirso)'. Cervantes, por tanto, sitiia en este caso la novedad
en la intensificacién de los recursos del enredo.

! Hay otras huellas de la lectura de las comedias de Cervantes por Tirso de Molina: rasgos de Caramanchel
se encuentran en Buitrago de £/ gallardo espanol; el traicionero apretén de manos de Marfisa a Galalén en La casa
de los celos que le rompe los huesos nos recuerda el del Comendador de piedra que llevard el fuego del infierno
a don Juan Tenorio, que ha jurado haciendo trampa: en ambos est4 la confianza de la victima en la persona que
lo da (véase Navarro Durdn [2016: 91-108]). Las Comedias se imprimen en 1615, con la suma de la tasa de 22
de septiembre y la aprobacién de José de Valdivielso fechada el 3 de julio; es muy probable que Tirso, amigo de
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En Pedro de Urdemalas hard ambas cosas: no le dard el desenlace esperado y ade-
mds sumard varias tramas con personajes de distintas atmdsferas, que, sin embargo, lo-
gra cruzar y mezclar, aunque a veces los puntos de sutura se noten. Pedro es un heredero
de la lectura cervantina de la vida de Ldzaro de Tormes® y de la de Guzmdn de Alfarache;
va como ellos de amo en amo y lo cuenta, aunque es en realidad un tracista y sus peque-
fias estafas no hacen dafo a nadie o van en beneficio de terceros. Serd heredero de él el
gracioso Caramanchel de Don Gil de las calzas verdes de Tirso de Molina, que ademads
tiene rasgos del Buitrago de E/ gallardo espanol.

A Pedro de Urdemalas, un mago, un malgesi (con nombre que estd en los dos
Orlando, el de Boiardo y el de Ariosto), le pronostica un futuro lleno de otros oficios mu-
cho mds variados que los que ha desempenado, y alguno inalcanzable:

Es Pedro de Urde mi nombre,
mas un cierto malgesf,
mirdndome un dia las rayas
de la mano, dijo asi:
«Afadidle, Pedro, al Urde
un malas, pero advertid,
hijo, que habéis de ser rey,
fraile y papa y matachin».  (vv. 744-751)

Como el primer paso es que le suceda con un gitano un caso «que sé decir / que
le escuchardn los reyes / y gustardn de le oir» (vv. 753-754), decide ser gitano al toparse
con Maldonado; porque aunque no le da crédito a la profecia, ve en si mismo «un no sé
qué que me inclina / a ser todo lo que of» (vv. 762-763). Y lo logrard porque va a ser...
comediante. Cervantes nos da con ello una leccién amarga parecida a la del Licenciado
Vidriera: no es ficil salir de los limites de tu condicién, de tu cuna. O eres comediante
o eres soldado, y podrds en el primer caso interpretar muchos papeles, y en el segundo
ver si la suerte te acompana, si es que tienes como cualidad la valentia.

Lope como Valdivielso, pudiera ver la coleccién de comedias y entremeses antes de ser publicadas. La fecha de
representacién de Don Gil de las calzas verdes (julio de 1615) me hace llegar a tal hipétesis.

% Al narrar su vida a Maldonado, el conde de gitanos, cuenta asi su episodio al servicio de un ciego: «Fuime
y topé con un ciego, / a quien diez meses servi; / que, a ser afios, yo supiera / lo que no supo Merlin. / Aprendi
la jerigonza / y a ser vistoso aprendi, / y a componer oraciones / en verso airoso y gentil» (vv. 708-715). Y la
palabra (jerigonza» indica la deuda con La vida de Lazarillo de Tormes, donde no significa lo que cree Cervantes,
porque «jerigonza» es una piedra preciosa y no una jerga; véase Valdés [2016: 199-200, nota 53].
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Pedro de Urdemalas no es el gracioso, aunque su destino parece ser el suyo, por-
que es el protagonista de la comedia, y ni se casa ni asciende. Es sensato a pesar de su
nombre, recoge la tradicién en ese mismo apelativo y en su trayectoria existencial por
sus ingeniosos embustes (orientados, por cierto, casi siempre al bien), y lo que logra es
ser personaje de comedia, como el Guzmdn espurio y como el Buscén (no olvidemos
que también lo fue un tiempo Berganza, y acab6é mal); pero no es una etapa para sobre-
vivir, sino una profesién elegida. Y por ella y con ella culminar la obra, con opiniones
cervantinas sobre el arte de hacer comedias.

En la comedia se mezclan dos atmésferas (y registros) antitéticas: el mundo rus-
tico unido a la simplicidad (es un bobo el alcalde Martin Crespo), con el de los gitanos
y sus astucias, aunque quien las lleva a cabo es Pedro de Urdemalas, recién ingresado
en ese mundo de los gitanos; ambos —y el de los representantes, que se les unird—
confluirdn en el espacio de los reyes. Y en él es donde vemos que el ascenso a veces no
dignifica, porque surge el placer como tnica aguja de navegar por la vida poniendo en
olvido el decoro del personaje. Delante de los reyes, en forma de tres representaciones
se juntan los tres planos del texto: el de los rusticos con el baile esperpéntico de los mu-
chachos labradores disfrazados, frustrado a palos por los pajes (pero basta el del sobrino
Mostrenco como ejemplo), el de las bellas gitanas —la tentacién para el monarca—,
y el teatral, con la obra anunciada en la que va a actuar ya como representante Pedro.

Pedro de Urdemalas, en su vida como gitano, conoce a un personaje femenino
en donde sittia Cervantes la transgresion: es esa bella gitanilla, Belica. Inventard para
ella, que tiene el pélpito de su origen noble, una compleja anagnérisis, en donde mezcla
elementos de la de La gitanilla (la cdrcel, que lleva en la novela a la actuacién de otra
gitana con la revelacién y las joyas), de La seriora Cornelia, con el recién nacido en un
cesto que recibe un caballero en sus brazos, y de La ilustre fregona, con la madre noble,
que se muere, y una persona de confianza que acta como depositario del secreto. Pero
todo ello no conduce al objetivo que siempre tiene la anagndrisis: quitar el obstdculo
que impide la boda entre caballero y bella joven de humilde origen, porque no hay ca-
ballero enamorado dispuesto a ser mozo de mesén, gitano o lo que sea, sino un rey que
quiere hacer suya a la hermosa joven, y el publico se da cuenta de que no va a detenerle
la revelacién de que ella es en realidad sobrina de su mujer la reina, aunque se quede tal
vil acto en el futuro no representado en escena.

Asi es el comedidgrafo Cervantes: haciendo pedazos la materia que estd esperan-
do el publico, es decir, lo que quiere un autor de comedias para lograr que llene la gente
los corrales. Se arriesgd en exceso; a veces la innovacién tenia como objeto el propio gé-
nero, y no iba con ello mucho mds alld; pero otras, como en Pedro de Urdemalas, estaba
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diciendo mucho, muchisimo, en el poco espacio de la representacién; y por ello el valor
de su comedia ha aumentado con el tiempo.

2. SECUENCIAS PROBADAS

Pero no siempre rompe con la tradicién literaria, sino que otras veces inserta en
sus obras secuencias probadas porque Cervantes fue un voraz lector y un genial creador
que sabia libar muy bien en las flores literarias. El terreno ideal para verlas es el de los
entremeses; pero antes de entrar en ellos, voy a detenerme atin en una de las que forman
el texto de Pedro de Urdemalas: la de las dos gallinas que van a servir para redimir dos
cautivos en Argel.

2. 1. Un par de gallinas para redimir cautivos

En la jornada tercera, Pedro de Urdemalas va «con manteo y bonete, como es-
tudiante», y entra en escena «un labrador con dos gallinas», enfadado porque no las ha
vendido; tras el comienzo fallido de la burla en que Pedro le dice que tiene que dejarlas,
honrarlas como reliquias y «para el culto dedicaldas / bucélico y adoraldas», el farsante
precisa mds su intencién y al mismo tiempo entran en escena dos representantes que
van a apoyarle en su embuste:

PEDRO. Sois hipdcrita y malino,
pues no tenéis miramiento
que os habla un hombre cetrino,
hombre que vale por ciento
para hacer un desatino;
hombre que se determina,
con una y otra gallina,
sacar de Argel dos cautivos
que estdn sanos y estdn vivos

por la voluntad divina. (vv. 2715-2724)
Tras un rifirrafe verbal, Pedro, apoyado por los representantes, huird con ellas, y

alld queda el labrador con sus amenazas y sin las aves. Los tres dardn buena cuenta del
botin en un bodegén, como les dice Pedro:

69



Rosa NavaARrRO DURAN

Despéjese de su pluma
el rescate, y véase luego,
en resolucién y en suma,
si hay algtn rancho o bodego
donde todo se consuma. (vv. 2795-2799)

De nada sirve el episodio para el desarrollo de la comedia ni para el retrato de
Urdemalas como habil farsante y burlador, porque con el engano a la viuda que revierte
en beneficio de Belica bastaba; bien es cierto que asi Cervantes sitia ya junto a Pedro a
dos representantes y lo va introduciendo en el mundo en que quiere insertarlo, el de la
comedia.

En la primera redaccién del Buscén, Quevedo incluye en su novela picaresca un
episodio con el mismo esquema: «Sucedié que el ama tenfa gallinas en el corral; yo
tenia gana de comer una, a ello le sigue la burla: amenazar al ama con dar parte a la
Inquisicién porque ella ha dicho «pio, pio» al dar de comer a sus doce o trece pollos
grandecitos, y como le explica él: «;No os acorddis que dijistes a los pollos «pio, pio»
muchas veces? Y es Pio nombre de papas, vicarios de Dios y vicarios de la Iglesia. Papaos
el pecadillo». La solucién es jurar que no lo hizo con malicia, «pero serd necesario que
esos dos pollos que comieron llamdndolos con el santisimo nombre de los pontifices me
los deis, para que yo los lleve a un familiar que los queme, porque estén danados». El
final es el mismo que el de las dos gallinas del labrador: Pablos se lleva los pollos (atin el
ama, agradecida, le dard otro mds), y luego cuenta: «Hice hacer en casa de un pastelero
una cazuela, y comimelos con los compaferos» [Quevedo, 2007: 34-35]. Todo el episo-
dio desaparece de la segunda redaccién, la llamada B, la del ms. 15513 de la Biblioteca
Ldzaro Galdiano; como dice Alfonso Rey, la supresién de la broma gastada por Pablos al
ama (capitulo 1, 6), al igual que el de un breve comentario sobre la abundancia de mo-
riscos y judios (capitulo 1, 5), «sugieren que también el temor influyd en la redaccién
de B». Y fecha esta segunda redaccion tras el Memorial enviado a la Inquisicién contra
los escritos de Quevedo de Luis Pacheco de Narvdez (que indica no puede ser anterior a
1629), o incluso tras la censura del licenciado Franco-Furt en E/ Tribunal de la Justa
Venganza, de 1635 [Rey, 2007: XLVIII-XLIX].

Las similitudes del engano (apropiacién de gallinas aludiendo a materia religiosa)
permiten identificar perfectamente la secuencia y, de paso, la lectura de Cervantes del
Buscon. Quevedo debié de componer E/ Buscn entre 1608 y 1611, porque La hija
de Celestina (1612) de Salas Barbadillo tiene ya huellas de la lectura de la obra por su
creador, y también aparecen nitidamente al final del Coloquio de los perros del propio
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Cervantes y, més tarde, en la Segunda parte del Quijote (en su mismo inicio, cuando el
hidalgo muestra sus asomos de arbitrista)’. Esa «marca» de la lectura del Buscdn es un
dato mds que afianza la datacién tardia de la comedia que sefalan Gémez Canseco y
Ojeda Calvo: «la muerte de Nicolds de los Rios en 1610 confirma una fecha posterior
para la composicién de Pedro de Urdemalas» [2015: 11, 43].

Esa secuencia, como he dicho, podria perfectamente suprimirse y no afectaria a la
comedia; en cambio, las que voy ahora a indicar estdn tan trabadas en la materia teatral
que no es facil identificarlas como tales.

2. 2. El viejo celoso: el relato en directo del gozo amoroso

Como es bien sabido, Cervantes hace una versién entremesil de su novela E/
celoso extremeno, y mientras en el relato el adulterio no llega a buen puerto (aunque el
viejo marido crea que si y se va con la idea de su deshonra a la tumba), en el entremés la
esposa lo transmite en directo. La joven Lorenza contard a su criada Cristina y a su ma-
rido, el viejo celoso, cémo estd gozando con un galdn. Estd encerrada en su habitacién,
en donde ha entrado el joven gracias a la mana de la vecina Ortigosa.

Se ha colado en la casa pasando por detrds de un tapiz que extiende su cémplice,
la vecina. Y este ardid tiene larga tradicién porque estd ya contado en la Disciplina cle-
ricalis de Pedro Alfonso* y también en los Gesta romanorums; remito a las notas comple-
menarias de Alfredo Baras en su edicién [Cervantes, 2012: 542—545], donde se precisan
los detalles de las fuentes, porque como dijo Eugenio Asensio: «E/ viejo celoso ha sido
un dia de fiesta para los buscadores de fuentes. Se han encontrado analogfas en relatos
orientales, italianos, se han descubierto modelos vivos en la crénica local de Sevilla»
[Cervantes, 1971: 25]. Sin embargo, no me parece que sea fuente tnica del entremés la
novella I, 5 de Mateo Bandello («Quanto scaltritamente Bindoccia beffa il su marito que
era fatto geloso» [Bandello, 1992: 51-65], como indicé Zimic [1967, 1992: 389-399],
ni tan siquiera que sea fuente directa [Cervantes, 2012: 543], porque en la novela de
Bandello la esposa no relata el gozo en directo, que es el centro del entremés; més bien

3 Véase en mi introduccidn al segundo volumen de Novela picaresca, con la edicién de La vida del Buscén,
«Cuatro figuras cervantinas y la escritura del Buscén», y «Las dos partes del Quijote y la escritura del Buscén», en
donde ademis sefialo la huella de la lectura de la primera parte del Quijote en el texto de la novela de Quevedo
[Novela picaresca, II, 2005: XXIX-XXXVIII]. Y en la del tercer volumen de Novela picaresca, analizo la presencia
de textos de Quevedo (entre ellos, el del Buscén) en La hija de Celestina [ Novela picaresca, 111, 2007: LXII-LXX].

4 Es el «ejemplo de la sdbana» y corresponde al motivo K 1521.5.1 «El amante escapa ocultdndose en la
sabana que la mujer extiende para mostrarla al marido», como indica M2 José Lacarra [Alfonso, 1980: 102,
nota 18].
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lo disimula con una fingida historia escatoldgica, de cdmaras; asi finge Bindoccia su mal
mientras goza con Niceno: «E mentre che scherzavano, la donna imitando il romore
che fa 'uomo pieno di vento quando va del corpo, fece con la bocca si gran romore, che
Angravalle, sentendo il ribombo, esssendo le camere vicine, disse: —Mogliema, questo
¢ tutto freddo che tu hai preso» [Bandello, 1992: 57]. El esquema del relato <hermosa
joven que quiere burlar al marido viejo y celoso, de acuerdo con enamorado que estd
esperando la ocasién» es tan comun que sin mds detalles compartidos no puede consi-
derarse fuente; pero no me interesa tanto el asunto para confirmar o negar una fuente,
sino como medio para analizar cémo procede Cervantes para construir su trama.

Después del motivo del guadameci que oculta la entrada del joven, hay otros dos
detalles —o secuencias— fundamentales para la construccién de la trama: el primero es
el relato del gozo en directo, y el segundo es el recurso que utiliza la hermosa joven para
que su amante pueda salir de la habitacién sin ser visto por el viejo celoso.

Lorenza cuenta asi a Cristina lo que estd gozando en el momento de hacerlo: «;Si
supieses qué galdn me ha deparado la buena suerte! Mozo, bien dispuesto, pelinegro y
que le huele la boca a mil azahares» [Cervantes, 2012: 131]. Y esa escena la encontramos
en un relato drabe, en la «Historia que trata de la astucia de las mujeres y de su gran
picardia», que estd recopilado en Las mil y una noches. Y no hay que olvidar no solo que
Cervantes estuvo cinco afnos cautivo en Argel, sino que, como dice Juan Vernet:

Cuando Antoine Galland (1646-1715) empezé a publicar Les mille et une nuits, con-
tes drabes traduits en frangais (1704-1717; 12 volimenes) dio a conocer a Europa la
unidad de una obra que, de modo fragmentario hasta entonces, habia infiltrado ya
elementos suyos en varias literaturas de nuestro continente mediante procedimientos
de transmisién que, en su mayor parte, ain hoy desconocemos. [Las mil y una noches,
2004, I: XXXIV]

En dicho relato drabe (que comparte su materia novelesca con el Sendebar), un
banero vende por un dinar a su mujer para el gozo de un joven, «hijo de un ministro,
de hermoso aspecto, grueso y corpulento». Lo hace llevado por la avaricia y conven-
cido de la impotencia del joven, porque «cuando el joven se desnudd, el banero no
pudo verle el miembro, que le desaparecia entre los muslos dada su gordura» [Ai/ y
una noches, 1965, 11: 870-871].

El bafero lleva a su hermosa mujer a una habitacién vacia donde se halla el hijo
del ministro; ellos se encierran y gozan. El marido oye sus gritos de placer desde fuera,
suplica a su mujer que salga, le recuerda a su hijo pequeno y le ordena que regrese junto
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a él; pero la mujer le grita: «Si me apartara de su lado, me morirfa». Y concluye asi el
relato: «La afliccidn y los celos del banero fueron tales que subié a la azotea de la casa de
banos, se tiré desde alli y murié» [Mil y una noches, 1965, 11: 872].

En el Sendebar (del que solo nos ha llegado una copia del siglo XV, y que el in-
fante don Enrique hizo traducir del drabe)’, el bafiero no oye, sino que ve la escena; y el
caso tiene el mismo final, pero carece de la espera desesperada del marido mientras su
mujer goza con el hijo del ministro: «E el Infante durmié con ella; e el vafiador comencé
de atalear c6mo yazia con ella, jcon su mujer! Y el Infante riose. E el vafador falloso
ende mal e dixo: “;Yo mesmo me lo fize!”» [Sendebar, 2006: 103].

Es probable, por tanto, que una versién de este relato drabe, donde se dieran de-
talles del gozo de la pareja mientras el marido estaba oyéndoles junto a la puerta cerrada,
llegara a Cervantes.

2. 3. La estratagema de la esposa para que pueda escapar el amante

Pero ;cémo resuelve Cervantes el espinoso problema de la salida del amante si el
marido estd junto a la puerta acechando? Pues de la forma en que lo dice la acotacién: «Al
entrar Cafizares, danle con una bacia de agua en los ojos, ¢l base a limpiar, acuden sobre
él Cristina y dona Lorenza, y en ese interim sale el galdn y vase» [Cervantes, 2012: 132].

Cervantes se da cuenta perfectamente de la eficacia de secuencias, que encuentra
en muy diversas lecturas, y sabe fundirlas sin que se note sutura alguna. ;En dénde se
inspira para ese final? No en Bandello ni en esa posible fuente drabe, sino en una de
las novelas de Les cent nouvelles nouvelles, libro impreso en Paris en 1486 por Anthoine
Gerard, que Cervantes habia leido muy bien porque tomard de distintas novelas varias
unidades narrativas que inserta en Las dos doncellas, en El celoso extremerno, y también en
La cueva de Salamanca y en El viejo celoso, como voy a indicar.

En la novela XVI de Les cent nouvelles, los protagonistas son un apuesto caballe-
ro casado con una hermosa dama; €l era gallardo y valiente, pero tuerto porque habia
perdido un ojo en una batalla. Como su sefor no sostenfa guerras y vivia en paz, se

> Dice Orazi: «Data de 1253 la versién castellana del Sendebar, también llamado Libro de los engasios de
las mujeres, a partir de un pasaje del prélogo. La obra fue una traduccién del drabe al romance encargada por el
infante Fadrique, hermano de Alfonso X el Sabio», «El Sendebar se ha conservado en un solo manuscrito que no
es el original y ni siquiera una copia del siglo XIII, sino una transcripcién del XV. Se trata del cédice nimero
15 de la Biblioteca de la Real Academia Espafiola, en papel, que consta de 157 folios y contiene también el
Libro del conde Lucanor de don Juan Manuel, junto con otros textos. Este testimonio es conocido como cédice
Pufionrostro, debido al nombre de su poseedor. El Sendebar aparece en los folios 63r-79v, segin la numeracién
mas reciente» [Sendebar, 2006: 8, 63].
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puso al servicio de los sefiores de Perugia para luchar contra los sarracinos; y en su larga
ausencia, su bella mujer se entretuvo con un apuesto escudero.

A su regreso el feliz —e imprudente— caballero quiso anticiparse a su séquito y
llegar a su casa al amanecer para encontrar a su amada esposa en la cama. Y asi lo hizo,
pero ella no estaba sola como él suponia. Al oir el gran golpe de bastén a la puerta de su
aposento, la dama, asustadisima, pregunta quién es, y su impaciente marido le contesta:
«C’est moy, c’est moy —ce dit monseigneur—. Ouvrez, ouvrez».

Su esposa lo reconoce perfectamente por la voz, y mientras hace vestir a toda prisa
a su amante escudero, va a mantener con su marido la siguiente conversacion:

—Qui est ce 1a?

—C’est votre mary, dame. Ouvrez bien tost, ouvrez.

—Mon mary! —dit elle—. Hélas! Il est bien loing d’icy. Dieu le ramaine a joie et bref!
—Par ma foy, dame, je suis vostre mary, et ne me cognoissez vous au parler? Si tost que
je vous oy respondre je cogneu bien que cestiez vous.

—Quand il viendra, je le scaray beaucoup devant, pour le recevoir ainsi que je doy, et
aussi pour mander messeigneurs ses parents et amys pour le festoier et convier a sa bien
venue. Allez, allez et me laissez dormir!

—Saint Jehan! Je vous en garderay! —ce dit monseigneur—. Il fault que vous ouvrez
'huys! Et ne voulez-vous cognoistre vostre mary? [Cent nouvelles, 1880: 68-69]

Entonces el caballero llama a su esposa por su nombre. Y ella, que ve que su ami-
go ya se ha vestido y estd listo para irse, le dice que se esconda tras la puerta, la abre y va
a comenzar con su marido otro jugoso didlogo.

Pero antes de llegar a él, no es dificil ver cémo Cervantes incluyé esta secuencia
de detencién del marido para que el amante esté a punto para escapar en otro de sus
espléndidos entremeses: La cueva de Salamanca.

Pancracio, el esposo de Leonarda, regresa a casa de noche porque se le ha roto una
rueda al coche que lo llevaba a él y a su compadre Leoniso. Y resulta que su casa estd ya
ocupada; porque Leonarda —que fingi6 sentir tanto su marcha— y su criada Cristina
tienen como invitados a sus dos amigos, el sacristdn y el barbero; a los que se ha sumado
un estudiante, que serd el que resolverd al final el embrollo. Pero vayamos a la secuencia.

Pancracio da golpes a la puerta de su casa, y su mujer Leonarda lo reconoce y
llama al arma a la gente que tiene en casa:
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LeoNaRDA. Ay, desdichada! A lavozy alos golpes, mi marido Pancracio es este. Algo
le debe de haber sucedido, pues ¢l se vuelve.

—Sefores, a recogerse a la carbonera; digo, al desvdn donde estd el carbén.

—Corre, Cristina, y llévalos; que yo entretendré a Pancracio de modo que tengas lugar
para todo. [Cervantes, 2012: 111]

Y mientras todos obedecen y se esconden, ella, para darles tiempo, sale a la ven-
tana y tiene lugar la misma secuencia que aparece en la novela francesa con parecida
funcién:

LeoNarpA.  ;Quién estd ahi? ;Quién llama?

Pancracto. Tu marido soy, Leonarda mia. Abreme, que ha media hora que estoy
rompiendo a golpes estas puertas.

Leonarpa.  En la voz bien me parece a mi que oigo a mi cepo Pancracio, pero la voz
de un gallo se parece a la de otro gallo, y no me aseguro.

Pancracro. jOh recato inaudito de mujer prudente! Que yo soy, vida mfa, tu marido
Pancracio. Abreme con toda seguridad.

LEONARDA.  Venga acd, yo lo veré agora. ;Qué hice yo cuando ¢él se parti6 esta tarde?
[Cervantes, 2012: 112]

El didlogo prosigue con nuevas pruebas que Leonarda le pide a Pancracio (inclui-
do el reconocimiento por la sefial escondida); pero nada de ello importa, porque es solo
una forma de dar tiempo a los «invitados» para que se escondan. Exactamente igual que
en la novela francesa. Alli solo son tres los personajes, el marido, la esposa y el amante,
pero la funcién de la secuencia es la misma.

Volvamos a El viejo celoso y a ese narrar en directo el gozo de dona Lorenza
mientras echa en cara a su marido lo engafada que ha vivido hasta entonces con él, y
anuncia: «Lavar quiero a un galdn las pocas barbas que tiene con una bacia llena de agua
de dngeles, porque su cara es como la de un dngel pintado» [Cervantes, 2012: 132].
Entonces Canizares, furiosisimo, amenaza con echar abajo la puerta; pero en ese mo-
mento, dona Lorenza la abre y le invita a ver si es verdad lo que le ha dicho.

Tenemos la misma situacién en los dos textos, en la novela y en el entremés:
amante que tiene que salir del aposento sin que lo vea el marido de la adultera.

:Qué sucede en la novela francesa?

Una secuencia divertidisima porque la ingeniosa dama le cuenta a su recién llega-
do marido un supuesto sueno que acaba de tener, donde pasaba exactamente lo mismo
que estaban viviendo: que llegaba, que llamaba a la puerta, jtodo!, pero él veia tan bien
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con un ojo como con el otro. Y le pide que por favor le deje comprobarlo. El marido,
complaciente, le deja que lo haga.

Et a cest coup elle tenoit 'huys, tenant la chandelle ardant en sa main. Et monseigneur,
qui est content de ceste epreuve, souflrit bien que madame luy bouchast son bon oeil
d’une main, et de l'autre elle tenoit la chandelle devant I'ocil de monseigneur qui crevé
estoit; est puis luy demanda:

—Monseigneur, ne voiez vous pas bien par vostre foy?

—Par mon serment, nenny, m'amye —ce dit-il.

Et entretant que ces devises se faisoient, le lieutenant de monseigneur sault de la
chambre sans qu’il fust apperceu de luy.

Ella atin se toma un poco mds de tiempo porque le pregunta luego si él la ve bien.
Y el pobre le dice con razén:

—Par Dieu!, m'amye, nenny —dit monseigneur—. Comment vous verroie je? Vous
avez bouchié mon dextre oeil, et 'autre est crevé passé a dix ans.

—Alors —dit-elle—, or voy-je bien que C’estoit songe voirement qui ce rapport me
fist; mais toutesfoiz, Dieu soit loé et gracié que vous estes cy! [Cent nouvelles, 1880:

69-70]

Y se abrazaron y besaron los dos contentisimos.

La esposa supo cegar muy bien a su marido, pero el que fuera tuerto se lo hizo
mis fécil. Y el amante pudo escapar sin ser visto.

¢Qué pasa con el viejo celoso, que ve con los dos ojos?

Como ya dije, la acotacién del entremés de Cervantes reza asi: «Al entrar
Canizares, danle con una bacia de agua en los ojos, él vase a limpiar, acuden sobre
él Cristina y dofa Lorenza, y en este interim sale el galdn y vase». Y en la reaccién de
Canizares se ve bien que sucede lo mismo que en la novela francesa aunque el proce-
dimiento sea otro: «;Por Dios, que por poco me cegaras, Lorenza! Al diablo se dan las
burlas que se arremeten a los 0jos»°.

También la historia del ojo enfermo estaba ya en la Disciplina clericalis de Pedro
Alfonso (como indica Alfredo Baras)”: vendimiador herido en un ojo vuelve a casa antes

®Y como dice Alfredo Baras en nota: «En verdad la frase hecha se refiere al trasero y no a los ojos»
[Cervantes, 2012: 132, nota 116].

7 «Se remonta el tépico a Pedro Alfonso, Disciplina clericalis (IX, «De uindemiatore»), donde la esposa,
para ocultar la salida del amante, mete la lengua en el ojo sano del marido, herido en el otro, con el pretexto de
fortalecerlo» [Cervantes, 2012: 578].

76



DESENLACES CON RIESGO Y SECUENCIAS PROBADAS EN EL TEATRO DE CERVANTES

de hora; su mujer para que pueda escapar su amante tapard con su boca el ojo sano con
forma supuesta de encantamiento y arte médica para que no se le pase a él el dano del
otro [Alfonso 1980: 59-60]. Es evidente que las secuencias pasan de unos textos a otros,
pero el arte estd en saber desarrollarlas y, sobre todo, en ensartarlas para que no se note
el cosido. Y Cervantes lo domina.

¢Y el agua de la bacia? Pues tenemos dos textos que nos ayudan a ver su funcién.
De nuevo otro relato de adulterio de Les cent nouvelles nouvelles, y un libro de caballerias
que apasiond a Cervantes: Zirante el Blanco.

La novela XXXVII nos cuenta una nueva historia de viejo celoso y joven esposa
adultera, pero con la particularidad de que él es un cuidadoso historiador de casos de
adulterio. Se comporta con su mujer como el celoso extremeno de Cervantes: solo la
deja salir temprano a misa y acompanada de una vieja «serpente» —Ila llama asi el narra-
dor, en vez de «sirvienta»— que la vigila. Pero la encerrada y vigilada muchacha logrard
una cita con un joven a través de notitas que se intercambian furtivamente, y conseguird
llegar a sus brazos gracias a la ingeniosa estratagema del caballero. Una amiga suya le
facilitard la casa, que estaba en el camino de la iglesia, y €él, desde una ventana del primer
piso, echard encima de la hermosa joven un gran cubo de agua mezclada con cenizas a
su paso. La ha advertido previamente de ello, y la joven no tiene mds que entrar en la
casa y pedir a la «serpiente» vigilante que se lleve los vestidos mojados y sucios y que le
traiga otros porque, de la manera en que ha quedado, ella no puede ir por la calle.

Ahf estd el agua, aunque en otro momento de la historia. Lo mejor del caso es que
el marido, al enterarse, corre a anotar el caso que no tenfa recopilado atin en su historia
de las argucias de las mujeres para enganar a sus maridos, porque se da cuenta de que
él es en ese momento ya un cornudo. Como le dice a la «serpiente» cuando se lo relata:
«Est ce cela? —dit-il-. Nostre dame, ce tour n’estoit pas en mon libre! Allez, allez, je voy
bien que Cest» [Cent nouvelles, 1880: 185].

En Tirante el Blanco, la situacién es otra muy distinta. Vemos a un caballero ven-
cido que admite su derrota y que sufre por ello una serie de humillaciones; asi le sucede
a Tomds de Montalbdn, derrotado por Tirante, que prefiere vivir humillado a morir
(se hard luego fraile de san Francisco). Su castigo consiste en que lo desarman pieza a
pieza, los muchachos lo injurian a su paso por las calles, y por tltimo, «cuando llegaron
a la iglesia, un porsavante tomé un bacin de estafio e con agua muy caliente le dio por
la cabeza e por los ojos deciendo: “Aqueste es aquel caballero que se desdijo, vencido e
fementido”» [ Tirante, 1974: 1, 274).

Como prueba de que no son meras coincidencias (con el Zirante no hace falta,
porque en el escrutinio del Quijote estd el testimonio de la admiracién de Cervantes),
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indicaré que la situacién del comienzo de Las dos doncellas en una venta, con una mu-
chacha disfrazada de hombre compartiendo habitacién con un desconocido joven, y
con las confidencias que ella le hace sin saber que es su hermano y, por tanto, el guar-
didn de su honra, puede encontrarse también en la novela XXVI de Les cent nouvelles
[1880: 116-117]. Lo que sucede es que en ella la pareja no estd formada por dos her-
manos, sino por dos que han sido apasionados enamorados, y es ¢l el que le cuenta a
ella cémo olvidé a un gran amor que tuvo enamordndose de otra, y se lo confiesa a la
dama que ha ido en su busca confiando totalmente en que sus palabras de amor eterno
eran verdaderas.

Cerrando ya el espacio de los celosos, voy a la tltima de las Cent nouvelles nouve-
lles [1880: 403-424], porque su protagonista comparte con la novela de £/ celoso extre-
meno el comienzo de su vida literaria: es un mercader que amontona riquezas y no deja
de navegar comerciando hasta que cumple cincuenta afios; entonces se da cuenta de
que no ha pensado en casarse y en tener hijos a quien dejarles lo que habia conseguido
ganar, jcudnto lo siente!, jcudnto le preocupa! Felizmente encontrard a una bella joven
de quince afos, de familia honesta, y se casard con ella. A partir de ese momento, la
historia sigue otros derroteros, aunque a la postre pasard lo mismo.

3. FinaL

Cervantes sabe ensartar secuencias y transformar asuntos de forma espléndida en
sus entremeses; no hay mds que ver la ironfa que derrocha en E/ retablo de las maravillas:
adapta el ejemplo 32 «De lo que contescié a un rey con los burladores que fizieron el
pano» de E/ conde Lucanor de don Juan Manuel® a su momento con el peligro de ser
converso, pero hace que gran parte de lo que se debe ver para no serlo esté relacionado
con el Viejo o el Nuevo Testamento: desde Sansén y las columnas del templo, a los
ratones que descienden del arca de Noé y el agua del rio Jorddn; Herodias forma parte
del Nuevo Testamento, aunque es anterior a Jesus, ya que el protagonista es San Juan
Bautista.

El innovador Cervantes se arriesgd en exceso en sus comedias y les dio a veces
soluciones que no podian tener éxito, porque el teatro tiene unas exigencias mucho mds

8 Alfredo Baras resume en su edicién los trabajos que indican otros origenes junto al tradicionalmente
aceptado del ejemplo 32 del Conde Lucanor [Cervantes, 2012: 452-458], pero subraya que Cervantes «hubo de
leer» la primera edicién impresa del Conde Lucanor a cargo de Argote de Molina (1575).
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rigidas que cualquier otro género: se representa ante un publico que tiene que entender
lo que se le va diciendo (en lineas generales) y llevarle a donde él estd esperando llegar.
En cambio, Cervantes, lector voraz —jcudnto leyd! y jcudnto supo aprovechar!—,
sabe distinguir muy bien las secuencias leidas que van a funcionar en sus obras, y cuan-
do el espacio de la representacién es breve brillan mucho mds. En esas piezas breves
transgresoras que son los entremeses, el genial escritor se siente a gusto y crea auténticas
maravillas, y sabe aumentar su miel con el néctar de las flores que ha ido libando.
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«Numancia» siglo XXI: reflexiones sobre la tragedia
y algunas lecturas escénicas contempordneas

Javier Huerta Calvo

InsTITUTO DEL TEATRO DE MADRID-UCM

La TraGEDIA DE NUMANCIA' ha llegado con gran vitalidad a nuestros dias. La obra,
sin duda imperfecta, como todas las dramdticas de Cervantes, es sin embargo una de
las mds relevantes del repertorio espanol e, incluso, de cuando en cuando asoma a los
escenarios internacionales®. Junto a Fuente Ovejuna es el drama del Siglo de Oro que
mayores y mds encontradas interpretaciones o manipulaciones ha tenido en lo social y
en lo politico, dado el protagonismo que en ambas asume el pueblo, como quiere An-
tonio Rey Hazas [1992: 90]: «Dos mentalidades estéticas diferentes, pero grandiosas,

! Este debe ser el titulo correcto de la obra 'y no El cerco de Numancia o La destruccién de Numancia, como
acertadamente propone Alfredo Baras Escold en su magnifica edicién de la tragedia [2015]. Agradezco a Ignacio
Garcia y Natalia Menéndez, y a Luis Alberto de Cuenca y Alicia Marifio que me hayan dejado amablemente
consultar sus versiones inéditas de la tragedia cervantina.

2 Sobre esto de la «imperfeccién» del Cervantes dramaturgo ha escrito Felipe Pedraza: «El teatro de
Cervantes ha interesado precisamente por sus imperfecciones. Es sugerente y excitante, sobre todo para los
directores de escena y los escendgrafos que aspiran a un ideal que podriamos sintetizar en el lema “libertad y
aparato”. En los dltimos tiempos proliferan los hombres de teatro que se encuentran mds a gusto ante textos
de escasa identidad e incluso informes o cadticos. La flojera poética se convierte, para ellos, en un acicate
para la inspiracién pléstica y cinética. Y no cabe negar que, en ocasiones, los resultados son espléndidos»
[Pedraza, 1999: 38]. Sin duda, el irénico aserto del eminente lopista vale para las comedias, pero no para los
entremeses y yo dirfa que tampoco para la Numancia: se salvarian asi del escrutinio de criticos y teatreros de
hoy entremés y tragedia, curiosamente los dos géneros mds extrafios al talento y la poética de Lope.

CONGRESO EXTRAORDINARIO DE LA AITENSO, 2016 81



Javier Huerta Carvo

concibieron y fraguaron de manera distinta sus respuestas teatrales al reto considerable
que siempre fue y serd introducir en las tablas un pueblo que funcione al unisono».

Lo que no ha funcionado tan al unisono son las interpretaciones que de ambas
tragedias se han dado tanto por parte de la critica como de la creacién escénica. En
su interesante y poco conocida reescritura de la pieza cervantina, José Maria Valverde
introducia un prélogo con dos personajes llamados Roma y el Representante de la em-
presa del teatro, a los que hacia decir lo siguiente:

REPRESENTANTE. Todo ¢l mundo va a querer interpretarlo a su modo, y; a ser posible,
con mala intencién. Ya verds; algunos dirdn que es un ataque contra el patriotismo.
Nos la prohibirdn.

Roma. Pero otros pueden decir lo mismo: que es una obra contra los extranjeros y los
invasores; contra Roma... [1953: 64]

Y, en efecto, las interpretaciones de Numancia han sido tan variopintas como
encontradas. Hace algin tiempo dediqué un trabajo titulado «Clésicos cara al sol» a exa-
minar la recepcién literaria y escénica de Fuente Ovejuna en los afios previos a la Guerra
Civil, concretamente en torno a la efeméride lopiana de 1935 [Huerta Calvo, 2011].
Las conclusiones fueron harto iluminadoras, pues en la querella participaron importan-
tes personalidades del mundo académico y teatral, en una demostracion de que filélogos
e intelectuales, por un lado, y gentes de teatro, por el otro, no estaban tan alejados. En
el bando «azul» figuraban nombres como Joaquin de Entrambasaguas, Julidn Pemartin,
Tomids Borrds, José Marfa Pemdn, Eduardo Marquina, Luis Escobar, Felipe Lluch o
Modesto Higueras... Y en el bando «rojo» Pedro de Répide, José F. Montesinos, Da-
maso Alonso, Max Aub, Cipriano Rivas Cherif, Corpus Barga y Federico Garcia Lorca,
entre otros. Hablo de bandos porque en aquella batalla teatral se adivinaban ya los ecos
de la guerra que asolaria Espafa un afo después.

UNA TRAGEDIA POLITICA

Con Numancia nos encontramos ante un caso similar, en el que quizd la dimen-
sién social decrece en favor de la politica, entendida siempre en clave nacionalista, como
al parecer lo fue ya en su mismo origen. En este sentido, erraba José¢ Emilio Pacheco
cuando, al presentar la versién que de la pieza llevé a cabo para la Compafia Nacional
del Teatro del Instituto Nacional de Bellas Artes de México, en 1974, afirmaba:
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[...] Nunca, en los cuatrocientos afios posteriores a su escritura se ha representado Nu-
mancia para servir a los intereses imperiales y totalitarios que, se supone, fue su inten-
cién celebrar. Por lo contrario, invariablemente, se ha llevado a escena desde principios
del siglo x1x como un alegato en favor de la libertad, de la lucha contra invasiones y
tiranfas. [Pacheco, 1974: 35]

Es evidente que el poeta mejicano desconocia las versiones que de Numancia se
hicieron en la Espana franquista, como la de José Marfa Pemdn y Francisco Sdnchez
Castafier para una puesta en escena de José Tamayo, con musica de Joaquin Rodrigo, en
el Festival de Mérida de 1961. La «Autocritica» de Pemdn [1961: 78] no dejaba lugar a
ninguna duda sobre el propésito politico tan evidente, al relacionar el sitio de Numan-
cia con otros miticos de la reciente historia espafola:

En Espafia, por el hecho de haber sido por su posicién geogrifica nudo y entre-
cruce de razas invasoras, estos ‘mitos’ o altiplanicies del patriotismo suelen tener cardc-
ter de heroica y tenaz resistencia: desde Sagunto y Numancia a Gerona o Zaragoza, 0

el Alcizar de Toledo o Santa Marfa de la Cabeza.

Esta adaptacién de primeros de los 60 no diferfa mucho de la que el propio
Sénchez Castafier habia estrenado, en mayo de 1948, en el Teatro Romano de Sagunto,
en presencia del descubridor de las ruinas de Numancia, el arqueélogo aleman Adolf
Schulten. Curiosamente, esta version de posguerra es paralela a la que de Fuente Ove-
juna realizé Ernesto Giménez Caballero en 1944 para un montaje de Cayetano Luca
de Tena en el Teatro Espafiol de Madrid. Si esta tltima pretendia recuperar las esencias
tradicionales de la tragedia, traicionadas por la que hiciera Lorca para La Barraca en
1934 al suprimir de cuajo la llamada accién secundaria, la de Numancia venia a purgar
el texto de toda la mitologfa republicana desplegada en la celebérrima versién de Rafael
Alberti, de 1937, repuesta por Margarita Xirgu en Montevideo, en 1943, con algunas
modificaciones importantes [Jiménez Ledn, 2001]. Asi pues, no es cierto que la Nu-
mancia contenga un mensaje politico de inequivoca lectura, mucho menos de signo an-
tiimperialista, como tampoco lo tiene Fuente Ovejuna sea en el sentido revolucionario,
sea en el mondrquico. La ambigiiedad de nuestros cldsicos, prevista inteligentemente
por Lope en su Arte nuevo de hacer comedias, ha sido siempre su mayor garantia de
permanencia.

En 2016 ha habido dos montajes destacados de Numancia: uno, en México, en el
marco del XLIV Festival Internacional Cervantino, dirigido por Juan Carrillo sobre una
versién del director espanol Ignacio Garcia, responsable también de los arreglos musicales;
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otro, en Madrid, debido a Juan Carlos Pérez de la Fuente, sobre una adaptacién de Luis Al-
berto de Cuenca y Alicia Marifio. Ademds, los versos de Numancia han podido escucharse,
junto a fragmentos de Euripides, Aristéfanes, Séfocles, Garcia Mdrquez y otros autores, el
21 de septiembre de 2016, en la Plaza Bolivar de Bogotd, con motivo de un acto promo-
vido por el Ministerio de Cultura en favor del proceso de paz auspiciado por el presidente
Santos y las FARC luego de cincuenta y dos afios de sangriento conflicto. La dramaturgia
del espectéculo fue de Elena Marfa Sinchez, y Natalia Menéndez dirigi6 la puesta en escena,
en la que, junto a actores profesionales, intervinieron varias victimas de uno y otro lado.
Para este espectéculo, titulado Zéjiendo paz, se escogieron algunas escenas de Numancia: el
didlogo inicial entre Escipién y los embajadores a propésito de la paz venfa muy a cuento,
aunque otra cosa era identificar el sublime heroismo de los numantinos con la actividad
terrorista de los miembros de las FARC. Pese a todo, bien valia la invocacién de la paz en
este telar colombiano en que la palabra de Cervantes se mezclaba con la de Euripides o la
de Marfa Zambrano.

Aun cuando su estreno habia sido anterior, el Festival de Almagro de 2016 aco-
gi6 la version que Yoichi Tajiri habia escrito para su compafia Ksec Act. Quien escribe
tuvo la oportunidad de verla en las Jornadas de Teatro del Siglo de Oro, de Almeria,
donde quedé bastante conmovido por esta interpretacién a la japonesa de la tragedia
(2011). Tajiri elimind las referencias locales y nacionalistas, para potenciar la dimen-
sién mds humana y universal de la tragedia: los amores de Marandro y Lira, la amistad
de Elicio y Marandro, el amor de la madre y el hijo lactante, y, por supuesto, la apolo-
gia de la paz y el mensaje antibelicista que el director relacionaba con la renuncia de su
pais, el Japdn, a la guerra después del desastre de 1946:

Acentuando la locura de la guerra se representa el sinsentido de la misma, y se
proclama un mundo donde el patriotismo y la muerte por honor no existan mds. Y asi
se completa nuestra Numancia. Porque queremos vivir en paz. [Tajiri, 2016]

Y otro punto de interés: durante sus afios de estudiante de Hispdnicas en Madrid,
Tajiri tuvo la oportunidad de ver la Numancia, de Miguel Narros, que acababa de sus-
tituir a Cayetano Luca de Tena en la direccién de Teatro Espafiol:

En 1966, cuando fui a Espafia por primera vez para estudiar en la Universidad
Complutense de Madrid, vi Numancia de Miguel Narros. Fue la primera obra que
vi en el Teatro Espanol. Antes de salir de Japén, en la clase de Historia de la literatu-
ra espafiola habfa escuchado que durante la Guerra Civil se habfa puesto en escena
Numancia bajo la direccién de Rafael Alberti durante la defensa de Madrid, por lo

84



«NUMANCIA» SIGLO XXI

tanto me sorprendié que se representara Numancia en el régimen de Franco. Aquella
representacién me causé una gran impresién; sobre todo, por el uniforme nazi de los
soldados romanos y un reloj de pared que los numantinos llevan a la plaza cuando
queman todos sus bienes. Senti profundamente que tenia que hacerse asi a la hora de
modernizar una obra cldsica; no reproducir rigurosamente una escena clésica tal como
era, sino recrearla con audacia como teatro contempordneo del siglo xx1. [Tajiri, 2016]

En pleno franquismo y con motivo del 350 aniversario de la muerte de Cervan-
tes, Narros hacfa un guifo a la Numancia de Alberti: los romanos sitiadores iban vesti-
dos con uniformes del ejército nazi, y los numantinos, de partisanos. Pero el texto que-
daba incélume, como denunciaba Angel Ferndndez-Santos en su critica de Primer acto:

El anti-imperialismo, o, mds claramente, el izquierdismo del montaje de Narros
depende, a mi juicio, de unos trajes. Revisti6 a los personajes cervantinos de una plds-
tica que nos permite reconocerlos como fuerzas histéricas presentes, regresivas unas
y progresiva otras... pero dejé intacto el texto original (jla eterna cuestién de los cl4-
sicos!) y este texto original es ambiguo, confuso politicamente, bordeando continua-
mente una justificadisima interpretacién reaccionaria. [Ferndndez-Santos, 1966: 48]

El critico ponia el dedo en la llaga sobre la espinosa cuestiéon de lo que el texto
dice y lo que el director querfa que dijese, esto es, la eterna cuestién de los clésicos, nada
nuevo bajo el sol; una cuestién que no solo atania a los directores y dramaturgistas sino
también a los propios filélogos, que sobre Numancia han expuesto las tesis mds diversas
y atrevidas. Recordaremos, por ejemplo, la de nuestro admirado Alfredo Hermenegil-
do, que en 1975 vefa en los numantinos un trasunto de los moriscos sublevados en
Las Alpujarras, de suerte que la tragedia serfa «una obra escrita por un marginado, una
especie de asediado espiritual, Miguel de Cervantes, de un drama inspirado en el honor
producido por el problema morisco, atin sin solucionar durante la redaccién del drama
[Hermenegildo, 1976: 53]. Parece claro, sin embargo, que, por la fecha de su redaccién,
el problema morisco no estaba entre las prioridades de Cervantes, y que antes bien, al
escribir la tragedia, y luego de la experiencia del cautiverio, estaba poseido por la idea de
reafirmar «las ideas imperialistas y nacionalistas» de Felipe II, de modo que su intencién
mds cierta serfa —como quiere Rey Hazas— la de que los espafioles de su época contem-
plasen «en escena las virtudes que les han hecho grandes, para que las mantengan vivas,
quizd porque ya estdn en trance de desaparicién, o, simplemente, porque al autor le pa-
recen la clave de la grandeza contempordnea espafola» [Rey Hazas, 1992: 75]. Este seria,
probablemente, el mensaje nacionalista que Ferndndez-Santos calificaba de reaccionario,
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y que Narros habia mantenido en su escenificacion progresista de la obra, al respetar inte-
gramente los parlamentos de Espana y el rio Duero al fin de la primera jornada.

Narros no habfa seguido en esto a Alberti, que habia modificado a su antojo el
cuadro correspondiente, dejando los 184 versos del original en 116. En la profecia del
Duero mantuvo solo la octava inicial que comienza con la invocacién a la «Madre y
querida Espafa», para crear luego un didlogo entre los rios que menciona en su par-
lamento: Orvién, Minuesa y Tera. Suprimia luego las octavas referidas a los godos, la
invasién de Roma por Atila, el saco de Roma, la mencién del duque de Alba, por su-
puesto la de Felipe II como «visorrey de Dios en todo el suelo» (v. 500), y el vaticinio,
en fin, de la Espana catélica. A cambio, la intencién de Alberti se aplicaba en predecir
a «los malos espafioles que te entreguen/ a otro romano de ambicién sombria», es decir,
Benito Mussolini. Y, como remate, una octava de su cosecha, en la que habia menciones
a los «obreros» y «campesinos» «vestidos de soldados», los jefes populares y los rios Ja-
rama y Manzanares: que en sus «minimas aguas ejemplares/ [serdn] tumbas de millares
de italianos».

INTERPRETACIONES CONTESTATARIAS DE NUMANCIA

En el territorio cervantino por excelencia, México, no es extrano que Numancia
haya subido a los escenarios en mds de una ocasién. Antes de referirme a la que ha te-
nido lugar este ano, diré unas palabras en torno a la ya mentada versién de José Emilio
Pacheco, que lleva a cabo una lectura castrista de la tragedia, segtin la cual «el discurso de
Escipién contra las corrupciones de su ejéreito se dirige oblicuamente a los espafoles»
[1974: 28]. Y mds osadamente, y aun sin pruebas, ve en la tragedia

una condena del espiritu de conquista y del genocidio en el continente americano y
en Flandes, donde la rebelion antiabsolutista habia sido brutalmente reprimida por
el duque de Alba, y una toma de posicién ante los conflictos internos de Espaiia: la
guerra contra los comuneros (1520-1521) y contra los moriscos (1568-70). [Pacheco,

1974: 35]
Esta visién marxista de la obra incide, pues, en las injusticias del presente para

justificar todo tipo de tergiversaciones. Un discurso —se decia antes—, un relato —se
dice ahora— en el que los antihéroes son siempre los dominadores espafioles, y los hé-
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roes, los desvalidos indigenas y que la historiografia cultural espafiola ha sido incapaz de
rebatir en los dltimos afios’:

En una época que ha visto los horrores y el heroismo de Vietnam y los desastres
de la guerra y el hambre en Biafra y en Bangladesh. Numancia es todavia mds actual
que en los afos 30. Habla a los condenados de la tierra para impulsarlos no al suicidio
sino a la resistencia y la final victoria [1974: 41].

La versién de Pacheco, trasladada a la escena por Manuel Montoro, se estrené en
México diecinueve dias antes del golpe de Estado del general Pinochet en Chile. Parece
ser que, al terminar la funcién el dia 14 de septiembre, un espectador subrayé el final
con el grito de «;Viva Allende!». Las circunstancias ayudaban a la extrema politizacién
de la obra.

En la adaptacién de Ignacio Garcfa, dirigida por Juan Carrillo en 2016, se poda-
ron todas las alusiones espanolas con el fin de que el publico mexicano nunca tuviera la
tentacién de descontextualizar la tragedia, segtin el propésito del director de trasponer
el cerco de Numancia al que vive ahora la sociedad, «rehén de otro cerco»; es decir, el
ejemplo de los numantinos al «ejemplo de resistencia de aquellos pueblos mexicanos
que defienden sus tierras frente a los intereses econémicos de las empresas». Garcia con-
cibié en su lectura el cuadro alegérico como un breve interludio, cambiando el nombre
del personaje, Espana, por el de Numancia:

iAlto, sereno y espacioso cielo,

que en este suelo tan fértil engrandeces,
muévate a compasion mi amargo duelo;
v, pues al afligido favoreces,

favéreceme a mi en esta ansia,

que soy la sola e infeliz Numancia!

Al mismo tiempo, el director introdujo en el montaje alguna alusién a la desapa-
ricién de los cuarenta y tres estudiantes en Ayotzinapa, un suceso lamentable ain sin
esclarecer del todo.

En el montaje de Francisco Carrillo dentro del Festival de Mérida de 2015 se
hacia igual extrapolacién: el cerco de Numancia serfa andlogo al de «aquellos pueblos
que estdn oprimidos por cualquier circunstancia y que toman soluciones drésticas o re-

3 Es muy recomendable a este respecto la lectura de Imperiofobia y la Leyenda negra, de Elvira Roca Barea
(Madrid, Siruela, 2017), aunque el ruido del populismo imperante es casi ensordecedor.
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volucionarias». Como en nuestro pais la situacién no es tan dramdtica, se matizaba que
el sentimiento de opresién es el mismo «con determinadas acciones politicas que han
generado ruinas morales y ruinas emocionales» [elmundo.es/cultura].

Con todo, estas lecturas interesadas de la Numancia cervantina son inocentes, si
se comparan con la que el dramaturgo Alfonso Sastre lleva a cabo en sus Crénicas ro-
manas. Escrita «en los fervores revolucionarios de 1968», la pieza tuvo luego varias edi-
ciones hasta llegar a 2004, en que aparecié con el titulo de £/ nuevo cerco de Numancia,
en esta ocasion precedida de un Didlogo para un teatro vertebral; en realidad, un didlogo
monolégico —como diria Bajtin—, mds propio del catecismo cristiano o, por mejor
decir, de los Cuadernos de Educacion Popular de Marta Harnecker, pues que el director
y el autor participan de las mismas ideas sobre el teatro y la vida:

DirecTOR. ;Es momento para hacer una Numancia de Cervantes?
SasTRE. Creo que si. Numancia cercada, sometida al embargo del Imperio. [2002: 18]

Asombra, por no decir que asusta, la seguridad de Sastre acerca de que hoy Cer-
vantes estaria de su lado, o sea, compartiria su proyecto revolucionario (marxista-leni-
nista), pues que su tragedia «fue un gesto patriético de resistencia frente a la decaden-
cia del Imperio espanol» [2002: 19]. Y todavia sorprende mds que quisiera arrimar al
manco de Lepanto —«la mds alta ocasién que vieron los siglos»— a la causa islamista
de nuestros dias:

La resistencia serfa, hoy, el islamismo politico radical, lo que alguien ha llamado el
jacobinismo isldmico. [...] Hoy habia que hacer un teatro contra el Imperio, un teatro
de la sedicién. Yo veo alos sitiadores con trajes militares norteamericanos y cargados de
armamento y equipos, y con mdscaras antigds terrorificas. Yo veo a los sitiados 4rabes
dignamente harapientos y tocados con sus variados turbantes. [2002: 30]

En fin, la analogia no puede resultar —literalmente— mds terrorifica, aunque en
su reciclaje del tema numantino a mayor gloria del «teatro rojo» que propugna Sastre
hay ain otra peor: la proyeccién de «unas imdgenes del ataque a las Torres Gemelas de
Nueva York y el Pentdgono», para subrayar la idea de que el «sacrificio de los pilotos»
y el de los «palestinos mdrtires» es semejante al sacrificio de los numantinos, ya que

todos mueren como «Gnica forma de protesta que les queda contra la dominacién del
Imperio» [2002: 122].
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En resolucidn, es dificil que pueda tomarse mds en vano el nombre de Cervantes
y el de Numancia. Se ha hablado de «tragedia del horror» para caracterizar la préctica
que del género hicieron los contemporaneos de Cervantes, pero la que defiende Sastre
no solo en esta sino en otras obras suyas de la dltima época es mds bien una «tragedia
del terror», a anos luz de esa ejemplaridad ética sobre la que recientemente ha escrito
hermosas pdginas Javier Gomd [2017].

Una NUMANCIA POLEMICA MAS EN EL TEATRO EspacoL

Por fortuna, un cldsico potente como Cervantes, como Lope, resiste cualquier
tipo de lecturas extremosas. En 2016 hemos tenido una Numancia de otro signo, cuya
presentacion se ha visto acompafiada también de la polémica aunque en este caso por
motivos extradramadticos: la destitucién de Juan Carlos Pérez de la Fuente como director
del Teatro Espanol justo en el momento en que preparaba el montaje de la obra. Las
desagradables circunstancias que rodearon el cese, con la consiguiente politizacién, lle-
varon al director a extrapolar el cerco de Numancia a la situacién espafiola:

Espafa estd sitiada, como Numancia; sitiada por los propios espafoles. Y es que
nosotros somos los grandes enemigos de Espana. En un pais donde hay grupos poli-
ticos a los que decir la palabra Espasia no les sale con normalidad algo estd pasando.
[Amestoy, 2016]

La versién que prepararon Cuenca y Marino para esta Numancia de Pérez de la
Fuente es una de las mds libres, junto con la de Alberti, pero al mismo tiempo la m4s
cuidadosa con el verso, como no podia ser menos al venir de un poeta de calidad indis-
cutida. El cuadro alegérico de Espafia y el Duero quedé convertido en una escena enco-
mendada a dos personajes que actian de mediadores entre los actores y los espectadores
a lo largo de la obra: el Hombre-Espana y la Mujer-Espafia. Es en la profecia donde se
experimentan los cambios mayores. Cuenca introduce octavas absolutamente nuevas
para sacar a colacién, por ejemplo, el tema de la Guerra Civil:

tiempo en que madres y mujeres lloren
la pérdida de vidas y de hacienda,

y combaten hermanos contra hermanos
en conflictos crueles e inhumanos.
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Y después de la guerra, la Dictadura, la Democracia y la incorporacién a la Unién
Europea. El cuadro terminaba con una alusién un tanto forzada al problema de la
emigracién subsahariana. El muro de Numancia se vestia de concertinas, para conver-
tirlo en simbolo de una nueva tragedia, de la que Espana estaria siendo responsable en
nuestro tiempo:

Pero yo, madre Espana legendaria,

me converti en madrastra y alcé muros
infranqueados para la diaria
emigracién del sur, y emiti duros
bandos que contuviesen la ordinaria
presién de quienes, pobres e inseguros,
luego de padecer dias aciagos
buscaban un futuro en nuestros pagos.

En su critica ni favorable ni desfavorable de la versidn, ironizaba Javier Vallejo
sobre estas modificaciones con funcién actualizadora:

Choca escuchar, en vez de estos versos: «;Qué envidia y qué temor, Espafia amada, te
tendrdn las naciones extranjeras. ..», que tan gratos debieron de sonarle a Felipe II, este
pareado no menos cortesano: «y de la estela gris de la autocracia/ surgird la flamante
democracia», tan ripioso como otros del propios Cervantes, aunque, en general, la
versién de Marifio y Cuenca realza las virtudes del texto [Vallejo, 2016].

Y tenia razén Vallejo: tan cortesano era el requiebro cervantino a un todavia ad-
mirado Felipe II, como el de Cuenca y Marino al Estado espafiol de nuestros dias, como
también lo habia sido el de Alberti a la Republica entonces en peligro.

Aunque desde otras coordenadas politicas (el director ha sido identificado con el
Partido Popular), la versién de Pérez de la Fuente seguia siendo deudora de la de Alberti
/ Ledén del 37, que a su vez tuvo como antecedente la de Jean-Louis Barrault, estrenada
en el Théatre Antoine de Paris el 22 de abril de 1937, una y otra vez mencionado por
diferentes intelectuales republicanos. Segin Baras Escold [2014: 267], «tanto el matri-
monio Alberti como Santiago Ontandn [escendgrafo y figurinista] o incluso Max Aub
habian decidido silenciar el nombre de Barrault con el pretexto de la Guerra Civil, pero
en los periddicos de esos meses hay abundantes alusiones al montaje francés de Numan-
cia; tan abundantes, por cierto, como las invocaciones al propio hecho histérico, como
espejo en que mirarse el Madrid asediado por las tropas de Franco, en los discursos y
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las arengas de politicos y militares republicanos (Dolores Ibarruri, el general Miaja, el
teniente coronel Vicente Rojo, etc.). Sam, el critico de ABC, recogia asi la noticia del
estreno parisino:

No, no se hagan ilusiones los madrilenos aficionados al teatro: todo esto no se nos
ofrecerd desde un escenario de la capital de la Reptblica. Aqui con los fandanguillos
tenemos de sobra. [1937: 18]

O un poeta aficionado, soldado de la 33 Brigada, llamado Luis Mira, que en La
Voz del combatiente, escribia un romance que prefiguraba también la versién albertiana:

Madrid, mi Madrid, jadelante!
iAlta, muy alta, la frente!

Haz honor a quien te llama
porque de verdad lo eres,
Verdtn de la democracia,
Numancia del siglo veinte.

[11/04/1973, 3]

Pero es Max Aub nombre clave en la Numancia de Alberti y casi su inspirador
intelectual, sobre todo con un excelente articulo publicado en Hora de Espana. Traigo
aqui su nombre Aub pues es uno de los referentes intelectuales de Pérez de la Fuente,
quien durante su etapa al frente del Centro Dramdtico Nacional (CDN) llevé a cabo
un brillantisimo montaje de San Juan, tragedia moderna cuyos paralelismos con la /Vu-
mancia se entretenia en destacar asi el director:

El espiritu que le movié a Max Aub a escribir esa tragedia del pueblo judio es el de
Cervantes en la Numancia, la libertad [Amestoy, 2016].

Hay otros elementos de la Numancia albertiana que estdn presentes en el trabajo
de Pérez de la Fuente. Asi, por caso, el vestuario del Hombre-Espana y la Mujer-Espafa
recordaban el figurin que Santiago Ontafién habia ideado para el personaje de Espana,
«toda de blanco, tocada como la Dama de Elche», y que en la Cantata de los héroes y la
[fraternidad de los pueblos, estrenada en 1938, interpreté Maria Teresa Ledn, tal como lo
recuerda en su libro Juego limpio:
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Me habian vestido con una tinica marfil y sobre la cabeza dos enormes ruedas de oro
y pedreria se bamboleaban para que pareciese la Dama de Elche, mujer de piedra que
me ensefid en su libro S. Ontafidn [Jiménez Leén, 2001: 123].

Es lo que se puede ver en la escena del Hombre-Espana y la Mujer-Espafia, in-
terpretados respectivamente por Alberto Velasco y Beatriz Argiiello, quienes asumieron
a su vez otros papeles alegéricos, como la Mujer-Guerra y el Hombre-Pantera, en el
cuadro que més polémica levanté de la puesta en escena por el indudable componente
grotesco y hasta esperpéntico, como queda de manifiesto en esta didascalia de la versién:

La Senora de la Muerte no es otra que la Mujer-Guerra. Viene embarazadisima y tira de
un carro cargado de caddveres. Sin duda Bertolt Brecht habia leido a Cervantes. Simultd-
neamente a las contracciones y ruptura de aguas de la Mujer-Guerra, el Hombre-Soldado
se convierte en la Mujer-Pantera, poniéndose un delantal, unas personas que saca del carro
y una cofia con gran cruz amarilla. El resultado van a ser dos hermosas gemelas: Hambre y
Enfermedad. De como lo siniestro se convierte en esperpéntico.

La grotesca escena es otra de las deudas con la versién de Alberti, que comenzaba
con la intervencién de dos personajes de la comedia latina, Macus y Buco; el primero,
disfrazado de mujer embarazada. Este prélogo dramdtico cumplia la funcién de subra-
yar el ambiente inmoral y depravado que se vive en el campamento romano, contra el
cual carga Escipién en una dura arenga a los soldados, en la que les reprocha la relaja-
cién y el afeminamiento de sus costumbres, asi expresado por el Macus de Alberti:

Quien no quiera guerrear,

que se vista de mujer

y busque al anochecer

una aguja que enhebrar.
;Quién me la quiere enhebrar?

Ambos personajes se mantienen en la representacién de Montevideo, dirigida por
Margarita Xirgu, solo que travestidos en dos figuras femeninas aristofanescas: Cleénice
y Lisistrata, y con el mismo fin ridiculizador. En las dos Numancias de Alberti hay
una clara voluntad burlesca con relacién no a los romanos de la historia original sino
a los italianos de Mussolini que ayudaban a los nacionalistas espafoles. Y en las dos se
extrema, con el travestismo de los personajes, su afeminamiento, del que no escapa ni
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el propio Escipién, entretenido con sus efebos, mientras los sitiados pasan hambre y
penalidades.

En la Numancia de Pérez de la Fuente la inclusién del episodio a modo de in-
terludio o entremés rompe, en bastante medida, el climax trigico de la obra, como lo
rompia —en opinién de Javier Villin— el actor Alberto Velasco, de fisico generoso, no
sé si mds que capricho del director, otra deuda con el montaje de Maria Teresa Ledn,
que encomendd el papel del rio Duero a Francisco Bustos, un actor que ella misma
reconocia haberle producido mucha risa al verlo «tan gordo, desnudo y con barbas
descomunales verdes» [Jiménez Ledn, 2001: 123-124]. Al mencionado critico de £/
Mundo Velasco no le produjo risa alguna sino un rechazo visceral que trasladé en tono
desabrido a su critica del estreno:

Esa brutal escena es una invencidén, sobra. Como me sobra, durante toda la obra,
Alberto Velasco, que hace constante apologia, moral y socialmente legitima, de su
cuerpo informe frente al canon de las proporciones dureas, el hombre de Vitruvio, de

Leonardo da Vinci [2016].

Como suele decirse, este juicio de Villdn incendié las redes, pero no voy a entrar
en tales comentarios porque nos alejarfan mds del propdsito de esta reflexion y, desde
luego, de la Numancia de 2016.

Mayor interés tiene que nos detengamos en otra de las cuestiones en las que mds
han insistido tanto Pérez de la Fuente como los arregladores del texto. Me refiero al
cardcter secular de la tragedia, que se anuncia del modo siguiente en el Prélogo, cosecha
propia toda ella de Cuenca y Marifio. Una apologia de la libertad, bien encauzada con
el soneto de Gelasia, en La Galatea, que remata con el verso:

libre naci, y en libertad me fundo.

No me parecen tan coherentes los versos que glosan el soneto cervantino y que
estdn puestos en boca del Hombre:

Libre soy. El azar de la materia

me ha forjado. Los dioses ya no cuentan
en este mundo: viajan por el éter
rumbo a ninguna parte y no se ocupan
de lo que nos sucede a los humanos.

Se ha secularizado la tragedia.
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El pueblo llano, humilde, se ha erigido
en el protagonista de la Historia

y el honor ya no es el patrimonio

de los ricos, ni de los aristocratas,

sino marca del pueblo soberano,

sefial de dignidad irrevocable.

Los versos son un guifio inequivoco al ptblico actual y, dentro de él, a sus espectadores
mds jévenes, pero lo que me interesa comentar es el verso que reza: «Se ha secularizado la tra-
gediar. El didéctico endecasilabo expresa una idea sobre la que ha abundado Pérez de la Fuente
en algunas entrevistas:

A diferencia de las tragedias cldsicas, siempre protagonizadas por dioses o héroes, por
personas importantes, en esta ocasion revoluciona y pone en el centro a la gente senci-
lla, humilde, normal, corriente. [...] De este modo, nos encontramos ante una historia
épica, pero sin héroes; ante una tragedia secular en la que el ser humano estd solo en el
mundo, sin el apoyo de las deidades [Pérez, 2016].

Sin embargo, como bien apuntaba Liz Perales, la expresién de tragedia secular se
le debe al profesor Jestis Gonzilez Maestro, que ha dedicado al asunto varios articulos y
libros, como el titulado La secularizacion de la tragedia [2004], aunque ya Stroud [1981]
habia definido Numancia como «auto secular». Para Maestro [2004: 27], «una obra lite-
raria es moderna en la medida en que, a partir de sus formas poéticas y estéticas, permite
a sus intérpretes reflexiones capaces de contribuir a una evolucién del pensamiento ético
contempordneo». De acuerdo con estos criterios, «la Numancia seria la tnica tragedia
del Siglo de Oro a través de la cual la cultura hispdnica se integra en la cultura moderna
y contempordnea [2004: 38], y ello estribaria en la secularizacién que la caracteriza.
Segtn él, Numancia seria una tragedia «deicida», pues en ella no aparecen ni dioses ni
profetas, y «las invocaciones al mundo metafisico y suprasensible desempenan un valor
emotivo, formal o retérico, antes que discursivo o funcional» [2004: 47].

Con posterioridad, Maestro [2005] ha dedicado un largo ensayo a examinar esta
misma cuestién, para intentar demostrar que, definitivamente, «no hay religién con
Numancia», pues que la prictica de rituales mdgicos a que asistimos en la jornada II
estd desprovista de cualquier dimensién metafisica para adquirir unos «fines meramente
prolépticos y oraculares», saber que ocurrird después de la destruccion de la ciudad si-
tiada, e igual cardcter adquiria la teatralizacién del sacrificio del carnero, y el desenlace
del suicidio:
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¢Para qué se suicidan todos los habitantes de Numancia? ;Para estar esa tarde a la
derecha de un dios en el Paraiso? No. Cervantes no es Calderén, ni La Numancia es
El principe constante. ;Para hacer creer a los espafoles de ayer, a los nacionalistas de
siempre, a los posmodernos de hoy, en el misticismo de la identidad? Probablemente
no, aunque muchos necesiten responder que si para preservar tal misticismo, frente a
una identidad que ha sido y serd siempre histéricamente variable. [2005: 14]

Segln esto, la ética de los numantinos serfa una ética materialista, y su religién, «la
antesala del ateismo», y su sociedad, casi un anticipo de la sociedad sin clases. En su afin
por singularizar la prictica cervantina de la tragedia, Maestro descontextualiza la Numan-
cia, prescinde de relacionarla con otros tragediégrafos (Virués, Cueva), que en el fondo
afrontaron el mismo problema que Cervantes. Ya Alfredo Hermenegildo, acaso el mejor
conocedor del género trdgico en el siglo xv1, sefialaba hace afios:

Al perderse el fondo de lucha del hombre-dios, la tragedia quedd convertida en un
puro juego literario. Por eso tuvieron que rehacerla partiendo de nuevas ideologfas y
basdndola en otros principios religiosos [...] Los trdgicos espafioles, faltos del fondo
religioso grecolatino necesario, divagaron en torno a temas inconexos, hasta que fue-
ron introduciendo paulatinamente la mentalidad cristiana. Incluso cuando hablan los
dioses mitoldgicos, se transparentan las formas vivas del Cristianismo. [Hermenegildo,

1973: 478]

De esta forma, como escribird Joaquin Casalduero [1966: 45], «la tragedia pa-
gana, con su sentido antiguo de la Fama», queda imbuida de sentido cristiano en las
palabras finales de Numancia ante el inmmolado Bariato:

Lleva, pues, nifio, lleva la ganancia

y la gloria que el cielo te prepara

por haber, derribdndote, vencido

al que, subiendo, queda mds caido. [vv. 2413-2416]

Esta misma interpretacion no tan radical sobre la supuesta secularizacién explica-
ria el suicidio colectivo del final, como quiere Francisco Vivar [2004: 57]:

Los actos de los numantinos y su arte de morir son andlogos a la muerte del mdrtir
cristiano y tienen su modelo en la crucifixién de Jesucristo y su resurreccién que triun-
fa sobre la muerte.
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También Javier Vallejo cuestionaba esta interpretaciéon de Numancia como obra
libre de toda religiosidad, reforzada en el montaje de Pérez de la Fuente con la supre-
sién de las escenas de los conjuros sacerdotales, que representarian —segtn él— lo que
las escenas de las brujas a Macbeth, de Shakespeare®. En mi opinién, Numancia es una
tragedia cristiana, es decir, una tragedia imperfecta o falsa tragedia, como dirfa Georges
Steiner. Por un lado, la accién principal con su desenlace fatalista nos llevaria a pensar en
una adecuacion a la tragedia primigenia, o absoluta, aquella en que —segtin Steiner—
se nos da «la imagen del hombre como no deseado en la vida, como alguien a quien «los
dioses matan por diversién como los chiquillos crueles matan moscas [...], una imagen
casi insoportable para la razén y la sensibilidad humana» [Steiner, 1961: 13].

Por otro lado, los episodios alegéricos de las jornadas I y II representarian la aper-
tura de ese mundo cerrado, la creencia en un futuro lleno de esperanza para la nacién
espafiola tanto en lo politico («;Qué envidia, qué temor, Espafia amada,/ te tendrdn mil
naciones extranjerasl, vv.521-522), como en lo religioso («catélicos serdn llamados to-
dos», v.503). Para Stanislav Zimic, «en la mente del publico o lector reverbera, de modo
poderoso, indeleble, la admiracién y el espanto por el inaudito, honroso sacrificio, y una
pena aguda por el sufrimiento inmerecido y la pérdida innecesaria de tantas buenas, no-
bles vidas, causada por la crueldad de un soberbio y cruel individuo [Zimic, 1992: 74].

La tesis materialista de Maestro tiene, sin duda, otros flancos débiles. A estas altu-
ras, es muy discutible afirmar que la Modernidad tenga que estar refiida con el sentido
religioso y sagrado de la vida. Dos importantes representantes de nuestro pensamiento
(nada escoldstico, por otro lado), Marfa Zambrano y Eugenio Trias, han puesto en
cuestién ese antagonismo que hacen suyo marxistas y nietzscheanos. Trias se vale de
su concepto de razdn fronteriza, una razén consciente de sus limites y de sus alcances,
como antidoto a una Razén (con maytsculas) que atrae para si los atributos de lo sacro.
En El hombre y lo divino, Zambrano dedica unas hermosas pdginas a la tragedia, defini-
da por ella como «oficio (teatral) de la piedad» y, aunque se refiera a la tragedia griega,

4Y continuaba afirmando: «Jean-Louis Barrault, muy al contrario, en su montaje de 1937 [...], vio en
Numancia la obra ideal para materializar el teatro de la crueldad y de la peste, enunciado por Antonin Artaud»
[2016].

> Yo compararia este doble plano con el que se establece en una de nuestras mejores tragedias contempordneas,
El tragaluz, de Antonio Buero Vallejo. Por un lado, la historia sérdida y oscura de unos personajes marcados
por la Guerra Civil; por el otro, los dos Experimentadores que, en un futuro utépico, comentan desde la
objetividad y hasta la frialdad emocional aquellos hechos que ya no pueden acontecer en esa sociedad ideal.
Tragedia esperanzada u optimista, la de Buero, aunque sin elementos religioso explicitos; como lo es también
Numancia, pese a su desenlace deshonroso.
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el fragmento siguiente parece escrito a propésito de Numancia y la debatida escena de
los sacrificios:

La tragedia griega es la madurez de este modo de expresién: conjuro, invocacion, de-
cires, que se repiten de tiempo inmemorial, decires, que se repiten de tiempo inme-
morial, lenguaje de la piedad: género cldsico del mundo arcaico. Oficio de la piedad,
del sentir que es hacer y conocer; expresién y fijacién de un orden que da sentido a los
sucesos indecibles; una forma de liturgia. [Zambrano, 1995: 221]

Ignoro si en las representaciones de la posguerra (la de Sdnchez Castaner, 1948,
y la de Tamayo, 1961) se acentué esta dimensién sagrada o religiosa de la tragedia. No
he encontrado testimonios al respecto, aunque al menos en la dltima supongo que la
representacion de los sacrificios derivé mds hacia esa espectacularidad de que tanto
gustaba Tamayo.

Volviendo a la Numancia de Pérez de la Fuente / Cuenca — Marifio, no creo que
hubiera hecho falta subrayar el mensaje secularista de la tragedia, si no es con cierto
afin o complejo respecto de las imposiciones, cada vez mayores, del pensamiento poli-
ticamente correcto, que va camino por desgracia de convertirse en pensamiento Gnico.
Nuestro recordado amigo Fernando Urdiales, nada sospechoso de beateria, se quejaba
del rechazo que solia suscitar entre los programadores teatrales el titulo de La devocién
de la cruz, cuando él la proponia como una de las tragedias religiosas de Calderén por
la que sentia una gran fascinacin.

Es cierto que, por las accidentadas circunstancias politicas, nuestro teatro catéli-
co no ha tenido un dramaturgo de la talla de Paul Claudel, pero ello no justifica estas
miradas de corto vuelo que, en nombre de modas y tendencias coyunturales, suprimen
la dimensién sagrada o religiosa de las obras teatrales cldsicas, mutilando gravemente su
significacién.

CONCLUSIONES

12, Este repaso por algunas de las dltimas puestas en escena nos muestra que
Numancia sigue concitando el interés de directores y publico en estos anos
iniciales del siglo xx1.

22, Ello se debe, indudablemente, a los extraordinarios valores universales que
encierra: el amor, la amistad, la paz, la libertad, el honor...
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32. La complejidad y la ambigiiedad del texto debieran ser un acicate para que
versionistas y directores no redujeran su mensaje a soluciones maniqueas y
simplistas. En términos bajtinianos: el dialogismo inherente a la tragedia cer-
vantina no debiera anularse por la visién monoldgica de ciertos directores, de-
masiado obsesionados tal vez por ofrecernos su particular visién de la historia.
En otras palabras, es preciso que los directores y dramaturgistas se obsesionen
menos por las interpretaciones ideoldgicas y se preocupen mds por extraer la
que Jean-Louis Barrault [1937] llamara «la tragique beauté» de Numancia.
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Kijote Kathakali:
una mirada al «Quijote» desde la tradicion india’

Aroa Algaba Granero

UNIVERSIDAD DE SALAMANCA

1. INTRODUCCION

«Performance may transform the one performingy [Blau, en Schechner y Appel,
1990: 270]

El especticulo no solo transforma al que actda, como dicen las palabras de Her-
bert Blau, sino también al que contempla, al espectador atento que se introduce en el
escenario y es capaz de reflexionar sobre si mismo y sobre el otro. Este proceso resulta
indispensable en el Kjjote Kathakali (2016), puesta en escena de la compania Margi
Teatro de Trivandrum dirigida por Ignacio Garcia, en la que se combinan dos tradi-
ciones distintas de los siglos XVI y XVII: el teatro Kathakali y el Quijote, de Miguel de
Cervantes.

En el presente trabajo se pretenden analizar las relaciones que se establecen entre
ambas producciones artisticas. Se atenderd a los cddigos fijos de este tipo de teatro in-
dio, a su mitologfa e imaginario particular, a la vez que al estilo y universo cervantino.

Concretamente, se tendrd en cuenta el desarrollo de cada episodio elegido, par-
tiendo previamente de los puntos clave de la técnica, los personajes y la simbologia del
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Kathakali. Desde los movimientos escénicos y los sobretitulos en espanol que traducen
los cantos en malayalam, se podrd ahondar en la lectura del Quijote que se nos quiere
transmitir.

Tomando en consideracién estas cuestiones y la atencién que le estd prestando
el teatro Kathakali al teatro cldsico occidental en las tltimas décadas —con montajes
como Kathakali King Lear (1999) o Kathakali Macbeth (2001)—, cabe plantearse una
serie de interrogantes: ;Qué interesa del Quijote desde la perspectiva india y multicul-
tural?

:Qué efectos se buscan en el espectador europeo?

2. CLAVES DEL TEATRO KATHAKALI

«Acting is not a profession, it is a form of priesthood» [Barba y Sanzenbach,
1967: 49].

Al adentrarnos en el teatro Kathakali nos aproximamos a un mundo ritual, sagra-
do, en el que se ensefa a los actores el oficio desde nifios sin buscar una compensacién
econdmica, sino espiritual. En este contexto, el silencio de los personajes solo se rompe
por los cantos de los musicos y por los gritos de los actores en ocasiones especificas.

Asimismo, se emplean unos cédigos fijos, como los que indica Ménica de la Fuente
[Fuente, 2014: 120]:

Un lenguaje gestual codificado, mudra o gesto con la mano.

Una atencidn especial en el uso de la expresidn facial y concretamente los ojos para
expresar el estado animico del texto.

Una codificacién de vestuario y maquillaje que define a los personajes arquetipo.

También la estructura de los cdnticos sigue un esquema que se divide en tres
partes con distinta funcién: slokam, paddam y attam. La primera describe la escena que
se desarrollard posteriormente, la segunda refleja los mondlogos y didlogos de los perso-
najes y la tercera Ginicamente se dedica a la percusién, sin interpretacién de los cantantes
[Fuente, 2014: 123].

Finalmente, cabe destacar el uso del tirashila, telén rectangular que aparece para
marcar el paso de una escena a otra. Ademds, adquiere un valor simbélico, como sepa-
racién entre el mundo humano y el de dioses y demonios [Fuente, 2014: 124].
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2.1. Multiculturalismo

Antes de abordar el anilisis de los episodios del Quijote que la compania Margi
Kathakali ha elegido en su puesta en escena, resulta necesario comprender que se trata
de un especticulo multicultural. Frente a otros casos de confluencia teatral, como las
«islas culturales», el «pluralismo cultural» o la « criollizacién culturaly, el Kijote Kathaka-
/i no se limita a superponer una tradicién a otra, no consiste inicamente en una labor
de reduccidn, sino que integra ambas con total cohesién, lo que encaja con la definicién
de Pavis:

El multiculturalismo es un interculturalismo en el que cada cultura refleja la com-
plejidad y la variedad de una sociedad global que absorbe todas las influencias sin
sucumbir a una en particular: el encuentro y la absorcién ya no se conciben como un
crisol o un cruce, sino como una confluencia. [Pavis, 2000: 279]

Asi, al acercarnos a esta puesta en escena percibimos una sensacién de extrafeza,
en el sentido de que realizamos un camino de ida y vuelta. Miramos a los personajes mds
significativos de la literatura espafola desde otro dngulo, observamos nuestra cultura a
través de otra. Asi, don Quijote, como expresa Canavaggio [2006: 13]:

no es solo un espejo tendido a toda conciencia oscilante entre la realidad y el suefio; al
tracrnos a la memoria el vinculo problemdtico entre ética y estética, también incita a
las sociedades actuales.

3. ANALISIS DE ESCENAS EN RELACION CON EL QUIJOTE

Ningtin montaje teatral del Quijote puede dedicarse a todos los episodios de las
dos partes, por lo que la seleccién de estos adquiere una importancia fundamental. En
el caso de las escenas escogidas para el Kijote Kathakali, se incide en distintos motivos
caracteristicos de este tipo de teatro: batallas, escenas amorosas y elementos rituales.
Segtin Ignacio Garcia [2016], el director, se ha tenido en cuenta un «filtro estético»,
la «ética oriental» y las «tipologias de personajes», ademds del hecho de que habia que
ajustar el tiempo a los hdbitos occidentales, ya que las obras tradicionales del Kathakali
tienen una duracién aproximada de 8 o 9 horas.
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3.1. Salida de don Quijote

En esta puesta en escena se parte de Alonso Quijano y no de don Quijote, com-
binando la actuacién con un video de fondo en el que las siluetas y los movimientos
de manos realzan el conflicto interno del personaje. Se parte asimismo del libro, que
sostiene entre las manos el viejo indio Quijano apenas tapado con una tela blanca, el
cual enlaza con el final de la obra, como desarrollaré posteriormente.

El viaje y la transformacién —es significativo que aparezca el Kijote ampulosa-
mente vestido tras el tirashila— sustentan el comienzo del espectdculo. Seguidamente,
nos encontramos con el personaje que permite el contrapunto argumental y escénico,
Sancho Panza, vestido con mucha mds sencillez que su amo, al que trata de convencer
don Quijote de que se convierta en su escudero, como ocurre en el «Capitulo VII» de
la Primera parte. Sin embargo, el tratamiento en la novela y en las tablas difiere en la
rapidez de la disposicién del campesino, ya que teatralmente se requiere una mayor
concentracién del contenido argumental que en la narrativa, como indica Aguiar e Sil-
va: «Densidad, concentracién: he aqui dos imperativos insoslayables del procedimiento
dramdtico para representar la vida.» [1972: 193]

En la obra de Cervantes Sancho accede a acompanar en el viaje a su sefior ante la
promesa de la insula, mientras que en el Kjjote Kathakali se resalta, en cambio, la cobar-
dia excesiva de Sancho, como se puede apreciar en el didlogo de sobretitulos que sigue:

Kijote. Acompdfname en mis aventuras caballerescas y en mi mision
de proteger a los pobres y los necesitados.

SaNcHO.  Mi sefior, no estoy familiarizado con las acciones caballerescas.
Si veo soldados de los enemigos, huiré como un cobarde.

Con ello se logra una dindmica escénica en la que los saltos aproximan o alejan a
don Quijote y a Sancho, permitiendo una percepcién visual de las dudas ante el camino
que se va a realizar y un juego de danza y enfrentamiento simbdlico entre los razona-
mientos de cada personaje.

3.2. Batalla de los molinos

Gran parte de las escenas del Kijote Kathakali consiste en batallas, ya que las artes
marciales, el yoga y el uso de coreografiado de armas (en este caso lanzas) son caracteristi-
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cos de otra tradicién india muy conectada con este teatro: «El Kalaripayattu es una forma
antigua de combate que se originé en Kerala durante el siglo XIL» [Fuente, 2004: 120].

En concreto en el famoso episodio de los molinos se destaca la agresividad y el
ataque que percibe don Quijote a través de un ritmo frenético de bongos, un movi-
miento muy rdpido de brazos-aspas de los actores que representan a los molinos y los
gritos que producen una sensacién de desasosiego. De este modo, se centra en el mun-
do interior del protagonista mds que en los sucesos reales que puede apreciar Sancho.
La caracterizacién de estos seres como demonios tampoco resulta arbitraria, ya que
los libros rituales indios los presentan dentro de su imaginario, como se observa en la
siguiente cita: «[Mahdbhirata] Sus personajes son seres sobrenaturales, (...) casi todos
los principales y muchos de los secundarios son dioses o demonios» [Avila, 1999: 162].

Los didlogos de la puesta en escena, por tanto, se ven modificados respecto a la
novela de Cervantes debido a este aspecto. En el «Capitulo VIII» de la Primera parte,
don Quijote y Sancho muestran la doble concepcién ideal/realidad, en la que este dlti-
mo actlia tan pragmdticamente como se espera de él:

—;Qué gigantes>— dijo Sancho Panza.

—Agquellos que alli ves— respondié su amo —, de los brazos largos, que los suelen
tener algunos de casi dos leguas.

—Mire vuestra merced — respondié Sancho — que aquellos que alli se parecen no
son gigantes, sino molinos de viento, y lo que en ellos parecen brazos son las aspas, que,

volteadas del viento, hacen andar la piedra del molino. [Cervantes, 2004, I, VIII: 75]

Por su parte, el Kijote Kathakali hace constar la dimensién demoniaca de los
molinos —este Kijote no los llama gigantes—, dirigiéndose a ellos incluso de forma
irrespetuosa —un tono que también emplea don Quijote en la obra de Cervantes al de-
nominarlos «cobardes y viles criaturas» [Cervantes, 2004, I, VIII: 75]—. No obstante,
Sancho vuelve a cumplir la misma funcién que en la obra cervantina: la de intentar que
su amo sea consciente de la inutilidad de su hazana:

Kyote.  Eh, vosotros, estipidos demonios, os reto a un duelo. Vuestra magia no
funcionard conmigo.

SancHo. Es una ldstima que los molinos te parezcan demonios. Si los retas y luchas
contra ellos, hards el completo ridiculo.
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3.3. Encuentro amoroso-parédico con Dulcinea

En una obra de teatro Kathakali tampoco podia faltar una escena amorosa, aun-
que en este caso alcanza una dimensién parddica, de idealizacién frustrada. El plan-
teamiento es bastante similar al encuentro entre don Quijote y Dulcinea convertida
en labradora en el «Capitulo X» de la Segunda parte —de hecho, Ménica de la Fuente,
una de las directoras asociadas al proyecto, me aclaré en una entrevista personal que en
principio tenian previsto que la escena fuera doble, es decir, que ademds de la Dulcinea
imaginada estuviera también otra actriz interpretando a la labradora—.

No obstante, el resultado final fue la presentacién de una Dulcinea que sigue el
prototipo de mujer al estilo Kathakali, a la que Kijote declara su amor con expresiones
propias de la belleza tipica india, también conectadas con la dimensién espiritual, como:

«De ojos de azul loto y fragante jazmin!». Se corrobora su simbologia con la si-
guiente descripcién de Gallud Jardiel [2012: 30]: «El loto o kamala (...) Es el signo mds
usado para significar el progreso espiritual. Simboliza la creacién y la pureza.» Asi, se
trasladan a los simbolos hinduistas los ideales tépicos de la tradicién literaria occidental
heredados de la poesia medieval castellana y del petrarquismo, que son los que don
Quijote atribuye a Dulcinea:

que sus cabellos son oro, su frente campos eliseos, sus cejas arcos del cielo, sus ojos so-
les, sus mejillas rosas, sus labios corales, perlas sus dientes, alabastro su cuello, marmol
su pecho, marfil sus manos. [Cervantes, 2004, I, XIII: 115]

En contraposicién a la lenta aproximacién entre Kijote y Dulcinea —«si se trata
de una escena amorosa, el zempo serd muy lento y el actor se recreard en la representa-
cién de cada mudra,» [Fuente, 2014: 124]— aparece el engano de Sancho, donde reside
la clave humoristica de la escena. En la novela este se expresa mediante un mondlogo
interior del escudero, como el fragmento que reproduzco a continuacidn:

no serd muy dificil hacerle creer que una labradora, la primera que me topare por aqui,
es la sefiora Dulcinea; y cuando €l no lo crea, juraré yo, y si él jurare, tornaré yo a jurar,

y si porfiare, porfiaré yo més. [Cervantes, 2004, II, X: 617]
La apuesta de Margi Teatro es mds visual, logrando una de las pocas situaciones

cémicas de la puesta en escena. En un juego entre lo deseado y lo inalcanzable, Kijote se
acerca a su amada para abrazarla, pero en ese instante se choca de nuevo con el fracaso:
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el que aparece entre sus brazos es Sancho, provocando asi la risa del espectador. Esta
risa se asemeja a la que se despierta en el lector con las rdsticas palabras de la Dulcinea
encantada y con sus saltos para montarse a horcajadas en su burra, de forma que, a pesar
de las diferentes perspectivas de ambas producciones, preside el sentido burlesco y de
engafno que transmitié Cervantes en su obra.

3.4. Batalla de los leones

En el caso del episodio de los leones, que aparece en el «Capitulo XVII» de la
Segunda parte, la batalla se produce —o mds bien no se llega a producir— de manera
diferente a la de los molinos, a pesar de que Kijote también se arma de una lanza e in-
terpreta unos pasos coreografiados.

La temeridad del protagonista se observa en el escenario mediante su actitud y a
través de los sobretitulos, que destacan el carcter de superioridad que trata de aparentar

Kijote: «(...) al que desafia altivamente para que abra la jaula.» Asimismo, Cer-
vantes utiliza el diminutivo «leoncitos» con un fin peyorativo, al igual que las preguntas
retdricas y los imperativos que indican su voluntad de actuar decididamente, a pesar de
los avisos de Sancho.

Por otro lado, conviene resaltar que la utilizacién del leén adquiere pleno sentido
multicultural. En el caso del capitulo de Cervantes, proviene del rey de Ordn y va a ser
regalado al de Espana, lo que supone un cardcter de realeza y una relacién interconti-
nental, que también existe en el propio montaje. Ademds, las atribuciones de nobleza
del animal son conocidas en la tradicién occidental, lo que produce que la situacién sea
mds irénica por la pereza que aqui refleja.

En cuanto a la tradicién india, el leén también presenta caracteristicas simbdli-
cas que dan lugar a que Kijote se asimile a un dios cuando vence, en su caso sin com-
petir, al leén. Estas caracteristicas las sefiala Gallud Jardiel [2012: 68]:

Pero su sentido mds importante [el de los leones] es el de las fuerzas brutas, las pasiones
que deben ser dominadas. El hecho de que los dioses lo controlen y cabalguen sobre él
indica el dominio de los sentidos y de los instintos animales en el ser humano.

3.5. Relaciones especulares

Otro de los aspectos esenciales del Kijote Kathakali es el tratamiento de la espe-
cularidad, esto es, el de las relaciones de paralelismo entre personajes, ya sea duplicando
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dos perspectivas del mismo don Quijote (Quijano y Kijote) o planteando danzas y
batallas entre figuras que imitan al famoso hidalgo (el Caballero de los Espejos y el de la
Blanca Luna). Este enfoque estd muy ligado, tanto a la religién hindi —existen dioses
de dos caras, como Sri Shiva [Orbaneja, 2013]—, como a la obra cervantina, donde ya
aparecen estos personajes. Se presenta una perspectiva de contemplacién y comparacién
de caracteres y el teatro es considerado como espejo de nosotros mismos:

poniéndonos un espejo a cada paso delante, donde se ven al vivo las acciones de la vida
humana, y ninguna comparacién hay que mds al vivo nos represente lo que somos y lo
que habemos de ser como la comedia y los comediantes. [Cervantes, 2004, 11, X: 631]

En cuanto a la aparicién de Quijano y Kijote, el director de la obra resuelve en
una entrevista su finalidad:

hacemos coincidir en el escenario durante muchos momentos (ademds dentro de la
técnica kathakali esto funciona muy bien), a los dos personajes: a Alonso Quijano y a
don Quijote, al hombre y al superhombre, al pobre anciano trastornado y al caballero
andante que va de conquista en conquista. Planteamos este juego de espejos constante.

[Garcia, 2016]

El sistema de dualidades vertebra, por tanto, el especticulo, ya que mientras que
Quijano representa la cordura, lo psicoldgico, y se caracteriza por la desnudez, Kijote
destaca por su vestuario ampuloso, su conexién con el arquetipo heroico y su locura.

Primeramente, un personaje se «transforma» en otro: Quijano comienza en esce-
nay tras el tirashila aparece Kijote. A pesar de ello, no se produce una ruptura entre los
dos, como si ocurre en la novela de Cervantes, donde el proceso es secuencial, sino que
observamos una superposiciéon —normalmente en disposicién escénica enfrentada—
entre ambos en determinados momentos.

Ast, se produce un encuentro al final de la primera escena, después de la batalla de
los molinos, tras la del de los Espejos, cuando finaliza la de los leones y en el momento
de la muerte. En gran parte de ellas a la tensién dramdtica creada a partir de las miradas,
de la proxémica y de la kinésica, se le anade un apoyo visual mediante una grabacién de
fondo en la que se realzan las siluetas, los ojos y los mudras. De esta manera se exteriori-
za la lucha interna de los dos yoes cervantinos dentro de la estética Kathakali. Quijano
entra en escena cuando Kijote ha tenido una aparente victoria o un fracaso, por lo que
da lugar a un anélisis de si mismo, a la vez que le recrimina sus locos comportamientos
y le ayuda en los momentos en que decae.
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Por otro lado, respecto a los papeles de Sansén Carrasco (Caballero de los Espejos
y Caballero de la Blanca Luna), conviene recordar la consideracién de la lucha eterna
entre el Bien y el Mal de la tradicién hindu:

[Mahéibhirata] (...) a través del enfrentamiento entre las fuerzas del Bien y del Mal,
provocando un paroxismo destructor capaz de dar lugar a un mundo renovado. [Avila,

1999: 150]

En ambas batallas, la disposicién escénica y los movimientos paralelos con las
armas y las danzas sirven para representar las conexiones entre los personajes. En las dos
escenas se eliminan subtramas de los capitulos quijotescos (la relacién entre Sancho y
el escudero del de los Espejos, Tomé Cecial, o la comunicacién de la noticia a Antonio
Moreno), pero permanece lo fundamental del conflicto. Con el Caballero de los Espejos
se logra la provocacién del mismo modo que en la obra cervantina: Sansén Carrasco
expone que su dama supera a Dulcinea y que él ya ha vencido al famoso caballero don
Quijote de la Mancha. De manera similar, lo que desea el de la Blanca Luna en el texto
narrativo y en el escénico es que don Quijote vuelva a casa, como refleja el siguiente
fragmento de la novela: «dejando las armas y absteniéndote de buscar aventuras, te
recojas y retires a tu lugar por tiempo de un afio» [Cervantes, 2004, II, LXIV: 1045].

El siguiente sobretitulo del Kijjote Kathakali lo corrobora: «<CABALLERO DE
LA BLANCA LUNA. Si pierdes, debes prometerme que dejards de ser un caballero y

volverds a la Mancha.»
3.6. Muerte ritual

La escena final del Kijote Kathakali es, como el tltimo capitulo del Quijote, la de
la muerte del protagonista tras recuperar su cordura. No obstante, el capitulo desarro-
lla mds cuestiones (la voluntad de Sancho de hacerse pastores, la alegria velada de los
familiares y amigos ante la posibilidad de la herencia o las menciones metaliterarias a
Cide Hamete Benengeli y a la pluma que se dirige al lector para que nadie mds resucite
a don Quijote).

El Kijote Kathakali se centra, como ya se ha comentado anteriormente, en la
dimensién mistica de la obra, por lo que cada detalle adquiere connotaciones trascen-
dentales. La posicién escénica de Quijano, rodeado del resto de personajes en actitud
llorosa e iluminado con un foco que parece situarle como un dios, permite contrastar
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también con la situacién de Kijote, enfocado en el otro extremo del escenario, en tem-
blorosa agonia.

La religiosidad se manifiesta en distinto grado en la puesta en escena y la obra de
Cervantes, ya que la primera presenta una concepcién mds metafisica, en la que con-
ceptos como la Verdad o la Salvacién aparecen como finalidad dltima, mientras que en
el Quijote la religién solo se muestra como voluntad de absolucién de los pecados del
hidalgo, lo cual era considerado indispensable en su época:

—Las misericordias —respondié don Quijote—, sobrina, son las que en este instante
ha usado Dios conmigo, a quien, como dije, no las impiden mis pecados. Yo tengo
juicio ya libre. [Cervantes, 2014, II, LXXIV: 1100]

En la puesta en escena se incide en el anhelo de Absoluto a través del libro, que
presenta un sentido espiritual en el hinduismo, como indica Gallud Jardiel [2012: 30]:
«Uno de los conceptos més interesantes del hinduismo es la importancia metafisica del
libro, de cualquier libro, como medio de aprendizaje.»

En los sobretitulos del montaje se expresa especificamente la relevancia de este
aspecto: «Me asomo a la verdad del libro césmico. [...] Soy la Conciencia. Yo mismo
soy la Salvacién.»

El libro, no obstante, no es nicamente un elemento indio superpuesto, sino que
Cervantes en toda su obra realiza una reflexion sobre la literatura, sobre el lector y sobre
el acto de leer, por lo que conecta con la concepcién Kathakali.

4. CONCLUSION

Tras acercarnos a mirar detras del tirashila y descubrir molinos-demonios, leones,
falsos caballeros, efimeras Dulcineas y un don Quijote dividido en dos, se ha podido
comprobar cémo los lenguajes del ser humano y su necesidad de escenificacién logran
que el espectador se conmueva independientemente del lugar geografico al que perte-
nezca. No obstante, hay que considerar cudles han sido los aspectos que han interesado
mis al director para entender cémo se percibe el Quijote desde el Kathakali.

Recapitulando, podemos destacar la preocupacion por las dualidades, los enfren-
tamientos especulares, la amistad y el amor, la idealizacién frente a la realidad, la dimen-
sién metafisica del ser humano y su espiritualidad, la vida como camino, la potencia
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estética de la muerte y el papel divino del libro. Este tltimo estd en el comienzo y el fin
de la obra y en él reside todo lo que ocurre, como metdfora también de la existencia y
del mundo. Con ello, se reflejan la seleccién y la renuncia de elementos propias de toda
adaptacidn teatral y la interpretacién intercultural que ha buscado Ignacio Garcia.

Mids alld de los contenidos comentados, el Kijote Kathakali no pierde su esencia
de espectdculo, y en la teatralidad ritual, el vestuario ampuloso, los cantos de palabras
desconocidas y la complejidad detallada de movimientos y gestos se encuentra también
su capacidad de atraer a todo aquel que se sienta en la butaca del teatro con la mente
abierta a otras posibilidades. Un espectador europeo no se va a encontrar con los c6di-
gos a los que estd habituado, pero podrd apreciar una confluencia de formas y sentidos
que despierte su curiosidad antropoldgica y cultural. La obra de Cervantes es universal,
y con este proyecto podemos vislumbrar los multiples recorridos a los que se presta sin
ser traicionada, sino revitalizada y difundida en otros contextos.

Finalizo con una significativa cita de Arundhati Roy [En Zarrili, 2005: 56] que
condensa la vitalidad de los cldsicos, como el Quijote, a los que siempre hay que volver:

The Great Stories are the ones you have heard and want to hear again. [...] They don’t
deceive you with thrills and trick endings. [...] In the Great Stories you know who
lives, who dies, who finds love, who doesn’t. And yet you want to know again.
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Segtin confesion propia', Cervantes se entretenia en 1582 «en criar a Galatea»,
su égloga®, publicada impresa en 1585, el mismo afio en que se compusieron, recitaron
o representaron en la Ciudad de México al menos cuatro breves églogas dedicadas «al
Concilio Mexicano». Hasta ahora los especialistas conocian tres «factae ad Consilium
Mexicanum», conservadas en el Ms. 1631 de la Biblioteca Nacional de México®. Pero
fue una agradable sorpresa reparar en una cuarta égloga «ad Concilium Mexicanum,
guardada como primera de las dos presentadas como «terceras» en el cartapacio de la

Coleccién de Cortes, sign. 9-2576 (395), fol. 61r-63v de la Biblioteca de la Real Acade-
mia de la Historia de Madrid, bajo el titulo «Eclogae guatuor ad Concilium Mexicanum»*.
Este grupo de églogas se encuentra entre diversas composiciones dramdticas (coloquios,

didlogo, égloga), retéricas (discursos) y varias en verso y en prosa de géneros y temas

" En carta al Secretario del Consejo de Indias, Antonio de Eraso, el 17 de febrero de 1582. vid.
Montero[2010: 47-72].

% «.. la ocupacién de escribir églogas en tiempo en que la poesfa estd tan desfavorecida» (Prélogo a La
Galatea). Cf. Honda [1995: 197-212].

% Presentadas especialmente por I. Osorio Romero en varios estudios e impresas en Osorio [1979: 51-54;
1983: 193-196 y 1989: 277-279].

“Tanto Concilium como Consilium son términos grafica y fonéticamente correctos, de etimologfa distinta
pero semdnticamente convergente como ‘asamblea deliberativa’.

CONGRESO EXTRAORDINARIO DE LA AITENSO, 2016 115
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dispares (panegiricos, elegfas, etc.). Algunas, como estas cuatro églogas, proceden de
colegios de los jesuitas de Nueva Espafia, quizd del Colegio de San Pedro y San Pablo
de la Ciudad de México, pero las mds de ellas se elaboraron en el Colegio Imperial de
la Compania de Jestis de Madrid®. Publicado recientemente un estudio con edicién y
traduccion de las cuatro églogas®, se presenta aqui la cuarta en si y por si, aunque, por su
utilidad, habrd de compararse con las otras producidas para la misma ocasion.

La cuarta égloga, que comienza «Menalcas.- Huc ades o lauro digne» y que se
publica abajo en Apéndice, estd escrita, como las otras, en hexdmetros latinos y consta
de 26 versos, como dos de las otras tres (una hay de 25). Es un didlogo de los pastores
Menalcas y Iolas, como otras dos, mientras que la primera es un mondélogo. Nada en ella
sefala a su autor y de la circunstancia de composicién apenas tenemos un indicio cuan-
do leemos «Convenere Patres»: ‘se reunieron los Padres’ (v. 12). Afortunadamente, esta
frase puede ficilmente ponerse en relacién con el titulo que abarca las cuatro églogas
del cartapacio madrileno «Eclogae quatuor ad Concilium Mexicanumy, que es el Concilio
tercero, habiendo tenido lugar los dos primeros en 1555 y 1564, cuando los jesuitas atin
no habian llegado, y el cuarto cuando, por su expulsién, ya no estaban. La historia de
la transmisién nos remite a los jesuitas como marco de su produccién, en el cual encaja
perfectamente el «Magister Larios», a quien sefiala explicitamente como autor de la 1.2
égloga el Ms. 1631 en el margen superior derecho del texto; con «/dem» para la segunda
y con «Eiusdem» para la tercera. Nada se ofrece en el manuscrito madrilefio sobre este
punto, pero hacia el mismo autor apunta la presencia conjunta de las cuatro églogas, el
género, el estilo. Este «<maestro Larios», por condicién, dedicacién y cronologia ha de
ser Bartolomé Larios, arquitecto, que publicé una obra de geometria y era Hermano
(lego o coadjutor) en la Compania de Jestis y maestro de Gramdtica [Osorio, 1979: 51;
1989: 256 y 262]’.

El Concilio Mexicano III se inauguré solemnemente el 20 de enero de 1585,
con clausura el 18 de octubre [Osorio, 1979; 51; 1989: 257]. Lo habia convocado el
arzobispo de México, Pedro Moya de Contreras, que también lo presidié en calidad de
representante regio o «legatus regis», pues era entonces provisionalmente virrey de Nueva
Espafa (25 septiembre 1584-14 octubre 1586). Asistieron siete obispos y representan-

> Su contenido detallado puede verse en el «Catédlogo del Antiguo Teatro Escolar Hispdnico (...) (CATEH)»,
E 2585.

¢ Alonso Asenjo [2016: http://parnaseo.uv.es/Ars/teatresco/Taller/Las 4 EGLOGAS Conc Mx III ed
trad.pdf]

7 Era algo habitual en la Compania de Jests desde el principio que los Hermanos se dedicaran, entre otros

trabajos, a la ensefianza, y nos consta también para Nueva Espafia [Osorio, 1979: 20]. Sin embargo, a B. Larios
se le trata de «Padre» y se dice también que era / habia sido vendedor de pafios [Osorio, 1989: 262 y 256].
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tes de otras didcesis cuyos titulares no pudieron hacerlo, ademds de provinciales o repre-
sentantes de las grandes érdenes religiosas, enviados de diferentes cabildos eclesidsticos,
y tedlogos y especialistas de diversas materias®. La inauguracién tuvo lugar en la iglesia
de San Agustin [Osorio, 1979: 51]. Indirectamente, los textos nos dicen que no pudo
ser en la catedral, por estar entonces en reconstruccion: «En tugurii quo sacra damus se
tollit in auras / culmen» (2, 8-9); «illic templa de marmore surgunt» (3, 6).

Sobre la declamacidn, recitacién o representacién de unas breves églogas por
unos nifios, quizd de la clase del mismo maestro Larios, nada encontramos en la égloga
4.2, pero si en una acotacién ante el texto de la 3.2 del Ms. 1631, que vale también para
esta 4.2, pues, dada la extensién total de las églogas (103 versos), debieron recitarse en
una Unica sesion ante los Padres conciliares. Esa égloga 3.2 va dedicada a ilustrar el Con-
cilio con la explicacién de un jeroglifico pintado en una ventana del «aula» (‘cimara,
sala, aula’) en la que los Padres conciliares ‘solian reunirse’ («conveniebant»): «expressi
Daphnim efferendi et consilii commoditates exponendi»: ‘para ensalzar a Dafnis y expo-
ner las medidas del Concilio” (acotacién previa). La «pictura cuiusdam hieroglyphici in
fenestra» (acotacién) o «pictura fenestraer (3, 7) parece composicion realizada para la
ocasion. En ella figura un pastor, que, cual otro Atlas, sostiene un mundo que amenaza
ruina: «Pastor labentem sustinet orbem» (3, 8); «quondam molem quoque substulit Atlas»
(3, 18). Junto a Atlas, se veia una escena de pastor con cayado (por bdculo), que cuida
de sus ovejas mientras pacen, y unas grullas en posicién como de guardia, al mantenerse
erguidas sobre una sola pata, representan a los «pastores alios», reunidos para una obra
muy importante («operi summo» (3, 19): la salvacién de las ovejas. Todo esto implica en
la recitaciéon de esta égloga 3.2 algin movimiento escénico, y referencias a la pintura,
elemento escenogrifico.

Ahora bien, el recorrido seguido en la égloga 3.2 hasta llegar al «aula» desemboca
en las «Daphnidis aedes» (3, 7) o Palacio del Arzobispado. Este serfa, pues, el lugar «ubi
Patres conveniebant»: ‘donde se reunian / estaban reunidos los Padres’. Este pudo ser
el lugar al que acudieron los alumnos de los jesuitas para representar. Que los jévenes
actores que habian de representar las églogas al Concilio, con su director y ayudantes a
la cabeza, se trasladaran al Palacio del Arzobispado para su actuacién entra dentro de la
costumbre de los colegios de jesuitas de hacerlo a la sede de instituciones en circunstan-
cias solemnes o importantes. Se trataba de representar églogas, que por «su estructura,
por otra parte, responden claramente a la finalidad para la que fueron escritas: ser reci-

8 Cfr. Saranyana y Alejos-Grau [2008: 567].
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tadas en actos solemnes...» [Osorio, 1989: 257]. Para esta ocasién pudo incluso haberse
confeccionado la «pictura hieroglyfici»’.

Pero tampoco podemos excluir otro escenario para esta representacién: un co-
legio de jesuitas. Es lo que propone Osorio [1989: 257]: «Las 3 églogas debieron ser
proclamadas en algin acto solemne, a los que eran tan afectos los jesuitas, presididos
por los obispos asistentes al tercer concilio. El acto debié efectuarse en el Colegio de San
Pedro y San Pablo».

O en el Colegio de San Ildefonso, anadimos. Para empezar, tampoco estaban
los edificios de estos Colegios mucho mds alejados que Palacio de la Catedral o Plaza
Mayor. Ademds, también este lugar de representacién cabe dentro del texto que lo de-
clara: el aula «ubi patres conveniebant»: «aula» adquiere aqui el sentido de Aula Magna
de colegio o Salén de actos y «conveniebant» bien puede traducirse como ‘donde [para
la ocasién] los Padres se habian reunido’.

Conocido es cudnto la Compania de Jests apreciaba las imdgenes como instru-
mento educativo, bajo la forma de emblemas, jeroglificos, empresas, etc. Tenemos base,
pues, para pensar que el espacio de una ventana del «aula» pudo haberse decorado como
conjunto de imdgenes a modo de emblema sobre el Concilio, segtn se lee en 3, 14:
«Consilii pictura novi gerit illa figuramy: ‘la pintura representa el presente Concilio’. Y
aqui «pictura» puede estar por emblema, pues sabemos que los emblemas en los siglos
XVIy XVII se utilizaban en la decoracién de espacios publicos para celebraciones reli-
giosas o cortesanas, como este Consejo teolégico-pastoral reunido («conveniebar») en un
espacio concreto; por ello, podemos deducir que se pinté para la ocasién, como lema
del Concilio.

Y quizd, mis alld de eso, bien pudo suceder la representacién en el marco de un
certamen literario celebrado en un colegio, si tenemos en cuenta que al inicio de la églo-
ga 4.2 se menciona uno. Es verdad que certdmenes o competiciones son actividad tipica
de pastores virgilianos, pero también como certamen real de concretos estudiantes, que
el dia anterior («hesterno in certamine», 4, 2) pudiera haber tenido lugar en el mismo
colegio. La representacién, pues, pudo haber formado parte de un conjunto de actos
de mayor empeno, con exposicién de poemas y composiciones en forma de emblemas,

? Sobre el traslado de ninos representantes desde un colegio de jesuitas a senalados espacios institucionales
de una ciudad, cfr. Alonso Asenjo [2015: <http://parnaseo.uv.es/Ars/teatresco/Taller/Fiestas_Valencia_
Beatificacion_Japon.pdf>]. No es el tnico caso conocido. Si un espectdculo resultaba exitoso, el Virrey podia
pedir que se le representara en su palacio. Muestra en representaciones de El Callao y Lima, 1622-1623

[CATEH: ff. 945-946].
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jeroglificos propiamente dichos, como contempordneamente (en 1585) se hizo en el de
Alcald de Henares, ante el rey Felipe II, camino de las Cortes de Aragén, en Monzén'.

Y tanto mds verosimiles son estos festejos, si se organizaron por el Corpus y su
octava. Aparte de la importancia concedida en el decreto tridentino a la Eucaristia, el
texto mismo de las églogas lo sugiere, pues el tema tiene gran relieve en todas ellas. Tam-
bién en la 4.2, que concluye con la abundancia de cereales y uvas que se convertirdn en
cuerpo y sangre del dios de los pastores («Ubi corpus fiant cum sanguine Panos»), servidos
sobre mesas engalanadas con flores, es decir, sobre altares (vv. 21-24).

Estamos ante cuatro églogas breves producidas en el marco colegial o escolar en
honor de un Concilio, asamblea de dirigentes y responsables de una comunidad reli-
giosa, tradicionalmente llamados pastores, por la dignidad que venia atribuyéndose al
pastor y por el mismo valor metaférico que se concede a su figura en los evangelios: «Yo
soy el buen pastor», «Apacienta mis corderos... », etc. Y esta dedicatoria a un Concilio
es la novedad sobre la utilizacién de un pastor o pastores como personajes de represen-
taciones dramdticas, por lo que solian llamarse «églogas» o se entendia que lo eran.

Hay denominaciones préximas a esta de «égloga» en obras de Cigorondo, Collo-
quio a lo pastoril a la election del Padre Provincial..., Egloga pastoril al Nacimiento del Ni-
710 Jestis o Egloga seu Pastorum lusus, quorum subiectum Maria Magdalena est | CATEH: fF.
857, 859, 864 resp.]; otras veces la adscripcién genérica queda implicita en la circuns-
tancia de una representacién, concretamente en la realizada por la eleccién, toma de
posesién de un obispo y su entrada o recibimiento; asi en Ad Gallum (llamada por Gar-
cia Soriano Bodas del Pastor Gallo y la pastora Galatea, Segovia, 1577/1578, [CATEH:
£. 175]); en In adventu Andreae Pacieci, episcopi segoviensis, 1588 [CATEH: f. 173], que,
para el ilustre investigador, es una «égloga escénica» (p. 486); en Nueva Espana, para la
visita de dignatarios religiosos, obras del P. Llanos, tenemos Pro Patris Antonii de Men-
doza adventu in collegio Divi lldephonsi [CATEH: f. 870] representada en la octava del
Corpus de 1585) y, también alli, n adventu Inquisitorum..., 1589 [CATEH: f. 871].

Y hay varios casos en los que, a pesar de la intervencién de pastores en la accién,
posiblemente por su semejante libertad de estructura, la denominacién es, en latin o
en romance, dialogus o colloquium. Asi, ofrecido por el P. Acevedo, hubo en Sevilla un
In adventu hispalensis prasulis D. Christophori de Rogeo ac Sandovalio dialogus, 1571
[CATEH: f. 16]; y de Hernando de Avila, Cologuio representado en Sevilla delante del 11.
mo Cardenal Rodrigo de Castro, que llamamos Coloquio de Moisés (Sevilla, 1587, Alonso

!0 La relacién menciona, para bienvenida, una «Oratién pequena en verso latino», el recorrido del rey por el
patio para ver «las geroglifficas i letras [que se copiaron y podemos leer] que por él estauan dispuestas» (Madrid,

Academia de la Historia, C. C., 9-2566, fol. 175v). Cfr. CATEH [f. 2126].
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Asenjo [1995: 1, 263 y ss.], o también en el recibimiento de personas de la nobleza,
como el Dialogus in adventu comitis Montis Acutani [Monteagudo], con una égloga en
verso, parte central y principal del didlogo [CATEH: f. 18]

Es normal que el cultivo de la égloga fuera frecuente en el medio escolar, desde el
aprecio de Virgilio y sus Bucdlicas, del hecho de que fueran una de las bases del apren-
dizaje del latin'* y por el arraigado uso para la alegoria. En el colegio de los jesuitas de
Coérdoba en 1556 / 1557 o 1559 habia representado el P. Acevedo In honorem Divae
Catharinae. Egloga, Costis Nympha, en hexdmetros [CATEH: f. 25]. También en marco
docente, Juan de Mal Lara produjo dos églogas: Narciso (a. 1568) y Ldurea (1568). En
los colegios de Nueva Espana, ademds de lo que conocemos de Llanos y Cigorondo, en
el Ms. 1631 de la BNMXx se nos conservan, con otra mds del P. Llanos, algunas de Luis
Pefa y las cuatro de B. Larios.

Se entiende que en estas circunstancias figure en las llamadas églogas un pastor o,
en la estela de Tedcrito, tras el impulso dado por Sannazaro en su Arcadia o en las Eglogae
piscatoriae, un equivalente rustico de cualquier oficio (pescador, vifador, segador,...); y
ahi esti la Egloga del Santissimo Sacramento entre Daminthas / Amintas [vinador] y Sil-
vano, segador, del P. Cigorondo, f. 863, y varios personajes con leve o metaférico disfraz
de pastor en la Egloga de Virgine Deipara, [1581: f. 146] y las incompletas Eglogas del
enganio del P. Cigorondo, que constaban de cinco «bucélicas», cada una con tres «églogas»
[CATEH: f. 860]. En consecuencia, para la fecha del Concilio Mexicano 11, era ya tra-
dicional agasajar a los dignatarios con una representacién dramdtica que admitia diversas
formas y denominaciones, segin el carcter abierto de esta prictica al teatro religioso con
sus moralidades, a las influencias de la comedia cldsica latina y aun de las églogas virgi-
lianas que en el tiempo de su composicién ya se escenificaron, aunque su configuracién
habia sufrido una evolucién notable bajo la égida de Juan del Encina y seguidores. De
este modo, bajo el nombre de églogas cabian formas tan variadas que especialistas, como
Jests Gémez [1991/1992], estiman conveniente distinguir entre «égloga» y «bucdlican.
Se recoge bajo el primer nombre la confluencia o amalgama de lo pastoril en cuanto
evolucién de las representaciones del officium pastorum, enriquecidas con personajes de

! Por falta de espacio, omitimos la consideracién de las églogas con que instituciones docentes recibieron
a personas de la realeza.

12 Hay certificacién de que en 1574, a los dos afios de la llegada de los jesuitas a México, los alumnos de
su colegio, cada semana y cada mes, componian didlogos en prosa y también églogas: «quam etiam in eglogis
condensis diligentissimam navabant operam» (Litt. annua de ese afo, en Zubillaga, ed., Monumenta Mexicana, 1,
257 s). EL P. Juan Bonifacio, aprecia tanto la égloga que pide que en la ensefianza del verso latino se empiece por
las de Virgilio: «Sed utinam Vergilianus sit, a Maronisque Eclogis ordiatur, quibus sum amicissimus» (en De Sapiente

fructuoso, ver CATEH: f. 2534).
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las moralidades y dotadas de elementos estructurales de la comedia cldsica, que dio lugar
a un espectdculo en el que el pastor, como consecuencia de la visién estamental de la so-
ciedad, se sitia en la categoria social mds humilde, la de rdstico, con reflejo en el lenguaje
y arte con que se expresa (estilo bajo o humilis); muestra, ademds, recursos especificos,
como la métrica de arte menor o la ausencia del verso latino, porfias o competiciones, lu-
chas, bailes y juegos; resulta la base para exposicion de casos de amor que, anadido un uso
exagerado de la alegoria, distancian la «égloga» de las Bucdlicas virgilianas. La «bucdlica»,
a su vez, en cercanfa e imitacién del mantuano, consistiria, junto al dmbito campestre y la
ocupacion del pastoreo, en recursos especificos como el canto y musica, el canto amebeo,
una métrica de arte mayor o la imitacién de la lengua y metros virgilianos, todos ellos
rasgos constituyentes suyos.

Resulta, pues, 16gico que la cuarta égloga, como las otras tres de B. Larios pertenezca
a este ultimo tipo, dada la dedicacién del autor a maestro de Gramdtica y aun de la poesia
de Virgilio. Del conocimiento de esta es buena prueba el elevado nimero de veces que las
Bucélicas se citan en los textos y otros recursos. No solo sirven estas églogas para exaltar
la funcién de los pastores de la Iglesia mexicana sino también como ejercicio docente y
muestra ante los maximos representantes religiosos de la elevada calidad de la formacién de
la juventud mexicana que el colegio ofrecia, cantado entonces por Luis Pena en su Protheus.
Egloga. Vaticinium de progressu in litteris Mexicanae Iuventutis [CATEH: f. 2588].

Ademds de reunir los rasgos sefialados de la «bucélica», entre los que descuella en
esta cuarta égloga de Larios el canto amebeo, en ella estd presente el personaje de Daf-
nis, paradigma del pastor ideal y su mdxima exaltacién, mencionado en los vv. 2. 7. 11
y 13. El encarna todo lo divino positivo y representa el enaltecimiento de los pastores
reunidos y de la tarea del Concilio. Con él se transforma utépicamente la naturaleza,
como en primavera («ver est», v. 6); con él se hace presente la Edad de Oro, en la que
resuenan a porfia mdsica y canto o poesia, se garantiza el acierto de los pastores y la
tranquilidad del rebafio.

En esta égloga se recurre también a la alegoria, que encierra la situacién de la Igle-
sia bajo disfraz pastoril, no como plasmacién detallada de la realidad, sino, en la estela de
Virgilio, por sugerencia, con una poética auténoma. Pero, aun asi y sumada la brevedad
de la composicién al compromiso teolégico-ideoldgico del autor, solo en términos muy
genéricos se permite el afloramiento de la realidad eclesial mexicana y pricticamente
nada hallamos de los problemas concretos de los territorios, de los debates habidos y las
medidas para la mejora de la situacion teolégico-religiosa de los fieles y aun menos de la
social, de modo que temas como la condena del trabajo en minas para indios, sus tra-
bajos forzosos en relacién con las encomiendas, que deberian tener el premio del salario
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justo, ser un trabajo moderado y recibir trato humano, que todos ellos fueron objeto de
vehementes discusiones, aunque resultaran tocados, quedan velados por el disfraz del
pastoreo, lo mismo que la insistencia en la predicacién e instruccién del pueblo por los
sacerdotes y sus obligaciones misionales y litirgicas; ecos de lo mismo podria ser, espe-
cialmente por su posicién al final de composicidn, el relieve dado al culto eucaristico.
También la insistencia en la jerarquia (los pastores), en la evitacién de venenos y dafios
que pudieran sufrir los fieles, asi como la devocién eucaristica que solo por un esfuerzo
interpretativo nos lleva entender que los trabajos del Concilio Mexicano III, como con-
tinuacién del 11, se referian a los decretos del Concilio de Trento.

Esta égloga 4.2 forma una seccién tnica formada por el canto alterno de dos pas-
tores, precedida de una introduccién (vv. 1-5) para motivar al canto y brevisimamente
se cierra, acabado este, en el dltimo verso, cuando ya queda asegurada la fama eterna de
los inclitos pastores.

En la introduccién, Menalcas recuerda a Iolas un posible certamen presidido por
Dafnis el dfa anterior, ficcién literaria o alusién a uno realmente celebrado (en la octava
del Corpus, como sospechdbamos), para animarlo a competir con él en un canto amebeo
(«alterna canamus», v. 7) o porfia de contrincantes como en la Bucdlica 111 de Virgilio,
pues, ademds de la alternancia, cada uno de los cantores utiliza sucesivamente el mismo
numero de versos (tres). Estimaba sin duda el autor que este era el mejor instrumento
para depurar el lenguaje poético y con él engrandecer su objeto. Mientras, el rebafio estd
topicamente reparado a la sombra («gelida... sub umbray, v. 6). La invitacién o incitacién
a empezar se hard explicita con el imperativo «/ncipe» y con la mencién del seguro aplau-
so de las ninfas («de vitreo plauden», v. 8).

El contenido de la égloga es la plena seguridad y el mds favorable estado de los re-
bafios bajo la égida de Dafnis: «Daphnis agit vestri curam» (v. 11), pues los pastores estin
reunidos en concilio, tomando medidas de gobierno realmente pastorales, por pastoriles.
Esta situacién se va concretando: crece la hierba buena, se seca la venenosa; el mal des-
aparecerd, se renovardn las conductas; abundard la lana, los pinos dardn resina; cereales
y vino no faltardn; habrd muchos vellones que esquilar y mucha uva en los collados (vv.
14-21). Estamos en la Edad de Oro (‘es primavera’: «ver es»», v. 6; «roseo vere omnia ri-
dent», v. 10). Habra que celebrarlo. Y los pastores llaman a preparar un convite en mesas
adornadas con flores, en las que se repartirdn cuerpo y sangre de Pan (vv. 22-24). Como
epilogo, se encarga a los jévenes («pueri«») que, para eterna memoria, graben los nombres
de los pastores en la corteza de los drboles (vv. 25 s), como en Virgilio, Ecl. 5, 13. El re-
bafo se levanta y parten los pastores que lo guian y nos contaron y cantaron el Concilio.
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APENDICE
TEXTO TRADUCIDO Y ANOTADO®

Daphnis. Ecloga 3.# [RAH, 9-2576, fol. 62r-v. IMG 116-117], pero aqui
Ecloga 4.2

r

e gt 2lecre o m’ Suceris owll
Suc age _71/: fu-ul cmlgafaaluna.fuému'
Qa:pfm.r ecf(ja* R -

lola/ of. .Mcna.lca.f »
;uc ades oww);m et $utels L1572,

Iolas et Menalcas

[MenaLcas.]  Huc ades, o lauro digne et mihi dulcis Iola.
Ven aqui, mi querido lolas, digno del laurel.

14

Cuinam te aequiparem hesterno' in certamine? Daphnis

;A quién compararte en la competicion de ayer? Dafnis

te Paridi ante tulit iudex, licet ille Dearum.
te prefirid como juez a Paris, aunque este lo fuera en el caso de las diosas.

Pastores certatum aderant, invidit Amyntas'.
Los pastores habian venido a competir; a sufrir de celos, Amintas.

Texto actualizado en puntuacién, mayusculas y grafias estdndar.
Y Ms. haesterno
> Ms. Amythas Virg., Ecl. 2, 39: invidit stultus Amyntas.
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ToLas.

MENALCAS.

ToLas.

MENALCAS.

Quid, si quem ille probat, queat ipsum vincere Phaebum?' 5
sQué, si probando é| a alguien, consigue vencer al mismo Febo?

Ver est'’ et gelida iacet hic pecus omne sub umbra
Es primavera y todo el rebasio echado estd a la fresca sombra;

Daphnis amat musas, nos illi alterna canamus.
A Dafnis, que gusta de la miisica, cantémoslo alterndndonos.

Incipe, de vitreo plaudent tibi gurgite'®.
Empieza, que desde el medio cristalino te aplaudirdn.

O pecus, o caulae, caelo dilecta sereno
Oh rebario, ob apriscos, mimados por un cielo sereno,

tollite ut ante caput: roseo vere omnia rident': 10
levantad como antes la cabeza: en esta primavera de rosas todo rie:

Daphnis aget vestri curam, feret omnia tellus®
Dafnis cuidard de vosotros y la tierra dard de todo.

Convenere Patres primi ex pastoribus inter?',
Se cuentan entre los Padres los mejores pastores;

Daphnis, Phaenix niveos velut inter olores*:
el primero, Dﬂﬁzis, Fénix, como entre niveos cisnes:

' Virg., Ecl. 5, 9: Quid, si idem certet Phoebum superare canendo? O: Quid mirum, cum ipse contendat
vincere Phoebum cantu? Cf. Euricius Cordus, Epigrammata, 1520: Non ego cantantem studeo te vincere Phoebum,

y sobre el inferior canto de Amintas: Virg., Ecl. 5, 14-18 (Menalcas, Mopsus): et modulans alterna notavi /
experiar: tu deinde inbeto certet Amyntas. | MEN. Lenta salix quantum pallenti cedit olivae, / puniceis humilis
quantum saliunca rosetis: Iudicio nostro tantum tibi cedit Amyntas.

' Virg., Ecl. 7, 47 s: iam venit aestas / torrida.

'8 Cfr. supra, Larios, Ecl. 1, 4: Dumque canit, Nymphae properastis ab antro. Sobre las ninfas, Virg., Georg.,
4, 350: vitreisque sedilibus omnes / obstipuere.

Y Virg., Ecl. 7, 55: omnia nunc rident

2 Virg., Ecl. 4, 39: omnis feret omnia tellus

21 Silio Itdlico, Punica, 4, 462: Hos inter Daphnis, deductum ab origine nomen / antiqua.

2 Ms. Phenix. | Séneca, Agamemnon, 111, 678: clarus inter olores / Istrum cygnus..., del que se dice en Hippol.

301: Morte vicina suavius canere dicitur olor.
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gramen odoriferum surgit, cadit herba veneni.
crece el perfumado césped, muere la mala hierba.

IoLas. Illi hominum mores renovant pastoribus arti 15
Esos renuevan las conductas de los hombres al estilo de los pastores;

qua curare greges et pellere noxia possint
con ello se pueden curar los rebanos y expulsar maleficios.

et sua cuique dabunt magalia. Plaude Menalca.
y a cada cual entregardn su cabana. Aplaude, Menalcas.

MENALCAS. Ne dubita iis” aura caelesti aspirat Olympus
No lo dudes: a estos favorece el Olimpo con soplo divino:

aurea tondebis tibi vellera quaeque gemellos
esquilards vellones dureos y tendrd gemelos

ducet ovis, dulci stillabunt nectare pinus* 20
cada oveja; los pinos destilarin dulce néctar.

Tovras. Multa Ceres campis sit plurima collibus uva®,
Copioso sea el cereal por los campos y abundante la wva en las colinas,

vi caeli ut corpus fiant cum sanguine Panos®.
con impulso del cielo, para que se conviertan en cuerpo con sangre de Pan.

Undique pastores clamantur succidite mensis®.
Por todas partes llaman los pastores a poner las mesas.

MENALCAS. Ferte rosas Nymphae, calathis date lilia plenis®®.
Traed rosas, ninfas; traed llenos de azucenas los canastos.

» Ms: is

% Virg., Fcl. 1, 3: ipsae te, Tityre, pinus

» Ms: vba. Virg., Ecl. 9, 49: duceret apricis in collibus uva.

2 Cf: supra Larios, 1, 25: caeli pastor oves ubi sanguine pascit opimo.1d., 2, 21 s: iis datur occultum panos cum
sanguine corpus / Pan Deus hoc pecudes summo dignatur amore.

77 Cf- supra Larios, Ecl. 3, 23: ut passim mos sic succedere mensis.

8 Virg., Ecl. 2, 1-2: Huc ades, o formose puer: tibi lilia plenis / ecce ferunt Nymphae calathis.
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Nomina pastorum, pueri, describite fagis®: 25
Grabad, ninios, en las hayas los nombres de los pastores:

aeternum vivant. Grex surgit; eamus, lola.
eternamente vivan. El rebaiio se levanta. Vimonos, Iolas.
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Cervantes y la configuracion
del canon trdgico renacentista

Maria Rosa Alvarez Sellers

UNIVERSITAT DE VALENCIA

Crip16N: Cada cual se fabrica su destino.
No tiene alli fortuna alguna parte.
(La Numancia, 1, vv. 157-158)

La tragedia nace en Grecia bajo el signo de estrictos pardmetros formales y te-
miticos que la distinguen de otro género que parece conformarse por oposicién a la
misma: la comedia, marcada por la risa y lo cotidiano, ejes de la frontera que separard
de forma tan transparente como infranqueable ambas précticas escénicas. De hecho, el
gusto por las reglas se revela caracteristico del entorno griego si atendemos a los tipos
de representaciones que traducirdn sobre las tablas el enfrentamiento del hombre con
el universo. Asi, el sufrimiento y la comicidad se convierten, respectivamente, en sello
distintivo de uno u otro género, pero no tnico: el personaje cémico actda a ras de suelo,
mientras que el trdgico se eleva sobre coturnos, seha inconfundible de su altura social y
moral, de la grandeza de sus pasiones, que no parecen estar al alcance de todos.

Pero el conflicto trdgico no admite el margen de lo inesperado, y el especta-
dor serd conducido a la catdstrofe final por una senda de trazo regular: mito, conflicto
—agon—, error —hamartia—, persistencia en el error —hybris—, sufrimiento —pa-
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thos—, reconocimiento del error —anagndrisis— y purgacién de las pasiones a través
de la compasion y el temor —catarsis—. Ahora bien, incluso en el seno de ese diagrama
cuadriculado habrd un resquicio para el cambio, y esto lo percibiremos en la manera
de enfrentarse a la fatalidad: si el héroe de Esquilo se siente preso de una maldicién y
el de Séfocles victima de sus pasiones, Euripides presentard al héroe que se cuestiona la
responsabilidad del suceso’, y ese hiato en los caracteres salpicard, con el tiempo, al resto
de elementos que habian contribuido a sostener el sélido edificio de lo trégico.

Haciendo honor a su nombre, hubo una época que decidié revisitar ese universo
superior e infundirle un nuevo aliento: el «Renacimiento» apuesta por cultivar la trage-
dia atendiendo al prestigio del género mds antiguo —sus representaciones oficiales en
Atenas datan del afio 534 a. C. y las de la comedia del 485—, pero desde la conciencia
de la necesidad de adaptar esas pasiones descomunales a la mentalidad de un tiempo
en el que la fatalidad dirigida por los dioses habia perdido su primitivo sentido. Si la
nacionalizacién de los géneros literarios es una caracteristica de ese nuevo nacimiento
de los mismos que parte de Italia®, en Espafa la admiracién por los cldsicos no supuso
la fidelidad a sus planteamientos, sino la plataforma desde la que dar un salto epistemo-
légico que, sobrevolando los oscuros afos de la Edad Media, permitiera incluirlos en
moldes renovados.

Y ese empeno por recuperar la tragedia se convierte en sena de identidad de la
generacion de dramaturgos renacentista: Cueva, Virués, Argensola, Bermddez, Rey de
Artieda, Lasso de la Vega, Lépez de Castro y Cervantes comparten el propésito de con-
figurar la «tragedia espanola» partiendo de los cimientos disefiados por la griega, pero
decididos a construir sobre aquellos un nuevo edificio acorde con la realidad contem-
pordnea’.

introdujimos otras novedades,
de los antiguos alterando el uso,
conformes a este tiempo y calidades. [...]
Considera las varias opiniones,
los tiempos, las costumbres que nos hacen
mudar y variar operaciones.*

' Cf Martins [1952: 173-175].

*Tanto en Italia —Giraldi Cinthio, Sperone Speroni, Muzio Manfredi, Lodovico Dolce...— como en Francia
—Jodelle [Cléopdtre, 1553], Jean de la Péruse [Médée, 1553], Jacques Grévin, Jean y Jacques de la Taille, Robert
Garnier [siete tragedias entre 1568 y 1580] y Antoine de Montchrestien [seis tragedias entre 1596 y 1605]- se
pretende recuperar la tragedia antigua partiendo del esquema senequista. Vid. Alvarez Sellers [1997: 1, 1-58].

% Sobre el corpus trdgico renacentista vid. Novo [1992].

4 Juan de la Cueva, Ejemplar poético [1924: vv. 523-525; vv. 571-573].
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En consecuencia, esa sensacién de insumisién no era sintoma de irreverencia,
sino de modernidad. Sin entrometerse en el terreno de los preceptistas, los dramaturgos
postulan en sus obras una idea recurrente que Lope de Vega elevard a la categoria de fér-
mula magistral: la necesidad de cambiar con los tiempos, aunque Lope da un paso mds
al vincularla al gusto del publico. Mirando atrds, los trdgicos renacentistas vieron con
claridad meridiana la necesidad de actualizar la tragedia, pero no llegaron a vislumbrar
la importancia del espectador para conseguir la meta de todo artista: el éxito, requisito
que al Fénix le parecié tan simple como evidente’.

Esa actualizacién comenzé por la busqueda de un patrén trigico en funcién de
las circunstancias. Los cldsicos se conocian de forma indirecta, pues las pocas ediciones
existentes solfan ser en griego y de escasa difusién. Tampoco abundan las traducciones al
castellano, que tienen mds interés lingiiistico que dramdtico: Ferndn Pérez de Oliva, ca.
1530, traduce Electra de Séfocles y Ecuba de Euripides y las intitula, respectivamente,
La venganza de Agamendn y Hécuba triste, Pedro Simén Abril Medea (Barcelona, 1559),
Pedro Juan Nunez Alcestis (Barcelona, 1577) y Fray Luis de Le6n unos fragmentos de
Andrémaca, las tres de Euripides. Y en cuanto a representaciones de tragedias griegas,
solo se conservan dos testimonios acerca de la Ifigenia de Euripides: uno en el Guzmidin
de Alfarache, versién de Mateo Lujdn, y otro en la Philosophia Antigua Poética de Alonso
Lépez Pinciano.

En consecuencia, deberd recurrirse a un autor mds accesible, y este serd Séneca,
cuya obra se conocia en Espana desde el siglo XV por traducciones castellanas, catalanas
e italianas, aunque su influjo —aproximadamente de 1575 a 1590— fue mds corto
que en Italia o Francia [Blither, 1983: 328], pues a diferencia de lo que sucede en estos
paises, en el nuestro no se publican traducciones de las tragedias de Séneca en el XVI,
y hasta entonces las poéticas no recomiendan la imitacién de sus obras. Ahora bien, los
humanistas espafoles conocian las traducciones de Séneca editadas en Ferrara, Venecia,
Amberes y Lyon alrededor de 1484, aunque las de mayor repercusién parecen haber
sido las realizadas por Lodovico Dolce en 1560. Asi pues, pese a ser menor la recepcién
directa, es inequivoca la huella senequista en las «tragedias de horror» [Hermenegildo,
1973: 156] de finales del XV1, y los propios dramaturgos dan fe de su conocimiento de
Séneca.

En el Renacimiento, el modelo teérico serd la Poética de Aristételes, pero el mo-
delo pragmdtico serd el teatro de Séneca, que introduce dos importantes novedades:
por un lado, el lance patético es mds importante que la fdbula, al contrario de lo dicho

> Su perspectiva era la contraria, al decir de Canavaggio [1988: 190], que percibe una «voluntad de crear un
género independizado de los imperativos del vulgo» para «cumplir con una nueva exigencia ética.»
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por el estagirita [ Poética, 1450 b]; por otro, aporta al conflicto entre la libertad humana
y el compromiso en la accién un enfoque estoico que trae consigo la subjetivizacién de
la culpa: la ignorancia, como le sucede a Edipo, no exime de responsabilidades, que ya
no recaen en fuerzas externas o fatales. Subyace un profundo pesimismo, y la muerte
dota de unidad a toda su produccién.

Retérica y truculencia se convierten en las lineas maestras que guiardn la tragedia
espanola renacentista. Un t6pico del estoicismo de Séneca es el enfrentamiento entre el
alma y la fortuna, plasmado en largos mondlogos donde los personajes se autodefinen y
se confiesan concluyendo que no es posible cambiar y que la tnica salida es la muerte.
Del mismo modo, los caracteres de la tragedia espanola explican con profusién pensa-
mientos y acciones, e incluso el soliloquio, que tan pertinente resultard en la tragedia
barroca, es despojado de sentido dramdtico®. Asimismo, los parlamentos finales acttian
como remate moralizante que asegure la claridad del mensaje; dada su escasa rentabili-
dad, desaparecerdn en la tragedia del XVII, cuyo desenlace, no por menos espectacular,
deja de ser mds inquietante.

La estética senequista, impregnada de sangre y violencia, es otra marca del género
que lleva aparejada la desmesura de los caracteres: hay seres cuya propia naturaleza hace
ciegos al bien, que encierran la fatalidad en si mismos. Séneca manifiesta ademds una
clara animadversion hacia el poder y la realeza, que presenta unida al crimen, aunque
mds que de una critica politica se trataba de destacar comportamientos poco virtuosos
que sirvieran de revulsivo a sus contempordneos. Ese cardcter diddctico y ejemplar mar-
card el rumbo de la tragedia espafiola renacentista, que no duda en mostrar en escena
«desenganos de vicios, cosa fuerte/ y dura de tragar 4 quien los sigue»” para advertir del
peligro del abuso de poder, de la pasién llevada al limite...

Todo debia quedar explicito tanto a través de la exuberancia verbal como de la
peripecia sangrienta, en aras de la claridad de ese mensaje de advertencia que renovase
eficazmente las costumbres. Introitos, argumentos, loas o prélogos anticipan los hechos
y tienden el primer puente para distanciar la tragedia del publico. Tampoco el estilo
logra un mayor acercamiento: épico cuando se narran sucesos o antecedentes, lirico si la
accién lo precisa. Un tono enfético y grandilocuente preside los momentos més solem-
nes, un vocabulario culto y clasicista denota el cufio intelectual de las obras, asi como la

¢ Bartolomé Leonardo de Argensola, A un caballero estudiante (1627) [1950]:
Soliloquio es hablar consigo mismo; [...]
:Quién no se burlard de una persona
que, sin oyentes, sobre algin suceso
en forma de didlogo razona? (vv. 244-249)
7 L. Leonardo de Argensola, Prélogo a su tragedia Isabela [1889, vol. I: 49].
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formacién de los autores que, no obstante, sin caer en lo vulgar, no escatiman palabras
afiladas cuando se trata de describir crueldades.

Los protagonistas son nobles y los temas suelen proceder de la historia o la le-
yenda sin esquivar el anacronismo. Hermenegildo [1980: 584] los califica de «figuras
desmesuradas y anormales», y Ruiz Ramén [1971] los llama «casos» y no «personas».
Pero los excesos de accién y personajes esconden una terrible ironfa: que el desolador
espectdculo contemplado sobre las tablas es solo un pélido reflejo de la realidad. Las
figuras del rey tirano, el cortesano intrigante y la mujer cruel se prodigan en las tramas,
ofreciendo una imagen estremecedora de la Corte. Junto a caracteres reprobables se
sitian personajes alegdricos que acenttan el distanciamiento hacia el que todo parece
encaminado, aunque el coro solo persiste en las tragedias de corte mds clasicista, como
Elisa Dido de Virués o Nise lastimosa de Bermudez.

Los dramaturgos renacentistas persiguen crear un canon trégico, y esa «conciencia
de misién» [Ruiz Ramén, 1971: 113] los identifica como generacién, guiados por un
objetivo comun al que todos intentaron contribuir. También fue el caso de Miguel de
Cervantes, que nunca pretendié encasillarse en un género y cultivé con empefio el teatro,
deseoso de triunfar creyendo estar empleando la férmula correcta. El tiempo, sin embar-
go, no le daria la razén, y su talento le permitiria reconocer el acierto de una forma de
hacer teatro a la que ni él ni el resto de dramaturgos le habia concedido la importancia
que merecia, y que en manos de Lope de Vega pareci6 ser la piedra filosofal: la atencién al
gusto del puablico, detalle que Cervantes acabd por ponderar en E/ rufidn dichoso (;1615?).

Inmerso en el contexto teatral descrito, Cervantes se propuso colaborar en la
creacién de la tragedia espafiola, quizd mds por entusiasmo y voluntad de escuela que
por convencimiento. De hecho, cuantitativamente es el género que menos cultiva y,
atendiendo al resto de su produccién, no es dificil advertir que no era partidario de
los finales sangrientos, como vemos en E/ curioso impertinente o El celoso extremerno.
Cervantes participa en la configuracién del canon trdgico del XVI, nobleza obliga, pero
no se somete a las directrices repetidas por sus compafieros, y acaba escribiendo una
obra que desborda el molde trdgico de la época.

En primer lugar, da un titulo colectivo a su tragedia, La Numancia —La destrui-
cion de Numancia, El cerco de Numancia, escrita entre junio de 1581 y marzo de 1585—,
distinto a otras que nombran a un personaje particular: Elisa Dido, La cruel Casandra,
La gran Semiramis, La infelice Marcela —de Virués—, Nise lastimosa, Nise laureada —de
Bermadez—, Alejandra, Isabela —de Lupercio Leonardo de Argensola—... Nombres

de mujer que acaparardn la atencién de la trama. Cervantes, en cambio, apuesta por
protagonistas anénimos y, de un elenco de sesenta y cuatro personajes, solo dieciséis
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tienen nombre propio, nueve de ellos numantinos. El protagonismo, por tanto, recae en
la ciudad cercada, convirtiendo una gesta colectiva en el nicleo del conflicto tragico, des-
echando recurrir a la maldad de un personaje o a las intrigas de cortesanos maquiavélicos.

Todo lo contrario: el cardcter heroico de los actantes convierte la muerte en ha-
zafa, en la Gnica puerta hacia la libertad, cuyo reino no parece estar siempre en este
mundo. Cervantes elude la divisién maniqueista de caracteres, pues tampoco el bando
contrario es ajeno al heroismo; se trata de un ejército disciplinado por Cipién, un gene-
ral que utiliza el ingenio para doblegar a un pueblo que resultaba indomable, caracte-
rizado por calificativos como «furor, «brio» o «soberbia», al tiempo que se aplica a los
romanos «valor» y «cordura». Porque el pasado siempre cobra sus deudas en la tragedia,
y los fiascos anteriores deciden a Cipidn a evitar el enfrentamiento armado y a esperar
pacientemente la rendicién de una ciudad sitiada conducida lentamente a la agonia.
Los propios numantinos le proponen el combate singular (II, vv. 573-576, vv. 611-616;
II1, vv. 1160-1168)% o la lucha en campo abierto (III, vv. 1245-1248), pero el romano
rechaza el ofrecimiento, consciente de que la victoria acabard llegando, y que el cerco es
el medio mds efectivo y menos cruento: «No quiero yo que sangre de romanos / colore
mis el suelo de esta tierra» (I, vv. 321-322).

Pero incluso la guerra tiene sus reglas, y no hay victoria si no hay testigos para
probarla (IV, vv. 2244-2247). Los numantinos también lo saben, por eso deciden ga-
nar la dltima y desesperada batalla negando a su adversario la prueba fehaciente de su
triunfo: los prisioneros que hardn evidente un éxito logrado no por las armas sino por el
desaliento. Por eso deciden matarse unos a otros o suicidarse antes que entregar la vida
al enemigo. Solo Bariato duda y teme y se esconde en lo alto de una torre. Mas cuando
comprende que su eleccidon dejard sin efecto el sacrificio de su pueblo, salta al vacio y
culmina la fama de indémitos de los habitantes de Numancia.

Cervantes no inventa acontecimientos luctuosos ni pérfidos caracteres, es decir,
no disefa una tragedia original, sino que prefiere cenirse a sucesos trdgicos que forma-
ban parte del acervo histérico, portadores del signo infausto en si mismos, con lo cual
escapa a la repeticion del universo trdgico auspiciado por el paradigma renacentista.

El eje central de la trama es la lucha por la libertad, convirtiendo en secundarios
temas como la amistad, el amor, el poder o el valor. No olvida, sin embargo, la conexién
del argumento con la realidad contempordnea, la necesidad de narrar hechos ejemplares
que induzcan a la reflexién’. Se alude en La Numancia a un acontecimiento decisivo en

8 Ed. Hermenegildo [1994].
? Espana se siente dividida y sus hijos enfrentados, posible referencia a la expulsién de los moriscos (I,

vv. 369-376) segin Hermenegildo [1976: 1994].
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la época, aunque para insertarlo en lo sucedido en el ano 133 a. de C. deba colocarlo
en boca de un personaje alegérico: el rio Duero describe la unién de Portugal y Castilla
—bajo la férmula de la Monarquia Dual (1580-1640)— tras la desaparicién del rey D.
Sebastido en 1578 en la batalla de Alcazarquivir (I, vv. 513-520).

Pero es que la falta de libertad no era un tépico ajeno al propio Cervantes, que
lo habia sentido en carne propia durante sus cinco afos de cautiverio en Argel, muy
préximos a la redaccién de La Numancia, pues fue liberado el 19 de septiembre de 1580.
Escogiendo un tema que conocfa bien evita ademds la sombra del fatalismo, de una
voluntad superior que influya en las decisiones; estamos ante la crénica de una muerte
anunciada, cuya responsabilidad es compartida por ambos bandos, que creen tener la
razén y cometen el mismo pecado: la Aybris, la arrogancia de creerse mejores que el con-
trario y tener por ello el cielo de su parte (I, vv. 281-284; I, vv. 347-352). Solo cuando
contemple Numancia sembrada de caddveres experimentard Cipidn una anagndrisis que,
como suele ser el caso, llega cuando ya no hay vuelta atrds (IV, vv. 2306-2308). Entonces
comprende la magnitud de ese sentido de la presuncién que ha cegado a todos, que ha
llevado a unos al extremo de sacrificar la vida y a otros a saborear una amarga victoria que
a la postre resultard ser un inatil espejismo.

Cervantes prescinde del coro griego, pero elabora una obra coral en la que todos
los personajes, pese a alinearse en bandos opuestos, comparten el mismo yerro e idén-
tica responsabilidad sobre las propias acciones y el desenlace final que, como en toda
tragedia, no deja indiferente. Pero en esta ocasion el desconcierto y la desazén prodecen
de la magnitud del conflicto, no de las actuaciones de indignos representantes del poder
trazados para servir de advertencia ante los peligros del mal gobierno. Fieles a la poética
de lo explicito y lo redundante, para los trdgicos renacentistas la muerte no solo era el
castigo final y merecido, sino que incluso después los personajes secundarios insistian en
las terribles consecuencias de la alteracién del orden, restablecido por la misma violencia
que se censuraba.

Se ha dicho que la tragedia renacentista fue concebida como «una espectacular
puesta en guardia del pablico contra ciertas maneras de la vida cortesana» [Hermenegildo,
1983: 93], y que fracasé porque sus cultivadores no supieron encontrar la férmula dra-
madtica adecuada que propiciara la complicidad del pablico, probablemente tan impre-
sionado por la sucesién de horrores como indiferente ante una intriga que habia dejado
de serlo tanto por las reiteradas explicaciones como por la saturacién de lances patéticos.
Quizd esa falta de sintonia con el espectador puso en evidencia los cambios que debian
introducirse en el género para que la tragedia pudiera convivir con la comedia en el
siglo siguiente, conformando un paradigma trdgico sélido y, esta vez, respaldado por
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la audiencia, y que Lope resumiria en la dedicatoria de E/ castigo sin venganza (1631)
cuando la denominé: «tragedia escrita al estilo espafiol».

Eso mismo buscaban los dramaturgos renacentistas, y Cervantes no quiso quedar
al margen de esa gran empresa que era la construccién de un canon trigico especifi-
co y distintivo, pero su obra serpentea entre los c6digos renacentistas buscando quizd
ofrecer otras posibilidades a un patrén de género que no le resultaba convincente o en
el que no crefa de forma absoluta. Por eso su tragedia se desmarca de las coordenadas
teatrales del siglo XVI en cuanto al planteamiento del conflicto y la construccién de los
caracteres, aunque formalmente participe de ese aire de escuela que estd tanteando un
nuevo modelo dramdtico. Algo similar le sucedié a Agustin Moreto afios después, que
también ensaya una vez el género trdgico, pero con La fuerza de la ley (1644) no escribe
una tragedia al uso, y eso que entonces ya funcionaba el canon trdgico adecuado, el que
habia puesto en pie la tragedia barroca espafiola y, mds concretamente, la tragedia de
honra, disenada con trazo firme por Lope y Calderén, y a la que Moreto, sin embargo,
se atreve a cuestionar encamindndola por la senda de la deconstruccién, mostrando
inesperadamente que llevar las pasiones a sus tltimas consecuencias puede resultar tra-
gico o... grotesco'’.

A juzgar por La Numancia, no es esa la intencién de Cervantes, pero quizd si lo
fuera cimentar la tragedia en pardmetros diferentes a los que acabaron por ganarse el
nombre de «tragedia de horror». Utilizando el respaldo de la historia para articular los
acontecimientos trdgicos, eliminando la desmesura de los caracteres, humanizando a
los personajes para que el espectador pudiera comprender lo legitimo de sus motivacio-
nes y no solo saturarse con sus vicios y pecados, estableciendo una relacién de causa a
efecto entre el argumento y el lance patético, rebajando la truculencia a lo exigido por
la accién, Cervantes subié a las tablas una propuesta alternativa que acabé por quedar
aislada, como sucedié en Portugal con la Gnica tragedia renacentista, Castro de Anténio
Ferreira''.

Pero esta vez el tiempo si acabaria por darle la razén, pues el paso de los afios ha
demostrado que La Numancia encerraba una concepcidn trégica capaz de trascender
su época, de ampliar el objetivo para el que inicialmente fue concebida, de poseer el
cardcter universal que distingue a las obras de arte y asi, podria ser que hubiera sido
representada durante el asedio de Zaragoza por las tropas napolednicas en la Guerra de

19 Vid. Alvarez Sellers [2013].
1 Vid. Alvarez Sellers [2010].
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la Independencia'?, y de hecho lo fue durante la Guerra Civil, cuando Rafael Alberti
presenté en 1937 una version actualizada en el Teatro de la Zarzuela de Madrid para
respaldar la causa republicana en el momento en que la capital se hallaba cercada por las
tropas del general Franco. Numerosas han sido las representaciones que la han sucedido
—Paris (1937), Montevideo (1943), Sagunto (1948), Sarlat (1952 y 1955), Burdeos
(1953), Alcala (1956), Paris (1957), Rouen (1958), Mérida (1961), Paris (1965),
Madrid (1966), México (1973), Mérida (1998), Almagro (2006), Cali (2009), Mérida
(2015), Madrid (2016), Bogotd (2016), Guanajuato (2016), Almagro (2016)...—,
traspasando las fronteras peninsulares'.

Después de todo, la contribucién de Cervantes al canon trdgico tuvo efecto, y
tenia razén la Fama al ponderar ese «deseo ardiente/ de eternizar un hecho tan subido»

IV, vv. 2419-2420):

Hallo sola en Numancia todo cuanto

debe con justo titulo cantarse

y lo que puede dar materia al canto

para poder mil siglos ocuparse:

la fuerza no vencida, el valor tanto,

dino de en prosa y verso celebrarse.

Mas pues desto se encarga mi memoria,

dese feliz remate a nuestra historia. (IV, vv. 2433-2448)

...Y ala de la corta aventura trdgica cervantina.

12 Tal y como apuntan Fitzmaurice-Kelly y Cotarelo, «pero no hay confirmacién clara de tal puesta en
escena» [Hermenegildo, 1994: 16].

'3 Vid. Sinchez Castaner [1976: 1], que sefiala once representaciones en el siglo XX, de las que la critica
ha destacado «o su valor de simbolo politico, o su grandiosidad y monumentalidad escénica», pero lo que «si
queda claro es la aceptacién actual de una pieza del teatro cervantino [1976: 18], y Huerta Calvo en este mismo
volumen, que incluye las del siglo XXI.

137



MaAaRria Rosa ALVAREZ SELLERS

BiBLIOGRAFIA

Awvarez SeLLers, M. R. [1997]: «La tragedia espanola en el Renacimiento» en Andlisis
y evolucion de la tragedia espanola en el Siglo de Oro: la tragedia amorosa, Kassel, Rei-
chenberger, Coleccién «Teatro del Siglo de Oro. Estudios de Literatura», vol. 33, 34
y 35, vol. I, pp. 1-58.

— [2013]: «;“Los casos de honra son mejores”? Moreto o la deconstruccién de la tra-
gedia», en Agustin de Moreto y Cavana (1618-69): Theater and Identity. eHumanista,
Journal of Iberian Studies, pp. 21-60.

— [2010]: «Tragedia y canon del Renacimiento al Barroco: Numancia de Cervantes y
Castro de Anténio Ferreirar, en Critica, ecddtica y poética del Quijote. Anuario de Es-
tudios Cervantinos, nium. VI, Academia del Hispanismo-Universidad de Castilla-La
Mancha, pp. 229-241.

BLUHER, K. A. [1983]: Séneca en Esparia, Madrid, Gredos.

CANAVAGGIO, ]. [1988]: «La tragedia renacentista espafola: formacién y superacién de
un género frustrado», Literatura en la época del Emperador. Academia Literaria Re-
nacentista, 5, ed. de V. Garcia de la Concha, Salamanca, Ediciones Universidad de
Salamanca, pp. 181-195.

CERVANTES, M. de [1994]: La destruicion de Numancia, A. Hermenegildo (ed.), Ma-
drid, Castalia.

CUEVA, |. de la [1924]: Ejemplar poético, Madrid, Clésicos Castellanos.

HERMENEGILDO, A. [1983]: «Cristébal de Virués y los signos teatrales del horror, Cri-
ticon, 23, pp. 89-109.

— [1973]: La tragedia en el Renacimiento esparol, Barcelona, Planeta.

— [1980]: «La tragedia espanola en el dltimo tercio del siglo XVI», en E Rico (coord.):
Historia y critica de la literatura espanola, vol. 2, Tomo 1, (Siglos de Oro, Renaci-
miento/coord. E Lépez Estrada), pp. 582-585.

— [1976]: La «Numancia» de Cervantes, Madrid, SGEL.

Hugrta Cawvo, J. [2017]: «Numancia siglo XXI: reflexiones sobre la tragedia y algunas
lecturas escénicas contempordneas», en R. Gonzdlez Canal y A. Garcia Gonzdlez
(eds.): El teatro de Cervantes y el nacimiento de la comedia espaiola, Congreso extraor-
dinario de la AITENSO, Cuenca, Universidad de Castilla-La Mancha, coleccién
«Corral de Comedias», pp. 81-100.

LEONARDO DE ARGENSOLA, B. [1950]: A un caballero estudiante (1627), Rimas de Luper-
cio y Bartolomé Leonardo de Argensola, ed. J. M. Blecua, vol. II, Zaragoza.

138



CERVANTES Y LA CONFIGURACION DEL CANON TRAGICO RENACENTISTA

LEONARDO DE ARGENSOLA, L. [1889]: Obras sueltas de Lupercio y Bartolomé Leonardo de
Argensola, tomo 1. Madrid, Imprenta y Fundacién de Trilo.

MARTINS, A. CoiMBRA [1952]: «LLa fatalité dans la Castro de Ferreira», Bulletin d’Histoire
du Théitre Portugais, 111, n° 2, Lisboa, pp. 169-195.

Novo, Y. [1992]: «Textos tragicos del XVI: la problemidtica delimitacién del corpus de
un género olvidado», en E/ redescubrimiento de los cldsicos. Actas de las XV Jornadas de
teatro cldsico, Almagro, julio de 1992, ed. F. B. Pedraza Jiménez, Almagro, Universi-
dad de Castilla-La Mancha/ Festival de Almagro, 1993, pp. 35-61.

Ruiz RamoON, E [1971]: Historia del teatro espariol (Desde sus origenes hasta 1900), Ma-
drid, Alianza Editorial, vol 1.

SANcHEZ CASTARER, E [1976]: «Representaciones teatrales de La Numancia de Cervan-
tes en el siglo XX», Anales Cervantinos, 15, pp. 3-18.

139






«Los baiios de Argel»
de Miguel de Cervantes

Karima Bouallal

Facurtap PLURIDISCIPLINAR DE NADOR

Hemos de tener en cuenta que Miguel de Cervantes se sintié atraido desde joven
por el teatro al igual por la poesia, cultivando el género con constancia y empeno voca-
cional. Desde sus inicios literarios, tras volver del cautiverio, hasta sus tltimos anos, se
dedica a escribir teatro: la cronologia de sus piezas abarca desde comienzos de 1580 has-
ta 1615, dejando escasos periodos inactivos. Pero aunque su obra dramdtica es menos
discutida que su poesia, tampoco logré tener una resonancia popular proporcionada a
sus méritos. Sin embargo, hay que sefalar que muchos de los estudiosos le atribuyen un
alto lugar: hasta la aparicién de Lope es evidente que ningn escritor de teatro espanol
puede, en conjunto, compararse con Cervantes.

La produccién teatral de Cervantes corresponde a dos épocas distintas: la pri-
mera, anterior al teatro de Lope, y la segunda, cuando ya Lope era el rey de las tablas.
De la primera las mds importantes son: £/ trato de Argel y La Numancia. Estas y otras
obras perdidas se hallan dentro del tipo de teatro humanistico del siglo XVI. Todavia
en la primera parte del Quijote, Cervantes se burla del teatro popular de Lope de Vega,
ajena a toda norma clasicista, a la de las tres unidades; pero, pasados los afos, y viendo
el éxito que alcanzaba la técnica de Lope, aceptd su reforma, porque como él dice «los
tiempos mudan las cosas y perfeccionan las artes [...]». Resultado de este cambio de
orientacién fueron las Ocho comedias que publicé junto con los Ocho entremeses (en
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1615), dedicadas al Conde de Lemos y que nunca vio representadas. Sin embargo, era
inusual publicar comedias que no llegasen a los escenarios, pero Cervantes, prestigioso
ya, se permitia ciertas libertades. El hecho de que no consiguiera que se representasen
sus comedias, al menos las de la llamada «segunda época» no supone que Cervantes no
las concibiera con ese fin. En este sentido, Eduardo Julid Martinez lo ha visto claro: «si
hay un teatro pensado para que se representase es el del autor del Quijote; y si existe
un teatro que dificilmente se haya representado es el del Principe de nuestros ingenios»
[1948: 339-340].

Entre las obras de la segunda época destacan: Los barios de Argel, El rufidn dichoso
y Pedro de Urdemalas.

Recordemos, a este respecto, que la obra Los barios de Argel recoge recuerdos auto-
biogrificos, mezclados con algo de fantasia. En esta obra, a través del personaje secunda-
rio D. Lope, Cervantes expresa una preocupacion por reflejar una verdad histérica, mas
no dice que su intencién sea autobiografica:

D. Lork. No de la imaginacién
este trato se saco,
que la verdad lo gradué
bien lejos de la ficcién.
Dura en Argel este cuento
de amor y dulce memoria,
y es bien que verdad y historia
alegre al entendimiento.
Y atin hoy se hallardn en él
la ventana y el jardin.

Y aqui da este trato fin,
que no le dene el de Argel. (1L, vv. 3082-3092)

Por su parte, Jean Canavaggio en su edicién de Los barios de Argel, nos dice:
«como fruto de una experiencia insustituible, la del cautiverio, Los basios de Argel suele
interpretarse como un testimonio de primer orden sobre la realidad argelina en tiem-
pos de Cervantes» [1992: 20-23]. Se podria decir también que Los baios de Argel es un
intento de dar respuesta a Lope, quien se habia aventurado en un campo que Cervan-
tes sentia que dominaba y conocia directamente, como afirma Louise Fothergill-Payne
cuando decia que Los baios de Argel seria «una respuesta inmediata a Lope con el expli-
cito propésito de corregir, refutar y emular a su rival» [1988: 177-184].
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Ademds, Los barios de Argel se abre con una accién dindmica en la que vemos la
captura de los personajes, al contrario de E/ trato de Argel que empieza con el lamento
del cautivo que cuenta de hecho su historia:

AURELIO. {Triste y miserable estado!
i Triste esclavitud amarga,
donde es la pena tan larga
cuan corto el bien abraviado!
;Oh purgatorio en la vida,
infierno puesto en el mundo! (vv. 1-5)

Por otra parte, es preciso sefialar que Cervantes se ve especialmente influido por
la Commedia dell’Arte y bebe de sus fuentes para componer sus comedias. Este influjo
estd sobradamente probado debido a su estancia en Roma como soldado y a la presencia
en la Peninsula de comediantes italianos, como es el caso de Alberto Ganassa en 1574.
Sito Alba sefala a este respecto que Cervantes, al regresar del cautiverio de Argel en
1580, «si no conocid y traté a Ganassa, cosa muy posible, desde luego conocié su nom-
bre, su fama, y dada la familiaridad adquirida con la lengua italiana, es probabilisimo
que supiera lo que el nombre ganassa significaba» [1983: 14]".

Es de senalar también que Cervantes nunca dejé, por lo que se desprende del
Prélogo de Ocho comedias y ocho entremeses nunca representados, de tener sus comedias
por buenas: «Compuse en este tiempo hasta veinte comedias o treinta, que todas ellas
se recitaron sin que se les ofreciese ofrenda de pepinos ni de otra cosa arrojadiza [...]
Algunos anos ha que volvi a mi antigua ociosidad y, pensando que atin duraban los
siglos donde corrian mis alabanzas, volvi a componer algunas comedias, y vi no ser tan
malas que no mereciesen salir de las tinieblas del ingenio de aquel autor a la luz de otros
autores menos escrupulosos y mds entendidos. Aburrime, y vendiselas al tal librero»
[Cervantes, 1615: «prélogo al lector»].

Ademds, en el mismo prélogo nos cuenta quiénes son en su recuerdo los mejores
dramaturgos que ha conocido y cudles son sus principales méritos, incluyéndose a él
mismo en esa gloriosa lista:

Tratése también de quién fue el primero que en Espana las sacé de mantillas [las
comedias] y las puso en toldo y vistié de gala y apariencia; yo, como el mds viejo que

! Se trata, al parecer, de «una forma dialectal norteitaliana de ganascia, que significa quijada larga», segin
sefialé John Falconieri [1957: 11].
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alli estaba, dije que me acordaba de haber visto representar al gran Lope de Rueda, varén
insigne en la representacién y en el entendimiento. Fue natural de Sevilla y de oficio
ba[t]ihoja, que quiere decir de los que hacen panes de oro; fue admirable en la poesia
pastoril, y en este modo, ni entonces ni después acd ninguno le ha llevado ventaja; y
aunque por ser muchacho yo entonces no podia hacer juicio firme de la bondad de sus
versos, por algunos que me quedaron en la memoria, vistos agora en la edad madura
que tengo, hallo ser verdad lo que he dicho. [Cervantes, 1615: «prélogo al lector»]

Vemos claramente que profesa una sincera admiracién hacia Lope de Rueda,
dramaturgo cuya obra representa el triunfo de la influencia italiana en el teatro espafiol,
y que destacé especialmente por sus Pasos.

En este articulo pretendo estudiar la modalidad teatro dentro del teatro, toman-
do como base la comedia Los barios de Argel como la mejor de sus «comedias de cauti-
vos», inspirada en un mundo real a base de una experiencia personal del propio autor, y
considerada también como la mds metateatral de entre sus obras. Para los fines de este
trabajo, interesa llegar al inicio de la tercera jornada, donde los espafioles recluidos en el
llamado bafio del rey (prisién del gobernador de Argel) van a representar un coloquio
o una comedia de tema pastoril (en cuatro ocasiones en la obra se afirma que se trata
de una comedia, mientras que otras tantas se habla de coloquio) para solemnizar la Re-
surreccién de Cristo después de la misa de Pascuas’, que se interrumpe por un suceso
externo, del todo ajeno a su trama y escenificacién que es el anuncio de una noticia te-
rrible para los cautivos: afuera de los banos, los vigias moros han creido ver la llegada de
la armada espafiola, y han comenzado a matar cautivos. La fiesta, termina en tragedia.

EL TEATRO DENTRO DEL TEATRO EN LOS BANOS DE ARGEL

Partimos, pues, de que Cervantes se adelanta a su tiempo al introducir en sus
comedias (como el caso de Los barios de Argel) el juego metateatral. Sin embargo, nunca
se le ha reconocido como debiera la transcendencia de su hallazgo creativo.

En esta misma linea, para Arboleda: «Cervantes es uno de los primeros escritores
en utilizar de una manera sistemdtica esta nueva forma dramdtica» [1991: 8].

Sin embargo, el término teatro dentro del teatro fue acunado por Lionel Abel
[1963]. Se trata de una especie de teatro al cuadrado o reduplicado que implica como
minimo la existencia de dos niveles de representacion, en el que nos revela el hecho escé-

* Fiesta que los captores musulmanes permiten que celebren los espafioles.
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nico como un juego poniendo en evidencia que la esencia de lo representado es ficticia.
Esto es, se trata de la representacién de una nueva obra dentro de la obra propiamente
dicha. Asi, Cervantes en Los basios de Argel opta por incrustar una égloga de Lope de
Rueda representada por los cristianos presos por los moros.

Asimismo, en Los banos de Argel la representacion teatral insertada era la excusa
para poner de manifiesto la precaria situacién de los cautivos y su voluntad de evadirse
de la realidad a través del teatro.

He aqui el preciso contexto en que los cautivos van a hacer su montaje en el patio,
lugar habilitado para los actos (misa de Resurreccién y comedia); la acotacién inicial
reza asi: «Salen al teatro todos los cristianos que haya, y Osorio entre ellos, y el Sacristdn,
puestos los calzones que le dio don Fernando» [I1I, acot. al v. 2057]. La idea es ocupar
el escenario de la obra enmarcada con muchedumbre («todos los cristianos que haya»),
aunque serdn cuatro los actores singularizados: Osorio, el Sacristdn, Vivanco y Guiller-
mo. La misa se concelebré por «veinte religiosos» [I11, v. 2059], con musica bien con-
certada «que llaman contrapunto» [III, v. 2063], tras la cual empezard la representacion.

Por otro lado, la comedia a representar va a ser anunciada por el personaje Osorio

OsoriIo. Antes que mds gente acuda,
el coloquio se comience,
que es del gran Lope de Rueda,
impreso por Timoneda,
que en vejez al tiempo vence.
No pude hallar otra cosa
que poder representar
mds breve, y se ha de dar
gusto, por ser muy curiosa
su manera de decir

en el pastoril lenguaje. (I1I, vv. 2097-2107)

En este fragmento, Osorio la llama coloquio. Esta férmula la utilizé Cervantes a
menudo, como es el caso de E/ cologuio de los perros. También Osorio fue el responsable
de escoger el texto de Lope de Rueda. Ademds, se aprecian los siguientes datos histéri-
cos: 1) Es una obra de Lope de Rueda (fue este quien interesé a Cervantes en su nifiez
por el teatro); 2) Fue recogida por Timoneda (este segtin se dice imprimié algunas obras
de Lope de Rueda); 3) El lenguaje es pastoril (propio de los coloquios de Rueda).
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El vestuario es humilde: llevan «pellicos» [II1, v. 2108], Guillermo sale de «pastor»
[acot. al v. 2173] y el Sacristdn viste unos «calzones» [II1, acot. a los vv. 2030 y 2057].
Pues como bien senala Vivanco se trata de una «comedia cautiva, pobre, hambrienta y
desdichada, desnuda y atarantada» [III, vv. 2114-2116].

Respecto a la mdsica, al parecer no habia masicos entre los cristianos, el cadi de
Argel cedié los suyos para hacer la musica y el canto [III, vv. 2092-2096], por eso luego
Vivanco dird:

VIVANCO. La musica ha sido hereje;
si el coloquio asi sucede,
antes que la rueda ruede,
se rompa el timén y el eje. (111, vv. 2130-2133)

En la representacién que aqui nos ocupa, quedan mds detalles que conviene men-
cionar: el personaje pastor Guillermo es el que empieza el coloquio de Rueda, pero va
a ser interrumpido varias veces por Caurali y, sobre todo, por Sacristdn; y a este tltimo
D. Fernando lo manda callar, pero Sacristdn le responde: «Si haré; pero no sé si podré,
segtin el diablo me tienta» [III, vv. 2173-2175]. Al final entre todos lo expulsan del
teatro por bufén, como anuncié antes Guillermo: «;Ya es mucha descortesia y mucha
bufoneria!, {Echénle ya, y déjenos!» [III, vv. 2242-2244]. Aqui Sacristdn, personaje cer-
cano a la figura del gracioso del teatro de Lope de Vega durante su representacién en el
metateatro, no se limita al texto de Lope de Rueda sino que se sirve de su condicién de
actor para evidenciar su desdén hacia la humillacién a que se ve sometido como prisio-
nero y cautivo: se le ha privado de libertad, pero Cervantes se la devuelve al dotarle de
vida propia. En palabras de Angel Valbuena Prat, «El sacristdn gracioso, en sus burlas al
judio, su poltroneria y picardia, y fe y espanolismo a su modo, es también en lo grotes-
co, una figura muy viva» [1962: 272].

Después, Guillermo ha tenido que recomenzar el recitado del coloquio, pero ha
perdido el hilo, por lo que pide ayuda para continuar:

GuiLLermo. ;Dénde quedé?
Vivanco. No sé yo.
D. Loek. Mas, ;quién es este cuitado. ..?
fue el verso donde pard. (11, vv. 2243-2246)

Guillermo intenta proseguir con el coloquio, pero de pronto llega la noticia de un
Moro que dice desde arriba que hay un asalto cristiano a la fortaleza de Argel:
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Moro. iOh santo Ald soberano!
Dos han muerto, y del rey son.
iOh crueldad jamds oida!
A todos quitan la vida
sin ninguna distincién. (II1, vv. 2259-2262)

Tras el alboroto general, la representacién se da por concluida. Mds tarde se sa-
brd que el ataque a la ciudad no fue real sino fruto de un espejismo, como lo sehala
Guillermo: «Quizd por encant[a]mento aquesta armada se ha hecho» [III, v. 2297]. Al
final la comedia termina en tragedia que remata con la muerte de cautivos, como bien
dice D. Fernando: «[...] Acdbense nuestras fiestas, cesen nuestros regocijos, que siempre
en tragedia acaban las comedias de cautivos» [III, vv. 2399-2405]. Asi pues, ya no se
volverd a retomar el texto de Lope de Rueda y la accién prosigue por nuevos derroteros.

Por lo que se ve, la escena del coloquio ha sido muy breve. No hay que olvidar
que la modalidad teatro dentro del teatro ha de ser breve por naturaleza.

Podemos concluir diciendo que el teatro cervantino, precursor del teatro cldsi-
co, ya contaba con elementos metateatrales que también aparecen en el Quijote, Pedro
Urdemalas, El retablo de las maravillas, El rufidn dichoso, La cueva de Salamanca y La
entretenida. Por lo tanto, podemos afirmar que Cervantes representa, pues, un hito en
la construccién del género metateatral que continda su andadura en los Siglos de Oro,
constituyéndose en una tradicién que llega hasta nuestros dfas.
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leatralidad y literariedad

como tendencias de la dramaturgia cervantina
y paradigmas de la etapa de formacion

de la comedia espaiiola de los Siglos de Oro

E Javier Bravo Ramén

I.E.S. BARrIO DE BiLBAO. MADRID

INTRODUCCION

La proliferacién de estudios surgidos durante los tltimos afios en torno al tea-
tro de Cervantes, aunque han venido a ocupar en parte un vacio académico sobre
un tema de gran interés filolégico, no han solucionado la apreciacién objetiva de la
materia de andlisis, pues en no pocos de estos estudios se incide en consideraciones
enfrentadas sobre la presencia o ausencia de virtudes, tanto literarias como escénicas,
en la dramaturgia cervantina.

Los juicios criticos se suelen basar en la creacién de dualidades sobre aspectos
diversos (formales, histéricos, literarios y hasta socio-culturales). Ya nos ocupamos en
un articulo reciente' de algunas de las claves que podrian ayudar, si no a comprender

mejor el teatro cervantino, si al menos a analizarlo desde una perspectiva integral y

! Bravo [2017].
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contrastada, en la linea de las tltimas investigaciones llevadas a cabo en el dmbito de las
Humanidades Digitales.

De los distintos pares de conceptos susceptibles de estudio en torno al teatro de
Cervantes nos parecié especialmente sugerente la confrontacién de dos términos que
podriamos encuadrar en la disciplina de la Teoria de la Literatura, y que situamos para
desarrollar nuestro articulo en el germen de la creacién literaria: la literariedad y 1a tea-
tralidad. Pasemos a analizarlos a continuacidn.

LITERARIEDAD Y TEATRALIDAD

No pretendemos aqui, por cuestiones obvias de espacio, realizar un anilisis ex-
haustivo de ambos términos y sus implicaciones en la teorfa de la Literatura. Tan solo
apuntaremos unos minimos bosquejos que nos ayuden a delimitar la aplicacién de los
dos conceptos al tema que nos ocupa.

Los formalistas rusos fueron los primeros que abordaron de una forma sistema-
tica la cuestidn de la esencia de lo literario, con el objetivo de categorizar la disciplina
desde un punto de vista cientifico. Es recurrente la utilizacién de la cita de Roman
Jakobson [1921], que traemos también nosotros aqui: «<El objeto de la ciencia literaria
no es la literatura sino la ‘literaturidad’, es decir lo que hace de una obra dada una obra
literaria».

Jonathan Culler [2002], a su vez, realizaba un acercamiento a la definicién de
literaturidad a partir de los tres rasgos fundamentales que un texto debe poseer para
ser considerado como literario: Los procedimientos del foregrounding (entendemos el
término como traer a un primer plano) del propio lenguaje; la dependencia del texto de
las convenciones (sincrénicas) y sus vinculos (diacrénicos) con otros textos de la tradi-
cién literaria; y la conciencia por parte el autor de la integracién composicional de los
elementos y los materiales que forman parte de un texto.

Respecto al concepto de reatralidad, uno de los criticos que mds se ha ocupado
del tema en los tltimos afios, Oscar Cornago [2000], realiza una caracterizacién del
término en analogfa con «la idea de /iterariedad, es decir, el estudio de aquellas propie-
dades que convierten un texto en un producto literario. Siguiendo este paralelismo, la
teatralidad debia ser lo especifico del teatro, aquellos rasgos que convierten una repre-
sentacion en teatro».

El mismo Cornago [2006] profundiza en la especificidad del concepto con unas
palabras que creemos muy esclarecedoras:
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La relacién que se establece entre texto y literatura, por un lado, y representa-
cién y teatro, por otro, no forma una proporcién directa; lo que ha hecho que ambas
perspectivas de estudio hayan abierto horizontes distintos. Y el elemento fundamental
que diferencia ambas realidades, el texto y la representacién escénica, es la tan diversa
materialidad que subyace a una y otra: la palabra escrita, por un lado, y el cuerpo y los
objetos, la accidn, el espacio y la palabra dicha, por otro; materialidades que remiten
a su vez a procesos de recepcién que ponen en marcha mecanismos siquicos también
diversos: la lectura frente a la percepcidn sensorial.

LITERARIEDAD Y TEATRALIDAD EN CERVANTES

Cervantes tenfa plena conciencia del proceso de escritura y de los lugares desde lo
que debian partir sus escritos, teniendo en cuenta el género al que pertenecian. Asi lo ates-
tiguan numerosas referencias a cuestiones relacionadas con teorfa literaria que se pueden
rastrear en las obras del alcalaino, tanto en el corpus central de las mismas como en sus
prélogos.

Sin entrar en consideraciones sobre la cercania o lejania a determinadas escuelas
poéticas, o a presupuestos mds o menos aristotélicos, es indudable que Cervantes sabia
cudles eran las premisas de las que debia partir cuando decidia enmarcar una historia en
un género u otro, al margen de que después cumpliera con esas premisas de forma real,
o simplemente a través de trampantojos, a los que era tan proclive y en los que no siem-
pre coincidian lo que se decia con lo que ocurria de facto en el desarrollo de las tramas.

Edward C. Riley se ocupé en un famoso articulo [2001] de la distincién entre
romance 'y novela en la prosa de Cervantes y llegé a hacer una clasificacién de aquellos
textos cervantinos que pertenecerian a una u otra categoria y aquellos otros que ten-
drian un cardcter hibrido. Y aunque las categorias que estableci6 el critico inglés no son
extrapolables a la dramaturgia cervantina, al menos en apariencia, si nos pueden servir
como punto de partida de nuestro andlisis.

Riley [2001] recordaba en el citado articulo la distincién que establecia en el siglo
XVII Jean de Segrais:

La diferencia entre el romance y la novela es que el romance escribe las cosas como
conviene al decoro y a la manera del Poeta, pero la novela contiene mds Historia y se
esfuerza en dar la imagen de las cosas mds como las vemos de ordinario que como
nuestra imaginacion se las figura.
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Y reforzaba Riley [2001] la distincién entre ambos subgéneros con las palabras
de Clara Reeve:

El romance es una fibula heroica, que trata de cosas y gentes fabulosas. La novela
es un cuadro de costumbres y de vida real, y del tiempo en que se escribié. El romance
describe, con lenguaje elevado, algo que no ha pasado ni pasard nunca. La novela pre-
senta una relacién familiar de esas cosas tal como ocurren cada dfa ante nuestros ojos,
o como podrian ocurrirles a nuestros amigos, o a nosotros mismos...

La cuestién que nos deberfamos plantear en este momento es si se pueden aplicar
las diferencias entre dos subgéneros de la prosa, como el romance y la novela, al dmbito
teatral. Y la respuesta que se nos ocurre es que son perfectamente extrapolables, siempre
y cuando realicemos una necesaria adaptacién de términos, aunque no de conceptos.
Veamos a qué nos referimos.

Las diferencias que establecen los especialistas entre los dos tipos de narracién
inciden en la mayor cercania del romance a lo fantdstico y de la novela a la realidad, por
lo cual en el primer caso la libertad imaginativa que ofrece es mayor, aunque sometida
a las convenciones literarias impuestas por cada género, mientras que en el segundo
deberfamos hablar del dltimo paso en el proceso evolutivo de la ficcién, segin lo cate-
goriz6 Northrop Frye [1991], que comenzaba con el mito, continuaba con el romance
y concluia con el realismo?.

Cuanto mds cerca nos encontremos de lo fantdstico mds nos adentraremos en el
territorio de lo literario, o para ser mds exactos, de la literariedad, en tanto en cuanto
la obra muestre su cualidad de literaria, a través de la plena conciencia del autor para
elaborar un producto artistico de ese tipo. Pero, ;qué sucede cuando nos alejamos hacia
la realidad de los hechos contemplados o vividos? ;Cémo podemos caracterizar el con-
cepto de realismo para equipararlo a la idea de literariedad:

% Northrop Frye [1991] establecia una clasificacién de las ficciones histéricas conforme a lo que él denomi-
naba una teorfa de los modos: «Las ficciones pueden clasificarse, no moralmente, sino de acuerdo con el poder
de accién del héroe, que puede ser mayor que el nuestro, menor o el mismo. Asi: si es superior en clase, tanto
a los demds hombres como al medio ambiente de estos hombres, el héroe es un ser divino y la historia que le
incumbe serd un mito en el sentido de relato acerca de un dios. Si es superior en grado, es el héroe tipico del
romance, cuyas acciones son maravillosas pero ¢l mismo se identifica como ser humano, es el héroe del modo
mimético elevado de la mayor parte de la épica y la tragedia. Si no es superior ni a los demds hombres ni al
propio medio ambiente, el héroe es uno de nosotros: respondemos a un sentido de su comin humanidad y exi-
gimos del poeta los mismos cdnones de probabilidad que descubrimos en nuestra propia experiencia. Este nos
proporciona el modo mimético bajo de la mayor parte de la comedia y de la ficcién realista.
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Es de sobra conocido que la palabra zeatro designaba en la Grecia clésica el lugar
desde el que se vefa, con lo que, al ampliar su significado a través de una particular me-
tonimia, se primaba el proceso sensorial sobre la lectura, como apuntaba Cornago. Y
esta misma primacia de lo sensitivo es la que sefialaba Segrais al relacionar la novela con
«la imagen de las cosas mds como las vemos de ordinario que como nuestra imaginacién
se las figura», al oponer la novela al romance, o lo que es lo mismo, la reatralidad de lo
visto a la literariedad de lo ficcional.

Un concepto como el de teatralidad va mis alld de lo simplemente visto, y sus
ramificaciones nos llevan no solo por caminos de la teorfa literaria, sino también de las
ideas filoséficas relacionadas con las apariencias platdnicas, que desembocan, aunque
pueda parecer extrano a simple vista, en motivos recurrentes en Cervantes, como «el
engafo a los ojos» o la necesidad de «ver despacio» [Cervantes, 1999] aquello que la
realidad nos muestra.

Llegados a este punto, es preciso que abordemos ya la teoria de las ideas contra-
puestas de teatralidad'y literariedad en el germen de la comedia espafiola y en la drama-
turgia cervantina, a partir de la analogfa establecida sobre las diferencias entre romance
y novela.

LITERARIEDAD Y TEATRALIDAD EN EL NACIMIENTO DE LA COMEDIA ESPANOLA

Cervantes comienza a escribir para las tablas en un momento crucial de la historia
del teatro espanol, el de su gestacién, que cobrard ademds como género una importancia
que nunca habia conocido ni conocerd en tiempos futuros. En esta primera etapa, y si
nos atenemos a las palabras del propio autor, llegd a componer «hasta veinte comedias
o treinta [...] sin que se les ofreciese ofrenda de pepinos ni de otra cosa arrojadiza»
[Cervantes, 1987]. Es la década en la que escriben también los llamados tragedidgrafos
de 1580, hombres como Lupercio Leonardo de Argensola, Juan de la Cueva, Gabriel
Lobo Lasso de la Vega, Andrés Rey de Artieda o Cristébal de Virués. Pero también es
el momento en el que Lope de Vega comienza a escribir y representar el teatro de su
primera etapa.

Los tragedidgrafos de la generacién de 1580, como sefala Jestis G. Maestro
[2013]:

Siguen una tendencia teatral pretendidamente culta, orientada a la imitacién de la
tragedia clasicista de ascendencia italiana. Tratan de seguir muy de cerca la preceptiva

153



E. Javier Bravo Ramon

literaria del clasicismo, es decir, subordinan la creacién literaria al artificio normativo
de una teorfa pseudoaristotélica de la literatura y la tragedia. Hacen de una preceptiva
literaria un canon normativo de creacién literaria.

Lo que llevan a cabo, en realidad, estos autores es una dramatizacién de la ma-
teria literaria o una /iteraturizacion de un conjunto de asuntos histéricos a partir de los
preceptos de las teorfas clésicas. Escriben, en la linea de la dramaturgia renacentista y de
las précticas escolares llevadas a cabo en los colegios de los jesuitas y en algunas univer-
sidades, un teatro mds propio para ser leido que representado, o si se prefiere, un teatro
que primaba el texto literario sobre el espectacular.

Incluso el propio Lope, en su primera etapa, se mantuvo mds cercano, en algunos
de los subgéneros que cultivd, a las premisas del romance que a los de la novela, o lo que
es lo mismo, a la vindicacién de la fantasia o imaginacidn frente a la tendencia a mostrar
la realidad que le rodeaba, mediatizada por la recepcién de sus comedias. Joan Oleza,
dentro del haz de diferencias que supone el teatro de la primera etapa de Lope, pone de
manifiesto este hecho en algunos subgéneros cultivados por el Fénix, como:

Las llamadas comedias palatinas cuyas coordenadas de espacio y de tiempo se
tratan como radicalmente imaginarias (lo sean o no lo sean, pues alguna se localiza
en paises europeos cercanos), y a cuya accidn se le permite la audacia de lo fantdstico.
[...] El primer Lope dispuso su estrategia de géneros con apoyos en los flancos, y asi
en el de los universos imaginarios, propio de las palatinas, situé las literaturizadas y
artificiosas pastoriles.

Sin embargo, Lope de Vega se distancia de los trdgicos de la década de 1580, al
convertir en comedia el relato histdrico, y en consecuencia al convertir ese relato en
hechos, como también apunta Oleza:

El primer Lope hace de la comedia palatina la punta de lanza de su ruptura con
las tradiciones cortesana o erudita del teatro del XVI, pero su estrategia sélo cobra un
sentido transgresivo especifico cuando se observa que lo palatino era, en la década de
los 80, materia de drama, no de comedia, y lo era como producto de una revolucién
anterior iniciada en Iralia e importada en Espana por los dramaturgos valencianos, una
revolucién que rompia la asociacién de la poética cldsica entre el drama y la historia, y
que asignaba la fantasia al reino de la comedia.
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Y el propio Oleza contintia con unas palabras que entroncan directamente con
Cervantes:

Desde Giraldi Cinthio se habfa puesto en cuestién la dependencia de la tragedia
respecto de la historia, o lo que es lo mismo, se reivindicé el derecho de la tragedia
a la fantasfa. Y los valencianos, pero no Cervantes, habian seguido por este camino,
creando un género nuevo, de tragedia cuyo derecho a la fantasia ni siquiera se apoyaba
en una materia literaria previamente canonizada (la caballeresca, la pastoril, la mitol4-
gica...), que pudiera otorgarle si no la legitimidad de la historia si la de la leyenda, sino
que elegia como escenario una geografia y un tiempo fantdsticos.

Esta pugna existente en el nacimiento de la comedia entre lo literario o la /itera-
riedad y la teatralidad, es decir, entre los tragedidgrafos de 1580 y la ruptura lopista, la
resume magistralmente Cervantes en estos versos del Rufidn dichoso, que pone en boca
del personaje de la Comedia: «Ya represento mil cosas,/ no en relacion, como de antes,/ sino
en hecho [...]».

Cervantes, sin embargo, no se situaba del lado de los tragediégrafos y ni mucho
menos del de Lope, ni en su primera ni en su segunda etapa, sino en un espacio que
podriamos denominar, en la linea en que lo han hecho algunos especialistas, como ex-
tempordneo y experimental. Como apunta Jestis G. Maestro [2013]:

El caso de Cervantes puede ser semejante al de los trdgicos de la década de 1580,
pero no es el mismo. Cervantes puede pensar como ellos, pero no es como ellos. La
Numancia no habla el mismo lenguaje que la Gran Semiramis, la Isabela o La trage-
dia del principe tirano, aunque su formato pueda parecernos a primera vista un tanto
semejante. Cervantes escribe para un mundo que serd diferente del mundo en el que
piensan los Argensola, Lasso de la Vega, Artieda o Virués; un mundo, y una sociedad,
igualmente diferente del que unos afos después de 1580 aplaudird, con mds ansiedad
que catarsis, el melodramdtico teatro lopesco y el ortodoxo drama calderoniano.

LA LITERARIEDAD DE LAS COMEDIAS Y LA TEATRALIDAD DE LOS ENTREMESES

Pocos criticos han puesto en duda el valor de los entremeses cervantinos, en
especial de algunos de ellos, y cuando se ha dado el caso, los motivos esgrimidos para
realizar un juicio negativo no han sido tanto literarios o teatrales como ideoldgicos o
relacionados con determinados valores. Sin embargo, las opiniones negativas sobre las
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comedias cervantinas han proliferado, incluso en vida de su autor, y han llegado hasta
hoy, desde perspectivas filolégicas y escénicas.

Sin dnimo de entrar en valoraciones sobre el teatro largo cervantino, aspecto que
hemos abordado de pasada en otros lugares y sobre el que se ha escrito ya bastante,
preferimos focalizar la atencién en el proceso creativo que llevaba a cabo Cervantes al
escribir sus textos dramdticos, y mds en concreto el lugar teérico desde el que partia y su
correspondencia con la préctica del resultado final obtenido.

Cuando Cervantes escribe sus comedias largas, el lugar que escoge como partida
es muy similar al de sus obras en prosa mds cercanas al romance. En La Numancia,
por ejemplo, las fuentes que utiliza son puramente histdricas, es decir literarias, pero
sometidas a una libertad creadora que las libera de las cadenas retéricas o preceptivas. El
realismo no aparece en ella, cuando lo hace, como manifestacién de lo que se ha visto,
sino de lo que se ha leido.

Si tomamos como ejemplo una de las obras de Cervantes peor valoradas por la
critica, La casa de los celos y selvas de Ardenia, y la analizamos con los pardmetros de los
géneros prosisticos, encontraremos en ella muchas de las caracteristicas que definfan el
subgénero del romance, con la particularidad de que estd escrita en el mismo verso «que
piden las comedias, que ha de ser, de los tres estilos, el infimo». Es una historia repleta
de literariedad, pero también de una desbordante libertad creadora, tanta que desem-
boca en la extemporaneidad, lo que impide que sea analizada desde los pardmetros
convencionales de las comedias al uso.

En otro de los textos inclasificables de Cervantes, E/ rufidn dichoso, encontramos
varios aspectos desconcertantes, pero al mismo tiempo reveladores sobre la dramaturgia
cervantina. El que mds nos interesa ahora es el que podria interpretarse inicialmente,
y asi lo hemos hecho nosotros en alguna ocasién, como un ejemplo de la ruptura de la
verosimilitud, o un trampantojos cervantino en el que se afirma una idea pero se mues-
tra algo bien distinto. Nos referimos a las acotaciones del texto que repiten casi obsti-
nadamente que las figuras de los demonios que aparecen en escena son reales, porque
asi cuenta la historia que sucedid y asi lo atestiguan los libros que cuentan la historia:
«Entran a este instante seis con sus mdscaras, vestidos como ninfas, lascivamente, y los
que han de cantar y tafier, con méscaras de demonios vestidos a lo antiguo, y hacen su
danza. (Todo esto fue asi, que no es visién supuesta, apdcrifa ni mentirosa).» [Cervan-
tes, 1987].

En realidad, se puede afirmar que Cervantes sigue una légica muy verosimil,
siempre y cuando se tenga claro la distincién entre realidad y verdad, pues lo que se
da en este texto y en otros muchos cervantinos, teatrales y no, es un seguimiento de
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las normas de la verdad literaria o de la literariedad, pero no las del realismo de la zea-
tralidad. Se sigue la l6gica de lo leido, no de lo visto, o si se prefiere, de lo creativo o
imaginativo, pero no de lo sensorial. Cervantes tiene perfectamente claro que se mueve
en el terreno de lo literario, cercano a la historia, aunque con las licencias imaginativas
que se necesiten, en paralelismo con el romance, y a diferencia de lo que hacian los tra-
gedidgrafos de la generacién de 1580, que utilizaban la fantasia también para alejarse de
los lugares de la historia, con lo que se acercaban mds al mito que al romance.

La mayoria de las comedias cervantinas se encuentran mds préximas a la literarie-
dad que a la teatralidad, aunque en todas o en gran parte de ellas hallamos momentos
en los que hay un cierto desplazamiento de una tendencia a otra. Incluso en una obra
como Pedro de Urdemalas podriamos afirmar que prima lo teatral sobre lo literario, o
cuando menos podriamos, como ya hizo Riley con los textos en prosa, encuadrarla en
un lugar mixto.

Al contrario de lo que sucede con las comedias largas, cuando hablamos de los
entremeses cervantinos nos encontramos con que la carga de reatralidad de lo visto estd
mucho mds presente en ellos que la /iterariedad de lo narrado. Y puede resultar chocante
este hecho, teniendo en cuenta el cardcter de tipoldgico que solian tener tradicional-
mente los personajes en los textos teatrales breves, pero en eso radica precisamente uno
de los logros maestros de Cervantes, en convertir una serie de mdscaras fijas y sin apenas
profundidad psicolégica en cuadros realistas repletos de matices e interpretaciones, gra-
cias a la desbordante teatralidad y respetando el lenguaje de los entremeses, «propio de
las figuras que en ellos se introducen».

CONCLUSIONES

Como apenas hemos esbozado, la escritura teatral de Cervantes se movia entre
dos tendencias, la teatralidad y la literariedad, y al igual que mencionaba Riley en el caso
del romance y la novela como los dos tipos de escritura en prosa que practicd, el alcalaino
no evolucioné hacia ninguna de ellas, sino que las combiné cuando asi lo requeria cada
historia con la libertad creadora que siempre caracterizé a nuestro autor.

No pensamos que la escritura cervantina estuviera mds préxima a los tragedio-
grifos de la generacién de 1580, y a la tendencia a representar las cosas «en relacién».
Como tampoco creemos que las comedias de Cervantes fueran intentos fallidos de imi-
tacién de las férmulas de la Comedia Nueva lopesca, que primaban los hechos y los
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presentaban conforme al gusto de los receptores del teatro de finales del siglo XVI y
principios del XVIL.

Cervantes era consciente de que realidad y literatura eran cuestiones distintas, y
también sabia, e insistié en mds de una ocasién en ello, que la realidad a veces puede dar
lugar a confusién, merced al engasio a los ojos, lo que no supone, ni muchos menos, que
haya que recurrir al relativismo interpretativo para analizar los textos cervantinos. Sabia
asimismo que ese engafo a que puede conducir la teatralidad de lo visto nos obliga a
veces a tocar las apariencias con la mano para dar lugar al desengano. Y, por Gltimo, sabia
que la reatralidad en ciertos casos, para ser comprendida en toda su extensién, debe con-
vertirse en literariedad, «para que se vea de espacio lo que passa apriessa, y se dissimula,
o no se entiende, quando las representan.

Los juicios vertidos con demasiada frecuencia sobre el teatro de Cervantes des-
de planteamientos reduccionistas o excesivamente simplificadores no suelen reparar en
el lugar desde el que el autor escribié sus textos teatrales, lo que ayudaria bastante a
comprender la particularidad de la dramaturgia cervantina. En este sentido, hacemos
nuestras las palabras de Riley cuando sostenia que

Se hubieran evitado muchos dolores de cabeza ocasionados por los supuestos gustos
inexplicables de Cervantes, asi como muchos comentarios desacertados (algunos de estu-
diosos eminentes), si sus romances hubieran sido reconocidos como tales, en lugar de ser
tratados como novelas fracasadas.

Si se juzgasen las comedias cervantinas atendiendo a su literariedad y teatralidad
probablemente el acercamiento que se realizarfa a ellas, tanto desde el punto de vista del
texto literario como del espectacular, evitarfa falsas ideas preconcebidas que han difi-
cultado en no pocas ocasiones la comprensién de un teatro que no solo es capital en el
nacimiento de la comedia espafola, sino que la trasciende mds alld de modas y épocas.
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Del entremés de ladrones al cuadro carcelario:
Cervantes ante la literatura del hampa

Héctor Brioso Santos

UNIVERSIDAD DE ALCALA

Vicente Pérez de Ledn, en su estudio Zablas destempladas [2005], ha establecido
tres etapas sucesivas en la evolucién del entremés de los siglos XVI y XVII: el paso de
Lope de Rueda, el entremés del cambio de siglo después, y finalmente el entremés burlesco
del siglo XVIIL. Dentro de ese recorrido, percibimos en las piezas de la dltima década
del XVI y el primer XVII un desarrollo importante de los motivos del robo y la delin-
cuencia'. Mi intencién es establecer una crono-tipologia de los entremeses de ladrones
de la vuelta de siglo que permita discernir sus subespecies y organizar, a ser posible, su
evolucién. Comprendo que se trata de una mera hipdtesis, pero que acaso nos permitird
trazar una cartografia elemental del tema ladronesco entremesil.

Como es légico, cumple distinguir aqui los entremeses que presentan burlas, sisas
o estafas?, generalmente del criado al amo?, del bobo al vejete 0 a otro bobo, o entre
hombres y mujeres, respecto a aquellas piezas con robos claros o grupos de ladrones

! Cotarelo y Mori ya sefialé un grupo de entremeses donde participaban ladrones (nimeros 19, 20, 27,
29, 30, 32y 35), pero sin hacer especiales comentarios [1911: LXII]. En lo que sigue, citaré los titulos de los
entremeses de esa coleccién omitiendo los anadidos de los editores de la época que hacen referencia al orden de
su publicacién: entremés segundo, tercero, etc. Los niimeros entre paréntesis redondos corresponderdn siempre
a la numeracién de Cotarelo.

% Véase la definicién de esos términos y bibliografia en Lobato [2004] y Brioso [2008].

3 Por ejemplo, en Los criados de Rueda [1992: 99].
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profesionales pertrechados con técnicas elaboradas y una jerga propia. En los pasos de
Rueda el hurto habfa sido un simple recurso argumental®, pero en manos de los entre-
mesistas posteriores encontraremos ladrones especializados u organizados y verdade-
ros monipodios. Finalmente, los entremeses burlescos seiscentistas preferirdn las estafas
amorosas o los desfiles ridiculos, o reducirdn los grandes cuadros delictivos a meras des-
cripciones satiricas sin mds consecuencias, como sucederd en alguna obrita de Quevedo.

Mds precisamente, si vamos a las piezas antiguas, Rueda present6 en La tierra
de Jauja una accién en la que el bobo era despojado por dos oportunistas. Aun asi, esa
piececilla ofrecfa ya una muestra temprana de robo con engafo, puesto que Panarizo
y Honciguera engatusaban a Mendrugo con la descripcion de la tierra de Jauja para
sustraerle la cazuela de viandas que él llevaba a su esposa a la cércel, donde ella pagaba
el haber sido alcahueta. Pese al elemental planteamiento, se bosqueja ahi el ambiente
del hampa de la época, pues los dos aprovechados vienen, en el comienzo, de una
taberna donde han dejado empefiada su espada, y dado que hablan en germania de la
gurullada y proyectan tender sus redes con el sefiuelo de los «contecillos de la tierra de
Jauja» [1992: 157-159]. Estas dos lineas, la del ambiente ladronesco o hampesco y la
del robo mismo, se desarrollardn en los entremeses de las décadas siguientes.

El rufidn cobarde prefigura El rufidn viudo cervantino, expone la cémoda vida del
ladrén «sin ser mercader ni tener oficio» y reivindica tan honroso oficio [1992: 206].
Pero mds claro todavia es el cuadro trazado por el mismo Rueda en Los lacayos ladrones,
pieza conservada en el Registro de representantes de 1570, donde Madrigalejo expone
ante el alguacil sus habilidades como una verdadera arte ladronesca o flos latronorum:

De cortar de tixera, de subir de noche por una pared, aunque no aya candil, y de tras-
tejar, al mejor suefio del duefio de la casa, y de sacar prendas sin mandamiento, y de
otras cosillas assi manuales que pertenescen assi para el oficio. Y algunas veces, hacer
de un pedacillo de alambre una llave que haze a cualquier cerradura. [1992: 197-198]°

Las dos parejas de ladronzuelos de ese dramaturgo sevillano parecen multiplicarse
en las décadas siguientes, pues los ejemplos publicados por Cotarelo y Mori muestran
a cuadrillas de rateros que actan en comandita. Hacia finales de siglo el robo se vuelve
mds complejo, con la aparicién de verdaderos expertos, capaces de argucias elaboradas:

4 Madrofial aclaré en 1999 que en los pasos «son los personajes-tipo y su didlogo lo que importa, mds que
el argumento y la accién» [1999: 147].

> Hay algtin caso mds: en La cardtula se recurre a un truco morboso: el bobo halla una cardtula que podria
ser el rostro de un santero desollado por unos ladrones [1992: 124]; y en Pagar y no pagar un aprovechado
suplanta al casero para cobrar un alquiler atrasado y después se finge cataldn para escapar.
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asi, se hacen pasar por un ermitafio y un moribundo para robar en un mesén (n° 19);
quizds por imitacién de Rueda, son ladrones disfrazados de sirvientes (n°® 32); en otros
casos se travisten de mujeres (n° 35) o las cuadrillas de maleantes se roban mutuamente
en un ambiente de delincuencia generalizada (n° 20), etc.

La cronologia es harto borrosa, pero esa boga de los entremeses de rateros omni-
presentes y organizados podria fecharse hacia finales del XVI, con Los ladrones conver-
tidos, firmado en 1599 —el ano de Guzmdn de Alfarache— como un jalén cronolégico
claro. El robo se socializa: los capeadores merodean, por caso, en el n° 21 (Sin titulo/
[Agueda], 1911: 87b). Los negros de Santo Tomé (n°® 32) es ya una pieza de transicién con
sabor picaresco: los tres ladrones se presentan al comienzo como una banda que ya ha
estado en varias ciudades de Andalucia, al estilo de las novelas cervantinas y de estafa,
seguramente posteriores. Aparecen irénicas simetrias: los cacos pueden ser despojados,
como en el Entremés de los ladrones enganados (n°® 35) o en su gemelo, Los ladrones con-
vertidos (n° 20). Y surgen otras implicaciones sociales: por ejemplo, los delincuentes se
precian de serlo en esa dltima pieza: «Pues eso es ser ladrén, sabello buscar» [1911: 83b];
o se piensan célebres: «A fe que eres ladrén de fama» [id.]. Los delincuentes se fingen sir-
vientes para robar y después negros con el fin de burlar a la justicia, y el llamado Ladrén
Segundo felicita entonces al Tercero por esa industria, avizorando la épica ladronesca:
«[...] Te pueden poner en crénica de ladrones» [1911: 138b].

Al mismo tiempo, desaparecerdn los tipos primitivos como los bobos y los veje-
tes, que ya no tenfan razén de ser en un contexto de liquidacién de los tipos anteriores
y en plena moda picaresca desde 1599, que trae una nueva sofisticacién. Probablemente
también, los siempre previsibles simple y viejo reflejaban un mundo més reducido y
cercano, frente a la exterioridad o incluso la amplitud panordmica de los entremeses de
ladrones posteriores. El bobo y los rateros convivieron mientras éstos tltimos no levan-
taron el vuelo hacia una esfera de profesionalidad o hacia un cuadro vasto de la vida
picaresca, que excluye al simple. Asi, en La mamola (n° 16) se pinta en los parlamentos
iniciales un breve cuadro de la vida en las galeras, puesto que los maleantes Camacho y
Pegote vienen de pasar en ellas diez inviernos. Se trata de un caso especial de entremés
mixto porque contiene tipos arcaizantes del XVI como el bobo, el morisco y el capi-
tdn o soldado, pero escenifica una moderna estafa ladronesca a tres amantes, cartas en
romance insertas y un final en palos®. De hecho, ahi el simple resulta malicioso y hasta
agudo. Otro caso parecido es E testamento de los ladrones (n° 19), donde se hombrea el

¢ Cervantes también conservarfa algunos tipos en La guarda cuidadosa, El viejo celoso o La cueva de
Salamanca.
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bobo Getafe —que tampoco lo es tanto ya— con dos hébiles ladrones disfrazados de un
piadoso enfermo de muerte y su acompafante.

En el entremés del cambio de siglo propiamente dicho, intuimos dos modali-
dades, quizds in crescendo: entremeses que podrian llamarse picaresco-costumbristas y
entremeses critico-subversivos, que, a su vez, cristalizarfan finalmente en formas sa-
tiricas domesticadas y mds candnicas y cercanas a la Comedia Nueva. Los picaresco-
costumbristas parecen estar emparentados con la moda picaresca de después de 1599,
con las jdcaras y la germanfa, y acaso también con las comedias rufianescas de Lope de
Vega. Bastantes son obras de ambiente, tienden a retratar estdticamente una atmosfera,
a la relacion y ala recreacién o evocacion de las casas de juego, tabernas, mancebfas, etc.
A menudo son anecdéticos y sin un mensaje social claro ni una critica visible mds all4
del regusto por los ambientes degradados y hampescos o por la descripcion detallada del
arte de robar. Asi, £/ estrélago borracho (n° 10) presenta el mundo tabernario, Golondri-
no (n° 18) el del juego y el matonismo, E/ rufidn viudo un cuadro de coimas y jaques; en
El platillo (n° 59, fechado en 1602) se evocan las galeras y en Los habladores el negocio
de los jaques a sueldo (n° 9). En el interesante £/ capeador (n° 27), de antes de 1609,
se cruza el bobo tépico con un costumbrismo ladronesco de ambiente valenciano, un
buen despliegue léxico de germania, el motivo del ladrén robado, un elaborado final
a palos y, sobre todo, estas confidencias: «Es un oficio muy bueno, porque vivimos sin
trabajar»; «imos subiendo de grada en grada»; «venimos a tener muchos ducados y ser
muy ricos [...], nos damos buena vida» [1911: 1172]”. El argumento arranca en Valencia
con el capeador, que se lamenta porque ha perdido a su cémplice a manos del verdugo
y se tropieza con un simple, al que trata entonces de convertir en su ayudante, pero la
torpeza del alumno dard al traste con sus ensefianzas.

Aungque la obrita derive después en una estafa a un indiano incauto, el comienzo
de El platillo de 1602 (n° 59) trae otra breve e irénica apologia del robo: «No m’espanto
que los ladrones busquen nuevas industrias de hurtar, que también es oficio de la repu-
blica y excusa mayores dafios [...]. Porque de haber ladrones s'ensenan los hombres a
cuidadosos y solicitos» [1911: 227b]. Los habladores es otro caso de transicion hacia la
fase siguiente, puesto que presenta al personaje de Rolddn, un delincuente préfugo que
escucha casualmente una conversacién sobre una cuchillada por encargo y se ofrece a

7 Anoto un complejo final a palos porque la acotacién reza exactamente «Aqui quita el BoBo la espada
al ALGUACIL, y le comienza a dar esplanizazos, y le hace dejar la capa también al JuaDOR, y dan todos a huir,
y el BoBo y el CaPEADOR plegan las capas y espadas, y se entran por otra parte, y se acaba el tercer entremés»
[1911: 119b]. Por otra parte, acaso pueda existir un parentesco, aunque sea meramente histdrico, entre este
capeador valenciano y un episodio levantino parecido de la Segunda parte de la vida del picaro Guzmdn de
Alfarache apécrifa de 1602 [I11, caps. IX y XI; y también una alusién en p. 540].
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recibir otra a un precio menor, en una chusca escena que recuerda a Rinconete y Corta-
dillo y a Mazalquivi: Monipodio negociando con los clientes el pago de las cuchilladas,
Mazalquivi ponderando la dulzura de un buen navajazo [1911: 65b]. Lo curioso es que
la escena inicial de Los habladores solo sirve para presentarnos al charlatdn compulsivo
Rolddn y a Sarmiento, el marido de la habladora Beatriz. El hdbil entremesista idea el
plan de acallar a Beatriz con otro campedn de la chdchara indtil, y cerrard la trama con
el alguacil, que, aunque se propone detener a Rolddn, se aviene finalmente a acogerlo
en su casa si también logra silenciar a su mujer con su cotorreo. En definitiva, el dra-
maturgo logra combinar una escena de matones a sueldo con un curioso entremés de
figuras en ciernes, donde las figurillas son justamente los graciosos parlanchines sin tasa.
Y el robo primordial, como en otras piezas, pasa a ser secundario, pues parece estar un
tanto agotado.

Los dos entremeses de Pedro Herndndez, Iy II [nims. 29 y 30] contienen ya
algunos pasajes disparatados y subversivos a su modo, ya que el personaje del flem4-
tico sirviente homénimo se transforma inopinadamente en un expeditivo corregidor
que dicta sorprendentes resoluciones: cesa a su predecesor [1911: 128a], despide a los
alguaciles [127b], casa a los ladrones como castigo [131b], etc. Y brilla en particular el
discurso de un maleante:

Hermano, hermano, quien da en este oficio ha menester mudar por momentos el
pellejo como culebra, y ponerse de tantos colores como el camaleén, y hacer méds mu-
danzas que un danzante, y saber mds caminos que tiene una carta de navegar, y hablar
mas lenguajes que un farsante, y tener mds ufias que un gavilén, y mds piernas que un
cientopiés; y finalmente mds llaves que un cerrajero y mds ojos que Argos.

Pedro Herndndez, 1[1911: 129b]

Mazalquivi (n° 15) ha sido considerado por Rey Hazas como «una suerte de
entremés de figuras, de un mero desfile ante el patron poderoso» [2002: 45], pero tam-
bién presenta un cuadro animado de la delincuencia organizada, con sus toques de
subversiva ironfa y de critica social, pues los matones entregan instancias, piden justicia
y opositan a una plaza de rufidn ante Mazalquivi y su secretario, aunque la primitiva
administracién del archirrufidn se rige por el principio nada burocrético de que la da-
ga y el bronce son preferibles a la tinta y el papel, demasiado femineos para su tribunal
[1911: 66]. En todo caso, los protagonistas son valientes y jaques mds que ladrones
propiamente dichos.
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Pero la obra maestra de la especie critico-subversiva es La cdrcel de Sevilla (n°
24, posterior a 1611-12), donde comparece Escarramdn y donde el mds vivido cos-
tumbrismo ladronesco sevillano alcanza su cima, hasta el punto de que no extrana que
ese entremés se haya atribuido alguna vez a Cervantes. Aunque la pieza es mds verbal
que de accién, las inteligentes acotaciones muestran un cierto movimiento, casi un
ritual de la corte carcelaria, desde los presos agobiados de chinches y garrapatas, hasta
su tertulia poética, la pendencia entre bastidores, la paz con los dos cdnsules, el libro
real, impreso con licencia de su majestad» [1911: 100b], el juego, la lectura de la sen-
tencia de muerte contra el inefable Paisano y las bravatas de éste («Vélgate el diablo,
sentencia de pepitoria! ;No es mejor decir que muera este hombre y ahorrar de tanta
guarnicién?» [1911: 101b]), su peticién de un hdbito nuevo para subir al cadalso, la
arenga a sus compaieros, la tormentosa despedida de las coimas, el testamento, las
letanias, la promesa de castigo a los corchetes y al verdugo, y la despedida final con
musica y baile. Los presos invocan ahi también su particular concepto de la honra y
enaltecen su oficio como una universal manifatura:

ALCAIDE. Por vida de quien soy, que si yo puedo, que no ha de haber
en mi cdrcel horro de ladrones.

Paisano. Seor alcaide, que todos hurtamos, todos entendemos de la
manifatura, extender la cerra y meter el dinero en la faltri-

quera, y decir: «<hay para qué» [1911: 100a].
Y la jerga aparece muy desarrollada, sobre todo en este discurso de Barragdn:

Por cierto, seor Solapo, que si Paisano muere, que pierde Barragdn el mayor ami-
go del mundo; porque era grande archivo y cubil de flores para pobretos. Oiga lo
que faltard si muere: la cordnica de los jayanes, murcios, madrugones, cerdas, calaba-
zas, dguilas, aguiluchos, levas, chanzas, descuernos, clareos, guzpdtaros, traineles [...]
[1911: 102a]

Sin duda, la pieza estd emparentada con E/ rufidn viudo llamado Trampagosy con
Rinconete y Cortadillo®. El rufidn parece estar inspirado en La cdrcel de Sevilla, pero re-
sulta inferior a él, puesto que, aparte de los escarceos de chulos y coimas y del baile final
de Escarramdn, su accidn es escasa y la obrita se sustenta sobre todo en el vocabulario
y en la aparicién final de Escarramdn, con seguridad tomados de su modelo directo. El

8 El chiste por malapropismo (naufragio por sufragio [1911: 102b]) pasé probablemente de La cdrcel a
Rinconete y Cortadillo [2001: 186 y n. 186.200].
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gracioso didlogo cervantino presenta un cuadro de la vida en una mancebia, aunque la
pieza no peca de subversiva, sino que se queda en un animado costumbrismo marginal.
El final bailado es del XVII y, por sus versos y por la alusién al Escarramdn divinizado,
debe ser al menos posterior a 1612, segtin Asensio’. Cervantes convierte a ese personaje,
que en La cdrcel habia sido un preso mds de los que juraban venganza a Paisano, en co-
protagonista y en un consumado danzarin a la moda. Y a su vez, Mazalquivi, Paisano
y Escarramdn, con sus disposiciones y su administracién de la justicia, de la honra y
la vida de los delincuentes, prefiguran algo al barbaro Monipodio, que es el ejemplar
mds acabado de monarca hampesco'’. Porque Cervantes parece haberse apoyado en los
anénimos preexistentes para tejer sus propios tapices, novelesco y entremesil, con la
salvedad de que Rinconete y Cortadillo debia estar escrita, o muy avanzada ya, en 1604,
cuando Cervantes concluyé la primera parte del Quijote, donde alude a ella''.
Cervantes al margen, nos las hemos, en suma, con dos extraordinarias piezas
ladronesco-picaresco-rufianescas del XVII como son Mazalquivi y La cdrcel de Sevilla,
que nacen de la progresiva sofisticacién de los entremeses primitivos de simples robos,
con antecedentes desde Rueda, pero que se han convertido ya en obras que ofrecen un
cuadro complejo, subversivo y panordmico de delincuencia organizada, de paradéjicos
estado y justicia paralelos, y de apologia del robo, de la germania y de la vida en las
instituciones carcelarias. Ambos entremeses llevan ya jdcaras y en La cdrcel comparece
Escarramdn, lo que acaso podria emplazarnos después de 1611, aunque el personaje y el
baile existian desde 1588. Y parece probable que Cervantes se inspirara justamente en la
aparicién escarramanesca de La cdrcel a la hora de escribir E/ rufidn viudo'.
Finalmente, a lo largo de la primera década del XVII desaparecieron los cuadros
ladronescos a modo de microcosmos o de mundo al revés, con escarnio del orden y de la
justicia. Nuestra especie, ya muy transformada, derivaria en un entremés en verso, con-
formista, conservador y candnico al que Pérez de Ledn denomina burlesco [2005: 80],
pero que también podria llamarse perfectamente satirico y barroco. El viejo entremés de

? En Entremeses [1970: 95], tesis que han seguido otros criticos, aunque De la Granja [1995] y el citado
Pérez de Ledn [2005: 16] han argumentado que todos o varios entremeses cervantinos datarfan de las dos
tltimas décadas del XVI.

19 Comp. Yndurdin [1966].

" En 1, cap. XLVII, [1998: 542]. Para las fechas del Ingenioso hidalgo, véase la introduccion al Quijote
[1998: cxcv-cxciii]. Asimismo, pese a su barniz moderno, E/ rufidn viudo y Rinconete y Cortadillo entroncan
también con Rueda y Timoneda, puesto que ponen el mismo énfasis en el lenguaje y dado que la novela
ejemplar quizds arranca de un pasaje del citado Los lacayos ladrones donde Madrigalejo explicaba que él y Molina
eran ladrén-barbero y ladrén-sastre, como lo serd también Pedro del Rincén, apodado Cortadillo.

12 Lo mismo cabe pensar de los objetos del rancho de Paisano [1911: 103a], que tienen su correlato en el
curioso y detalladisimo ajuar doméstico de Trampagos en ese Rufin.
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ladrones no desaparece, pues el motivo del robo quedard como recuerdo o emulacién
en bastantes obras del XVII", pero predominarin los esquemas mds codificados y me-
nos conflictivos, como la estafa femenina y el desfile de figuras, y las piezas explorardn el
humor verbal. Como ejemplo de ese entremés ladronesco del pleno XVII, cabe aducir
el quevediano La venta (1616-19), un juguete barroco en verso sobre la delincuencia
venteril construido a base de hilvanar motes y ensartar chistes'. En el colmo del esque-
ma meramente descriptivo e ingenioso, comparece el hospedero estafador, pero no hay
una verdadera accién ladronesca.

En suma, nuestros entremeses pueden presentarse como mds dindmicos o mds
estdticos, desde la burla tradicional hasta el cuadro panordmico o la apoteosis del ingenio
verbal. Por ese camino, el generillo evoluciona desde el simple robo en los pasos hacia
piezas donde se roba en grupo, los cacos se disfrazan y se trazan complejos planes. A
menudo, la polaridad puede invertirse y los ladrones son robados o la justicia burlada.
Llegamos después a obritas mds complejas con delincuentes profesionales —E/ capea-
dor— 'y, por tltimo, transitamos hacia cuadros de crimen organizado y de exaltacién
corporativa de la vida del hampa, como E/ rufiin viudo, y a obras maestras como Mazal-
quivi'y La cdrcel de Sevilla, ya en el cambio de siglo. En la fase final del entremés burlesco
o barroco tales cuadros desaparecerdn en favor de piezas satiricas de estafa o de desfile de
figuras, mucho mds codificadas y menos conflictivas. La evolucién final del tema es un
tipo de entremés barroco, conformista y reaccionario, donde el robo y la estafa son un
ingrediente mds, y sobre todo, un elemento satirico y no critico o subversivo.

El entremés de ladrones debié satisfacer primero, antes de 1590, el gusto de
un publico popular deseoso de diversiones, y después halagaria a unas masas que
ya tenfan noticia de la literatura picaresca y rufianesca estimulada por Guzmdn de
Alfarache, de Escarramdn (1612) o de las jdcaras —esa voz aparece ya en novelas de
Cervantes desde 1613, segin CORDE—, y que pronto disfrutarian de la novela de
estafas. El contexto de exaltacién de los ladrones y jaques es comun a las tres entregas
de Guzmdn, a los mejores entremeses ladronescos de comienzos del XVII y a muchas
otras muestras literarias de la época. Los rufianes Mazalquivi y Monipodio son, en
realidad, las dos caras de la misma moneda.

13 Véase Madronal [1998: 156]. Discrepo de Cotarelo, que afirmé que los ladrones desaparecieron del
género entremesil [1911: LXII].

" Dejo aqui al margen los entremeses de Quevedo sobre busconerfa y sablazos femeninos: E/ nisio,
El caballero Tenaza, La polilla de Madrid y La vieja Musatones. Arellano y Garcfa Valdés han comentado
detenidamente La venta [20006].
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La influencia de las comedias bizantinas
en el teatro de Cervantes®

Daniel Ferndndez Rodriguez

UNIVERSITE DE NEUCHATEL

Dentro del casi inabordable corpus dramdtico de Lope de Vega, es posible distin-
guir un manojo de comedias que podrian definirse como bizantinas'. La razén de ser de
este marbete radica en que el argumento de todas ellas coincide sustancialmente con el
de las denominadas novelas bizantinas: dos enamorados se ven obligados a separarse y a
vivir maltiples peripecias (raptos, naufragios, cautiverios, acechanzas amorosas...) hasta
poder reunirse de nuevo. Esa es, a muy grandes rasgos, la trama de comedias bizantinas
lopescas como Viuda, casada y doncella, El Argel fingido, Los tres diamantes, Los esclavos
libres, La doncella Teodor o Virtud, pobreza y mujer.*

" Estearticulo ha contado con la ayuda econémica de los fondos FEDER y de los proyectos de investigacién
«Edicién y estudio de 36 comedias de Lope de Vega» (FFI12015-66216-P), financiado por el Ministerio de
Economia y Competitividad del Gobierno de Espana, «Verse Rhythm in Golden Age Spanish Poetry: Lope
de Vega and Luis de Géngora’s Romances» (100015_156044), del Fonds National Suisse de la Recherche
Scientifique (FNS).

! Para su caracterizacién genérica y desarrollo histérico, véase Ferndndez Rodriguez [2016]. El primero
en acufar el término de comedias bizantinas fue Julidn Gonzdlez-Barrera, que ha vuelto sobre el asunto en un
trabajo reciente [Gonzdlez-Barrera, 2015].

2 Ello no excluye, claro estd, que se les puedan asignar otras categorias criticas, como la de comedias de
cautivos. En relacién, precisamente, al cautiverio —sin duda uno de sus temas predominantes— han sido
estudiadas por Aurelio Gonzdlez [2015].
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Entre sus predecesoras se cuentan obras bien estudiadas por la critica, tales como
El degollado, de Juan de la Cueva, o El trato de Argel, de Miguel de Cervantes, al igual
que otras practicamente desconocidas, como E/ amigo enemigo, de un tal Cepeda, dra-
maturgo muy elogiado en la época, nada menos que por el propio Cervantes en el Viaje
del Parnaso.® Estas, y otras muchas piezas, contribuyeron a dar forma, ya desde los afios
setenta y ochenta del siglo XVI —o sea, desde los albores de la Comedia Nueva— a este
género teatral, que en manos de Lope resultaria especialmente fructifero entre finales de
los afios noventa y la primera década del siglo XVII.

Situémonos, ahora, en 1615, cuando las prensas madrilenas de la viuda de Alon-
so Martin imprimian las Ocho comedias y ocho entremeses nuevos nunca representados de
Miguel de Cervantes. El sorprendente titulo quizd tenfa por objeto llamar la atencién
de los lectores de teatro impreso, un publico incipiente que se habia ido gestando al ca-
lor de la publicacién, desde hacia ya una década, de las Partes de Lope.* El Fénix de los
Ingenios se habia alzado con la monarquia cémica, truncando las esperanzas de su rival
de triunfar en el mundo de la fardndula. Puesto ya el pie en el estribo, y preocupado
por su legado literario, un ya anciano Cervantes decidié dar un tltimo envite y traté de
granjearse la aprobacion silenciosa de los aposentos como dramaturgo. No le quedaba
otra: los pocos aplausos que habia cosechado en los corrales se habian ido desvanecien-
do, hacfa ya treinta afos, en un recuerdo lejano.

La dramaturgia cervantina se fundamenta en una voluntad de experimentacién
constante y en un cuidado exquisito de la puesta en escena y la recepcién por parte del
publico, asi como en la firme resolucién de no plegarse a los cdnones dictados por Lope
de Vega. Pero por mucho que las comedias impresas en 1615 no fueran «reconducibles
a los modelos consabidos fijados por Lope y seguidos por todos los dramaturgos del pri-
mer Seiscientos» —son palabras de Gémez Canseco y Ojeda Calvo [2015: 15y 25]—,
«esto no quita que Cervantes no haya partido de modelos anteriores para modificarlos
y dar su personal versién del género».

Mi intencién aqui es mostrar cémo las comedias bizantinas, que no dejaban de
ser un género secundario dentro de la produccién de Lope y de otros dramaturgos, se
cuentan no obstante entre las més influyentes en la gestacién de las Ocho comedias cer-
vantinas. Abordemos ya, pues, la primera de las dos que nos ocupardn en estas pdginas.

Segtin su mds reciente editor, Los baros de Argel debié de componerse entre el
otofio de 1601 y la primavera de 1602, aunque el texto muy probablemente presente

% Para mds detalles, véase Ferndndez Rodriguez [2016]. Sobre Cepeda, véanse también Arata [1991] y
Ojeda Calvo [2015].

4 Para la historia del texto y su relacién con el panorama editorial de la época, remito a Presotto [2015].
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afadidos posteriores [Baras Escold, 2015: 85]. Cervantes reelabora personajes, escenas
y materiales de £/ trato de Argel, pero también de una refundiciéon de esta dltima, Los
cautivos de Argel, estrenada en 1599. Las sélidas relaciones intertextuales entre las tres
piezas han sido ampliamente estudiadas por la critica, que en los tltimos anos no ha
dudado en atribuir a Lope el eslabén intermedio de esta famosa cadena teatral. Se ha
considerado, asi, que Los barios de Argel es en gran medida el resultado de querer com-
petir con el Fénix.>

Uno de los mejores conocedores del teatro cervantino, Jean Canavaggio, ha bos-
quejado con suma claridad la tradicién teatral y literaria en que se inserta Los baios de
Argel. A propésito de los raptos, peripecias y amores entrecruzados, el hispanista francés
alude a «un esquema consagrado desde la Antigiiedad por la novela bizantina de aventu-
ras, reactivado en la Edad moderna por Boccaccio y los demds novellieri italianos, y di-
fundido, en la Espafia del siglo XV1I, por el romancero morisco, la narrativa renacentista
y el teatro anterior a Lope» [Canavaggio, 1992: 23]. A mi juicio, muy pocos cervantistas
han acertado a trazar, en tan pocas palabras, los abundantes y variados exponentes de la
tradicién en la que se inscribe Los barios de Argel.

Ahora bien, se hace necesario remarcar que en el dmbito teatral fueron sobre
todo las comedias bizantinas, fundamentalmente las de Lope, las encargadas de trans-
mitir esa tradicién. Sin duda, una pieza esencial es Los cautivos de Argel, comedia,
supuestamente lopesca, de la que Cervantes ha tomado no pocos materiales. Pero, al
margen de que pueda estar basada en esta obra concreta, Los barios de Argel presenta un
sinfin de temas, lances y motivos tipicos de las comedias bizantinas. A modo de resu-
men, podriamos enumerar la separacién y el reencuentro de los amantes, la fidelidad
amorosa y defensa de la castidad, el rapto cometido por unos corsarios, la venta como
esclavos, el cautiverio, el amor que sienten los moros por sus cautivos, las mediaciones
amorosas en el cautiverio, el rescate, la fuga de los cautivos, la liberacién masiva de los
mismos, la conversién de musulmanes al cristianismo, la resistencia a la apostasia, etc.
Este amplio repertorio permite dar cuenta a simple vista no solo del esquema argu-
mental de Los barnos de Argel, sino también de sus numerosos puntos de contacto con
las comedias bizantinas y, por ende, de la probable influencia de estas tltimas, muchas
de ellas compuestas y representadas antes de que Cervantes escribiera la suya.

Y, con todo, no es menos cierto que la técnica teatral de Los barios de Argel
ostenta el sello inconfundible de Cervantes. Para empezar, la pieza exhibe un muy

> Véanse, a modo de ejemplo, Meregalli [1972] y Fothergill-Payne [1989]. Ahora debe consultarse la
edicién de Los cautivos de Argel a cargo de Natalio Ohanna [2017], que he podido leer gracias a la gentileza de
su autor, al que estoy sumamente agradecido.
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variopinto repertorio de recursos teatrales, encaminados a admirar la vista y el oido de
su posible publico, tales como voces de fondo, ruidos, apariencias, musica, danza, una
representacién teatral... todo lo cual se corresponde con uno de los rasgos distintivos
del quehacer dramdtico del autor del Quijote: el sumo cuidado con el que disponia
la puesta en escena de sus comedias [Gémez Canseco y Ojeda Calvo, 2015: 33]. Los
barios de Argel, por otra parte, deja traslucir el gusto cervantino por presentar ante los
ojos del espectador diferentes tramas desgajadas entre si, pero unidas por un comtn
denominador, mds temdtico que argumental: la vida en el cautiverio y sus peligros y
tentaciones.® A diferencia de la mayor parte de los dramaturgos que se adhirieron a
la tradicién de las comedias bizantinas, Cervantes dota a Los basios de Argel de una
dimensién colectiva, «para dar cauce adecuado a la expresién de un sentimiento nece-
sariamente comun a todos los cautivos que sufren y penan» [Rey Hazas, 1994: 37], de
acuerdo con su propia experiencia y su voluntad, hasta cierto punto, documentalista.”
La critica, sin embargo, ha advertido cierta estilizacién en algunos episodios de Los
barios [Meregalli, 1972: 407], comedia mucho mds literaturizada que £/ trato.

Para ejemplificar la deuda de Los basios con las comedias bizantinas y el rico did-
logo intertextual que mantiene con todas ellas, me centraré en el primer cuadro de la
obra cervantina, en el que se representa el desembarco en tierras espafiolas de unos cor-
sarios guiados por un renegado. Este primer cuadro se cuenta entre las novedades mds
significativas de Los banos respecto a El trato, comedia caracterizada por su «estatismo
argelino» [Rey Hazas, 1994: 45], y es un claro ejemplo del celo con que Cervantes urde
la puesta en escena. El renegado, de nombre Yzuf, guia al capitdn del barco y a otros
cuatro moros, que prenden fuego a la muralla, obligando a varias personas a abandonar
sus casas, y consiguen llevarse a varios cristianos. Los moros aparecen en el tablado, que
representa el monte, mientras que en el corredor (una torre a ojos del espectador) se
dejan ver intermitentemente los cristianos, alarmados por el incendio y el griterio. Para
fingir su huida, los actores vuelven a entrar al vestuario, y cuando aparecen en el tabla-
do, los moros los capturan. Se trata de una secuencia muy 4gil, con entradas y salidas
constantes, tanto en el balcén como en el escenario. Para acabar de sumir al piblico
en la admiratio, Cervantes ha urdido meticulosamente distintos mecanismos sonoros y

¢ Véanse, al respecto, Canavaggio [1992: 29-33] y Baras Escold [2015: 88-91].

7 Con todo, algunos aspectos delatan un cambio notable, debido a la evolucién de la Comedia Nueva,
en la técnica teatral de Los barios respecto a la de El trato, como ha subrayado con acierto Fothergill-Payne
[1989: 182]: «Tal como Los tratos, Los barios todavia conserva su cardcter de documental. Sin embargo,
Cervantes ha aprendido mucho en cuanto a la representacién escénica. En vez de dar a conocer el “trato feo”
por medio de largos monélogos, discursos o descripciones literarias, confronta a su publico con la imagen
visual y directa».
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visuales, tales como los gritos entre bastidores, el uso de teas para sugerir que la accién
transcurre de noche, el sonido de una campana y de una trompeta o la presencia de un
risco, por el que el protagonista, don Fernando, se acaba arrojando.

Segin descubrié Ddmaso Alonso [1968], en la génesis de este episodio se hallan
diversos eslabones literarios; entre ellos, el poeta y critico madrilefio llamé la atencién
sobre una comedia. Se trata de £/ degollado, de Juan de la Cueva, justamente una de las
que creo posible clasificar como bizantina.® Al final de la primera jornada, el protagonis-
ta, Arnaldo, se tumba en la playa a la espera de morir o de que los corsarios que se han
llevado a su amada lo rapten también a €l (tal y como, en efecto, ocurre).

Otro de de los antecedentes mds directos de Cervantes es la primera escena de la
segunda jornada de Los cautivos de Argel. En ella, un grupo de moros, capitaneados por
el renegado Fuquer, desembarca en las costas espafolas. Un vigia los descubre y, desde
lo alto (es decir, desde el primer corredor del escenario), avisa a los jinetes encargados
de la vigilancia costera, que aparecen inmediatamente ante el publico y apresan a los
corsarios. Los elementos escenograficos son escasos, y la accién es mds bien estdtica.

Por lo que respecta a la puesta en escena del ataque de los corsarios en un am-
biente de comedia bizantina, Cervantes contaba con varios modelos, entre los que cabe
destacar £/ amigo enemigo, de su admirado Cepeda. La secuencia de la razia emprendida
por el corsario Corft, situada en la primera jornada, pudo servirle de inspiracién, pues
combina las persecuciones y las entradas y salidas constantes de moros y cristianos con
los gritos de alarma, las campanas, los ruidos y las voces entre bastidores. Al igual que
Cervantes, Cepeda dispuso los mecanismos dramdticos de modo que el inicio de la obra
resultara trepidante, a fin de retener la atencién del publico desde el primer momento.

En lo que atane a la accién dramdtica y a los didlogos de este primer cuadro de
Los banos de Argel, la deuda cervantina con las obras lopescas parece muy acusada. La
espera de los moros que aguardan escondidos en el monte, el descuido de los vigias, los
gritos de alarma, el temor y los lamentos de los cristianos, las 6rdenes dadas por unos
y otros, los corsarios llevindose consigo a los cautivos, la llegada a destiempo de un
capitdn, el amante desvalido, las naves enemigas que se alejan por la mar... Un sinfin
de situaciones que se repiten, algunas muy a menudo, en las escenas equivalentes de
comedias bizantinas como El Grao de Valencia, Jorge Toledano, Los esclavos libres o La
doncella Teodor. No se olvide, por otro lado, que Los esclavos libres y Jorge Toledano se
inician asimismo con un rapto llevado a cabo por los moros, capitaneados en esta ul-
tima pieza por Arafe, un renegado como Yzuf. Todo ello demuestra, a mi parecer, que

® Ya su editor, Juan Matas [1997: 109], habia relacionado esta pieza con el modelo bizantino.
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la escena inicial de Los barios de Argel no solo «deriva de una sugestién de Los cautivos
[de Argel] y del desarrollo técnico de la escena espanola en las décadas pasadas entre Los
tratos'y Los banos» [Meregalli, 1972: 409], sino que se explica también por la voluntad
de Cervantes de transitar el terreno desbrozado por dramaturgos como Lope y Cepeda
en sus comedias bizantinas.

Jean Canavaggio [1977: 72], que cita varias comedias lopescas entre los antece-
dentes de Cervantes, opina que la propuesta cervantina se distingue de aquellas en el
gusto por la exactitud y en el cuidadoso detalle con que refleja la realidad histérica de
las incursiones corsarias.” Pero tampoco Lope, que, aunque no conocié el cautiverio,
si vivi6 de cerca la amenaza turca en las costas valencianas, escatima detalles realistas y
verosimiles en escenas similares: el avistamiento de unas naves, el uso de atalayas para
transmitir el mensaje, el pavor entre la poblacién...

En definitiva, el primer cuadro de Los barios de Argel ejemplifica la adopcién por
parte de Cervantes de una convencién teatral tipica de las comedias bizantinas: los rap-
tos que perpetraban los moros en las costas espanolas. En este proceso de adaptacion,
en el que es preciso reconocer la deuda de Cervantes con las comedias bizantinas, debe
remarcarse también que el alcalaino no renegé jamds de las claves de su dramaturgia: el
gusto por aunar historia y ficcién y una puesta en escena compleja y espectacular.

Ocupémonos a continuacién de La gran sultana, que debié de componerse en-
tre 1604 y 1615."° Luis Gémez Canseco [2015: 115] ha descrito con sumo detalle los
diferentes asuntos conjugados por Cervantes en esta obra: el cautiverio, la moda de lo
turquesco y un esquema narrativo bizantino, el cual «daba ocasién a imprevistos de to-
da indole, desde viajes, raptos y cautiverios a ocultacién de personalidades, encuentros
fortuitos y amores desaforados». Esta temdtica artificiosa, unida a una puesta en escena
preciosista y refinada, «aleja al oyente (o al vidente) de la cotidianeidad y quita dramatis-
mo al conflicto de los cautivos, tan presente en el 770 o en Los barios de Argel» [Gémez
Canseco y Ojeda Calvo, 2015: 306].

En el extenso prélogo a su anterior edicién de La gran sultana, Gémez Canseco
[2010: 41] recalca que varias de sus intrigas se inscriben en el proceso de actualizacién
de la materia griega, iniciado en gran medida por los novellieri. El editor tiene a bien
asimismo mencionar como agentes de esa actualizacién la novela bizantina espafiola y

° En un trabajo posterior, no obstante, el propio Canavaggio [2000: 119] recalca «la estilizacién propia de
esta secuencia» a partir de ciertos detalles, como la falta de precisién en el rescate que don Fernando ofrece por
Costanza.

10 La critica ha advertido que pudo ser el resultado de un proceso de auto-reescritura, pues entre las co-
medias viejas que en la «Adjunta al Parnaso» Cervantes asegura haber compuesto se encuentra una titulada La
gran turquesca.
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algunas obras teatrales de finales del siglo XV1. Siguiendo a Canavaggio [1977: 59-60],
entre las piezas de tema turco de Lope, Gémez Canseco [2010: 43] destaca una comedia
bizantina, La doncella Teodor.

El Fénix dificilmente pudo ser uno mds para Cervantes, como no lo fue para
ningun otro aficionado al teatro. Canavaggio [1977: 59-60] ya aseguré que motivos
presentes en La gran sultana como el rapto de la heroina por parte de los turcos, los
intentos de su amante por liberarla o su incorporacién al harén conocerfan una «vogue
exceptionnelle» gracias a su reelaboracién y difusién en la Comedia Nueva. Pues bien,
pocas piezas lopescas —y de otros dramaturgos, no se olvide— anticipaban tantos mo-
tivos de La gran sultana como las comedias bizantinas, que afianzaron en los corrales
una moda literaria que Cervantes, en 1615, retoma y reelabora en varias de las suyas.'!
En fin, el cautiverio en La gran sultana deja de ser una amarga experiencia de dimen-
siones colectivas y deviene un exquisito artificio literario, que pocos como Lope habian
manejado previamente con tanta pericia sobre las tablas, particularmente en sus come-
dias bizantinas. La probable deuda con estas piezas no le resta un 4pice de valor a la
aportacién cervantina; al contrario, ayuda a situar su obra en algunas de las coordenadas
teatrales y literarias en las que se gestd.

Creo que la novedad del enfoque que trato de presentar se comprenderd mejor a
la luz del statu quo critico en torno a las piezas descritas. Sirvan como ejemplo las con-
clusiones de un buen conocedor del teatro cervantino:

Inaugurd, asi, las comedias de cautiverio, turquescas o berberiscas, que él mismo per-
fecciond y enriquecid, abriendo nuevos caminos estructurales y semdnticos en Los basios
de Argel, El gallardo espaiol y La gran sultana, publicadas treinta afios después en Ocho
comedias [Rey Hazas, 2016: 53].

El estudio del teatro de finales del siglo XVI y principios del XVII, al que aqui
solo he podido aludir de pasada, muestra que no parece posible atribuir a Cervantes la
inauguracion del «minigénero teatral» al que se refiere Rey Hazas [1999: 123] (para el
que he propuesto la denominacién de ‘comedias bizantinas’, sin perjuicio de otras po-
sibles, como las empleadas por el ilustre cervantista). Por otra parte, su deuda con Lope
y otros dramaturgos es considerable, por lo que si él mismo «perfecciond y enriquecié»

" Dejo de lado, por motivos de espacio, otras muchas fuentes y tradiciones asumidas por Cervantes,
responsables en buena medida de la originalidad de la propuesta cervantina frente al modelo lopesco. Me refiero,
por ejemplo, a los libros sobre la historia y las costumbres de los turcos, convenientemente descritos por Gémez
Canseco en sus ediciones de la obra.
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dicho género, lo hizo solo a la par que otros ingenios y, en el caso de las piezas publica-
das en 1615, a su zaga y sin noticia previa de representacién de todas ellas (mds bien al
contrario).

Asi pues, conviene insistir en la importancia de la tradicién teatral de las come-
dias bizantinas, con las de Lope a la cabeza, como un acicate fundamental para explicar
la escritura y publicacién de Los banos de Argel'y La gran sultana. Al margen de la autoria
de Los cautivos de Argel, las multiples coincidencias temdticas, técnicas y argumentales
entre las dos piezas cervantinas y las obras mencionadas, y el éxito cosechado por el Fé-
nix con estas ultimas'?, invitan a pensar que a la hora de acometer el dilatado proceso de
escritura de Los barnos de Argely La gran sultana, asi como en la decision final de darlas a
las prensas en 1615, la existencia de esa ya vieja tradicién, que Lope habia enriquecido
como pocos, fue un factor decisivo.

Jonathan Thacker ha resumido muy bien c6mo la produccién dramdtica de Cer-
vantes, pese a la opinién negativa que su autor profesaba por el teatro de Lope, tomé
cuerpo y forma precisamente en relacidon y oposicién a las comedias de su adversario, en
una disputa sumamente productiva para el alcalaino:

Cervantes does not think that the comedia nueva, child of Lope’s popular success,
is good enough or ambitious enough artistically but his own intertextual engagement
with it helps him to discover and develop his own dramatic voice and style, encourages
him towards a new understanding of what theatre can be and do. This is a productive
quarrel with Lope and his dominant dramatic form [Thacker, en prensa].

Sin renunciar jamds a sus intereses estéticos ni a sus inquietudes personales, Cer-
vantes no se resigné a pasar a mejor vida sin antes medirse con sus rivales artisticos y
sin abastecer al lector de su particular contribucién al género bizantino en el dmbito
dramdtico, nada menos que en dos de sus ocho comedias nunca representadas.
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Danzas descritas en «El Quijote»,
danzas representadas en los entremeses cervantinos

M2 Jests Framifdn de Miguel

UNIVERSIDAD DE SALAMANCA

En el célebre episodio de las Bodas de Camacho, localizado en el capitulo vigési-
mo de la segunda parte del Quijote (1615), Cervantes recrea en clave narrativa un breve
repertorio de danzas de diversa clase, bien conocidas en la Espafa de la época [Cervan-
tes, 2004: 701-705]. Cotejar esa informacién de la magna novela del alcalaino con el
conjunto de aquellas otras danzas que, con fines escénicos, recoge su produccién teatral
entremesil, impresa asimismo en 1615, es la via de estudio elegida para esta contribu-
cién', que baraja, por tanto, dos diversos registros genéricos. Ateniéndonos a la fecha
indicada, quedan fuera de consideracién obras narrativas anteriores, como La Galatea
(Alcald: Juan Gracidn, 1585), pese a describir alguna danza’; y las Novelas ejemplares

! Por carecer de datos concretos, prescindo de otro episodio conocido en el que don Quijote cae molido y
quebrantado tras haber sido invitado a danzar por unas damas catalanas en casa del burgués Antonio Moreno,
en el capitulo 62 de la segunda parte [Cervantes, 2004: 1025-1026].

2 El primer libro de La Galatea recoge, por boca de Theolinda: «Nos juntamos hasta una dozena de pas-
toras [...] y asidas unas de otras de las manos, al son de una gaita y de una campona, haciendo y deshaziendo
intricadas vueltas y bailes, nos salimos de la aldea a un verde prado [...] dando gran contento a todos lo que (sic)
a nuestra enmarafiada danca miravan. Y [...] todos los pastores del lugar, acordando luego el son de un tam-
borino suyo con el de nuestras camponas, con el mesmo compds y baile nos salieron a recibir [...], y mudando
los instrumentos el son, mudamos el baile, de manera que fue menester que las pastoras nos desassiéssemos y
diéssemos las manos a los pastores» [Cervantes, 1987: 116].
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(Madrid: Juan de la Cuesta, 1613), escuetas de datos en algtin caso, como en Rinconete
y Cortadillo [Cervantes, 1982: 262] o El Cologuio de los perros [Cervantes, 1996: 262]; o
mids generosas de informacién, como La gitanilla, pero también mds estudiadas [Salazar,
1948: 122-123]°.

Asi pues, dentro de la ficcién narrativa del Quijote, nos situamos en el festejo
nupcial del rico labriego Camacho y su esposa Quiteria, la joven que ha preterido a
su novio —el bueno de Basilio—, un hombre dotado de muchas prendas personales,
pero no de bienes de fortuna. En ese marco celebrativo se describen, por un lado, dos
danzas, una masculina y otra femenina; y por otro, se detalla una puesta en escena a
modo de gran coreografia, que, ademds de desarrollar un argumento narrativo, incor-
pora varios recitados de gran contenido simbdlico a cargo de diversos intérpretes.

La primera en ejecutarse es una danza de espadas, integrada exclusivamente por
hombres, en concreto veinticuatro jévenes, guiados por un mancebo, que van vestidos
de lienzo blanco y cubren la cabeza con parios de tocar, esto es, paiuelos. Sin acompa-
flamiento musical expreso, trazan su baile a base de movimientos en circulo, segtin se
desprende del texto: [quien los guia] «comenzé a enredarse con los demds compafieros,
con tantas vueltas y con tanta destreza, que aunque don Quijote estaba hecho a ver seme-
jantes danzas, ninguna le habfa parecido tan bien como aquélla» [Cervantes, 2004: 701].
El musicélogo Salazar [1948: 118] relaciona esta danza con la morisca, y subraya que
tanto las de cascabel como las de espadas «son sacudidas por movimientos enérgicos».
No es descartable, pues, que esos veinticinco zagales portasen también cascabeles, pues
en paginas previas se indica que el acaudalado Camacho tenia ya «maheridas [‘contrata-
das’] danzas, asi de espadas como de cascabel menudo» [Cervantes, 2004: 690]. En tal
caso tendria sentido la ausencia de musica: bastaria el ritmico entrechocar de las armas,
acompanado por el de los cascabeles agitados por los intérpretes.

Desde otra perspectiva, Sentaurens [1984: 759-760] incide en el origen rural de
esta danza: «la Danse des épées est une danse paysanne traditionnelle. [...] On faisait
appel souvent a des villageois, pour la venir représenter dans les rues et les églises, le jour
de la Féte-Dieur*, y, en efecto, villanos son los protagonistas del pasaje cervantino, como
rdstico es el marco en que se desarrolla.

% En fecha posterior sélo puedo rescatar alguna mencién breve en Los trabajos de Persiles y Segismunda
(Madrid: Juan de la Cuesta, 1617), cuando el maestro de danzar Rutilio afirma ser «bailarin y grande hombre
de hacer cabriolas», en el capitulo VIII del libro I [Cervantes, 1965: 1547].

4 El estudioso francés aduce testimonios sobre danzas de espadas en la capital hispalense, mediado el siglo
xv1, con motivo del Corpus [Sentaurens, 1984: 762-764]. Se documentan en Salamanca desde fecha mucho
mds temprana: 1501, 1504, 1505, 1508, cuando la catedral encarga a artifices del gremio de espaderos este tipo
de danzas para la fiesta eucaristica [Framindn, 2015: 64, 71, 75, 78, 82, 83, 87, 89].
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En el capitulo cervantino, a la de espadas le sigue otra danza ejecutada por un
nimero indeterminado de doncellas, ataviadas de color verde. Las intérpretes son diri-
gidas por un venerable viejo y una anciana matrona, acompanados al son de una gaita
zamorana [Cervantes, 2004: 702]. Las jévenes llevan el cabello en parte trenzado y en
parte suelto, circunstancia que hace recordar a la «nifia en cabello» de tantos cantares de
la lirica popular, que, una vez casada, ha de recogerse el pelo, de acuerdo a la costumbre
juridica medieval’. Las doncellas coronan sus cabezas con guirnaldas de flores olorosas,
como se ofrenda en las mayas y cantos de bodas de la tradicién folklérica, asimismo
reflejada en los villancicos castellanos [Frenk, 2005: niim. 449].

Concluida una primera seccién de danzas tradicionales, el episodio cervantino
da paso a un espectdculo de nuevo cufio, creado para la ocasién por un beneficiado. Asi
pues, un eclesidstico, que por lo general suele encargarse de los especticulos teatrales
auspiciados, desde el primer Renacimiento, con motivo de festejos religiosos como la
Navidad y el Corpus®, es el personaje que pone en escena unas invenciones de cardcter
profano para los esponsales de Camacho y Quiteria.

Se trata de una danza «de artificio y de las que llaman habladas», segin refiere el
texto [Cervantes, 2004: 702], que incluye varios recitados de los personajes sin llegar
a entrar en didlogo. Estd protagonizada por ocho ninfas, distribuidas en dos filas; una
estd capitaneada por Cupido, caracterizado con sus alas, arco, aljaba y saeta; y la otra es
abanderada por el Interés, que va vestido de oro y seda.

Cada ninfa porta a la espalda un pergamino blanco con su respectiva identifica-
cién; en la escuadra de Cupido figuran, por este orden, Poesia, Discrecién, Buen Linaje
y Valentia; mientras que en las filas de Interés militan Liberalidad, D4diva, Tesoro y Po-
sesién Pacifica. Las ocho ninfas y sus respectivos adalides van precedidas por un castillo
de madera que, segtin la leyenda impresa en sus laterales, es el «Castillo del Buen Reca-
to». Va tirado por cuatro salvajes revestidos de yedra y cdhamo verde, y en sus almenas
se sittia una doncella. Cuatro tafedores de flauta y tamboril acompafan una puesta en
escena que permite diferenciar dos partes.

En la primera tiene lugar una intervencién individual de todos los personajes,
que empieza por el adalid de cada escuadra, Cupido e Interés, y sigue por todas las
ninfas, alternando una de cada grupo (asi, toma la palabra Poesia y luego, Liberalidad).
La actuacién se atiene a una misma pauta: el personaje sale de la fila, interpreta dos mu-

> Con el motivo del cabello juegan los villancicos n°161, n°193, n°194, n° 449 [Frenk, 2004].

¢ Basta recordar al cantor catedralicio Lucas Ferndndez trabajando en ambas festividades para el templo
salmantino en los primeros afos del Quinientos [Framindn, 2015: 64-83]; o las Farsas del clérigo Diego Sdnchez
de Badajoz, escritas tanto para Navidad como para Corpus en las décadas iniciales del siglo [Pérez, 1982: 31-33].
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danzas al son del tamborino; luego, acallado el tambor, dirige un recitado a la doncella
del castillo en forma de nueve versos alusivos al significado de cada personaje; por dlti-
mo, regresa a la fila correspondiente. Destaca la primera intervencién porque, mientras
Cupido recita su parlamento, apunta con su flecha a la doncella en lo alto del castillo y,
al terminar, lanza la saeta sobre las almenas.

En la segunda parte se desarrolla una coreografia colectiva en la que todos los
intervinientes «hacen y deshacen lazos con gentil donaire» [Cervantes, 2004: 704] para
escenificar la lucha entre Amor e Interés, de manera que cada vez que Amor pasa delante
del castillo dispara saetas al aire, mientras que Interés lanza contra sus muros «alcancias»
[‘huchas’] doradas. Al final, arroja una bolsa de piel llena de dineros que desbarata el
castillo y deja indefensa a la doncella. Es apresada entonces por Interés echdndole una
gran cadena de oro al cuello. Acuden a liberarla Amor y su séquito, en tanto que «bailan
y danzan concertadamente al son de los tamborinos» [Cervantes, 2004: 705]. Al cabo
restablecen la paz los salvajes, que aderezan hibilmente las tablas del castillo, y asi per-
miten a la doncella volver a refugiarse en él.

Es aqui cuando interviene el personaje de don Quijote para alabar al autor del
especticulo porque «;Bien ha encajado en la danza las habilidades de Basilio y las ri-
quezas de Camacho!» [Cervantes, 2004: 705], esto es, don Quijote reconoce en la esce-
nificacién presenciada la historia amorosa de Quiteria, pretendida a la vez por un rico
(Camacho) y por un pobre (Basilio).

Queda, pues, de manifiesto, una perfecta correspondencia entre los dos planos, el
de la realidad que viven los personajes en la accién narrativa, y el de la representacién de
dicha realidad traducida en danza, esto es, en gesto y movimiento escénico, en compds
y ritmo musical.

Es entonces cuando cabe plantear si esa trabazén interna que ofrece este episodio
novelesco rige o no, y, en su caso, en qué medida es aplicable cuando nos hallamos ante
una pieza teatral breve como el entremés, cuya configuracién, en época de Cervantes,
exige un fin de fiesta musical. Es mds, en palabras de Eugenio Asensio, «ha sido con-
quistado por la furia de la danza» [Cervantes, 1980: 12]. Se trata, las mds de las veces,
de bailes cantados al estilo de los introducidos en el teatro por Alonso Martinez, segiin
afirma el propio Cervantes en la réplica que el musico primero da al personaje de Ma-
drigal, en la tercera jornada de La gran sultana:

Si nos hubieran dado algtin espacio

para poder juntarnos y acordarnos,
trazdramos quizd una danza alegre,
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cantada a la manera que se usa

en las comedias que yo vi en Espana;

y aun Alonso Martinez, que Dios haya,

fue el primer inventor de aquestos bailes,

que entretienen y alegran juntamente

mds que entretiene un entremés [de] hambriento,
ladrén o apaleado.

[Cervantes, 1965: 393-394]

De todo eso hay en los ochos entremeses cervantinos, de los cuales solo dos usan
el verso: La eleccion de los alcaldes de Daganzo 'y El rufidn viudo, segundo y tercero, res-
pectivamente, de la coleccién [Cervantes, 1980: 5]. No obstante, la diversa modalidad
de escritura no afecta al objetivo de este andlisis, pues cabe afirmar que esas dos piezas
en verso y otras dos en prosa, El retablo de las maravillas y La cueva de Salamanca, sexta
y séptima respectivamente de la coleccién, son las que presentan mayor trabazén entre
las secuencias danzadas-bailadas-cantadas y el asunto abordado, o bien entre los prota-
gonistas y dichas danzas o bailes cantados. Por el contrario, la primera, cuarta, quinta y
octava obras, E/ juez de los divorcios, La guarda cuidadosa, El vizcaino fingido y El viejo
celoso, respectivamente, presentan, a mi ver, cierto divorcio entre accién dramdtica y
componente musical. En orden de complicacién creciente, procedo a revisar, primero,
estos entremeses que maridan ambos elementos con pie algo forzado.

El juez de los divorcios acoge un desfile de malcasados y malcasadas que exponen
en forma de alegato sus quejas conyugales ante un juez, quien al final es reclamado por
dos musicos para celebrar que ha reconciliado a un matrimonio mal avenido. Abando-
nan la escena interpretando un cante, cuyos versos de vuelta «<mds vale el peor concierto,
que no el divorcio mejor» [Cervantes, 1980: 72] tan solo aportan un contrapunto al
debate dialéctico presenciado en la obra, que, en verdad transcurre sin apenas accién.

La guarda cuidadosa contrapone la caracterizacién de dos pretendientes de una
«fregoncita bonita»: un soldado que le escribe versos, sin despegarse jamds de la casa de
la moza (como indica el titulo); y un sacristdn, que repica por ella las campanas y resulta
el elegido. No en balde la mocita cantaba al hacer sus labores la seguidilla: «sacristin
de mi vida,/ tenme por tuya/ y, fiado en mi fe,/ canta alleluia» [Cervantes, 1980: 138].
Una vez resuelta la eleccién de marido —el de iglesia vence al hombre de armas, un
tema tépico—, con pie forzado aparecen al final los musicos, acogiéndose al socorrido
recurso de llamar a unos vecinos para acompanar con sus guitarras la estrofa que canta
cada rival, uno lamentando y otro celebrando el desenlace: «Siempre escogen las muje-
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res/ aquello que vale menos [...]/ pues un sacristdn prefieren/ a un roto soldado lego»
[Cervantes, 1980: 145].

Un broche similar cierra la quinta obra de la coleccién, E/ vizcaino fingido, que,
sin embargo, presenta unas caracteristicas dramdticas totalmente distintas a las anterio-
res. Situada entre las piezas de accién y movimiento por Eugenio Asensio [Cervantes,
1980: 18], hallamos un protagonista activo, el soldado, que conduce la intriga (una
burla para estafar a una duena de dudosa conducta) mediante una serie de pasos enca-
denados (fingirse vizcaino, la ayuda de un amigo, un falso sefiuelo) y asi desembocar en
el desenlace final: después de hacerle creer que era de oro una cadena de pura alquimia,
conduce a la protagonista del engafio al desengafio, un tema predilecto de Cervantes vy,
al decir de Asensio, también de su siglo [Cervantes, 1980: 42].

Esta sélida construccién teatral recibe el mismo corolario musical visto hasta
ahora: dos musicos irrumpen en escena entonando un romance de cierre «La mujer mds
avisada, o sabe poco o no nada», que glosa los libros pastoriles y de caballeria conocidos
de memoria por la duena enganada [Cervantes, 1980: 165-166].

Un dltimo entremés que recibe similar tratamiento musical y a la vez presenta
una trabada arquitectura dramdtica, es E/ entremés del viejo celoso, que recrea una an-
cestral historia adulterina, presente en nuestras letras desde el siglo x11 en los exempla
reunidos por Pero Alfonso en la Disciplina clericalis.

La escena inicial corre a cargo de tres duefas: una joven casada que enfatiza
el cardcter celoso de un marido lleno de achaques, una criada solicita en ayudar a su
sefiora, y una vecina alcahueta, que le procura un amante «galdn, limpio, desenvuelto,
un poco atrevido, y, sobre todo, mozo» [Cervantes, 1980: 205]. El cuadro segundo
presenta al marido exponiendo sus celos ante un compadre y el tercero retine sobre las
tablas al matrimonio. En plena discusién la vecina entra a ofrecer un guadameci con
escenas de famosos rebozados, que oculta a un galdn y permite su entrada en la casa.
Cuando la mujer se marcha, la esposa se solaza con el joven en un cuarto contiguo,
dejando oir comentarios de doble sentido desde el otro lado de la pared. Al abrir la
puerta el marido, ella vierte una bacfa de agua sobre €, facilitando la salida del aman-
te. Ante el bullicio, se presentan el alguacil y unos masicos, que casualmente estaban
en una boda pared por medio, y rubrican la pieza cantando y bailando «Las rifias de
por san Juan/ todo el afio paz nos dan» [Cervantes, 1980: 218].

En el grupo de los otros cuatro entremeses la presencia de una o varias danzas
desempena un papel mds relevante que el de un cierre festivo para regocijo del publico,
pues se integran en la accién dramdtica y forman parte de la caracterizacién de los per-
sonajes, que suelen interpretar la parte bailable.

186



DANZAS DESCRITAS EN EL QU[]OTE, DANZAS REPRESENTADAS EN LOS ENTREMESES CERVANTINOS

El segundo de la coleccidn, y por tantos motivos genial, £/ rufidn viudo, entroniza
en las tablas el infra-mundo del hampa sevillana y, en apenas 400 versos, conduce la
accién desde el duelo de un proxeneta por la muerte de su coima hasta la orgfa festi-
va de un desenlace nupcial. La escena inicial recoge el elogio finebre que el hampén
Trampagos hace de su daifa Pericona con tal ironia que convierte en virtudes los vicios
y menguas de la difunta (vv. 56-108). Su desamparo econémico pronto se remedia
cuando entran en escena tres candidatas, Repulida, Mostrenca y Pizpita, que compiten
por el favor de Trampagos. La eleccién de Repulida, que iba a dar paso a un festejo con
dos musicos, se frustra por estar la guitarra empenada en la taberna. Entonces entra en
escena Escarramdn, el personaje de la jicara quevedesca, en el tercer cuadro de la obra.
Ayuno de noticias tras un cautiverio en Berberfa, recibe de rufianes y prostitutas el de-
talle de sus conquistas: «Cdntante por las plazas, por las calles;/ bdilante en los teatros
y en las casas;/ [...] Oyente resonar en los establos/ [...] Han pasado a las Indias tus
palmeos,/ en Roma se han sentido tus desgracias» [Cervantes, 1980: 96].

Es entonces cuando Escarramdn encarna su propio personaje al interpretar varias
danzas, unas en solitario y otras acompafado, que se encadenan segin se van mencio-
nando a lo largo de un romance. Asi, al oir «de la gallarda el paseo/ nos muestre aqui
Escarramdny, suena la masica y el danzante Escarramdn (que ha de ser un bailarin, se-
gtn la acotacién del texto [Cervantes, 1980: 99]), entra en accién. El procedimiento es
tanto mds eficaz cuanto que versos concretos del romance sefialan movimientos precisos
de un baile como el rastreado (v. 361), el cual ejecutan Escarramdn, las tres coimas y un
jaydn con esta serie de pasos: «Oh, qué desmayar de manos/ oh, qué huir y qué juntar!/
oh qué nuevos laberintos,/ donde hay salir y hay entrar» (vv. 375-379).

Una vez concluido, el romance incluye otros bailes como el canario, las gambetas,
«al villano se lo dan» y la zarabanda, de los que Escarramdn elige cudl interpretar. Y asf,
pide a los musicos «el canario» y después, el «villano a lo burdo, con la cebolla y el pan».
Pero no tendria por qué detenerse ahi la serie, ya que la acotacién indica: «Acabado ¢/
villano, pida Escarramdn el baile que quisiere, y acabado, diga Trampagos» los versos
de cierre, a saber: «Mis bodas se han celebrado/ mejor que las de Roldén./ Todos digan,
como digo:/ {Viva, viva Escarramdn!», a lo que todos contestan: «;Viva, vival» [Cervan-
tes, 1980: 100].

Aunque el grueso de la intervencién danzada se reserva al final, la pieza muestra
una clara correspondencia entre la tipologia de personajes y la naturaleza de los bailes
por ellos escenificados.

De distinto rango es el otro entremés también en verso, La eleccion de los alcaldes
de Daganzo, que carece de auténtica peripecia y responde a un mero interés caractero-
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légico: cuatro aspirantes a alcalde aducen por todo mérito no saber leer y ser cristianos
viejos —como el Sancho gobernador de la insula— para alcanzar la vara de municipe.
Examinados por el bachiller Pesufia (‘Pezufia) y los regidores Estornudo, Panduro y
Algarroba (en claro uso de la onomadstica alusiva), demuestran ser todos ineptos, salvo
Pedro Rana (antecedente del Juan Rana de entremeses posteriores). La prueba queda
en suspenso ante la llegada de dos musicos gitanos y dos bailadoras gitanas que cantan
y danzan, respectivamente, un romance cuya letra parodia a los regidores: «Parece que
os hizo el cielo/ Sansones para las letras/ y para las fuerzas Bartulos» (vv. 266-267), alu-
diendo al texto del jurisconsulto bolofiés.

La actuacién de gitanos y gitanas prosigue con el baile del polvillo: «Pisaré yo
el polvico/ a tan menudico;/ pisaré yo el polvé/ a tan menudéd» (vv. 301-304), que no
significa el fin del entremés, pues incluye como corolario la entrada de un sacristdn, que,
por criticar «las guitarras, bailes y bureos» (v. 324), es manteado entre todos y reprobado
por el dnico aspirante que tiene sentido comun, Juan Rana (vv. 337-345). Arrepentido
el eclesidstico, cesa el aporreo y asi concluye el entremés, un tanto segin la férmula
primitiva que preferia los golpes a los bailes; una férmula que, sin embargo, Cervantes
contribuye a desterrar, al darse cuenta del cambio de gustos entre el ptblico de su épo-
ca, més a favor del baile [Madronal, 2000: 14]. Por tanto, las partes bailadas y cantadas
quedan alojadas en el seno de la breve accién, hacia la segunda mitad de la obra.

De nuevo inserto en el curso de la accidn, se localiza el Gnico baile fabulado que
aparece en ese prodigioso trampantojo que es el Retablo de las maravillas, y en virtud del
cual se ve al sobrino de Repollo bailando con la doncella Herodias, un personaje que es
producto de la creacién verbal de las voces de la Chirinos y Chanfalla. De nuevo, esta
pieza carece de canto y baile final; opta por la otra via de cierre: en el instante previo a
descolgar la manta que ha propiciado el retablo, se asiste a una escena de aporreo con
los golpes de espada del furrier contra los villanos que han asistido a la funcién de la
Chirinos y Chanfalla.

Por Gltimo, La cueva de Salamanca presenta una sucesién de cuadros breves que
retne en la escena central a las dos parejas protagonistas: el sacristdn con la casada addl-
tera, y el vecino barbero junto a la criada. El acmé celebrativo de ese doble amorio se
remarca mediante una danza de ambos galanes, resumida en la actuacién acrobdtica del
sacristdn, capaz de cantar la coplilla «Linda noche, lindo rato, linda casa, lindo amor»
sin soltar la guitarra y haciendo cabriolas, merced a llevar «la sotana alzada y cefida al
cuerpo», segtin la acotacién [Cervantes, 1980: 192]. Ese interludio musical a mitad de
la pieza marca un punto de inflexién en la intriga que Cervantes anticipa al publico,
pues, antes de la coplilla, ya sabe que el marido ausente ha iniciado el camino de regreso
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a casa e incluso oye sus golpes a la puerta, atropellando el segundo «Linda noche, lindo
rato...» que repite el sacristdn. Se desencadena asi la otra parte de la intriga, protago-
nizada por un estudiante embaucador —naturalmente, salmantino—, que obrard el
prodigio de sacar de la carbonera a los dos amantes bajo forma de diablillos, y hechura
de barbero y sacristdn. Rescata también una canasta de viandas, lo que celebran con un
romance en alabanza a la mdgica cueva de Salamanca, recitado por el sacristdn con el
apoyo del barbero en el verso de vuelta [Cervantes, 1980: 198-199].

Interesa el cierre de la pieza por tratarse de una conversacién sobre bailes. Al pre-
guntar el torpe marido por el origen de las zarabandas, el zambapalo, el «dello me pesa»
y el nuevo baile de Escarramdn, su adultera esposa confiesa que, pese a tener un collar
escamarranesco, no baila la pieza por decoro; entonces el sacristdn se presta a darle lec-
ciones: «cuatro mudanzas [...] cada dia en una semana, que sé que le falta bien poco»,
afade [Cervantes, 1980: 199], proyectando hacia el futuro su tridngulo amoroso, de la
mano de un baile sensual y provocativo.

De este modo cabria aplicar a este tltimo entremés el comentario de don Quijote
sobre el ballet presenciado en las bodas de Camacho, destindndolo al propio Cervantes:
«;qué bien ha encajado en la danza... la peripecia de los protagonistas!».

Sin duda, mucho mds humilde es el esbozo del panorama trazado para mostrar
la diversidad de usos y de grados de funcionalidad respecto de las danzas y bailes en el
conjunto de los ocho entremeses cervantinos.
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A Marta, por el dnimo compartido

1. INTRODUCCION

Como pone de manifiesto Matas Caballero [2015], la presencia de obras hist4-
ricas es constante en el teatro aurisecular y, en estas, los diferentes reyes y reinados de
la historia de Espafa tienen un peso fundamental. Esto es lo que sucede con Carlos V,
rey y emperador, cuyas hazafias ocupan los escenarios desde después de su muerte y se
aparece como un modelo de comportamiento caballeresco ademds de como un rey que
resuelve los conflictos. Sus aventuras son tan interesantes que se teatralizan ya a finales
del XVI, por lo que su memoria y modelo permanecen vivos durante los reinados pos-
teriores.

Asi, las comedias seleccionadas para este trabajo son aquellas que se representa-
ron en vida de Cervantes' y en las que Carlos V ocupa un peso fundamental para el

! Dado que el congreso se circunscribe a la vida de Cervantes, situamos el limite temporal para estas obras
en las que aparece Carlos V en la muerte de Cervantes en 1616.
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desarrollo de la trama dramdtica?, tanto porque suceden durante su reinado como por
su presencia como personaje con peso especifico en la trama. No hemos de olvidar que
estas comedias tienen un cardcter histérico e intentan respetar los acontecimientos co-
mo pudieron haber sucedido. Por tanto, vamos a partir de tres autores diferentes que se
centran en tres hechos de cardcter internacional: Juan de la Cueva, autor de E/ saco de
Roma, Francisco Térrega, autor de El cerco de Pavia y prision del rey de Francia'y Lope
de Vega’, con una pieza atribuida: Cerco de Viena y socorro por Carlos V. Son obras muy
interesantes, ya que todas destacan el modelo de Carlos V, un rey muy viajero que se
encargd de resolver los asuntos derivados de su eleccién imperial por todo el continente.

Antes de comenzar el anilisis del personaje en las obras, conviene realizar unas
precisiones que nos permitan conocer mejor la eleccién de estos sucesos histéricos. Se
relatan tres hitos muy sugestivos: el cerco de Pavia en 1525, la victoria espafiola y el
consecuente aprisionamiento de Francisco de Francia en Madrid; el saco de Roma por
las tropas imperiales en 1527, a la que se suma la coronacién imperial de Carlos V en
Bolonia en 1530 y la defensa de los confines del imperio del ataque Solimdn en 1532.
Estas tres hazanas bélicas son una clara muestra del poder de Carlos V y su supremacia
en todo el continente contra rivales de gran poder.

El rey de Francia Francisco apretaba al emperador en el norte de Italia hasta po-
ner cerco a Pavia. El triunfo espanol y la captura del rey francés suponen una victoria
incontestable de Carlos V sin estar en la batalla. Los capitanes imperiales deciden enviar
a Francisco a Madrid, donde concierta unas paces con Carlos V, que el francés va a in-
cumplir. Carlos V peca de ingenuo?, pero asi se puede observar un rasgo fundamental
del Emperador: su extrema caballerosidad’.

El saco de Roma sucede como consecuencia directa de la liga de Cognac® entre
Francisco, el papay Venecia tras la paz de Madrid. En respuesta, las tropas imperiales
saquean Roma durante una semana, si bien, llevaban tiempo sin cobrar su sueldo.
Carlos V necesita justificar este desmdn y recibe el apoyo espanol, donde hay una

% Lope de Vega es el dramaturgo que mds veces utiliza el contexto histérico de Carlos V para situar sus
obras, pero aqui no vamos a analizar las siguientes debido a la nula o escasa presencia de Carlos V como per-
sonaje: La contienda de Garcia Paredes y el capitan Juan de Urbina, El valiente Céspedes o Pérdida honrosa o los
caballeros de San Juan son algunos de sus titulos.

* En un articulo anterior he estudiado la figura de Carlos V en la comedia Carlos V en Francia, de manera
que no se va a analizar otra vez en este trabajo; véase Garcfa Ferndndez [2007].

4 Esta opinién que compartimos, la muestra, entre otros historiadores, John Lynch [2000: 100 y sigs.].

> Carlos se crio en Malinas con su tia y allf aprendié todo lo relacionado con el ideal cortesano.

¢ Tras la ominosa derrota en Pavia y su prisién en Madrid, Francisco I ve Francia rodeada por el poder de
los Habsburgo y crea esta liga en contra de Carlos V. Incluso, durante la prisién en Madrid del rey francés, su
madre entra en contacto con otro poderoso enemigo de religién musulmana: Soliman el Magnifico.
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fuerte corriente erasmista que no ve con buenos ojos los excesos papales, de manera
que se acaba aceptando el saqueo como un castigo. La posicién internacional de Car-
los V se refuerza con su coronacién imperial en Bolonia.

El tercer hecho es el ataque de Solimdn a Viena. Este se produce en 15327, cuan-
do el César va en defensa de las heredades comandadas por su hermano. El propio Soli-
mén es tan ambicioso que quiere llegar hasta Roma, por lo que el viaje imperial es con-
siderado una gran cruzada en defensa de la fe® y de los confines del imperio Habsburgo.

Es decir, estamos ante tres acontecimientos internacionales que explotan las me-
jores cualidades de Carlos V: buen guerrero, buen caballero y buen cristiano defensor
de la pax christiana, modelo que se va a reproducir en el teatro en época de Cervantes,
como intentaremos deslindar a continuacién.

2. E1 CERCO DE PAVIA Y PRISION DEL REY DE FRANCIA

Esta comedia de Francisco de Térrega’ relata parte de los conflictos en Italia du-
rante el reinado de Carlos V. A pesar de que él no estaba presente en el cerco a Pavia, re-
cibe en Madrid al prisionero Francisco de Francia. La comedia presenta dos partes bien
diferenciadas: 1) las dos primeras jornadas suceden en Pavia, donde se explota el motivo
de la comedia de cerco que finaliza con el prendimiento del francés, 2) el trasladado a
Madrid, donde se encuentra con Carlos V'y conciertan la paz.

La imagen que se ofrece de Carlos V pivota en torno a estas dos dimensiones, que
se pueden concretar en lo que dicen los demds de €l y la actuacién y actitud de Carlos
ya en la tercera jornada, donde ejerce el mando muy acertadamente.

Uno de los principales detalles en que insiste Tdrrega para componer la imagen de
los personajes es la valentia y defensa enconada de los espafioles, con algunos de mucho
peso, como Antonio de Leyva'’, que llega a defender Mildn sentado en una silla y con
muletas. Asi se manifiesta la grandeza de los capitanes espanoles, pero, sobre todo, porque

7 Ya en 1529 las tropas turcas comandadas por Solimén llegaron a la puerta de Viena, pero se retiraron, si
bien, en aquella ocasién Carlos V no estuvo en Viena ni en las cercanfas. Véase Ferndndez Alvarez [1999: 184
y sigs.]

8 Como apunta Alvarez Ferndndez [1999] y [2000].

? Para esta edicién, hemos recurrido a la edicién digital de la Biblioteca Virtual de Cervantes: £/ cerco de
Pavia y prision del rey de Francia/ del candnigo Tiirrega, Alicante, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2011,
cuyo original se encuentra en la Biblioteca Nacional, con signatura (U/10337), en Valencia, en la impresién de
Felipe Mey, a costa de Filipo Pincinali, 1616.

10 Este mismo personaje va a aparecer en Viena acompanando al Emperador.
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el comandante en jefe, quien toma las decisiones sin estar en campana es Carlos V, que
los ha elegido.

En este sentido bélico, resulta de interés la continua presencia intuida de Carlos V,
al que todos respetan. Los soldados espafioles, representados por Cisneros, estdn a su ser-
vicio, tanto, que Cisneros es capaz de cruzar a zona francesa para conseguir llevar dinero
y evitar que el ejéreito se amotine.

Pero la parte mds interesante de la comedia a la hora de ofrecer una imagen de
Carlos V sucede en la tercera jornada, cuando Francisco estd prisionero. El francés
ensalza a Carlos, ya que lo envidia en tres cosas: «La primera en la fortuna/ que tiene
(...) En que puede su gobierno/ mostrarse fuerte conmigo (...) y la tltima la fundo/
en vosotros» (38b): fortaleza y suerte, buen gobierno y buenos soldados, tres principios
bésicos que definen a Carlos.

El César no aparece hasta bien avanzada la tercera jornada: va desde Tole-
do, donde estaba aquejado de cuartana demostrando su dimensién mds humana y
mortal, a Madrid para atender a Francisco, que se ha visto afectado por una tristeza
entranable que desembocé en una calentura y Carlos se postra ante su mismo lecho,
con lo que demuestra que es un gran anfitrién a pesar de que Francisco estd preso:
«por eso ayer de Toledo/ por la posta me parti» (49b). Carlos V' y Francisco se tratan
con mucho respeto y cortesia, fina muestra del ideal caballeresco que Carlos lleva al
limite de buen anfitrién, tanto que el propio Francisco le pide que se cubra la cabeza:
«cubrase vuestra grandeza/ que hard que al suelo me incline» (50b).

Francisco no se contiene a la hora de alabar y engrandecer la figura de Carlos V:
es un gran monarca que inspira respeto con su aparicién: «aquella gran majestad,/ aquel
afable semblante/ aquel dnimo constante/ y aquella gran libertad» (51b). Con un ene-
migo tan poderoso como el rey de Francia, la imagen de Carlos V se ennoblece y destaca
atin mds, dado que lo trata con sumo respeto y decoro.

Otro de los rasgos siempre presentes en Carlos V es su gran religiosidad, ya que
le pide al rey francés «por el soberano padre/ y por la virgen su madre/ en cuyo amor te
acrisolas» (54b) que si ve algo en el acuerdo de paz que no le convenza, que lo comu-
nique y lo cambiara «y harélo por mi real fe» (55a). El César es muy magndnimo con
Francisco, puesto que le ofrece ajustar las condiciones de la paz aunque lo ha derrotado.

Ahora bien, el dramaturgo, conocedor de la historia reciente de Espana, resalta
el ideal caballeresco carolino y hace recaer en Francisco la culpa del incumplimiento
de la paz: «que sea de tu conciencia/ la culpa toda y no mia» (55b) porque una de las
mayores preocupacién del César es la religién: «<no permitas Rey, por Dios,/ lo pague la
cristiandad» (55b). Es decir, una lzudatio continua de Carlos V.
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Pero en esta tercera jornada no es un simple rey, sino que cobra un papel muy ac-
tivo y aparece preocupado por sus tropas. Asi, resuelve el conflicto que se establece entre
los capitanes imperiales: Lannoy ha traido a Francisco a Espafa y Carlos, comprensi-
vo, ya que no ha sido una orden suya, lo perdona. Posteriormente concede el perdén
a Cisneros por la muerte de Gaston, hermano de Lannoy. De esta manera, Carlos V
demuestra su gran astucia, pues convence a Lannoy de que no debe tomar venganza de
Cisneros y perdona a este soldado por su buena labor ante el ejército francés. «Levantaos
y dad la mano/ de amigo luego a Lanoy» (54a) y acaba recompensado al noble con el
cargo de «alcaide y gobernador/ del castillo de Mildn» (54a). La generosidad de Carlos
V no termina, ya que también va a recompensar a Casandra y Cisneros'': «con la bendi-
cién de Dios/ se celebre el casamiento» (54a). Esta capacidad resolutiva del emperador
lo acerca a la figura del rey que actda como deus ex machina que es respetado, solventa
los problemas y concierta matrimonios.

De este modo, Tirrega explota con acierto un acontecimiento histérico y concede
a Carlos V gran protagonismo en la tercera jornada, donde el de Gante acta como un
rey tipico del teatro aurisecular: es capaz de resolver todos los conflictos que han ido
surgiendo, pero ademds los aclara con el beneplicito de los suyos, a los que sabe premiar
acertadamente, incluso al rey francés, al que trata con mucha caballerosidad.

3. E1 saco DE RomA

Juan de la Cueva (1543-1612) es un dramaturgo contemporaneo de Cervantes y
destacé por sus dramas histéricos'?, entre los que se encuentra una pieza fundamental:
El saco de Roma (1579), donde se relata c6mo el ejército imperial saquea la ciudad ro-
mana. A pesar de encontrarnos ante un hecho histérico muy comprometido, la imagen
de Carlos V en ningin momento se ve menospreciada. Al contrario, el Emperador
es respetado desde el inicio. Encontramos, de nuevo, dos partes diferenciadas en esta
comedia: las tres primeras jornadas, que suceden en Roma, y la cuarta que sucede en
Bolonia unos pocos anos después, en 1530.

"' Es un soldado muy valiente y es el prototipo de aguerrido y astuto. Ella es una mujer de la que lleva
enamorado toda la obra y logra que el propio Carlos le otorgue su mano.

12 Como ha puesto recientemente de manifiesto en su tesis doctoral Javier Burguillo en Juan de la Cueva y
el nacimiento del teatro histérico en Espana, 2010.
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La imagen imperial pasa por una serie de momentos en los que Carlos V destaca
como rey invicto sin llegar a estar en escena (v. 34)". Pero como se apuntaba, Carlos
V titubea sobre la licitud del saqueo de Roma. Es humano y duda, pero también es
consciente de lo que una guerra supone y sabe que sus soldados deben cobrar su paga,
aunque los soldados espafioles en ningtin momento son criticados.

Tal es asi que estos soldados espanoles se muestran como valedores de unas muje-
res romanas, de manera que se destaca a la soldadesca espanola, a la propia Espana y al
rey que, ademds, es emperador y estd al mando de las operaciones en la distancia.

En contraposicién con la defensa de los espanoles, los barbaros alemanes saquean
la ciudad con mucho ahinco en nombre de Carlos V: «que arbolando de César el es-
tandarte/ (...) con detestables dafios han rendido/ el pueblo en todo el mundo mds
vencido» (vv. 688-691).

El verdadero protagonismo de Carlos V surge en la cuarta jornada, que ha cam-
biado de espacio y sucede en Bolonia, donde el de Gante va a ser entronizado Empe-
rador por el papa. El tema del saqueo espanol estd presente, abundando en la polémica
y distinguiendo entre la actitud de los soldados luteranos que atropellaban y violaban
frente a los espanoles que solo buscaban su sueldo. Incluso se llega a explicar el cambio
en la ciudad de la coronacién imperial: «la causa principal,/ fue la ruina presente,/ y en
un dolor tan reciente,/ el placer seria mortal.» (vv. 1316-1318).

El Emperador ratifica su juramento y se destaca su grandeza con una serie de sim-
bolos: el cetro, la espada, la corona y el mundo de oro (vv. 1384-1390). Esta simbologia
es clave para entender su importancia: gobierno, fuerza armamentistica, control sobre
todo el orbe y capacidad para estar presente donde se le requiere. Estos son elementos de
gran plasticidad llevados a las tablas, lo que elevaria méds a Carlos V' y su memoria per-
maneceria en los espectadores del corral de comedias. Burguillo [2010: 603] apunta a
la relevancia del ceremonial cortesano en el que se incluye esta coronacién: «mantenian
después un eco en la poblacién gracias al fasto publico».

Estamos, pues, ante un ensalzamiento panegirico: se destaca a Carlos V'y al ejér-
cito espanol. De este modo, se alaba al emperador como buen militar y defensor de la
fe catdlica ante un hecho del que queda exculpado con la coronacién final en Bolonia.

13 Para el estudio de la figura de Carlos V en esta comedia, seguimos la edicién de Javier Burguillo incluida
en su ya citada tesis doctoral. La edicién ocupa las pdginas 464-521. Esta edicién se encuentra online en www.

gredos.usal.es/jspui/bitstream/10366/.../DLEH Burguillo Lopez F Juandelacueva.pdf
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4. EI cERCO DE VIENA Y SOCORRO POR CARLOS V'

Estamos ante una comedia atribuida a Lope de Vega, aunque con dudas'. El
hecho histérico que relata pone de relieve el verdadero interés del Emperador por sus
territorios heredados mds al oriente: Viena. Este hecho tuvo gran repercusién, como
apunta Carrasco [2015: 200]: «el gesto de Carlos desencadend gran entusiasmo entre la
poblacién. Fue un acontecimiento considerable»’.

La figura del Emperador se resalta en esta comedia'®. Nos aproximaremos al per-
sonaje desde diferentes perspectivas que se van a complementar y nos van a ofrecer una
imagen de Carlos V que el teatro contribuye a fijar en la poblacién espanola espectadora
de finales del XVI y comienzos del XVII. Por un lado, Carlos V se define por lo que
los otros personajes dicen de él y por sus palabras y actos. Quiere esto decir que Carlos
V, como personaje histérico reciente, tiene unas caracteristicas que se refuerzan como
personaje de ficcion.

En lo que respecta a los turcos, el mayor rival de Carlos V es Solimdn, un sultdn
poderoso, muy valorado internacionalmente, aunque el concepto que se ofrece de él en
la comedia es muy negativo. Ante este rival tan fuerte, la imagen de Carlos V se destaca
especialmente cuando el turco huye sin llegar a luchar. Pero antes de esta huida afrento-
sa de Solimdn, este reta a Carlos V. La carta de desafio es importante porque demuestra
el interés del turco y aumenta el valor de Carlos: «si me vencieres te haré sefior de mis
imperios, y si venciere me apoderaré de tu pequefio seforio, Dios te prospere para que
me dé mayor gloria de vencimiento» (21b). A pesar de esta muestra de valentia, huye
por un suefio que considera un presagio negativo:

!4 Menéndez Pelayo asegura que la comedia estd estragada: «En su estado actual es imposible que esta
comedia sea de Lope. Estd indudablemente refundida y estropeada por un versificador vulgar; pero en algunos
pasajes todavia se reconoce la huella de su estilo», consultado en

http://www.larramendi.es/menendezpelayo/il8n/corpus/unidad.cmd?id Corpus=10008&idUnidad=1006
61&posicion=1.

15 Este hecho fue llevado a las tablas ante Felipe IV por Francisco de rojas Zorrilla como demostramos en
mi tesis doctoral todavia inédita. Un recorrido por la importancia de los otomanos se puede encontrar en Garcia
Ferndndez [2015].

1¢ Para citar esta comedia, hemos seguido la edicién suelta que se conserva en la Universidad de Sevilla sin
ano, lugar ni editor. No se cita el niimero de verso, sino el niimero de pdgina de la edicién digital y la columna a
o b seglin corresponda a la primera o la segunda. Su signatura es Gen. A 250/ 152. Se puede consultar online en:

htep://fondosdigitales.us.es/fondos/libros/5682/2/el-cerco-de-viena-por-carlos-quinto-comedia-famosa-
de-lope-de-vega-carpio/
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después de aquel suefio horrendo

en que la espada imperial

vi, mi persona ofendiendo

el temor me tiene tal

que yo mesmo no me entiendo. (29a).

Este temor de Solimédn pone a Carlos V en la estela de la victoria. Solimdn huye
diciendo: «que el hombre que a mi me espanta,/ no hay rey a quien no amedrente/ el
emperador de Espana/ me hace que el campo lleve» (30b). Carlos V se mantiene como
el gran Emperador ya que acepta el reto y asusta con su simple presencia, aunque el
turco tenga un ejército de 500.000 combatientes.

Uno de los personajes que mds contribuye a engrandecer a Carlos V y a ame-
drentar a Solimdn, es Abrahin, lugarteniente otomano capaz de retar al mismo Carlos
V en nombre del gran turco. Pero cuando se encuentran ambos, Abrahin lo ensalza: «de
un cristiano/ apacible, fuerte, grave,/ comedido, cortesano,/ dspero, manso, suave/ pia-
doso, grave y llano,/ gran discrecién, gran prudencia,/ gran fama, gran valentia,/ gran
hombre, gran excelencia,/ gran valor, gran cortesia» (23b). Toda una enumeracién de
las cualidades de Carlos V, que logran espantar mds a Solimdn después de su pesadilla.
Queda patente el respeto de los turcos, que ofrecen una imagen exaltada de Carlos V a
pesar de que Solimdn no llega a encontrarse con él.

Carlos V es el jefe militar del ejército que se dirige a Viena. Hemos de tener en
cuenta que no fue muy bien aceptado por la nobleza espafiola en sus inicios, pero en
Viena ya se ha producido su hispanizacién definitiva y es acompafiado por una ingente
cantidad de nobles. Esto muestra que es un gran senor y caballero.

A este ideal caballeresco se suma su defensa de la fe catélica: el propio Carlos se
convierte en el adalid de su religién frente a las asechanzas otomanas. Su aparicién en
el segundo acto como una figura alegérica con la fe sobre los hombros y el mundo a
sus pies debié ser muy impactante como apunta Burguillo [2016: 113-117]" y refleja
perfectamente su proyecto imperial: defender la fe y mantener sus territorios heredados.
Serd san Adriano quien describa su imagen: «mira cémo tiene al hombro/ nuestra fe,
pisando al mundo» (17a). Idea que complementa el propio Carlos V arengando a los
cristianos para la batalla: «la fe sustento, cristianos, [...]/ la mayor joya del mundo,/ y
el mayor bien de la iglesia,/ ayudadme a sustentarla,/ ayudadme a defenderla» (17b).

7 La importancia de las alegorfas de Solimdn y Carlos V con la fe y el mundo ocupando posiciones
opuestas debfa ser muy efectista para el publico de la época.
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Acepta el desafio sin ninguna duda: «Yo acepto el desafio/ y le guardo con se-
guro/ en Viena, junto al muro» (22a). Su valentia no se pone en entredicho y siempre
aparece ensalzado por los suyos. Estos mismos nobles enaltecen a su sefior al final de
la obra, en unas escenas muy significativas del valor y poder de Carlos V. Su propio
hermano Fernando dice: «estas honradas coronas/ a tus imperiales sienes/ tu ejército
victorioso/ presentan, rinden y ofrecen» (32b); lo compara con Escipién en Cartago,
pero sin el derramamiento de sangre y le da una corona de laurel. El marqués del Basto
lo compara con Alejandro: «y en premio de la victoria,/ gran Carlos te pertenece/ esa
corona de oro,/ como rey que vence reyes» (32b-33a). Antonio de Leyva asevera: «y asi
te rinden gran Carlos/ mis manos leales siempre/ corona de plata fina,/ como a quien
provincias vence» (33a). El capitdn Juan Bautista se congratula de ofrecer: «corona/ de
hojas de yedras verdes/ como a muro de la iglesia/ y defensor de su gente» (33b). Esta
entrega de coronas destaca los mejores valores del Emperador: defender sus territorios
heredados, las distintas provincias de su imperio y la fe catdlica.

Esta laudatio carolina no termina aqui, sino que el propio Carlos V se mantiene
muy humilde y agradecido por los bienes que sus hombres le dan. El querria haber ven-
cido a Solimdn, pero este ha huido de manera afrentosa: «busco al turco y no parece/ en
los muros de Viena/ [...] saben que huyen y me teme» (33b).

Sin embargo, hay en el final de la comedia un rasgo Gnico, que nunca se habia
observado en Carlos V' y es su ansia de venganza. Hemos de tener en cuenta que acaba
de conocer que Solimdn ha matado a siete nifios alemanes: «Ah, Solimdn, por Dios
juro,/ que he de vengar estas muertes,/ no pienses que estds seguro,/ huye a tus castillos
fuertes» (35a).

La obra finaliza con la inmortal victoria de Carlos V en Viena y sus deseos de
volver a Espafa, aunque también agradece a sus capitanes resaltando de nuevo la fe: «<no
hay premio que daros pueda/ si no es los brazos de amigo / [...] y ahora un templo se
haga/ que quede para testigo/ deste milagro presente» (35b).

5. CONCLUSIONES

El modelo de Carlos V es ideal para ensalzar una manera de ver el mundo y
actuar por parte de los dramaturgos, que se mantienen apegados a una tradicién en la
que el rey no es cuestionado, ejerce un gobierno autoritario y resuelve conflictos. Este
es el arquetipo que se lleva a los escenarios: un rey incuestionable, cuya imagen aparece
fortalecida histérica y teatralmente.
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Carlos V muestra unas pretensiones imperiales y parece que esta idea de imperio
cada vez mds espafiol se consolida a lo largo de su vida y se asienta en las generaciones
posteriores gracias, en parte, a la propaganda que supuso el teatro, uno de los mayores
focos de exhibicién de la época.

Aunque la casi completa perfeccién de Carlos V lo lleva a ser un personaje
poco teatral, los dramaturgos explotan a la persona y su contexto histérico e insisten
en presentarlo como un modelo de virtud y autoridad, como un rey que no rehtye
el enfrentamiento e interviene en cada ocasién fidndose de su ideal caballeresco.
Todos sus soldados acatan sus 6rdenes y cuando aparece se magnifica su defensa de
la fe y de sus tierras, un espejo de comportamiento para sus sucesores y para toda la
sociedad, que verfan en el de Gante el dltimo cruzado, el defensor de la causa cat6-
lica frente a las insidias que recorren Europa y que sirven para ensalzar la monarquia
espafiola.
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El personaje del estudiante
en los inicios de la «comedia nueva»
el caso del teatro cervantino

Laura Herndndez Gonzilez

UNIVERSIDAD DE VALLADOLID

El personaje del gracioso o «figura de donaire» es, sin lugar a dudas, uno de los
elementos mds caracteristicos de la férmula teatral durea de la «comedia nueva». En
efecto, este personaje es el principal canalizador de esa comicidad imprescindible para
cumplir el precepto lopesco de que el teatro ha de presentar al espectador «lo trégico y lo
cémico mezclado». Se rompe asi con la tradicional separacién de los géneros dramdticos
heredada de los cldsicos grecolatinos, pues la preceptiva clasicista se supedita al objetivo
de conseguir un teatro mds verosimil y capaz de representar con mayor fidelidad la rea-
lidad de la Espania del Siglo de Oro.

El gracioso desempefia, en consecuencia, una funcién esencial dentro de la nueva
férmula dramadtica, siendo el principal agente de comicidad a lo largo de la represen-
tacién. Lo curioso es que un personaje que podria haber desembocado fécilmente en
lo arquetipico y estereotipado, presenta, gracias a la pluma de nuestros dramaturgos
dureos, una inusitada variedad que, en ocasiones, complica su definicién por parte de
los especialistas. No obstante, en términos generales, para el espectador del teatro barro-
co, el gracioso paradigmdtico de la comedia nueva se corresponde mds o menos con la
definicién acufiada en el trabajo cldsico de Juana José de Prades [1963: 251]:
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El gracioso es un criado fiel del galdn, que secunda todas sus iniciativas, consejero
sagaz, pleno de gracias y donaires, solicito buscador de dddivas generosas de la vida
regalona, codicioso, glotén y dormilén, cauto en los peligros hasta la cobardia, desena-
morado: lacayo, soldado o estudiante, segtin las actividades de su sefior.

Generalmente, el gracioso se expresa utilizando términos cotidianos o incluso
populares, maneja el chiste y los refranes y emplea el metro octosilabo, como remedo
poético de la naturalidad en el hablar. Intenta con ello, transmitir una sensacién de cer-
cania al espectador aunque, en ocasiones, sus bromas, ironias y juegos de palabras pue-
den alcanzar altas cotas de complejidad, como cuando, por ejemplo, incorpora recursos
conceptistas propios del gusto barroco. La gestualidad del gracioso constituia asimis-
mo un mecanismo fundamental para provocar las risas de los espectadores y podemos
imaginarla un tanto tipificada, mediante la realizacién de movimientos torpes o gestos
groseros. En lo que respecta a la apariencia fisica del personaje, parece que este solia ser
interpretado por actores de baja estatura, cierta edad y aspecto no demasiado agraciado,
lo que contribuia a reforzar su funcién contrastiva frente al joven y atractivo galdn con
el que compartia un gran nimero de escenas.

Como hemos senalado, este personaje gozé de multiples y muy variadas mani-
festaciones escénicas, lo que hace que podamos observar grandes diferencias entre el
gracioso lopesco y el calderoniano, por ejemplo, o entre diversas figuras de donaire en
distintas comedias. El gracioso adquiere, a lo largo del desarrollo del teatro aurisecular,
multiples funciones ademds de la de agente cédmico, llegando a convertirse, en ocasio-
nes, en la voz del dramaturgo para esgrimir agudas criticas sociales y politicas, en el
representante del pensamiento de los espectadores, en elemento premonitorio de la
accién a la manera del coro grecolatino, en lazo de unién entre el publico y la propia
representacién o en un innovador mecanismo de ruptura del pacto de ficcionalidad
dramdtica, que hace de pronto consciente al espectador de lo enganoso y puramente
teatral de la representacion.

Asi, encontraremos graciosos que se mantienen en los margenes de la accién o
que, incluso, poseen una linea argumental propia que discurre, como contrapunto pa-
rédico, en paralelo a la accién protagonizada por el galin. Otros graciosos, sin embargo,
se convertirdn en verdaderos protagonistas de la trama, forjadores de esos ingeniosos
enredos tan disparatados como aplaudidos por los espectadores de las comedias dureas
de capa y espada. En ocasiones, los dramaturgos extenderdn la funcién cémica a otros
personajes (un caso prototipico es el de la llamada «comedia de figurén») o, incluso, lle-
gardn a arrebatar al gracioso su capacidad de hacer reir, como ocurre con Coquin en £/
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médico de su honra, de Calderén de la Barca (una tragedia, en el sentido barroco e hisp4-
nico del término, en la que, a la que el dramaturgo decidi6 sustraer de toda comicidad).

Este cardcter complejo y poliédrico de la figura de donaire se explica, en gran
medida, si analizamos los antecedentes literarios y dramdticos de este personaje. En este
trabajo, nos centraremos tan solo en uno de ellos: el personaje del estudiante, un tipo
que aparece con relativa frecuencia en las obras dramdticas del siglo XVI.

La figura dramdtica del estudiante se inspira en gran medida en la penosa situa-
cién en la que vivian los conocidos en el Siglo de Oro como «capigorrones», estudiantes
pobres que, para sobrevivir y pagar sus estudios, debian servir a sus amos, otros estu-
diantes mds adinerados (a la manera del picaro Pablos de £/ Buscén) o buscar cualquier
otro medio de subsistencia, tal como integrarse en las famosas tunas, por ejemplo.

En la literatura, el estudiante pronto se convirtié en prototipo de picaro y bur-
lador, avezado en letras pero mucho mds en estratagemas de supervivencia, extraordi-
nariamente ingenioso y capaz de urdir todo tipo de engafios para conseguir alimentos,
hurtar dinero o seducir doncellas. Lejos de limitarse al Siglo de Oro, esta visién literaria
del estudiante como un picaro prevalecerd en épocas posteriores vy, asi, encontramos
obras como E/ estudiante de Salamanca de José de Espronceda, que en el siglo XIX refleja
esta misma perspectiva de este personaje.

El estudiante es, en efecto, un tipo de picaro, pero un picaro que cuenta con las
simpatias y la benevolencia de lectores y espectadores. Asi, los textos literarios en los
que aparece esta figura no presentan su conducta como execrable, sino que en ellos, se
busca hacer al receptor cémplice de las travesuras y barrabasadas de este incorregible
personaje.

Por otra parte, si tuviéramos que clasificar los personajes que son artifices de
comicidad escénica, podriamos distinguir, en primer lugar, a aquellos que poseen una
actitud pasiva y resultan objeto de las burlas del resto de personajes. Se trata de aquellos
personajes de los que el puablico se rie, situdndose en un plano de superioridad respecto
a ellos. El teatro del siglo XVI cuenta con una figura fundamental dentro este grupo,
como es la del pastor «bobo», un personaje simple y tonto que es objeto de todo tipo de
enganos y burlas en escena, lo que provoca las carcajadas del espectador.

Frente a esta tipologia, estd el segundo grupo de figuras cémicas, compuesto
por personajes mucho mds activos, urdidores de enganos y estratagemas, quienes se
sitian en un plano paralelo al del espectador y logran, gracias a su ingenio, crear situa-
ciones llenas de equivocos para lograr sus objetivos econémicos o sentimentales. Estos
personajes generan comicidad gracias a los enredos que forjan y, simultdineamente, se
convierten en un elemento fundamental para el progreso de la accién dramitica. Lejos
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de convertirse en objeto de burla por parte del publico, logran generar una suerte de
complicidad con el espectador, suscitando sus simpatias y benevolencia. Esta tipologia
de figura dramdtica cémica resulta particularmente interesante, puesto que a ella se
asocian precisamente aquellos graciosos barrocos que ampliardn las funciones tradicio-
nalmente asociadas este personajes, convirtiéndose, con la evolucién del teatro dureo,
en portavoces de criticas sociales o politicas, en herramientas de cuestionamiento del
pacto de ficcionalidad teatral, en mecanismos de identificacién con el pensamiento y
la sensibilidad del publico o, incluso, en el medio de expresién de hondas inquietudes
filoséficas y existenciales, tal y como ocurre en el teatro calderoniano.

Por otro lado, hay que sefalar que es relativamente frecuente que ambos tipos
de figuras comicas aparezcan simultdneamente en escena, como enganador y engafado,
burlador y burlado, en una estructura que es especialmente productiva para el desarrollo
de piezas breves, de marcado cardcter cémico y personajes estereotipados, tales como
los autos y entremeses que analizamos en este trabajo o numerosas obras del siglo XVII.

El personaje del estudiante que aparece en los textos dramdticos del Siglo de
Oro se sitda, sin lugar a dudas, en este segundo grupo de figuras cémicas enredadoras,
cuyos antecedentes dramdticos pueden rastrearse ya en tipos cldsicos como el ingenioso
criado (servus), motor principal de la accién dramdtica, o el gorrén (parasitus) del teatro
plautino. También por supuesto, en la commedia dell ‘arte italiana, en los astutos zanni
Brighella y Coviello.

Asi, el estudiante se presenta en nuestro teatro como un superviviente, un picaro
que lucha por sobrevivir, por conseguir dinero y alimentos o lograr seducir a una mujer.
La peculiaridad de esta figura dramdtica se halla, frente a las de otros criados enreda-
dores, en la supuesta formacién universitaria que posee el personaje. Ello hace, que, a
menudo, trufe sus intervenciones de expresiones en latin macarrénico o de referencias
mitoldgicas equivocadas, lo cual provoca la hilaridad de los espectadores.

Asi, a continuacién, analizaremos los personajes de estudiantes que aparecen en
algunos de los textos dramdticos mds relevantes del siglo XV, a fin de conocer algunos
de los precedentes de tipos comicos que sirvieron a los dramaturgos barrocos para ela-
borar la figura del gracioso. Como veremos, se trata en todos los casos de piezas breves,
de una gran comicidad, en la que aparecen personajes fuertemente estereotipados y re-
conocibles para los espectadores desde el momento en que entran en escena. En muchas
de estas obras encontraremos el esquema burlador —burlado o enganador— engafnado,
situdndose el personaje del estudiante en una posicién de superioridad respecto a los
otros personajes, a los que humilla o enreda.
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La pieza teatral mds temprana que analizaremos, en la cual el personaje del estu-
diante hace su aparicién, es el Aucto del Repelén de Juan del Enzina, editado en 1509. Se
trata de una obra muy breve de cardcter comico construida a base de personajes arqueti-
picos. El auto presenta a dos pastores, Juan Paramds y Piernicurto, que responden a la ti-
pologia del rtstico «bobo» y se expresan en la jerga teatral burlesca del sayagués, llena de
vulgarismos y deformaciones léxicas. Los pastores relatan ante los espectadores que han
sido repelados por un grupo de estudiantes en el mercado; esto es, han sufrido todo tipo
de burlas y vejaciones. Hacia el final de la pieza, aparece un estudiante dispuesto a con-
tinuar con la broma pero los pastores consiguen hacerle huir a base de palos y terminan
celebrdndolo con una cancién muy cémica en la que se congratulan de su ignorancia.
Como puede verse, la pieza sustenta su comicidad en el contraste entre dos figuras to-
talmente arquetipicas: el pastor bobo, ignorante y cobarde, en contraposicién al astuto
y picaro estudiante, que no duda en burlarse y aprovecharse de la inocencia del ristico.
En el siglo XVI, en un momento de auge de los centros urbanos, puede percibirse en
la pieza cierto desdén y burla hacia los personajes procedentes del dmbito rural, que
son vistos como simples e ignorantes, en un tépico que prevalecerd hasta nuestros dias.
Por otra parte, conviene destacar que el principal mecanismo de diferenciacién entre
pastores y estudiantes es, precisamente, su forma de expresion lingiiistica, especialmente
marcada en el caso de los pastores, con el empleo del sayagués. El estudiante emplea, en
contraste, un registro normativo, sin utilizar expresiones o referencias cultas que delaten
su condicién. En lo que concierne a nuestro andlisis, es resefiable el hecho de que el
personaje del estudiante aparezca ya en una pieza tan temprana caracterizado como un
burlador, un picaro sin escripulos morales convertido en principal artifice de la accién
de esta breve pieza dramdtica. Por otra parte, hay que destacar que la originalidad del
Aucto del Repelon consiste en cierta manera en que hay una subversién final de los roles,
que hace que los pastores, los «bobos» que tradicionalmente son objeto de las burlas del
resto de los personajes cobren su venganza y terminen por dar una paliza al estudiante.

La segunda obra que examinaremos es uno de los Pzsos (1567) de Lope de Rueda,
Cornudo y contento, en el que reaparece la figura del estudiante como un personaje pica-
ro y burlador. Asi, en esta pieza el estudiante y su amante consiguen enganar al marido
de esta para pasar tiempo juntos y aprovecharse de sus recursos, haciéndole creer que la
mujer estd gravemente enferma. De nuevo, el personaje del estudiante se corresponde
con un tipo genérico, sin nombre propio, y que podria asimilarse a un picaro cual-
quiera, ya que ni su forma de expresarse, ni otros rasgos revelan su supuesta formacién
universitaria. El personaje tan solo hace una referencia al hecho de que se haya en pu-
pilaje, situacién muy comun entre los estudiantes de la época que debian trasladarse a
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una ciudad universitaria. Frente al cardcter casi picaresco del estudiante, Lope de Rueda
construye un doctor que si hace continuo alarde de su formacién cultural, pronuncian-
do continuamente disparatadas sentencias que quieren parecer latinas, lo cual provoca
la extrafieza y confusién del resto de los personajes y las risas de los espectadores ante la
broma lingtiistica. Como puede verse, de entre los aspectos caracterizadores de la figura
del estudiante, el dramaturgo ha preferido explotar su dimensién de engafiador que su
faceta de hombre supuestamente culto, elemento de comicidad que ha trasladado a otro
personaje.

Miguel de Cervantes, por su parte, convierte al personaje del estudiante en un
agente de comicidad fundamental dentro de sus conocidas piezas breves, sus Entremeses
publicados en 1615. Entre estas obras merece especial atencién el famoso Entremés de la
Cueva de Salamanca. En él, junto a otros tipos comicos populares (el barbero, el sacristin
0, de nuevo, el marido engafiado) encontramos el personaje de un estudiante, que recibe
exclusivamente este apelativo genérico, constituyéndose, por tanto, como un arquetipo
perfectamente reconocible a ojos del espectador. Ademds, en esta pieza el estudiante
aparece caracterizado explicitamente con su vestuario, pues lleva el atuendo propio de
su condicién (sotana corta y manteo sin cuello) que el resto de los personajes y también
los espectadores reconocen. Desde el principio, el estudiante de La cueva de Salamanca
se muestra ante el piblico como un superviviente, un hombre pobre, que trata de lograr
un cobijo para pasar la noche y no duda en inventar una patrana totalmente inverosimil
para conseguir su propdsito:

EsTupIiaNTE. Salmantino soy, sefiora mia; quiero decir que soy de Salaman-
ca. Iba a Roma con un tio mio, el cual murié en el camino,
en el corazén de Francia. Vine solo; determiné volverme a mi
tierra: robarénme los lacayos o compaifieros de Roque Guinar-
de en Cataluna, porque él estaba ausente; que, a estar alli, no
consintiera que se me hiciera agravio, porque es muy cortés y
comedido, y ademds limosnero. Hame tomado a estas santas
puertas la noche, que por tales las juzgo, y busco mi remedio.
[Cervantes, 1997: 241-242]

Se muestra asi caracterizado como un picaro, un personaje capaz de aprovecharse
de la inocencia y buena voluntad de los demds para sobrevivir. En esta pieza, ademds, el
estudiante aparece como un personaje itinerante, condicién propia de picaros y delin-
cuentes que deben trasladarse continuamente para evitar ser capturados por la justicia.
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El estudiante se convierte en un elemento central dentro de La cueva de Salaman-
ca puesto que, ante el repentino regreso del marido cornudo, inventard una disparatada
historia basdndose en la leyenda de la cueva de Salamanca con la que logrard evitar que
la infidelidad de Leonarda sea descubierta y, ademds, disfrutar de un banquete opiparo.
Frente a las piezas anteriores, el entremés de La cueva de Salamanca presenta un perso-
naje mds complejo, que logra conseguir sus propdsitos fundamentalmente a través de
la palabra. El estudiante es, por tanto, capaz de crear una nueva realidad gracias a su
elocuencia, cualidad que comparte con numerosos personajes cervantinos como, por
ejemplo, Chanfalla y Chirinos de E/ retablo de las maravillas o el propio don Quijote.
En efecto, el poder del discurso del estudiante es tal, que consigue persuadir al resto
de los personajes de todo aquello que se propone. Por otra parte, su superioridad cul-
tural le permite aprovecharse de la ignorancia y credulidad de Pancracio, quien confia
en la existencia de la brujerfa y la leyenda de la cueva de Salamanca. En este entremés
Cervantes desarrolla el tipo del estudiante convirtiéndolo en un personaje mds sélido
que el que aparecia en los textos anteriores y cuya principal facultad es la elocuencia.
Precisamente este dominio de la palabra lo convierte al estudiante en el mas poderoso de
todos los personajes, haciéndole capaz de construir realidades alternativas a su antojo.

Por tltimo, analizaremos el titulado por Cervantes como Entremés del rufidn viu-
do llamado Trdmpagos, el cual resulta ser, desde el punto de vista genérico, una jicara,
en la que el dramaturgo nos presenta a un grupo de rufianes y delincuentes que se ca-
racterizan lingiiisticamente por el empleo de la lengua de germanias. Esta pieza carece
précticamente de accién y su momento dlgido es el de la exaltacién del rufidn Escarra-
mdn, un personaje creado por Quevedo que, hacia 1611, habfa alcanzado ya una gran
popularidad, convirtiéndose en protagonista de todo tipo de composiciones cantadas
similares a la que presenta Cervantes en esta jdcara con intencién burlesca.

Como puede observarse, en esta pieza, el estudiante aparece caracterizado como
un delincuente mds, con un comportamiento y modo de expresarse similar al del resto
de los rufianes que protagonizan la jicara. Su condicién de estudiante queda remarcada
sobre todo a través de su sobrenombre, Vadémecum, una referencia a la cartera o porta-
libros y, por metonimia, al propio estudiante. Asimismo, el significado de este término
latino da a entender la condicién de criado del personaje, que se encuentra al servicio
del jefe de los rufianes, el viejo Trdmpagos. El estudiante participa activamente en los
didlogos burlescos que se establecen entre los rufianes, llenos de expresiones germanes-
cas y juegos de palabras. En cierto sentido, su modo de hablar no resulta tan vulgar
como el del rufidn Chiquiznaque o el de las prostitutas y, en un momento dado, intro-
duce incluso una referencia culta a la caida de Troya. No obstante, las bromas basadas
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en alusiones mitolédgicas e histéricas no estdn puestas en boca de Vadémecum, lo que
serfa mds esperable, sino en la de su amo Trdmpagos, lo que no hace sino hincapié en
lo disparatado y grotesco de la situacién descrita por Cervantes. Asi, esta jécara, al igual
que la novela ejemplar Rinconete y Cortadillo, busca la comicidad presentdndonos a un
grupo de rufianes en una situacién que considerariamos insélita dada su procedencia
social y su existencia al margen de la legalidad y la moral establecida. De este modo,
por ejemplo, Trampagos se considera «de luto» por la muerte de la prostituta que tenia
a su servicio y se lamenta de su fallecimiento con expresiones amorosas que resultan
totalmente ridiculas para los espectadores.

En esta galeria de rufianes y picaros, lejos de trazar un personaje psicolégicamente
complejo, Cervantes integra al estudiante como un delincuente mds, ahondando en el
estereotipo cémico que se habia desarrollado en el teatro espafiol a lo largo del siglo
XVI.

A través de las piezas examinadas puede observarse que en esta dramaturgia, el
antecedente fundamental de la «comedia nueva» barroca, encontramos multiples per-
sonajes de estudiantes que presentan un carcter cémico. Siendo terminoldégicamente
rigurosos, no podemos considerar a estas figuras como «gracioso» pues este término' no
surge hasta el periodo de auge de la férmula teatral lopesca, siendo neologizado en 1617
por Sudrez de Figueroa.

Asimismo, no podemos olvidar que el propio Lope [1860: 29] se atribuye, en el
«Prélogo dialogistico» a la XIX Parte de sus comedias, la creacién de la figura de donaire
y su introduccién en el teatro espafol como elemento central de su nueva férmula dra-
mitica. En lo que respecta al personaje del gracioso, como en otros muchos aspectos de
la férmula teatral de la «comedia nuevan, el gran mérito de Lope de Vega consistié preci-
samente en su rastreo exhaustivo de la tradicién folclérica y literaria hasta encontrar los
elementos necesarios para crear un agente de comicidad que fuera netamente original y,
simultdneamente, perfectamente reconocible para el espectador y capaz de captar todas
sus simpatias. En efecto, el gracioso del teatro dureo imbrica caracteristicas cultas y po-
pulares, atina lo lingiiistico y lo gestual y presenta una apariencia y un comportamiento
y psicologia mds o menos estereotipados procedentes de diversas fuentes literarias y
culturales. Una de ellas es, sin lugar a dudas, la dramaturgia del siglo XVI, un corpus
teatral que abunda en figuras cémicas de toda indole. Entre ellas hemos seleccionado
para nuestro andlisis la del estudiante porque la consideramos especialmente relevante
para comprender una de las dimensiones mds apasionantes del gracioso barroco: su ca-

! Para analizar los origenes y evolucién del término gracioso conviene consultar Jesis Gémez [2002: 11-22].
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pacidad de enganar, de enredar y, sobre todo, de subvertir la jerarquia social situdndose
en un plano de agudeza y superioridad intelectual respecto a personajes de estamentos
mis elevados. En efecto, el gracioso, pese a su apariencia un tanto arquetipica, pronto
se revelarfa como uno de los personajes de mayor potencialidad dramdtica gracias a su
capacidad de, bajo el artificio de la locura o la gracieta, subvertir tanto las convenciones
dramdticas como las normas politicas y sociales de la Espana del siglo XVII.
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La figura del indiano de
«La entretenida» de Cervantes

a «La villana de Vallecas» de Tirso de Molina
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La entretenida, cuya banda cronoldgica se sitda entre 1608 y 1613 [Diaz Larios,
1988: 15-16], forma parte de las Ocho comedias y ocho entremeses nuevos, publicados en
1615. Esta obra que se suele etiquetar bajo la denominacién de comedia de costumbre,
de capa y espada, o de enredo, destaca por su triple trama, produciéndose asi multiples
niveles de realidad. El interés de esta comedia se debe también a que Cervantes no con-
cede al desarrollo de la fibula un desenlace que se adecta a los presupuestos habituales
de la comedia nueva, oscilando asi entre los valores axioldgicos de la preceptiva lopesca,
y las tentativas de renovacién, por lo cual, se ha considerado la dramaturgia de Cervan-
tes como parte de un teatro experimental [Canavaggio, 1977].

En cuanto a La villana de Vallecas de Tirso (1618-1620), Pilar Palomo la clasifica
en el grupo de las «comedias cortesanas», por su localizacién geografica y temporal, la
condicién de los personajes, y un dmbito caracteristico [1999: 199]. M. Zugasti, por
su parte, la califica de «comedia villanesca» [1968: 141]. La originalidad de la comedia
radica en el doble juego de la ilusién creada por medio del universal procedimiento de
la mdscara, y de otros recursos teatrales de personalidad encubierta, de juegos de ser y
apariencia, en una época intrinsecamente teatralizada, en que el hombre barroco era
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especialmente aficionado a estos juegos especulares, y en este aspecto, ambos autores
coinciden.

La entretenida ha podido influir en algunas comedias de distintos autores tales
como El parecido en la corte de Moreto, o atn Los emperios del mentir de Diego Hurtado
de Mendoza [Eiroa, 2003: 1]. En el prélogo de su edicién de La villana de Vallecas,
Bonilla [1916: 19] subraya:

Alguna semejanza se ha senalado entre La villana de Vallecas y La entretenida, de
Cervantes, y, ciertamente existe en cuanto al hecho de la suplantacién de cierto india-
no; pero lo esencial en La villana es la villana misma, y sus artificios y marafas, que
nada tienen que ver con los de La entretenida.

De la lectura de estas palabras de Bonilla, se extraen elementos importantes, entre
los cuales, sobresale la suplantacién del personaje del indiano, al que quisiéramos ce-
fiirnos en este estudio, confrontdndole con el tratamiento tirsiano, con el propdsito de
hacer resaltar la originalidad de cada uno de los dramaturgos.

Nos queda la consideracién de un elemento relevante: el fraile de la Merced era
misionero mercedario en la isla espafola desde junio de 1616 hasta junio de 1618, y, «co-
mo cronista General de su Orden, analizard acontecimientos, aportard datos, obtendrd
conclusiones, y pondrd ante la mente fascinada del lector la decisiva accién mercedaria
en la gran empresa hispanoamericana» [Urtiaga, 1981: 448]. Al volver a Espana, Tirso
cantard su experiencia del Nuevo Mundo en obras tales como Amazonas en las Indias, y
constelaciones hallamos también en La Santa Juana en que, deseoso de huir de una si-
tuacién econdmica dificil, el comerciante Marco Antonio marcha a las Indias para lograr
la mayor fortuna posible, y volver luego a Toledo, o atin en Marta la piadosa, en que el
capitdn Urbina y su alférez retornan a la peninsula, tras sus empresas militares en las In-
dias, y por supuesto, en La villana de Vallecas, obra «llena de impresiones de aquel viaje»
[Nolasco, 1949: 196], en que sale a escena don Pedro de Mendoza, un gentilhombre
educado por un padre digno que se habia trasladado a Méjico para cambiar de posicién
social y enriquecerse. De Cervantes, sabemos que recorrié la Peninsula en contadas oca-
siones, y hasta diferentes partes del mundo, durante sus innumerables viajes. Por tanto,
un denominador comtn reine a ambos autores: la rica experiencia del viaje, y el «tras-
plante fisico, emocional, e intelectual» [Urtiaga, 1981: 450] que este supone.

Es de senalar, primero, que en La entretenida, el verdadero indiano don Silvestre
de Almendadrez solo sale a escena a finales de la obra, con un signo exterior ostensible de
riqueza, «una gran cadena de oro», designando esta metonimicamente a la figura del pe-
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rulero. Por lo cual, nos cefiiremos mds bien a la suplantacién de la identidad del indiano
por el mozo estudiante Cardenio quien, ayudado por su escudero Munoz, el verdadero
instigador del engano, determina hacerse pasar por don Silvestre, ya que la flota de éste
tltimo tarda en llegar. Para probar y justificar su condicién de indiano, Cardenio tendrd
que salir a escena con piedras preciosas y papagayos, pero el plan urdido por el escudero
no funcionard, ya que no conseguirdn las alhajas necesarias para que la burla se lleve a
cabo. Lo absurdo de la situacién radica en el desfase que existe entre el embeleco mon-
tado originariamente por el escudero, con precipitacién y confusién, a modo de una
extravagante puesta en escena, y que, en un principio, convence al lector-espectador, y
el resultado final decepcionante: no les queda otro remedio, finalmente, que el de llegar
disfrazados de peregrinos, y no de ricos peruleros.

De ahi, el interés de la narracién algo desproporcionada de Torrente, que para
explicar su falta de hacienda y su aspecto algo extrafio, argumenta que han sufrido un
naufragio en su travesia desde Lima hasta Espafia, y que se vieron obligados a arrojar al
mar todos sus bienes:

De perlas, jqué de cajas arrojamos;

tamanas como nueces, de buen tomo,

blancas como la nieve atin no pisada !

de esmeraldas, las pefias como cubas,

digo, como toneles, y aun mds grandes;

piedras bezares, pues dos grandes sacos;

anis y cochinilla, fue sin nimero. (vv. 861-867)

La fortuna que ha dado fama a los indianos, la lleva Cervantes al extremo, hasta
convertirla en un rasgo estereotipado y caricaturesco, mediante el énfasis en la descrip-
cién de la hacienda, las enumeraciones, una retahila de cuantificadores, la numeracién,
la modalidad interrogativa, la aceleracién, y sobre todo la fuerza cémica de la acumu-
lacién, convirtiendo asi al fingido indiano en ilusién, en objeto de fantasma, en un
ser misterioso y hasta mdgico, que procede de tierras desconocidas y geogrdficamente
alejadas.

Para conferirle a su obra mayor verosimilitud y un toque de «realismo», Cervan-
tes se esmera en nombrar las diversas categorias de piedras preciosas, entre las cuales des-
taca la piedra bezar, conocida por sus propiedades curativas, o atin las diferentes especies
de papagayos (la catalnica, el papagayo grande), trae a colacién también el tépico de la
navegacion transatldntica y de las malas condiciones meteorolégicas («la borrasca», «la
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tormentay, «huracdny), propulsindonos asi a las exéticas Indias, tierras de quimeras y de
maravillas, e invitindonos al suefio, a la evasién y al viaje. Ademds de alimentar la risa,
el falso fervor de Torrente, al explayarse en el tamafio ideal de las perlas, participa de la
teatralizacién de las Indias que se convierten en escenario espectacular.

La gradacién en el relato del quimérico y rocambolesco periplo, en boca de Car-
denio y de Torrente, a lo largo de las dos primeras jornadas, mantiene en vilo al especta-
dor, que queda pendiente del desenlace de esta fébula adornada con detalles increibles.
Lo espectacular de la borrasca no resulta convincente para el espectador, que en este
embrollo, se hace cémplice del dramaturgo, pero si para don Antonio y Marcela, quie-
nes acogen al falso indiano sin recelo. La credulidad y necedad de estos participan de lo
absurdo de la situacién que alcanza su climax al referir Torrente que, ante los peligros
del viaje, su amo prometi peregrinar descalzo por las siete iglesias principales de Roma.
El relato de viaje va evolucionando en verdadera farsa con la oracién de Cardenio que,
finalmente, tras un periplo asimilado hiperbélicamente a un viacrucis, «sale mondo y
desnudo/ a tierra» (v. 850).

Finalmente, la ingeniosa maquinacién va deshaciéndose para convertirse en un
ensayo farsesco, que ni siquiera despertard las sospechas de don Antonio y de Marcela.
La originalidad de Cervantes radica en que no explota aqui el impacto visual del ar-
tificio teatral del disfraz, convencién dramdtica verosimil, para potenciar el enredo e
intensificar la confusién, ironizando asf sobre un tipo de comedia, sino que recurre a su
creatividad artistica, al construir una triple trama que se desarrolla en un doble plano:
la fébula de los criados y la de los sefiores.

Ademids de encerrar fuertes connotaciones simbdlicas, el espacio ocednico es
esencial en la obra, ya que le sirve de pretexto a Cervantes, para introducir a la figura
del indiano fingido, tanto mds cuanto que constituye el naufragio ficticio el elemento
activador del embuste y de la burla. Mds que el simbolo de la rueda de la fortuna por
su cardcter inestable, el mar y sus olas es lo que permite vincular en la obra el eje de
los fingimientos y simulacros con el del amor que, en La entretenida, dista mucho de
representar el motor de la accién, como puede serlo en La villana de Tirso [Eiroa, 2003:
1285]. En este sentido, la obra es ante todo entretenimiento, y hasta diversién festiva,
complaciéndose Cervantes en despistar al lector-espectador, al introducir a un personaje
(Marcela) que no conlleva realidad corpérea (nunca sale a escena), y al trastocarlo todo
en su pieza, desde la identidad y representacion de los personajes, hasta el género de la
obra, subvirtiendo asi los cédigos del género de capa y espada, ya que no tiene esta un
final feliz habitual con las bodas que suelen restaurar el orden y la armonia.
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En La villana, Tirso explota también las enormes posibilidades dramdticas de
la hacienda del indiano, recurriendo por ejemplo al mito de Midas que tenia el poder
de convertir en oro cuanto tocaba, o adn, cifrando y clasificando su fortuna en tres
categorias: las piedras preciosas de diversas formas y colores, los domésticos, y los
animales de carga. Para lucir en la corte y justificar su privilegiado estatuto de india-
no, éste ha de exhibir sus «sefnas de identidad», que no son sino sus bienes, sin los
cuales no tiene existencia alguna, segtin exclama don Pedro de Mendoza, al afirmar
su orgullo de ser indiano, su esencia: «Criollo soy de Méjico, que es de nombre/ que
dan las Indias al que en ellas/ nace; (...)» (vv. 754-755).

Asimismo, se refiere Tirso a los productos «exéticos», horticolas y botdnicos, cul-
tivados en el Nuevo mundo que los indianos trasladaban a Espana, y que despertaban
la curiosidad y el apetito de los peninsulares:

Agupo. En conserva hay pina indiana,
y en tres o cuatro pipotes
mameyes, cipizapotes;
y si de la castellana
gustas, hay melocotén
y perada; y al fin saco
un tubano de tabaco' (...) (vv.433-439)

Subraya A. Urtiaga que, en su estancia en Santo Domingo, el mercedario fue
el testigo de «la profusién con que se habian reproducido cafas de aztcar, higueras,
naranjos y limoneros importados de Espafa», y que, «esto, sin duda, le impresiond
vivamente.» [Urtiaga, 1981: 449]. La integracién del Nuevo Mundo al viejo se concibe
como un proceso idealizador de transferencia y de trasplante, mediante el cual las anti-
guas virtudes habrdn de encajarse a las nuevas, con el fin de que éstas florezcan, siendo
América una tierra de promisién, en que puede producirse el divino milagro, segin ex-
clama don Pedro de Mendoza: «Antes por él/mana Espana leche y miel. De promisién
tierra ha sido» (vv. 522-524). Tal conexién estrecha entre la Peninsula y América, se
plasma en La villana, a través de la relacién epistolar que mantienen don Gémez, figura
patriarcal del Antiguo Mundo, y el padre del indiano, quienes, a pesar de la distancia
geogréfica, hacen perdurar y fructificar esta comunicacién, amistad y hermandad, entre
los dos mundos. Es significativo, en este sentido, el papel estructural y doble de la carta
que, amén de funcionar a modo de revelacién de la traicién del amado de Violante, es

! Cito por la edicién de S. Eiroa.
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decir, como prueba material concreta del goce, y también a modo de medio para lavar
la afrenta, constituird, en cierto modo, el certificado de autenticidad del indiano, al
presentarse éste ante el padre de la dama deseada.

A lo largo de la comedia tirsiana, se oponen estos dos mundos cuyos represen-
tantes son don Pedro de Mendoza para el Nuevo Mundo, y don Gabriel asi como don
Gémez para el Antiguo mundo. En cuanto llega a Espafia, el indiano sufre persecucidn,
pierde sus puntos de referencias y su propia identidad, ya que, don Gabriel se la usur-
pa, y es victima de la doblez de éste ultimo, que es, a su vez, el simbolo de esa Espana
cruel, injusta y de quimeras, «el enredador de Espana» (v. 2444), a la que no consigue
adaptarse el despistado criollo por desconocer sus normas de conducta y sus cédigos, y
de la que serd finalmente la presa:

PeDRO. Agudo, saquesta es Espana?
;Castilla y su corte es esta,
tan celebrada en las Indias
en el término y llaneza? (vv. 2288-2291)

No solo traducen estas preguntas retdricas el desfase que existe entre la imagen
idealizada que tienen los criollos de la madre patria, celebrada en las Indias, y la dura
realidad, sino que hacen hincapié, asimismo, en la desilusién y en la amargura de don
Pedro, que termina por ser un indiano burlado por un actor que reviste su méscara:
don Gabriel. Las Indias pasan a ser el espejo invertido de la peninsula, la cual queda
reducida a una pura invencién. En resumidas cuentas, don Gabriel, el caballero li-
viano, codicioso y embustero, representa, en un esquema contrapuntistico, el doble
invertido de don Pedro, que a su vez, viene a ser el modelo invertido del pater familias
don Gémez, encarnaciéon de una sociedad inmévil y anquilosada. En eso radica, creo,
la originalidad del tratamiento dramdtico del personaje del indiano en Tirso.

Si es verdad que también alude Tirso al tépico de la travesia dificil, que dura
mids de tres meses con sus peripecias, tales como la tormenta, no cobra sin embargo el
mismo relieve que en Cervantes, ya que no serd el naufragio ficticio lo que desencade-
nard la treta, sino mds bien la maleta y el baul, dos objetos escénicos eficaces que van a
desempenar un doble papel: primero, funcionan a modo de sinécdoque para aludir al
volumen, esto es, al inmenso caudal del criollo, y constituyen, luego, el elemento acti-
vador de la trampa, el artilugio sobre el que descansa la trama, ya que serd el cambio de
maletas lo que facilitard la suplantacién de identidad, y al mismo tiempo, la insercién
de lo que confiere una sélida coherencia a la comedia: la burla, arte en que compite
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Cervantes con Tirso: «Las maletas troqué, senor, por yerro./ Era de noche y mucha la
bebida./ Madrugards td menos» (vv. 701-703).

El eje del engafio retne por tanto estas dos comedias. Con todo, podemos obser-
var una diferencia notable en el tratamiento de la burla, que no tiene el mismo alcance
en ambas obras: si en Cervantes, responde ésta a uno de los objetivos esenciales de la
obra, la diversién que, a su vez, esta al servicio de la intencién parddica cervantina (que
no significa sin embargo un «enfrentamiento programdtico» con la comedia nueva [Are-
llano, 1995: 52]), no se vincula necesariamente con una intriga principal, sino que se
halla supeditada a otras acciones o historias periféricas que, a pesar de no obedecer a los
mecanismos tradicionales de la comedia nueva, se orientan hacia una misma finalidad:
enmarcar la pieza en un marco mds verosimil, mds «realista», y por tanto, menos con-
vencional, y menos codificado, y en eso radica, creo, la originalidad cervantina. El em-
buste y el ardid no constituyen por tanto armas mediante las cuales pueden los héroes
cervantinos triunfar, porque en realidad, no hay que buscar la victoria en un mundo de
apariencias que, al fin y al cabo, no es sino un espejo farsesco y alterado de la vida «real»,
y en este aspecto, podemos decir que Cervantes «desmiente los imperativos de la teorfa
preceptista» [Gonzdlez Maestro, 1999: 307].

Tirso, por lo contrario, construye una trama principal sélida en torno al fuerte prota-
gonismo de Violante y de sus lances amorosos, coherentemente y estrechamente conectados
con los otros actantes de la comedia, cuyos motores principales son el amor y el honor,
corolarios, a su vez, de otros motivos no menos relevantes, tales como el secreto, el juego,
la venganza, y el matrimonio clandestino, conformando todos estos heterogéneos compo-
nentes, una verdadera unidad artistica, en que se funden inextricablemente el /udus y la
ensefanza moral, la literatura y la vida.

Si bien representa la fortuna uno de los rasgos caracteristicos del indiano tirsiano,
no son de desestimar sus numerosas virtudes como la prodigalidad, la tenacidad, la
honestidad, la paciencia, y sobre todo la cortesia, que lo definen como a un auténtico
galdn, un perfecto corteggiano, cuyos dotes encantan y atraen tanto a los personajes
femeninos como a los masculinos. La mayor virtud del indiano tirsiano es sin duda
la discrecién, que le posibilitard, en el desenlace, vencer la duplicidad y la hipocresia,
alcanzando asi su digno objetivo: casarse con dofa Serafina. En este sentido, el matri-
monio representa el galardén merecido del caballero, que ha sido capaz de superar las
pruebas una tras otra: primero, una travesia dificil, y después las artimafias y el disimu-
lo, vicios propios del Madrid del Antiguo Mundo. En tanto que «<hombre cuerdo y de

buen seso», el indiano encarna, en resumidas cuentas, el ideal humano de perfeccién
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que el Mercedario ha ido esbozando, a lo largo de su trayectoria literaria y personal,
segiin ha subrayado con razén Urtiaga [1981: 451]:

El indiano en sentido estricto, el espafiol que habfa marchado a América y regre-
sado a Espana, es el tipo que retine todas las cualidades sustanciales y complementarias
del modelo preconizado por Tirso. El era uno de esos indianos, y en sus obras presenta
personajes de ese tipo en los que construye un modelo ideal [...]

Yo me atreveria a anadir que, més alld de la exaltacién de un ideal humano, la re-
presentacién del indiano corresponde a la filosofia moral del mercedario que sublima, a
través de don Pedro de Mendoza, las virtudes del justo medio, de ahi sin duda la ponde-
racién de que hace alarde éste en esta comedia: «;Cémo podré, cuando de seso salgo?,/
Mas siempre, o perdidoso o ofendido,/ uso ser con mujeres comedido» (vv. 751-753).

Es mds: el fraile de la Merced pone el énfasis en que es el hombre un ser perfec-
tible que puede, mediante sus actos, enmendarse y mejorarse, con tal de que se forje la
propia vida, superando cuantos obstdculos se presenten ante él, y en este aspecto, no se
aleja mucho tirso de Cervantes.

La perfeccién, en todas las creaciones artisticas tirsianas, radica en el hombre due-
fio de sus acciones que, movido por un afin de medro (sea cual sea la ambicién, con tal
de que sea noble), se vence a sf mismo, y hasta a la naturaleza, para embellecer y hacer
evolucionar el mundo en que le corresponde vivir. A la luz de estas aclaraciones, no nos
extrafa por tanto la importancia concedida por el mercedario a la experiencia del viaje
a tierras extranjeras, y en este caso a América, lo cual constituye una excelente opor-
tunidad de perfeccionamiento de la condicién humana, ya que, al entrar en contacto
con nuevas tierras y nuevos pueblos, el hombre va enriqueciéndose, y en este sentido,
no hay mejor ejemplo que el del indiano que, tras un largo viaje y una estancia en el
Nuevo mundo, regresa a su patria con otra visién del mundo y de la vida. El criollo es
el modelo del hombre nuevo que aporta al viejo mundo, no solo sus riquezas materia-
les, sino también su nuevo modo de vivir, de pensar, de portarse, de hablar, y de tratar
con la gente. Tirso ve en él el nexo entre el Viejo mundo y el Nuevo, la oportunidad
de construir una nueva sociedad capaz de «purificar» al antiguo mundo de sus vicios
fuertemente arraigados.

FinaL

En resumidas cuentas, podemos alegar, a la luz de estas aclaraciones, que si bien
tanto Cervantes como Tirso escenifican y dramatizan, en sus comedias respectivas, mo-
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tivos comunes tales como el engafio, la suplantacién de identidad, el trueque, el tépico
de la navegacién transatldntica, pocas similitudes parecen reunir a ambos textos, en lo
que atafie al tratamiento dramdtico de la figura del indiano. Cada uno de los drama-
turgos imprime a su creacion artistica su sello personal y original, orndndola con todos
aquellos elementos que estiman mds en consonancia con el desarrollo teatral de la ma-
teria dramdtica.

Tirso no toma a Cervantes como modelo, y construye con aquella libertad que le
es habitual, al personaje del indiano, dotdndole de las mayores virtudes, convirtiéndole
asi en un modelo ejemplar de caballerosidad y de generosidad, en oposicién al impru-
dente don Gabriel que viene a ser el simbolo de los vicios del Antiguo Mundo. Don
Pedro sale victorioso en el desenlace, haciendo asi triunfar el mercedario las virtudes
de esos nuevos hombres que se forjan la propia vida en las tierras del otro lado del At-
lantico. En realidad, la figura del indiano le sirve de pretexto a Tirso para proponer al
publico joven de los corrales, un esbozo de sociedad ideal a través del criollo, que repre-
senta un buen ejemplo de perfeccién personal, poniendo el énfasis, al mismo tiempo,
en los valores ya anticuados del modelo patriarcal peninsular, y en los vicios de la joven
nobleza que va traicionando su condicién. Frente a ese modelo «decadente», propone
Tirso otra alternativa: basta con que el espectador dureo sea receptivo.

Si Tirso «moraliza» la materia «indiana», Cervantes elabora al personaje del peru-
lero desde una perspectiva diferente, al construir una farsa, y al caricaturizar sus rasgos
tipicos, con el propésito, no solo de desencadenar la risa, sino también, de desmitificar la
burla, que constituye uno de los hilos conductores de la obra. El embuste, una de las par-
ticularidades de la comedia de enredo, no triunfa finalmente en el desenlace, y no queda
impune, ya que, se percibe como «una broma de discutible gusto» [Gonzilez Maestro,
1999: 311]. El espectador ni siquiera verd a Cardenio triunfar en las tablas, al ver fraca-
sados todos sus actos e intenciones, inventando asi Cervantes una obra moderna en que
retrata, en un marco mds «realista», los fracasos y las mezquindades de la vida.
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La tragedia de Diego Lopez de Castro y
el mito de Cleopatra
en el contexto teatral europeo del siglo XVI!
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Dos factores —uno de cardcter arqueoldgico y otro de tipo filolégico— parecen
dar origen al rescate de la figura de Cleopatra en el teatro del Renacimiento. Por un
lado [¢fr. Morrison, 1974], en 1512 se descubre la estatua de Ariadna dormida, que
durante siglos se considerd una representacién de Cleopatra; por otro [¢fz. Mussini Sa-
cchi, 2005], la publicacién de la Vita di Cleopatra de Giulio Landi (1551), de la editio
princeps latina de las Vitae de Plutarco (Venecia, Manuzio, 1591) y de su traduccién ita-
liana a cargo de Ludovico Domenichi (1555-1560) promueve el interés por la reina de
Egipto (y otras figuras de la Antigiiedad, entre ellas Marco Antonio, en cuya Vida trata
Plutarco de Cleopatra)®. A esos factores se suma la aficién generalizada del primitivo
teatro trdgico por la escenificacién de conflictos ligados a la préspera y adversa fortuna,
al libre albedrio, a la correspondencia entre justicia y culpa, etc., a los que se ajusta bien

la biografia de la reina egipcia y del triunviro.

! Este trabajo se inserta en el proyecto Edicidn y estudio de la obra de Antonio Enriquez Gomez y Felipe Go-
dinez II (FF12014-54376-C3-1-P) financiado por el Ministerio de Economia y Competitividad.
? Para la bibliografia relativa a Cleopatra, véase Marcello [2014].
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Estas parecen ser las coordenadas literarias e ideolégicas en las que enmarcar el
experimento trigico de Diego Lépez de Castro, quien podria inspirarse en las fuentes
histéricas latinas e italianas dedicadas Cleopatra, asi como en las espafolas, aunque estas
tltimas resultan mds contenidas, pues de las tres traducciones de Plutarco —Juan Fer-
ndndez de Heredia (Vidas semblantes, post 1383), Alfonso Ferndndez de Palencia (Para-
Uelae sive Vitae illustrium virorum, 1491) y Francisco de Encina (E£/ primero volumen de
las vidas de illustres y excellentes varones griegos y romanos pareadas, 1551)— solamente la
primera contiene las vidas de César y Marco Antonio, pero tuvo escasa difusién.

En el panorama teatral europeo del siglo XVI relativo al mito de Cleopatra La
tragedia de Marco Antonio y Cleopatra de Diego Lépez de Castro (1582) se sitda entre las
manifestaciones italianas y francesas —Giraldi Cinzio (Cleopatra, de 1542, pero impre-
saen 1583), Alessandro Spinello (Cleopatra, 1550), Cesare de’ Cesari (Cleopatra, 1552),
Etienne Jodelle (Cléopétre captive, escrita en 1552 y publicada en 1572), Celso Pisto-
relli (MarcAntonio e Cleopatra, 1576), Robert Garnier (Marc Antoine, compuesta en
1574-1575, pero impresa en 1578) y un anénimo de Pavia (Cleopatra e MarcAntonio,
segunda mitad del s. XVI)— y las producciones de la década de los 90, principal pero
no exclusivamente inglesas —Mary Herbert (1590), Samuel Daniel (1594) y Samuel
Brandon (1598)—, que se computan al lado de la Cleopatra de Nicolas de Montreux
(1595) y de Los triunfos de Octaviano, pieza perdida, escrita antes de 1604 por Lope de
Vega.

No existe una filiacidén intertextual manifiesta entre la tragedia espanola y los
antecedentes dramdticos citados, aunque las obras compartan ciertos recursos y el plan-
teamiento tragico. Descartada la pieza de Spinello por su argumento, pues dramatiza la
historia de otra reina suicida de la estirpe de los Ptolomeos, las demds tragedias italianas
se centran en los avatares de la soberana egipcia después de la muerte de Antonio, re-
latada, mds que escenificada, en el II (Cintio), I (de’ Cesari) y IV acto (Pistorelli, pero
Antonio pisa el escenario solamente en el primer acto). Similarmente, Jodelle y Garnier
(quien se inspira en la tragedia de su predecesor) dramatizan el romance con Anto-
nio después de la batalla de Actium y las reacciones de la soberana tras la muerte del
amado. La Cléopitre captive comienza con la aparicién de la sombra de Antonio; Marc
Antoine, en cambio, se abre con un amplio soliloquio del general romano, quien relata
sus vicisitudes y sus emociones. Le seguirdn, en apertura de acto, las intervenciones de
sus deuteragonistas (Antonio es el protagonista del I y III acto; Cleopatra, del Il y V; y
Octaviano/ Octave, de IV).

Desde la perspectiva dramdtica, si la Tragedia de Marco Antonio y Cleopatra com-
parte la seleccién del argumento y el enfoque trégico de las elaboraciones anteriores del
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mito —se cifie, en efecto, a los instantes finales de la relacién de Antonio con la reina—,
también presenta relevantes novedades, reconducibles a la experimentacién trdgica au-
toctona. El dramaturgo espanol dota el idilio de antecedentes sentimentales y pseudo-
histéricos que llevan la accién hacia la representacién del enajenamiento amoroso y la
reprehensién de los efectos del amor, promoviendo un enredo mds intricado, pero, debe
admitirse, algo mal trabado.

Asimismo, Lépez de Castro reduce el dramatis personae; prescinde del uso de los
coros (presentes en todas las obras anteriores), atribuyendo su funcién a los monélogos
de algunos personajes; opta por la divisién cuadripartita, por el uso de la polimetria
(redondillas, endecasilabos blancos, octavas, tercetos encadenados y pareados de enlace)
y la ruptura de las unidades; y, finalmente, consigna los datos escenograficos al verso,
pues faltan las acotaciones explicitas y los propios personajes anuncian las entradas o
salidas (préctica usual en el teatro del Quinientos) o proporcionan datos sobre el espacio
dramdtico. Dichas caracteristicas lo atinan al modelo propuesto por Juan de la Cueva
(accesible impreso, sin embargo, solo a partir de 1588 con la edicién de sus Comedias y
tragedias) y lo colocan en el circulo de los experimentadores espafioles.

La obra participa de una idea de lo trdgico cuyo eje es la Fortuna, a la cual se
acompana otra culpa cldsica, la hybris. En ese contexto se pergefian los efectos negativos
del amor, pese a que este factor configure también, de manera mds marcada, el rescate
de la reina egipcia. Dramatirgicamente, la accién se construye por medio de secuencias
yuxtapuestas con un marcado predominio del monélogo/ soliloquio sobre el didlogo.

Acerca del dramaturgo, los datos escasean. El manuscrito 14.648 de la BIVE, au-
tografo, que contiene su tnica pieza conocida, es la fuente principal tanto de su paso por
este mundo como de su concepcién dramdtica. Licenciado, de origen salmantino, pero
residente en Madrid, quizds pueda identificarse —pero las dudas superan las certezas—
con Diego Lépez de Castro Gallo, contertulio de Lobo Laso de la Vega [Weiner, 2005].
El manuscrito, editado a principios del siglo pasado por Rennert [1908], nos lega (f.
10v) la fecha de composicién-transcripcién de la tragedia, 1582, mientras que los dos
papeles de actor (n° 23) en otro manuscrito de la BNE [cfr. Vaccari, 2006: 35-36] nos
brindan el testimonio de una puesta en escena.

Para calibrar el valor de la pieza, tanto en el contexto espafiol como en el euro-
peo dedicado a Cleopatra, hace falta centrarse en la configuracién de los protagonistas
histéricos y en la creacién del conflicto dramdtico. La mencién en el titulo de sus
nombres debia ser revelador de la accién y del tono de la representacién. Sin embargo,
Marco Antonio y Cleopatra no tienen el mismo peso en la conformacién del drama,
empezando por su presencia en el tablado. La figura del general romano domina los
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primeros dos actos, mientras que Cleopatra hace su aparicién en los dos tltimos, como
si el binomio del titulo se reflejara en la disposicién de la accién. Aunque existe esa par-
ticién, la figura de Cleopatra desempena un papel protagénico solamente en el final.

La ruptura de las tres unidades contribuye a esa peculiar focalizacién del idilio.
La tragedia se desarrolla entre Roma y Egipto (se mencionan Actium y Alejandria),
mientras las escasas indicaciones temporales dan cuenta de la salida de Antonio de la
capital del Imperio (primer dia—primer acto), del viaje de este y de la partida de Octa-
viano diez dias después (en el segundo acto), del dia de la batalla naval (tercer acto) y,
algtin tiempo después, de la victoria de Octaviano (cuarto dia). Por lo que concierne
la unidad de accién, su infraccién se percibe netamente en el enredo amoroso ficticio
(Antonio-Marcela) que se superpone al histérico (Antonio-Cleopatra).

El armazén histérico del drama se cifie a los figuras principales (Antonio, Oc-
tavia, Cleopatra, Octaviano), al episodio bélico de Actium —cuando Marco Antonio
abandona la batalla para seguir el navio de Cleopatra en fuga— vy, finalmente, a las anéc-
dotas que rodean las muertes de los amantes (el suicidio del siervo del general, la cesta
de higos con los dspides, etc.). Sobre estos elementos Lépez de Castro teje la tragedia
apoyandose, por un lado, en dos personajes ajenos al relato histérico: Marcela, amante
de Antonio y mujer de Fulvinio, y Flaminio, traidor ladino y celoso; y, por otro, en la
omnipresencia de un ser, el Amor, mentado por todos los personajes, el cual, si no hace
las veces del Hado, es el mévil de los acontecimientos.

La figura de Marcela define a Marco Antonio como un galdn libertino ante
Cleopatram, un mujeriego, cuya conducta provoca los celos de Octavia y la envidia de
Flaminio. A partir del segundo acto, sin embargo, la desesperacién de la abandonada
Marcela da pie al tépico de la locura hasta apagarse en el tercero con el encuentro con
el marido ofendido, quien le da muerte.

Coadyuvan esa enfermedad de amor los tejemanejes de Flaminio, quien envene-
na a Marcela, desacredita a Marco Antonio y hostiga a Octaviano para que castigue el
atrevimiento de su cunado, atribuyéndole el intento de envenenamiento. La presencia
de un traidor, ademds, trastoca el equilibrio relativo a las «culpas» de los protagonistas
legitimado por la historiografia.

Considérese que la figura de Cleopatra, reina poliglota y habil estratega, encarna
ese Oriente que, después de la batalla de Actium, Octaviano Augusto desbaratard incor-
pordndolo al Imperium, al Occidente. Los historiadores filoaugusteos forjaron el mito
de una reina que, con el poder de su belleza, habia encandilado a un (otro) triunviro
romano hasta hacerle perder el sentido del deber y del honor guerrero —una mujer
negativa, una bruja, una medusa—, decretando incluso su ineptitud para el gobierno.
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El teatro renacentista redime a Cleopatra restaurando su «bondad» y, en parte, también
los valores del Oriente que su figura encarnaba. Ese salvamento se cumplié haciendo
hincapié en el poder del amor, en virtud del cual la reina se transformé en fiel consorte
de Marco Antonio, una mujer dispuesta a perder el reino y la vida con tal de conservar
la fidelidad debida a su marido.

Aunque simplificado de manera tan extrema, este cambio de perspectiva se per-
cibe también en la tragedia de Lépez de Castro. La presencia de un traidor que taima-
damente difunde infamias, aun cuando a estas acciones lo muevan los celos, no solo
desencadena, atenuando las motivaciones politicas, el choque entre Octaviano y Marco
Antonio, sino que mitiga, con sus intervenciones, también la culpa de los amantes.

En el disefio dramdtico de esta pieza, el amor (o su derivacidn, los celos) embiste a
todos los actantes, quienes, en algtin momento, lo evocan, lo interpelan o lo condenan.
Las premisas amorosas que se declaran en el arranque del drama preparan un desarrollo
opuesto, en el cual el amor vence la razdn, llevando Marcela a la enajenacion, a la pér-
dida de toda razén:

MARCELA. Vives, Dorista, enganada
en pensar que ha de tener
amor mayor el poder
que la razén bien fundada.

Amor que vence razén
es un abuso maldito,
pues pretende el apetito
lo que impugna discrecién.
Y aunque gran desasosiego
causa el amor en quien ama,
concluye que a su gran llama
la mata la razén luego.
[Rennert, 1908: I, vv. 82-93]

También Flaminio participa del engranaje amoroso. Presa del amor, ama indis-
tintamente a tres mujeres: a Marcela, a la criada Dorista y a Octavia. Ninguna corres-
ponde a sus sentimientos y, por eso, su discurso se tifie de tonos desabridos y mordaces,
y el amor se equipara a una ponzona, a un téxico tan letal como el veneno que usard
para vengarse de todos y todas.
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Framinio. {Amor, sabroso acibar, dulce freno,
veneno sabrosisimo ocultado,
pan con zarazas, vuelto fuego helado,
contento triste, mal de bienes lleno!
Si por Marcela y por Dorista peno,
si Octavia el corazén me ha sujetado,
scémo consientes, di, rapaz malvado,
que do ta estds esté traidor veneno?
Amor cuyo sustento son traiciones,
no sé quién te produjo ni a dé mores.
[Rennert, 1908: 11, vv. 362-372]

A este propésito, deben resenarse también las intervenciones miséginas de los
soldados Torcato y Serbio, no solo porque glosan un célebre verso garcilasiano, sino
porque evocan la imagen negativa de Cleopatra, mujer «cruel», <horrendo monstruo»
(v. 917) y «bestial hembra» (v. 918), proporcionando otra pauta para medir el grado de
rehabilitacién llevado a cabo en el final.

Torcarto. Amor, maldito cebo, acd venido
para el mortal sosiego y comtn dafo.
scémo, rapaz, se sufre que bibido
ayas donde reside el propio engafio?
Antonio, Antonio, obiera mas balido
que se diera lugar al desengafio.
Mas ya remedio ay, a lo que entiendo,
Sali sin duelo ldgrimas corriendo.
SERBIO. Maldito sea el amor y sus placeres,
que al fin son amistades de rapaces,
y mas maldito aquel que por mujeres
oluida onor y ama vicios falaces.
Antonio, Antonio, ;ansi arruinarte quieres,
y tanto a tu Cleopatr(i)a satisfaces?
Lo que ganas verds, a lo que entiendo,
Sali sin duelo ldgrimas corriendo.

[Rennert, 1908: 111, vv. 886-901]

Entre los personajes de la tragedia, el consejero del general romano Heros reviste
una significacién particular. Su figura procede de un anécdota plutarquea —es el siervo
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de Antonio Eros (o Erote, en italiano), quien se suicidé por no matar a su sefior— y
tiene un nombre homdéfono al del dios de amor. Este tltimo factor (;otro guifio para el
publico?) se ajusta al diseno de la tragedia, sin llegar a la alegoria. Como manda la tradi-
cién, Heros preconiza la caida de su sefior al subrayar la «insolencia, infame y barbara»,

la hybris de Antonio:

HEeros. iOh, dioses inmortales, qué camino
para la perdicién y ruina grande
de Antonio, mi sefior, habéis tomado!
Subisle en lo més alto porque caya
con curso més veloz hasta el abismo
de las miserias y trabajos grandes!
El medio es su insolencia, infame y bdrbara,
que no mirando la corriente rdpida
con que le va Fortuna fluctuando
(pues le ha subido casi de plebeyo
a ser emperador), jay suerte humana!,
aprisa precipitdndose va el misero
y, del pasado estado ya olviddndose,
codicia del mandar, fiera insaciable,
le hace quebrantar con Otaviano
el firme pacto y ceremonia santa
de la ferial costumbre (ansi inviolable
que quien la quebrantase es ya sacriligo),
por se encontrar con el cunado préspero.

[Rennert, 1908: I, vv. 232-250]

Su discurso da forma al conflicto trigico antes de la aparicién de Cleopatra,
haciendo hincapié en el temor de que la préspera fortuna de Antonio —ahora encum-
brado en lo mds alto del poder— se transforme en adversa por desatender las insidias de
un traidor y dar muestras de intransigencia y soberbia. Un corolario significativo de la
«debilidad» del general por las mujeres, que, se escenifica a través de la estela de mujeres
seducidas.

Si Marcela, Flaminio y Heros configuran al personaje de Antonio, las maltiples
referencias sobre los efectos del amor desdibujan el contorno histérico relativo a Cleo-
patra y preparan el terreno al sufrimiento de las amantes: la primera (Marcela) enajena-
da y la més célebre (Cleopatra) desesperada y, a la vez, estoicamente determinada.
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Curiosamente, los papeles de actor «rescatan» dos momentos 4lgidos de esa ten-
sién amorosa femenina: por un lado, el mondlogo de Marcela enloquecida del III acto;
y por otro, el didlogo entre Cleopatra y su esclava del IV acto, en el que la reina se apres-
ta al suicidio. En varias ocasiones Vaccari [2006: 35-36, 47-48; 2007: 177-179; y sobre
todo, 2012, donde trascribe parcialmente los fragmentos] se centré en ellos, anotando
su filiacidn con el texto de la comedia (se trataria de dos versiones de una misma obra),
las variaciones y amplificaciones de las secuencias, y la hipétesis, irresoluta, procedente
de una anotacién marginal del manuscrito autégrafo®, de una relacién ain mds estre-
cha. Compartimos la mayor parte de sus observaciones, aunque nos deja perplejos su
consideracién reciente de que la carpeta n.° 23 «no constituye un caso de Papeles de
actor sino de dos fragmentos copiados en uno de los bifolios contenidos en la carpeta»
[Vaccari, 2012: 262, 265].

Partimos del presupuesto de que esos papeles se copiaron (y modificaron) para
una efectiva puesta en escena y, siguiendo las conclusiones generales de la hispanista
italiana [Vaccari, 2006], al estar escritos en un mismo pliego, servian para un solo actor
(0 actriz), del que se desconoce el nombre. Ademds, presentan dos tipos de correcciones:
las del copista que rectifica sus errores; y otras, aparentemente de la misma mano, que
varfan el texto del manuscrito. Nos detenemos, por obvias razones, en el fragmento de
Cleopatra®, cuyos anadidos afinan la puesta en escena del suicidio y deben leerse en
paralelo con el final difundido por las fuentes histérico-literarias.

En la comedia, Cleopatra entabla un didlogo con el cuerpo del difunto Antonio
asumiendo el «sacrificio» del inminente cautiverio: se ird a Roma prisionera de Octa-
viano, mientras su amado, difunto, permanecerd en Egipto. Tras desatender las exhor-
taciones de Claudia a la venganza, envia una carta a Octaviano y se queda a solas ante
el cuerpo de Antonio. De forma algo abrupta y con algunas incoherencias, la tragedia
se cierra con el suicidio.

El papel, en cambio, detalla tanto el lugar (un altar con inciensos olorosos y fue-
go) del mencionado «sacrificio», identificindolo con el ritual finebre, como el atuendo
de la reina.

3 En el margen del autégrafo, a la altura del v. 1397, se borra el pasaje remitiendo a un medio pliego donde
este estd «mds difuso y concertado», que, por la coincidencia con la divisién en medio pliego de los papeles,
podria, segtin la hispanista, remitir a la carpeta n°. 23 [¢f. Vaccari, 2006: 36].

4 Debe resefiarse que el fragmento relativo a Marcela cambia de forma muy marcada los pardmetros esti-
listicos de la secuencia creada por Diego Lépez de Castro. La enajenacién de Marcela, quien se ve como cierva
perseguida por unos perros parece motivo folclérico-novelistico (ineludible el recuerdo de Boccaccio en Deca-
meron, V, 83). Sin embargo, contrariamente a lo que afirma Vaccari [2006: 47], Marcela, una vez recobrada la
cordura, no decide seguir al marido en el barco.
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Arma un altar, Claudia mia,
para que haga el sacrificio
y pague el debido officio
a quien en tan bien le debia.
Vesle aqui, sefiora, puesto.
Anda, ve y déjame sola.
Esa tinica y estola
me da que es traje funesto.
Agora esta mi persona
con conveniente vestido
como siempre le he querido
traisme, Claudia, la corona.
Senora, si.

Dala acd,
que con ella moriré,
y en sefial de mi gran fe
por testigo quedard.
La caja que en gran secreto
te di, Claudia, has olvidado.
Aqui viene a buen recaudo.
Pues verds della el effecto.
Sirva este oloroso encienso
por victima y por ofrenda
de Antonio y el fuego prenda
cual en mi el de amor immenso.
Levanto gozosa llama,
la victima lo demuestra
para Antonio es grata muestra
y triste para quien le ama.
*No esperes mds sacrificio,
Antonio, de aquesta mano,
pues voy al pueblo romano,
td quedas en el exipcio.®

El principio de mondlogo sigue de cerca la intervencién de Cleopatra ante el
sepulcro de Antonio segun la versién de Plutarco (que citamos por la versién de Giulio
Landi), donde, «di funebre veste coperta» se dirige al amado, «caro consorte e vero sig-

> En cursiva el texto que no aparece en el manuscrito.
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nore». Cleopatra (1)° «ora di reina fatta serva e schiava», pero siempre «fedele amica e
servay, se apresta a derramar las tltimas ldgrimas ante la tumba del amado; este no podra
esperar mds (2) «sacrifizi, [...] dogliosi pianti», pues, debido a (3) su «eccessivo e cordiale
amore», a su inquebrantable «singolarissima benevolenza, la reina tendrd que afrontar
el cautiverio, de modo que, afirma, «essendo tu [Antonio] romano resti perpetuamente
in Egitto, ed io egiziana non divenga in perpetuo romana». Invoca, entonces, a Antonio
para que (4) la acoja en su sepulcro en virtud de su «leale e fervente amore» y disculpe
el no haber muerto antes, pues su tnico pesar es «di essere restata senza te, benché per
poco tempo, in vita» [Landi, 1778: 181-184].

Si el texto del manuscrito conserva la sucesién de las secuencias iniciales (1-3) del
discurso, los papeles anticipan una redondilla (2-3), puesta a clausurar los preparativos
del sacrificio, donde, entre inciensos y olores, Cleopatra le pide a su sierva también una
misteriosa caja.

¢ Los ntimeros entre paréntesis ayudan al lector a identificar las secuencias tanto en el texto italiano como
en los dos fragmentos en espafiol.
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L4 TRAGEDIA DE DIEGO LOPEZ DE CASTRO Y EL MITO DE CLEOPATRA

MANUSCRITO PAPELES
CLEOPATRA. iAy suerte esquiva! CLEOPATRA. iAy suerte esquiva!
iAy dolor terible y fuerte! iAy dolor terrible y fuerte!
(1) jAyer con dichoso suerte, (1) iAyer con dichosa suerte,
ayer reina y hoy cativa! ayer reina y hoy cautiva!
(2) *No esperes més sacrificio, Resérvanme, Antonio mio,
Antonio, de aquesta mano, para testigo y afrenta
(3) pues voy al pueblo romano, de tu triumpho y la violenta
tl quedas en el exipcio. muerte tuya y vano brio.
Resérvanme, Antonio mio, No pienses, claro sefior,
para testigo y afrenta que tu Cleopatra querida
de tu triumpho y la violenta acabard con tu vida
muerte tuya y vano brio. el antiguo y firme amor.
No pienses, caro sefior, (4) No me notards de ingrata,

que tu Cleopatra querida
acabard con tu vida

el antiguo y firme amor.

No me notards de ingrata,
que yo corresponderé

a tu amor y firme fe

con equivalencia grata.

Y si no lo hice al momento,
no tengas de mi despecho,
que aun para romper el pecho
me ha faltado el instrumento.
Aqui se cifré mi suerte
después que me vi sin ti,
pues huye muerte de mi
mientras més sigo la muerte.

que yo corresponderé

a tu amor y firme fe

con equivalencia grata.

Y si no lo hice al momento,
no tengas de mi despecho,
que para romper el pecho
me ha faltado el instrumento.
Aqui se cifré mi suerte
después que me vi sin ti,
pues huye muerte de mi
mientras mds sigo la muerte.

Con mayor coherencia los papeles diseminan las claves que pergenan la decisién
final de la reina. El momento de enajenacién de Cleopatra, quien ve al caddver de An-
tonio avergonzarse y apartar la mirada, representa el punto de inflexién de su discurso
y retoma el tépico de la locura. Es también el momento destinado a la ejecucion del
suicidio (algo amplificado en los papeles, que aqui se transcribe parcialmente) con el
cual se fragua la intensidad y fuerza de su amor. Si la «suerte esquiva» pudo arruinar una
reina, no logrd, sin embargo, hacerla desleal.
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La tragedia Marco Antonio y Cleopatra plasma el mito de una Cleopatra redimi-
da, en un contexto dramdtico tendencialmente moralizador que ilustra los efectos del
amor. Sin lugar a dudas, estos resultan en su mayoria negativos, pues hacen desatender
al hombre su deber (Antonio), atentan a la razén y al honor (Marcela), provocan accio-
nes indignas (Flaminio) y llevan a la muerte. Sin embargo, en el caso de Cleopatra son
pruebas de un sentimiento firme y fiel.
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La comedia de «La entretenida»
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La adscripcién genérica de La entretenida generalmente admitida incluye esta
comedia, descartada la comedia costumbrista [Cotarelo Valledor, 1922: 63], entre las
comedias de capa y de espada o en las de enredo. También ha recibido la consideracién
en una reciente propuesta de tipo temdtico, de comedia en la que predomina la pers-
pectiva de los picaros [Garcia Aguilar, Gémez Canseco y Sdez, 2016: 69]. En cualquier
caso, suele haber, desde los trabajos de Zimic [1976] y Canavaggio [1977] acuerdo entre
la critica para considerar esta pieza cervantina como una parodia, no sélo del subgénero
de la comedia de enredo, sino de modo mds amplio como un remedo cémico de las con-
venciones y de los motivos estéticos y éticos de la comedia nueva que, sabido es, triunfa
en el momento en que se redacta la pieza [Lépez Alfonso: 1986]. No obstante, desde el
punto de vista genérico, la que cominmente se denomina «comedia de enredo», suele
referirse a la produccién cémica que tiene lugar entre los anos veinte y cincuenta del si-
glo XVII, con Calderén como representante méximo de estas comedias en las que prima
la complejidad de la intriga, la concatenacién vertiginosa de las acciones, la «<matemdtica
perfecta» [Iglesias Feijoo, 1998-2016] de una construccién dramdtica ingeniosa. Esto
no quiere decir que antes de Calderén y de los poetas de su escuela no hubiese «un teatro
de plenitud ludica» con Lope y otros dramaturgos contempordneos suyos, como afirma
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Serralta [1988]. Constata este autor que mientras la apelacién «de capa y espada», fun-
damentada histéricamente, remite a un criterio sociodramaitico, «de enredo» remite al
mecanismo interno de construccién del drama. Asi los «caballeros particulares» de La
entretenida y la trama que protagonizan se aproximaria efectivamente a la comedia de
enredo, si no fuese por la carga parédica que integra.

La entretenida es, pues, un texto dramdtico que escapa a taxonomias prefijadas
[Garcia Aguilar, 2015: 140] y asi sea probablemente porque se construye conjuntamen-
te sobre el modelo y la subversién del mismo. La carga parddica se ejerce sobre motivos
—el incesto, el amor y la ausencia; los personajes —ridiculos y apocados; el lenguaje
—adecuado al personaje pero no a la situacién; la trama amorosa —inversién de la
accién principal y secundaria; la construccién —negacién del final arménico. En estos
imprecisos limites genéricos, fue sin duda Flecniakoska [1972], quien valoré la im-
pronta del género entremesil en la comedia hasta postular que la comedia es entremés.
En este sentido, con acierto critico y otros métodos, abunda Brito Diaz [1998] quien
demuestra que Cervantes lee la poética de la comedia a la luz de la del entremés. Se basa,
entre otros aspectos, en el desplazamiento que se produce del tono de la comedia al del
entremés al dar a los personajes subalternos una complejidad inexistente en el grupo de
los amos. Asi considerado, el entremés de La entretenida seria una de las posibles claves
de la lectura de la comedia. La pieza cervantina es, ademds, una de las que mds ahonda
en los mecanismos de reflexién y no sélo por la incorporacién explicita del entremés
[Hermenegildo, 1999: 77-92], sino también por la teatralizacién de la escritura y de la
representacion, como explica Brito Diaz. Los mecanismos de reflexién atanen ademis
la inclusién de otros géneros, motivos y técnicas de distintas procedencias que permi-
ten sugerir que, més alld de la parodia del modelo lopesco, La entretenida propone un
modelo genérico de texto dramdtico comico y espectacular propiamente cervantino que
obedece a una concepcién amplia y versdtil del hecho teatral.

El elenco de los personajes que representan el entremés son los criados de la casa
y constituyen el grupo de personajes subalternos', reunidos a peticién de Cristina, la
fregona, para celebrar la aparicién del falso don Silvestre. Estos personajes pasan de pro-
tagonistas de la comedia a protagonistas del entremés representdndose a si mismos, pues
no cambian de nombre ni de traje. Sin embargo en las acotaciones que encabezan el
inicio de la representacién enmarcada, se observan dos modificaciones a tener en cuenta
para matizar la anterior afirmacién: «Salen Ocafia y Torrente, como lacayos embozados»

' A. Bernat Vistarini y P. Trapero Llobera [1990: 561-571] postulan el cardcter estanco de los dos grupos
sociodramdticos: amos/criados.
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y «Salen Dorotea y Cristina como fregonas» (p. 765)% En la jerarquia sociodramdtica
de los subalternos, Torrente no es lacayo ni Dorotea fregona, pero adoptan este estatus
mediante la indicacién de un cambio en su vestimenta. Dorotea, doncella y confidente
de Marcela, se ajusta a la condicién de fregona y Torrente, el capigorrén disfrazado de
peregrino, cae al estado de lacayo. Sin embargo, los dos tipos —doncella y capigorrén—
tendrian perfectamente cabida en el elenco entremesil. ;Por qué entonces se produce
esta precision? Tres pueden ser las razones: para asimilarlos a los personajes mds bajos
de la comedia, en consonancia con el cédigo del entremés; para adaptar su lenguaje y
su comportamiento al guién trazado con anterioridad por Cristina; y, la tercera, para
provocar a risa mostrando la actuacién de dos personajes que hacen que hacen de lo
que son, queriendo hacer creer que hacen de otros. Los indicios de cambio que suponen
estas dos acotaciones no dicen sélo el interés de Cervantes por las condiciones de la re-
presentacién, apuntan a la observancia del cédigo del entremés y también de la fabula
o marana del mismo, tal como la define Cristina en su conversacién con Marcela: «Es
lacayuno y pajil/ el entremés, y me admira/ de verle una tiramira/ que tiene de fregonil»
(vv. 2073-2076). Lo lacayuno y lo fregonil, —lo pajil no sale—, ocupan efectivamente,
las dos primeras secuencias de la pieza enmarcada. En la primera, los lacayos entran bo-
rrachos, dramatizando, el gusto de los criados por la bebida que ha caracterizado a Oca-
fia a lo largo de la obra. Y también le dan sentido a la exclamacién de Torrente «vivamos
para beber/pues para beber vivimos» (vv. 2141-2142) que no es sélo una declaracién
de placer hedonista, sino que sella la tregua, ocurrida con anterioridad, entre los dos
rivales. El espectador externo percibe la continuidad del comportamiento, —vamos a
beber y salen bebidos— y, de no ser por el vestuario y el gesto teatral de ocultamiento
por excelencia —van embozados—, no podria situarse entre los dos niveles de ficcién
—Ila del entremés y la de la comedia—, a pesar del anuncio de Cristina. Al espectador
le sucederia lo mismo que a los dos lacayos que buscan el lugar de la representacion’,
confundidos por el «calor vindtico». Retomemos la escena, todos los espectadores saben
que los representantes del entremés son los criados, pero el Gnico al que concierne la
posible confusién es al publico real ya que el publico ficticio ignora el pacto entre los
dos pretendientes.

La secuencia fregonil del entremés activa un mecanismo de reflexién de tipo te-
mitico y métrico. El romancillo hexasilabo puesto en boca de Cristina en la jornada pri-

? Todas las referencias al texto se hacen a partir de Cervantes [2015].

3 «ToRRENTE. Ocafia, ses este/ el zagudn de la fiesta? OcaRa. No diviso;/ que tengo las lumbreras algo tur-
bias/ Adonde oyeras musica repara./ TORRENTE. Escucha, que aqui sale Cristina/ y Dorotea. OcaNa. Cdigome
de suefio» (vv. 2244-2249).

237



MARI{A JOSEFA MARTINEZ

mera recoge su queja —a imitacion de las de Areusa® y de la de todas sus congéneres—,
de ser criada, joven y tener amos déspotas. El romancillo se transforma en el entremés
en un didlogo en versos endecasilabos sueltos y pareados entre Dorotea y Cristina. El
romancillo es Gnico en toda la comedia y posee una carga lirica innegable, mientras que
las quejas del entremés se amoldan a un didlogo de tipo descriptivo, sin enunciacién
dialéctica. El cambio de metro implica el cambio de tono y de matiz temdtico, pues el
entremés introduce, ademds de las criticas a los amos, el motivo de las comidas y el de
los pretendientes de las fregonas —en particular la referencia al donado que corteja a
Lorenza— que no afloran en la manifestacién de las quejas de la comedia.

De los bailes dice el Barbero de La cueva de Salamanca que se inventaron en el
infierno, en donde los diablos son poetas y los poetas son diablos. No podia faltar en la
fiesta teatral organizada por los criados este alegre elemento de diversién que dio lugar a
tanta controversia sobre la licitud ética de la comedia nueva. De este aspecto se hace eco
La entretenida en las reiteradas peticiones por parte de los amos de que el baile sea «com-
puesto» «<honesto», «discreto», «sin que haya en él cosa fea» (v. 2060). Estas condiciones
las acata Cristina para conseguir el consentimiento de los amos. Sin embargo, apenas
afirmada, su obediencia queda desmentida en aparte®. Y aunque promete bailar «a fuer
de palaciegos» no lo cumplird. El baile al uso en la comedia serd «dulce y apacible» «gra-
ve y tierno», «melifluo y flautado», una adjetivacion triple basada en dobletes ornamen-
tales que contrastardn con los excesos que piensan hacer Dorotea y Cristina. En cuanto
entran como fregonas de entremés, reiteran su intencién de regocijarse®, «hacerse rajas»,
«molerse el alma» y «brincarse hasta reventar». Todas ellas expresiones que transmiten
la exageracién y la descompostura. El baile de entremés se representa inversamente al
de la comedia. Pero esto no acaba aqui, acto seguido son Ocafna y Torrente quienes
prestan su voz a los requerimientos de los amos, censurando la excesiva intimidad de
los bailarines’, de lo que estos se defienden y, en particular el Barbero, musico y amante
por antonomasia en el género entremesil. Este desplazamiento de la perspectiva sobre el

4 Sobre este romancillo y la similitud con las quejas de Areusa, Casalduero [1972: 88-95] y Romo Feito
[2007: 39-69].

> «CrisTINA. Hacerme tengo rajas esta noche./ D. ANTontO. El término decente/ de honestidad se guarde,
Cristina. CRrISTINA. (jBueno es eso!)/ Bailaremos a fuer de palaciegos» (vv. 2045-2049).

¢ «DOROTEA. Aquesta tarde, Cristinica amiga,/ Pienso bailar hasta molerme el alma./ CristiNa. Y yo, hasta
reventar he de brincarme» (vv. 2250-2251).

7 «OcaRA. Ya les he dicho que bailen/ a lo templado y honesto/ que no gusto que se beban/ de las ninas el
aliento» (vv. 2337-2340); y TOoRRENTE. «Tampoco a mi me contentan/ estas vuelta y floreos;/ que se requiebran
bailando,/ pues son requiebros los quiebros» (vv. 2355-2358). En otros lugares, por ejemplo en El Rufidn viudo:
«;Oh, qué desmayar de manos!/ ;Oh, qué huir y que juntar!/ {Oh, qué nuevos laberintos,/ donde hay que salir

y entran (vv. 376-379).
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baile tiene una consecuencia argumental de importancia: provoca el incremento de la
tensién y prepara la rifia entre los dos rivales. Los bailarines protestan, sube el tono de
las intervenciones, Dorotea insulta a Torrente y cierra esta secuencia el elogio de Munoz
a la «matraca»® que él dice cortesana que la doncella-fregona lanza al capigorrén-lacayo,
tachdndole de «bodegén», de «lacayo» y de «gallego».

Asi pues, se representa en el espacio del entremés un baile cantado —un romance
primero y una seguilla después [Canavaggio, 1990]—, versién subvertida del baile al
uso de comedia y, probablemente, a la vista de la censura de los enemigos del teatro,
acorde con la préctica de la representacion de la modalidad genérica entremesil. La rifia
entre Ocana y Torrente interrumpe bruscamente el baile y se observa que, en paralelo
con la comedia, el entremés no adopta ninguno de los tres posibles desenlaces conven-
cionales: no cierra con palos, ni con la cdrcel, ni tampoco con un baile, lo que queda
explicitamente senalado —«Dorotea: ;Bailaremos mds?; Cristina: Bailemos.; Marcela:
No, porque atin no estoy en mi» (vv. 2490-2491). ;Por qué se subraya la ausencia de
ese final? Puede ser porque la ficcién de la comedia recobra su predominio y un baile
de cierre restarfa funcionalidad y eficacia a la accién. En cualquier caso, se hace expli-
cita la asociacién del entremés con un cierre bailado y cantado, pero se elude este final
convencional del género breve en paralelo con la ausencia de desenlace en la comedia.

La escalada de la agresividad que marca el final del baile desemboca en la tltima
peripecia del entremés, cuando los dos rivales se enzarzan en una rifa en la que los
dos salen heridos. Ocafa arranca la nariz a Torrente de un pufetazo y este acuchilla a
Ocafa que cae como muerto. Esta situacion tiene una doble consecuencia: devuelve
al espectador externo al plano de la realidad ficticia de la comedia pues conoce la riva-
lidad entre los dos pretendientes y sabe que la disputa es plausible; y sitta al pablico
ficticio en el plano de su realidad vivida.” Se trata, ademds, de un golpe de efecto ma-
gistral en el que se afirma la capacidad lidica de la comedia pero sobre todo del género
entremesil. El lance, aunque coge por sorpresa, estd referido en prolepsis en sendos
parlamentos de Torrente y de Ocafia, que afianzan el cardcter de juego genérico entre
los dos planos de la ficcién. Se trata de dos pasajes situados en la primera jornada y la
segunda jornada que aluden a las consecuencias que sufrird cada personaje en lo que
serd el momento dlgido de la tensién dramdtica. En el primer caso, Torrente expresa

8 «DorotEa. Bodegén con pies, camine/ que aqui no lo conocemos:/ calle o pase, porque olisca/ a lacayo
y a gallego./ MuRoz. Estas si que son matracas,/ que tienen del caballero,/ de lo ilustre y de lo lindo,/ de lo
propio y lo risuefio» (vv. 2379-2386). Martinez Lépez [1998] para las nociones de matraca, sdtira y entremés.

? Esta continuidad entre comedia y entremés ha sido interpretada como la afirmacién de que el «arte debe
reflejar la vida [...] pero el arte no es ni puede ser la vida misma» [Zimic, 1976: 113 y nota 191].
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el deseo de salir bien parado —sin castigo fisico y publico— del engafio urdido por
Cardenio para entrar en casa de Marcela: «De este laberinto, el cielo/ con las narices
nos saque» (vv. 493-494); en el segundo, es el lamento de Ocana por el amor de
Ciristina que declara en aparte mirando a la amada: «Puesto en aqueste rincén,/ como
lacayo sin suerte,/ veré quizd de mi muerte/ alguna resurreccién» (vv. 1124-1127). A
nadie se le escapa que los versos citados poseen sentido pleno en contexto, pero hay
que subrayar que no dejan de tener una funcién de anticipacién y un doble referente.
Tanto la imagen del laberinto que metaforiza el embrollo de la usurpacién de identi-
dad como el deseo de no perder las narices'’ remiten, ademads del engafio de Cardenio,
a lo intrincado de un entremés [Lopez Alfonso, 1986] en el que se borran los limites
de la ilusién cédmica. Asi mismo la metaforizacién de la muerte y de la resurreccién
del amante desdenado, mds alld de los cdnones liricos, remite al motivo de la muerte
fingida, tratado aqui en su vertiente cdmica. Las dos anticipaciones se unen para
subrayar que, como dice el Alguacil, esta tragedia es una farsa, la de la pérdida y recu-
peracién de las narices de Torrente y la de la muerte y resurreccién de Ocana. Motivo
que sblo podia habitar el dmbito cémico del entremés''.

El Alguacil es quien sentencia la condicién cémica del género de la obra que se
estd representando, no sin cierta ironfa. Es el personaje que, en la confusién de lo repre-
sentado, pone —o pretende poner— orden en la accién de la comedia y en su poética.
Acudiendo a una distincién aristotélica manida y elemental —si hay muerte es tragedia,
si no la hay, es comedia—, hemos rozado la tragedia, pero todo acaba en comedia. Al
hilo de esta réplica, parece que debiésemos leer la pasién incestuosa presente en la co-
media. El amor vicioso que Marcela cree percibir por parte de su hermano don Antonio
podria rozar la tragedia, pero aqui provoca a risa y no desemboca en llanto ni en ningin
suceso luctuoso. Al Alguacil retérico le hacen eco la fregona preceptista y el escudero y
el lacayo poetas.

Cristina, como ya se vio, sabe mucho de canon de bailes y de entremeses, y tam-
bién sabe del lenguaje cortesano y placentero que han de usar los galanes para seducir
a las damas. En lo que constituye una verdadera declaracién programadtica, la fregona
enuncia las cualidades que han de tener los criados pretendientes de comedias'. Se

10 «TORRENTE. jAy, narices derribadas/y tendidas por el suelol» (vv. 2403-2404).

" Es obligado recordar aqui el falso suicidio de Basilio en el episodio de las bodas de Camacho [Quijoze 11,
XX-XXI]. Este motivo en el entremés de La entretenida se desarrolla desde una perspectiva cémica, pero puede
adoptar otras férmulas como las que se dan en el caso de la difunta pleiteada.

12Siempre la melancolia/ fue de la muerte parienta,/ y en la vida alegre asienta/ el hablar de argenterfa./
Motes, cuentos, chistes, dichos,/ pensamientos regalados,/ muy buenos para pensados,/ y mejores para dichos»

(vv. 9-15).
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refiere tanto a la materia —«motes», «cuentos» «chistes» «dichos» y «pensamientos»—
como a su ornato «regalados». El «hablar de argenteria» expresa «la vida alegre» mientras
que la melancolia, amiga de la muerte, conduce a la maledicencia. Esta declaracién in-
forma la gran variedad de motivos literarios de procedencia culta o popular que integra
La entretenida: las quejas de las fregonas, la cuestién de amor'?, la matraca de Dorotea
y también el conocido motivo folclérico de la muerte fingida. Pero sobre todo informa
la perspectiva resueltamente cémica de la pieza. Mufioz, el viejo escudero, también se
erige en autor. Asi es que se define a si mismo como «medio autor» del entremés, lo
que ha sido notado por la critica, pero Mufioz también es autor del libreto del engano
de Cardenio. Es él quien pone por escrito de su pufo y letra la memoria o lista que le
entrega al estudiante con la relacién de los datos que debe saber para no ser descubierto.
Es un autor minucioso', pero no tanto que no dé crédito a la historia del naufragio
de Torrente, asegurando que es verdad". Al reconocer la capacidad de invencién del
embaucador, Mufioz exclama en aparte: «;Valgate Satands qué bien lo enredas!» (v. 887)
y «(Qué bien trazada/ quimera! [...]»'® (vv. 961-962). Munoz estd apuntando que las
memorias y las listas, es decir los saberes, no son nada sin la invencién y reconoce en
esto la superioridad de Torrente. La critica a la excesiva erudicién es lugar comun cer-
vantino, pero estd significativamente presente en esta comedia, que no es solo parodia
de un género, sino expresién de un quehacer poético. Ademds, Mufioz es un autor poco
autoritario, como autor de comedia y autor de entremés las fibulas que idea escapan de
su trazado. Desvela en aparte que el disfraz de Torrente y el relato del naufragio no estin
en su lista que suministré a los farsantes; y, en el caso del entremés, que él no ha escrito
la parte de la burla cruenta'” de la que responsabiliza a un «primer autor», del que no
sabemos nada, al menos que éste sean Ocafa y Torrente conjuntamente, u Ocafa que es
«poeta valiente» y «rodado»'® y que tiene, como todos los poetas, el diablo en el cuerpo.

De lo anteriormente expuesto se puede concluir que La entretenida integra el en-
tremés y éste la comedia, no solo en el complejo juego del teatro dentro del teatro —as-

13 Sobre las fuentes de este motivo, vednse Crawford [1933] y Ferndndez Montesinos [1967].

14 «Diles la memoria, y diles,/ previniendo mil barruntos,/ de los més sotiles puntos/ las respuestas mds
sotiles» (vv. 816-819).

1> (TORRENTE. ;Qué os parece, Mufioz? Muroz. Que me parece/ que es verdad cuanto ha dicho, y que lo
veo./ TORRENTE. ;Y cémo que es verdad! Sin que le falte/ un 4tomo, una tilde, una meaja» (vv. 960-966).

16 Es cierto que la afirmacién de Mufioz estd motivada, acorde con su caracterizacién de viejo traidor ava-
ricioso, por el temor de perder la recompensa.

17 «(jVilgate el diablo! ;Qué disfraz es este?/ Esto no puse yo en la lista)» (vv. 827-828); «Didle. {Mal haya
la farsa/ y el autor suyo primero!/ Pero yo no di esta traza/ ni escribf tal en mis versos» (vv. 2407-2410).

'8 «CrisTINA. Hale compuesto Torrente/ y Mufioz, y es la marana/ casi la mitad de Ocana,/ que es un poeta
valiente» (vv. 2061-2064).
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pecto perfectamente estudiado—, sino también en la duplicidad de los paralelismos que
retoman en resonancia aspectos de los personajes, de los motivos y de los preceptos que
afectan los géneros literarios. La entretenida es muestra en si misma de un espectdculo
teatral completo en que cada elemento mantiene una vinculacién marcada por diversos
grados de intensidad y de inversién entre si y en el conjunto de la comedia®. Esta tra-
bazén plantea, a nuestro entender, la cuestién de la coherencia poética de la Comedia
Nueva como espectdculo. En este sentido, La entretenida, ofrece una perspectiva singular
y personal que reinventa la poética de la unidad y de la variedad de la fibula dramdtica
aplicada al espectdculo teatral.
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PANORAMA GENERAL

Actualmente mi labor investigadora me ha llevado a trabajar la edicién critica de
El celoso prudente del dramaturgo mercedario Tirso de Molina, una comedia palatina
que se encuentra incluida dentro de su misceldnea Cigarrales de Toledo’. Debido a su
localizacidn, es posible que haya pasado desapercibida para la mayor parte de los estu-
diosos a lo largo de la historia de la literatura, pues es complicado encontrar estudios
centrados en ella, mds alli de unos cuantos que analizan aspectos de la misma en rela-
cién a otras obras del autor. La intencién de mi trabajo, por tanto, serd presentar una
edicién critica, cuidada y adecuada a los estudios que actualmente encontramos para
ofrecerla al puablico investigador.

No obstante, algunos estudios que se han venido realizando no son del todo
correctos, bajo mi punto de vista. El mayor problema que encontramos en ellos es

' Cigarrales de Toledo vio la luz en 1621, mientras que la comedia £/ celoso prudente tiene una datacién
aproximada en torno a 1615, segin los tltimos estudios basados en la métrica.

CONGRESO EXTRAORDINARIO DE LA AITENSO, 2016 245



RAFAEL MASSANET RODRIGUEZ

que se basan en un primer estudio que se ha ido repitiendo e imitando hasta hoy dia,
manteniendo una visién que, si se analiza detenidamente, podemos comprobar que no
es del todo correcta y que pronto se desmontan tras un andlisis critico. Con todo esto
nos referimos a un estudio concreto, el que llevé a cabo dona Blanca de los Rios para su
edicion de las Obras completas* del mercedario.

En este texto la autora comete, a mi juicio, uno de los mayores estigmas que ha
sufrido esta comedia en cuanto al andlisis de sus fuentes y motivos: el intento de relacio-
nar y vincular la obra del mercedario con la de Miguel de Cervantes, atendiendo a unas
causas o razones, en todo caso, muy circunstanciales.

Ruth Lee Kennedy [1979], en un amplio estudio cuyo titulo reza «Sobre la re-
lacién de Tirso con Cervantes», planteaba ya lo que intentamos llevar a cabo aqui:
intentar demostrar la posibilidad de dicha relacién o si, en todo caso, esta puede llegar
a ser en alguno de los casos posible. Tenemos que tener en cuenta que ya desde el inicio
anuncia que no puede aceptar la tesis de Blanca de los Rios, la cual se centra en una
relacién de enemistad, puyas y sactas entre los dos autores, que se veria plasmada en sus
letras.

Respecto al trabajo de Ruth Lee Kennedy que ya hemos mencionado, tendriamos
que hacer una pequena puntualizacién: la obra que nos ocupa, E/ celoso prudente, no
estd analizada y contrastada, algo que, por tanto, vamos a intentar solventar.

Uno de los mayores problemas que nos encontramos para usar los textos de Blan-
ca de los Rios como un estudio fiable es la aficién de la estudiosa por variar u obviar
datos, sobre todo de cardcter cronolégico, para reforzar y dar valor a las teorias que
presenta. Por ese motivo, considero que las referencias que aparecen, segin ella, a Mi-
guel de Cervantes o a sus obras son, mds bien, forzadas y no completamente ciertas o
auténticas, tal como ella se esfuerza en remarcar.

Blanca de los Rios [Tirso de Molina, 1946: 527] asegura que «Cervantes |[...]
ni una sola vez, ni de burlas ni de veras, nombra a Tirso». En esto lleva toda la razén
pues ni siquiera en Viaje del Parnaso, obra de la cual hablaremos mds adelante, apa-
rece Tirso de Molina referenciado de manera directa. No obstante, a continuacidn,
anade [Tirso de Molina, 1946: 527]: «Constantemente le alude y acribilla con pene-
trantes y finos dardos de ironia». ;Cémo es posible tal cosa? Si no lo nombra, ;cémo
sabe que esas alusiones eran para su persona?

2 Obras dramiticas completas de Tirso de Molina, Madrid, Aguilar, 1946, 1952, 1958. Nosotros hacemos
referencia al primero de los volimenes, publicado en 1946, donde se incluye la obra que estamos estudiando.
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El Viaje del Parnaso es uno de los pilares en los que la estudiosa de Gabriel Téllez
basa dicha animadversion entre los autores, al no aparecer el nombre del mercedario y
si el de muchos otros autores considerados menores en la época.

Hay que sefialar que quien si aparece aludido sin duda alguna en este poema
perteneciente a la Orden de la Merced es Alonso Remén.

La enemistad entre ambos companeros de hdbito era conocida en el entorno,
llegando ambos dramaturgos a ignorarse mutuamente a lo largo, no tan solo de sus
obras literarias, sino incluso dentro de su propia Orden. No podemos dejar de resaltar el
hecho que Tirso de Molina, al ser nombrado cronista general en 1632, obvié la Historia
General de la Orden de Nuestra Sefiora de la Merced, que ya habia comenzado su predece-
sor Remén y comenzé su redaccién desde el principio, publicando en 1637 su Historia
General de la Orden de la Merced. Posiblemente la razén que aparezca Remén frente a
Tirso era la mayor presencia que tenia el primero en los circulos literarios del momento.
Aunque mds tarde se retirarfa para concentrarse en sus obras humanistas, contrajo una
gran amistad con figuras como Lope de Vega, Quevedo o el propio Cervantes, quienes
le dedican versos y lo alaban en sus obras:

Un licenciado de un ingenio inmenso

es aquel y aunque en traje mercenario,

como a sefior le dan las musas censo.

Ramdn se llama: auxilio necesario

con que Delio se esfuerza y ve rendidas

las obstinadas fuerzas del contrario. [Cervantes, 2015:283]

Debemos afiadir que en el poema cervantino aparece un fraile misterioso del que
no se da nombre, pero destaca su carrera literaria. Blanca de los Rios se apresura a decir
que se trata de Tirso, tal vez por el hecho de aparecer junto a Remén. No obstante, esta
identidad no estd del todo clara. Rodriguez Marin [1935] ha llegado a plantear dudas
acerca de esta identificacién y presenta como posibles candidatos al doctor Garay, Mar-
co Antonio de la Vega o el doctor Cdmara. Que fuera Tirso serfa muy conveniente, sin
duda, para su teoria. No obstante, ;qué no aparezca es razon para una rivalidad firme
contra Gabriel Téllez, sin sostenerse en argumentos o razones de mayor envergadura?

Ademds de este hecho, Blanca de los Rios senala multitud de referencias al Quizjo-
te a lo largo de las comedias de Tirso. Al anotarlas se encarga de sefialar que son réplicas
a esas rencillas varias que se tenfan ambos autores. Pero, ;son como dice dofia Blanca
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dardos satiricos 0o, mds bien y muy posiblemente, referencias a un fenémeno popular
que en poco tiempo alcanzarfa una gran difusién?

Para la gran parte de los casos que nos presenta, no parece que necesariamente
Tirso hubiera tenido que leer la novela cervantina y bien pudiera ser que la conociera
de oidas. Asi lo demuestra Ruth Lee Kennedy [1979] en los casos de Marta la piadosa
y No le arriendo la ganancia. Martin Riquer, en su «Introduccién» al Quijote de 1994,
ya sefiala que, en las fiestas del 10 de junio de 1605, solo unos meses después de la pu-
blicacién de la novela, aparecieron los personajes de Sancho y Quijote en un desfile. De
este modo pudiera conocer a los personajes y usar sus referencias en sus comedias sin
necesidad de haber leido ninguna de las dos partes.

De la misma manera, la teorfa que sostiene sobre que los personajes de don Qui-
jote y Sancho Panza son un trasunto caricaturesco de Lope de Vega y Tirso de Molina,
como su seguidor de menos talento, carece de fundamento alguno. Por un lado, debido
a la cronologfa alterada que maneja dofia Blanca. Y por otro, debido a que la amistad
entre los dos dramaturgos que intenta sefalar no fue tal. Si bien es cierto que el Mer-
cedario fue un gran admirador del Fénix de los ingenios, este ignoré su trabajo durante
largo tiempo.

Asi pues comprobamos que, desde un panorama general, la tesis que plantea
Blanca de los Rios no se puede sostener. A continuacién nos centraremos en lo particu-
lar, el andlisis respecto a El celoso prudente y los elementos de relacién que han trascen-
dido hasta ahora entre Cervantes y la comedia.

ENTRE QUIJOTES Y REFRANES

Una de las razones que Blanca de los Rios esgrime a la hora de achacar la influen-
cia de Cervantes sobre la obra del mercedario es el uso que este hace de los refranes a lo
largo de toda su obra. Para ello compara el uso que hace el personaje de Sancho Panza
con el que hace Tirso, siguiendo siempre esa idea de que uno es el trasunto del otro.

En primer lugar, este abundante uso no es tal. Cierto es que Tirso recurre a lo
largo de su obra al uso de refranes, pero, en la mayoria de casos, cuando esto sucede es
en boca de los graciosos, los cuales al proceder de un nivel popular es obvio que hagan
uso de este recurso. En E/ celoso prudente ni siquiera aparece una gran cantidad. Locali-
zamos tan solo dos refranes en la comedia y, si mientras es cierto que uno sale de boca
del gracioso Gascén, el otro lo pronuncia don Sancho de Urrea, el caballero espanol
protagonista del texto. Y es precisamente este caso en el que se centra su defensa a ul-
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tranza, cuando, en mi opinién, no es mds que una mala interpretacién o, en todo caso,
un hecho circunstancial que nada tiene que ver en relacién con la novela de Cervantes.

Dicho refrin es el siguiente: «Al buen callar llaman Sancho», expresado por, co-
mo hemos mencionado, el protagonista como broche final:

El celoso como yo,

calle y averigiie cuerdo.
Sospechas mil veces falsas,
como las mias salieron.

Y si fuesen verdad, cobre
satisfaccién con secreto,

que las publicas dan causas

al vulgo siempre parlero.
Don Sancho soy, si he callado
a vuestro gusto, por esto

Al buen callar llaman Sancho.
En mi tenéis el ejemplo. [Tirso de Molina, 1946: 1279]

A continuacién, mostraremos el fragmento del Quijote donde aparece el refrin en
cuestién y que, para Blanca de los Rios, es una de las razones para encontrar nexos de
unién entre ambos autores y, en concreto, entre £/ celoso prudente y la novela cervantina:

Por Dios, sefior nuestro amo —replicé Sancho— que vuesa merced se queja de
bien poca cosa. ;A qué diablos se pudre de que yo me sirva de mi hacienda que nin-
guna otra tengo ni otro caudal alguno, si no refranes y mds refranes? Y ahora se me
ofrecen cuatro que vendrian aqui pintiparados, o como peras en tabaque, pero no los
diré porque «Al buen callar llaman Sancho.»

Ese Sancho no eres td —dijo don Quijote— porque no solo no eres buen callar,
sino mal hablar y mal porfiar. [Cervantes, 2011: 875]

Ante esta comparacién podemos comprobar que nada tiene que ver un fragmen-
to con el otro mds alld del refrdn, pues ni por contexto, ni por el valor que se le da al
refrdn, ni por el cardcter de los personajes, un ristico frente a un noble, se puede encon-
trar relacién alguna. Blanca de los Rios, ante esto, anade:

Aqui se oye increpar Cervantes, cara a cara, a Tirso. ;Puede darse un didlogo mds
coherente y mds directo del autor del Quijote con su antagonista dramdtico? [De los Rios,

1946: 1230]
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No sabemos muy bien dénde ve tal increpacidn, tal referencia. Ante esto hay que
tener en cuenta un importante aspecto: ;conocia Cervantes esta obra del mercedario?
Hay que tener en cuenta que la primera publicacién de E/ celoso prudente se da en Ci-
garrales de Toledo, publicado después de la muerte de Cervantes. Se sabe que antes de
publicarse habfa sido representada por Pinedo, tal como atestigua el texto, pero al me-
nos de momento, no disponemos de fecha de representacién. No obstante, la fecha en
que fue escrita se baraja en torno a 1615 aproximadamente, basindonos en su anilisis
métrico. Siendo asi, ;no seria entonces, en todo caso, una réplica de Tirso a Cervantes
y no al contrario?

No obstante, creo que se estd pasando por alto un detalle bastante importante: el
refrdn al que se refieren como elemento de conexién entre ambas obras. ;Es invencién
de alguno de los dos autores? ;Es un elemento caracteristico que permitiria afirmar sin
duda alguna que su uso por parte de uno u otro autor es una clara vinculacién entre
ellos? Absolutamente no. Se trata de un refran de uso popular. Como indica Correas
[1906: 35], Sancho se usa aqui por santo, sano y bueno. Y afade: «lo usamos mucho
para alabar el callar y secreto y encarecer los provechos que tiene y los danos, de lo con-
trario, de ser parleros». Dicho refran también se relaciona con el episodio protagonizado
por Sancho II, quien guardé silencio durante el reparto del reino de su padre, dejindole
el reino de Castilla. La explicacién de Correas se adapta perfectamente al sentido que
se recoge en la comedia de Tirso, mientras que en el Quijote se produce un mal uso del
refrdn, tal como es caracteristico del personaje de Sancho Panza.

Asi mismo, tenemos que hacer mencién que Blanca de los Rios no solo utiliza el
refrin como argumento para apoyar su tesis de influencia cervantina, sino que incluso
se atreve a usarlo como subtitulo de la obra en su edicién, sin existir ningtin precedente
para ello. Pese a esto, luce bajo el titulo original sin dar explicacién alguna de este mo-
tivo. La tinica edicién que varia su titulo, anterior a la suya, es la de Teresa Guzman del
siglo XVIII: En el mayor aprieto de los zelos.

Estudiosas posteriores, como Rosa Tabernero [1993] o Ana Sudrez Miramén
[2015], se muestran de acuerdo con esta decisién y consideran que deberia recuperarse
esta adicién tardia en las nuevas ediciones, sobre todo por resultar una prueba mds de la
evocacion de la novela cervantina en la obra.

En primer lugar, dicha decisién no deberia llevarse a cabo y mucho menos en una
edicién critica y de rigor, pues si nuestra intencién es ofrecer al lector lo mds cercano a
la concepcién original de la obra. Este subtitulo no es decisién del autor, sino tomada
en el s. XX. Por tomar dicha decisién estarfamos faltando al sentido original del texto.
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En segundo lugar, leyendo las investigaciones tanto de Blanca de los Rios como
de las fildlogas que hemos mencionado, el motivo principal de su recuperacién no seria
mds que una excusa para justificar esa influencia cervantina de la obra. Influencia que,
como hemos mostrado al menos en este punto, no es tal. O en todo caso, meramente
circunstancial.

El segundo refrdn al que hacfamos referencia en pdrrafos anteriores si que es pro-
nunciado por el gracioso Gascén. En un divertido didlogo con la criada Carola, dicen
lo siguiente:

GAscON. ;Querrdsme mucho?
CAROLA. Mu... muchisimo.
GASCON. Hablé el buey y dijo mu.

[Tirso de Molina, 1946: 1262]

Blanca de los Rios interpreta este refrin como un revés que Tirso lanza hacia
Cervantes, al relacionarlo con un verso que Lope escribi6 contra este: «Hablaste buey,
pero dijiste mu». «Mencién intencionadisima», segiin dofia Blanca [1946:1232], si bien
el sentido aqui es puramente humoristico. La teérica sacta que le devuelve el mercedario
no se ve por lado alguno. En cuanto al verso de Lope no hay por qué no descartar que
Tirso lo conociera, pero no hay que entender aqui que se apropie del verso y no del
refrdn, cuyo significado es el siguiente: «Se aplica al necio acostumbrado a callar y que,
cuando habla, es para decir algiin disparate» [Correas, 1906: 494].

Para acabar en cuanto a refranes se refiere, no hay que olvidar que dona Blanca
también ve en el Quijote una referencia al futuro destierro que sufrird Tirso. En el
capitulo XLIII le dice el hidalgo de la Mancha a su escudero: «Yo te aseguro que estos
refranes te han de llevar un dia a la horca» [2011: 875]. A este respecto rescatamos lo
ya comentado acerca de la identificacién entre Tirso y Sancho Panza. No se le aplicaria
al Mercedario la horca pero si el destierro. Sin embargo, ;solo por el uso de refranes?
Creemos que esta nueva referencia es, nuevamente, circunstancial y que no es suficien-
te para afirmar dicha idea.

En relacién puramente a la novela cervantina tendriamos que sefialar un caso mds
que contempla Blanca de los Rios como un ataque de Tirso contra Cervantes, cuando
en el acto II de la comedia que nos ocupa don Sancho de Urrea responde a su criado lo
siguiente:
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En Espana
no se usa hablar los criados
con las doncellas de casa

tan familiarmente. [Tirso de Molina, 1946: 1263]

Y en otra parte del texto replicard el gracioso a su sefior:

Porque nunca los sefiores,

sino en las comedias, hablan

con lacayos, si no entablan

por su medio sus amores. [Tirso de Molina, 1946: 1249]

Quiere ver en esto Blanca de los Rios una contestacion a las censuras tedricas que
Cervantes planeé frente a la nueva comedia de Lope en su novela: <Y qué mayor [dis-
parate] que pintarnos un viejo valiente y un mozo cobarde, un lacayo retérico y un paje
consejero» [2011: 495]. En mi opinién esto no es mds que un juego metateatral que
pretende buscar la risa y la complicidad con el ptblico. Ante esto tenemos que destacar
que el gracioso Gascén es un buen retdrico, aspecto usado a su vez con fines burlescos
para satirizar a los poetas culteranos, como Géngora, tal como se indica en la comedia:

En mi vida he sido
culto versificador. [Tirso de Molina: 1946: 1235]

Para continuar con un largo parlamento burlén a la manera gongorina. Y al
acabar remata con: «Al uso es esto» [Tirso de Molina, 1946: 1235], demostrando la
popularidad del estilo.

LA SUPUESTA INFLUENCIA DE LAS /NOVELAS EJEMPLARES

Pero no solamente el Quijote es el texto en el que se encuentran vinculaciones con
la comedia que nos ocupa. Las Novelas ejemplares son también materia de comparacion.
Ana Sudrez Miramén [2015] afirma que el argumento le recuerda a £/ curioso
impertinente, debido al tratamiento de los celos y la faltad de prudencia que demuestran
los maridos, cuando precisamente lo que defiende £/ celoso prudente a lo largo de toda
su accion es la prudencia. Si son los celos el motivo del recuerdo, otras obras pueden ser
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candidatas, tal como senala, como por ejemplo £/ celoso extremerio y entre los entremeses
del mismo E juez de los divorcios o El viejo celoso.

Todas estas obras son similares en un nivel argumental: un marido de edad avan-
zada se casa con una mujer joven. Sin embargo, mds alld de este planteamiento, la co-
media del Mercedario y las obras de Cervantes no tienen mds relacién.

Los maridos cervantinos son celosos por naturaleza, huranos, cerrados a influen-
cias externas que puedan trastocar el control que poseen sobre sus mujeres. Sudrez Mi-
ramoén [2015] senala: «Sancho, el protagonista celoso de Tirso, vive, como Anselmo,
obsesionado por un posible engano de su mujer». Don Sancho no vive obsesionado
como el resto de los maridos presentados. O mejor seria decir que no comienza su ma-
trimonio encelado y temeroso porque su mujer busque un amante mds mozo. No es de
natural celoso, sino que a partir de pruebas empiricas, no circunstanciales, si no cada
vez mds claras, que el publico conoce falsas, produciendo asi el enredo y la comedia,
van surgiendo los celos. Estos son siempre dirigidos no al sentimiento amoroso, sino a
la preocupacién por perder el honor a manos de extranjeros, que no solo deshonrarfan
a su linaje sino también a Espana.

Pero también hay una diferencia muy importante que muchas veces se obvia: la
mujer. Las casadas de Cervantes, jovenes, desprecian a sus maridos no solo por los celos
de estos, que las mantienen encerradas en su casa aisladas, sino también porque debido
a su vejez y achaques han de perder su juventud cuiddndolos. Ademds, algunos celosos
como Carrizales, llegan a privarlas incluso de cuadros o tapices por aparecer en ellos
figura humana. Incluso Lorenza se queja que del dormitorio hacia dentro no cumple,
pese a todas las riquezas que ostenta: «;Qué malditos sean sus dineros, fuera de las cru-
ces, malditas sus joyas, malditas sus galas y maldito todo cuanto me da y promete! ;De
qué me sirve a mi todo aquesto si en mitad de la riqueza estoy pobre y en medio de la
abundancia con hambre?» [Cervantes, 2010: 412].

Este no es el caso de Diana, la dama de la comedia de Tirso. Mientras que no es
tan joven como su hermana, su matrimonio con don Sancho le colma de una alegria in-
esperada. Ademds, pese a las sospechas que pueda albergar, colma de regalos a su esposa
y le muestra su amor cuando le es posible:

Don Sancho es cuerdo marido
y el cuerdo es disimulado.

No solo no me aborrece

sino que aumenta favores
galas y joyas me ofrece
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diceme tiernos amores

con el que le tengo crece.

Si pregunto qué ocasion

le tiene tan pensativo

sus brazos respuesta son

en que amorosa recibo

segura satisfacion. [Tirso de Molina, 1946: 1264-1265]

[...] Don Sancho, Lisena, engafia

los afos con el buen gusto

la alegre conversacién

la apacible condicién;

y yo en fin que desto gusto

vivo contenta y segura

sin que me inquieten desvelos. [Tirso de Molina, 1946: 1257]

Es por tanto Diana feliz casada, a diferencia de las de Cervantes. Y cuando escu-
cha, por accidente, a su marido tramar su venganza por celos, corre a arreglar el enredo
provocado, impulsada por el amor que le tiene y por respeto a su honor, siempre pre-
sente, tal como le indica a su hermana:

Consiento en aqueste engafo,
como no toque al decoro

de don Sancho, que le adoro. [Tirso de Molina, 1946: 1257]

No podemos por tanto encontrar ninguna clase de similitudes, desmontando
nuevamente este argumento. En todo caso, el tema de los celos seria el nexo de unién.
Sin embargo es un tema que se ha repetido a lo largo de la literatura y autores como
Lope de Vega o Calderén de la Barca también hacen uso de él.

La tnica relacién que podemos encontrar, siguiendo nuevamente las tesis de Ana
Sudrez Miramén, es con el breve relato que precede a la comedia, Los tres maridos bur-
lados, que tanto por estructura como por personajes si que puede recordar a £/ juez de
los divorcios. No obstante, no se puede establecer dicha comparacién con la comedia.
Incluso entre el relato de Tirso y su comedia no se puede establecer una comparacién
directa mds alld de tratar el tema de los celos y servir como precedente en Cigarrales de

Toledo.

254



CELOS Y CELOSOS: TIRSO DE MOLINA Y CERVANTES EN TORNO A EL CELOSO PRUDENTE

Ruth Lee Kennedy afirma, y nosotros continuamos su idea ampliamente defen-
dida a lo largo de su articulo titulado «Sobre la relacién de Tirso con Cervantes», que:

Las Novelas ejemplares tuvieron relativamente poca influencia en Tirso, excep-
tuando el auto No le arriendo la ganancia que parte de El licenciado Vidriera 'y Quien da
luego da dos veces, relacionado con La sefiora Cornelia. [Kennedy, 1979: 285]

Volvamos un momento a la primera novela cervantina de la que hemos empe-
zado a hablar antes de cerrar este punto: E/ curioso impertinente. Blanca de los Rios
menciona que la novela de Cervantes puede recordar a la comedia del mercedario por el
uso que hacen ambas de la comparacién del honor con el vidrio. Dice E celoso prudente:

:Un poco de viento os quiebra?

:Una mujer os maltrata?

Mas sois de vidrio, ;qué mucho

que si os derriba una ingrata

cayendo el vidrio se quiebre

y el honor pedazos se haga? [Tirso de Molina, 1946: 1261]

Y El curioso impertinente:

Es de vidrio la mujer

pero no se ha de probar

si se puede 0 no quebrar

porque todo podria ser. [Cervantes, 2011: 337]

Es obvio que ambos textos usan la imagen del vidrio, pero con términos y propé-
sitos diferentes. Tirso lo aplica al honor y Cervantes, por su parte, a la mujer. Sin embar-
go, nuevamente, nos encontramos con un elemento circunstancial que no demuestra la
relacién entre ambos autores. La imagen del vidrio tiene una larga tradicién a lo largo de
la literatura del Siglo de Oro. El vidrio como elemento de gran valor, de hermosa factura
pero, al mismo tiempo, frigil y delicado, es una imagen recurrente para equipararlo a
la honra espanola del momento®. Es cierto que la imagen en estos dos casos puede crear
un eco que pueda hacernos recordar una en la otra, sin embargo podriamos encontrar

% Para estudiar la presencia de la imagen del vidrio en el teatro aurisecular, recomendamos consultar Mc-

Kendrick [1996]
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estas concomitancias en otras obras del momento. Por ese motivo, tal hecho no deja de
ser, nuevamente, circunstancial.

CONCLUSIONES

Como hemos podido comprobar la comedia del mercedario que nos ocupa ha
sufrido a lo largo de su historia de una mala interpretacién de sus fuentes y motivos.
Esto ha llevado que desde los afos cincuenta del pasado siglo se haya perpetuado una
visién e influencia de la misma que para nada son ciertas. Es por ese motivo que los
nuevos estudios que se realicen sobre los diversos textos del Siglo de Oro tienen que
ser lo suficientemente criticos y acertados para evitar estas interpretaciones que lleven
a malinterpretaciones. Cervantes no influyd, de manera directa al menos, sobre la obra
de Tirso de Molina. Los distintos casos que aqui presentamos asi lo demuestran. Sin
embargo, la tendencia a pensar que si ha llevado a varios estudios que lo han malinter-
pretado por casualidades aisladas que no han permitido apreciar la comedia en todos sus
aspectos, algo que estamos trabajando para solucionar.
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El juego de los espejos en «El juez de los divorcios»

Montserrat Mochén Castro

SAINT MARY’S COLLEGE

En El juez de los divorcios se muestran jocosamente varios casos de desavenencia
matrimonial. La accién dramdtica estd reducida al minimo: tres parejas y un hombre
desfilan ante un tribunal para demandar el divorcio. Al final unos musicos irrumpen en
escena proclamando «que vale el peor concierto/ mds que el divorcio mejor» [Cervantes,
1959: 22]. Utilizando los recursos del género entremesil, Cervantes convierte una obra,
que por definicidn es de temdtica burlesca, en una seria reflexion sobre el matrimonio,
tema candente en su época.

Con el desfile de la primera pareja, formada por Mariana y el Vejete, Cervantes
escenifica un tépico de la literatura universal, el matrimonio del viejo y la joven. El
entremés se abre con Mariana, que se queja de «estar contino atenta a curar todas sus
enfermedades» [Cervantes, 1959: 11] y de que le tenga «consumidos los dias de la vi-
da» [Cervantes, 1959: 11-12]. Se lamenta incluso de los estragos fisicos sufridos como
consecuencia de tales obligaciones. Cuando el juez le pide que sea especifica sobre las
razones de su demanda de divorcio, ella las sintetiza con los siguientes eufemismos: «el
invierno de mi marido y la primavera de mi edad» [Cervantes, 1959: 12].

Tampoco para el Vejete la vida es un valle de rosas porque, aunque Mariana lo
cure, lo hace, segtn explica al juez, a regafiadientes y le da voces y, por eso, él también
quiere que los divorcien. De hecho, cuando el juez afirma que no halla causa para desca-
sarlos, él propone que repartan la hacienda y que cada uno se encierre en un monasterio
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para vivir en paz. Dicha propuesta provoca la enérgica negativa de Mariana, que dice
tener, al contrario que su marido, sus cinco sentidos cabales y vivos y querer «usar dellos
a la descubierta» [Cervantes, 1959: 14]. Usando una expresién proveniente del juego de
naipes, Mariana reclama la libertad de sus sentidos e instintos, o sea, expresa a las claras
su deseo de gozar de su cuerpo. Es de destacar el irénico guifio de Cervantes al haber
elegido para su personaje un nombre que evoca cualidades relativas a la Virgen Maria,
no siendo el deseo carnal una de ellas.

La segunda pareja que desfila ante el tribunal es la del Soldado y dona Guiomar.
Esta tltima pide que deshagan su matrimonio porque el hombre con el que se casé ni
siquiera merece ese nombre, ya que, si fuera hombre, a decir de ella misma, no procurara
descasarse. Lo llama leno, madero, estatua, calificativos que suscitan el siguiente comen-
tario en Mariana: «ésta y yo nos quejamos, sin duda, de un mismo agravio» [Cervantes,
1959: 15], intuyendo que tales apelativos estdn referidos, como en el caso de su marido,
a la falta de vigor sexual. La perorata de dofia Guiomar nos descubre que la inactividad
de su pareja también se extiende a otros dmbitos, porque «ni busca medios ni trazas pa-
ra granjear un real con que ayude a sustentar su casa y familia» [Cervantes, 1959: 16].
Sus quejas respecto al Soldado dejan asimismo traslucir una vacua pomposidad y falso
sentido del honor que son reminiscentes del hidalgo de £/ Lazarillo, viniendo a ser cons-
tatadas por su aderezo fisico. La prestancia del traje enfatiza la diferencia entre lo que es
y lo que desea ser, y de ahi que su dignidad sea para él justificacién de su ociosa vida y
falta de oficio. Todo parece apuntar, como senala Zimic [1992: 295], a que su interés por
dofia Guiomar empezé por la ventaja econdémica y la categoria social que prometia su
titulo. Las protestas del Soldado revelan que dofia Guiomar tampoco estd exenta de pre-
tensiones sociales. «Presume sin hacienda, y, como me ve pobre, no me estima en el baile
del rey Perico» [Cervantes, 1959: 17] le dice al juez, molesto de que ella lo menosprecie.
De hecho, a juzgar por las propias palabras de dofia Guiomar, «no es este el hombre con
quien yo me casé» [Cervantes, 1959: 15], ella se dejé cautivar por el aderezo del traje sol-
dadesco. Sus pretensiones sociales se confirman ademds por el hecho de tener una criada,
pese a su penuria econémica y por la dureza con la que juzga la actividad poética de su
marido: «da en ser poeta, como si fuese oficio con quien no estuviese vinculada la nece-
sidad del mundo» [Cervantes, 1959: 16] dice quejdndose por ser el de la poesia oficio
que no reporta beneficios econémicos. La naturaleza de su relacién es bien definida por
Zimic: «Se atraparon mutuamente en la tela del engafio que han urdido, debiendo ahora
contemplarse de continuo en su pequefiez y radical falsedad» [1992: 295].

A continuacién, comparecen ante el juez un cirujano y su mujer, Aldonza de
Minjaca. Esta vez es el marido el primero en demandar el divorcio. Empieza por orden
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a esbozar las razones por las que lo pide, pero sin ser explicito, por lo que en realidad
nunca se sabe por qué lo demanda. Su parquedad expresiva es de gran efectividad, pues-
to que deja al espectador calibrando sobre toda suerte de posibilidades. Por su parte, su
mujer afirma sentir gran odio por su marido, el cual parece estar motivado por haberse
casado engafada pensando que era médico en lugar de cirujano, que, dice, «va a decir
desto a médico la mitad del justo precio» [Cervantes, 1959: 19], lo cual demuestra que
buscaba el beneficio econémico. El atuendo de médico confirma el engafio del cual
confiesa ella haber sido victima, mostrdndose asi como expresién exterior de las preten-
siones sociales del cirujano. El titulo que usa para referirse a su mujer, «sefiora Aldonza
de Minjaca» [Cervantes, 1959: 19], no solo aumenta el efecto burlesco de tan ridiculo
nombre, sino que ademds hace mds patentes las pretensiones sociales de ambos y su
mutuo fraude.

Por ultimo, comparece ante el tribunal un ganapdn para pedir el divorcio. Su
vestimenta aparece como un elemento caracterizador importante, tal como ocurra con
el soldado y el cirujano. Teresa Kirschner [1999: 161], sefiala que viste con el uniforme
que llevaban los mozos de carga en tiempos de Cervantes, el cual denotaba su origen ra-
cial y religioso; la mayoria de los ganapanes eran moriscos y, por tanto, cristianos nuevos
conversos, y de ahi su notoria marginalidad. Por ello, sus primeras palabras, asegurando
que es cristiano viejo, resultan irrisorias por su dudosa veracidad. Para colmo, reconoce
ser bebedor, hecho que incrementa su estatus de marginado. Pese a ello, parece ser el
personaje mds digno, ya que asegura que se casé por mantener la promesa que, estando
bajo los efectos embriagadores del vino, habia hecho a una prostituta’. Al casarse, la hizo
placera y, como, segtin afirma, tiene tan mal cardcter, vive sumido en un puro infierno.
El cirujano, que dice conocerla, confirma su maldad, haciendo de esta manera mds crei-
ble el testimonio del ganapdn, a pesar de su estigma social.

Tras la comparecencia del ganapdn, el juez admite que algunos de los casos traen
aparejada la sentencia de divorcio, pero, afirma, «es menester que conste por escrito, y
que lo digan testigos» [Cervantes, 1959: 21]. Entran entonces dos musicos para invitar
al juez a celebrar la reconciliacién de una pareja que habia pedido el divorcio con an-
terioridad. En un ambiente de gran festividad, entonan un canto en el que el estribillo
reza asi: «que vale el peor concierto/ mds que el divorcio mejor» [Cervantes, 1959: 22].

Este abrupto final con su celebratorio tono desconcierta mucho a la critica, ya
que, aparte de carecer de un claro desenlace, se contradice con las tempestuosas discor-
dias de las parejas que han desfilado ante el juez. Se celebra el matrimonio a bombo y

! Segtin Teresa Kirschner, el matrimonio no sirve al ganapédn para garantizar su legitimizacién social, sino
que aumenta su aislamiento.
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platillo, como si las guerras maritales de los que demandan el divorcio fuesen simples
desavenencias de enamorados, tal como se colige de los siguientes versos: «las rifias de
por San Juan/ son paz para todo el ano» [Cervantes, 1959: 22].

Este desenlace, a primera vista, parece defender a todas luces la indisolubilidad
absoluta de la unién matrimonial, y asi lo sostiene Robert Piluso que, en su estudio so-
bre el matrimonio en la obra cervantina, afirma que dicho final se ajusta a las premisas
establecidas por el Concilio de Trento [1967: 31]. Por el contrario, Zimic sostiene una
opinién muy diferente:

En El juez de los divorcios, Cervantes representa las profundas, hirientes contradiccio-
nes en que se encuentran a menudo la institucién sagrada del matrimonio y la auto-
ridad absoluta, sin buena justificacién racional, moral o religiosa. [Zimic, 1992: 304]

O sea, esta obra representarfa, dird Zimic [1992: 303], «la abismal dicotomia en-
tre el nombre y el espiritu de lo que [...] se llama oficialmente “matrimonio cristiano’».

Bataillon, por su parte, al referirse no ya al entremés, sino al estado del matrimo-
nio en época de Cervantes, destaca los esfuerzos de sus contempordneos por dignificar-
lo, haciendo a nuestro dramaturgo un claro participe en dicho movimiento:

La ortodoxia humana del siglo XVI, aquella de la que Cervantes participé con los més
representativos de sus contempordneos, llevd muy alta la dignidad del matrimonio, de
la unién monogdmica que «sola la muerte puede romper», en una palabra, el matrimo-
nio cristiano. [Bataillon, 1964: 250]

En efecto, con la Modernidad se produce un cambio decisivo en el concepto de ma-
trimonio. Sefala Alicia Monguié [2003: 253-254] la Reforma como factor determinante
en el nuevo valor concedido a su estatus, ya que se hizo asunto candente para la Iglesia
porque Lutero lo habia negado como sacramento, y de ahi la necesidad de que la dogmiti-
ca tridentina insistiese en su dignidad. Por otra parte, la nueva importancia que adquirié la
familia en la nueva era conllevé a la revalorizacién del matrimonio en los escritos éticos y
politicos de los tratadistas italianos, los cuales a su vez influyeron en el humanismo cristia-
no. Dentro de este, asegura Forcione [1982: 98] que fue Erasmo la figura mds importante
en su rehabilitacién®. Frente al pensamiento antiguo y patristico, que consideraba el ma-

2 El matrimonio fue una de las piedaras angulares de su ambicioso programa de renovatio de la comunidad
cristiana. Para Erasmo el bono vivendi ya no era el de la vida ascética o contemplativa, sino el del Cristiano cari-
tativo, el ciudadano activo, el cabeza de familia responsible y el buen amigo. Era el suyo un programa pensado
para la vida activa cuyo gran propésito era la «santificacion de la vida laica». Los tratados humanistas promi-
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trimonio como estado inferior al celibato, el humanista holandés reconcilié la experiencia
erdtica sentimental y sexual con los fines religiosos del matrimonio. El propio Forcione es
rotundo a la hora de establecer la influencia erasmista en suelo espafiol; el éxito de sus Co-
lloguia, explica, «suggests both the continuing presence in Spanish cultural life and, more
specifically, the continuing enthusiasm for Erasmus’s doctrines concerning marriage» [For-
cione, 1982: 110]. Monguié [2003: 257], asimismo, asegura que su influencia sobrevivié,
incluso después de que toda su obra fuese puesta en el /ndex, en los escritos de autores co-
mo Cervantes. Zimic viene a confirmar la afinidad de Cervantes con el pensamiento de los
reformistas cuando afirma: «Cervantes es un exaltador del matrimonio feliz que representa
la culminacién de un genuino sentimiento amoroso, de una demostrada conducta virtuosa
y de una relacién armoniosa por parte de los contrayentes» [Zimic, 1992: 299].

Bataillon [1964: 248] afirma que la larga anotacién de Erasmo a la Primera Epis-
tola a los Corintios abrié el camino a la reforma moderna del matrimonio cristiano, pese
a que en su tiempo fue tachada de inquietante. En ella compara la inflexibilidad de
la Iglesia a la hora de romper una unién que se ha convertido en insoportable con su
ligereza al ignorar las circunstancias bajo las cuales algunos matrimonios se llevaban a
cabo. ;No son las contradicciones que el humanista holandés encontraba en el seno de
la Iglesia similares a las reflejadas en el entremés cervantino? Cuando al final se enarbola
la indisolubilidad matrimonial, ;no se ignoran las circunstancias bajo las cuales dichos
matrimonios se llevaron a cabo? El testimonio de todos los personajes es la mds obvia
evidencia de que ninguna unién se produjo por amor, requisito moral del matrimonio,
sino que, por el contrario, todos los casamientos estuvieron motivados bien por las
ventajas socio-econdmicas esperadas, o bien por presiones de tipo socio-econémico; o
sea, en todos los casos primé el interés. Es significativo al respecto que el entremés se
abra con esta proclamacién de Mariana: «desta vegada tengo de quedar libre de pedido
y alcabala, como el gavildn» [Cervantes, 1959: 11], suscitando la siguiente respuesta en
su marido: «Por amor de Dios, Mariana, que no almonedees tanto tu negocio» [Cer-
vantes, 1959: 11]. Las palabras de Mariana, junto con el comentario que suscitan en el
Vejete, pueden hacer pensar que comparece ante el juez para resolver algtin conflicto de
tipo comercial: los términos «pedido», «alcabala», «<almodenees» y «negocio», referidos
al mundo del comercio, parecen estar incluidos a propésito para hacer pensar en los
condicionamientos econémicos de muchos de los matrimonios del tiempo. Es muy
significativo a este respecto que el entremés principie con la escenificacién del matri-
monio entre un viejo y una joven, ya que, como es bien sabido, dichos casamientos se

nentes en la rehabilitacién del matrimonio son Christianii Matrimonii Institutio de Erasmo de Rotterdam, asi
como De Sacramento Matrimonii Declamatio de Cornelio Agrippa y De Institutione Foeminae de Juan Luis Vives.
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producian por condicionamientos socio-econémicos. Un niimero considerable de es-
critos cervantinos, tales como el entremés de E/ viejo celoso, su novela ejemplar E/ celoso
extremeno, la historia de Arsindo y Maurisa en La Galatea, etc. atestiguan que es este un
tema por el que el dramaturgo sentia honda preocupacién. Se oponia a que los padres,
por intereses socio-econdmicos, concertasen el matrimonio de sus hijas, contraviniendo
el orden natural de sus sentimientos y de su libertad personal. Por mas que las lamen-
taciones hiperbélicas de Mariana provoquen la risa, son asimismo y en tltima instancia
testimonio, real y trdgico, de las mujeres que se vefan forzadas, por el interés de sus
padres o por imperativos econdmicos, a casarse con un hombre que no solo no querian,
sino que ademds era mucho mayor que ellas.

La cancién final de los Musicos alude, pues, a realidades que nada tienen que ver
con las experiencias de los personajes que han desfilado ante el juez:

Entre casados de honor,
cuando hay pleito descubierto,
mads vale el peor concierto

que no el divorcio mejor.
Donde no ciega el engafio
simple, en que algunos estdn,
las rifias de por San Juan

son paz para todo el afio.
Resucita allf el honor,

y el gusto, que estaba muerto,
donde vale el peor concierto
mids que el divorcio mejor.
Aunque la rabia de celos

es tan fuerte y rigurosa,

si los pide una hermosa,

no son celos, sino cielos. [Cervantes, 1959: 22]

sPuede decirse que sean «casados de honor» o que estén cegados por «el engano
simple», o que los celos de dofia Guiomar y del cirujano sean «cielos» para el Soldado o
para Minjaca? Por dltimo, y aqui Cervantes descarga toda su ironia, se hace referencia al
Amor, aun cuando ninguno de los personajes ha mencionado dicho sentimiento: «Tie-
ne esta opinién Amor,/ que es el sabio mds experto:/ que vale el peor concierto/ mds que
el divorcio mejor» [Cervantes, 1959: 22]. Tras presenciarse las tumultuosas relaciones e
infelicidad de los litigantes, nuestro dramaturgo de pronto sorprende al espectador con
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un final donde se ensalza el amor y el matrimonio, o sea, con un final que recuerda al
de la comedia.

El matrimonio feliz de los amantes era final tipico de la comedia, incluso en las
obras del propio Cervantes. Bataillon [1964: 253] asi lo declara: «es corriente en él
que el matrimonio sea el remate de amores dichosos, siguiendo en esto una ley de la
comedia y la novela». Y es que la literatura fue precursora de lo que después vendria
a convertirse en la norma. Si bien el sentimiento amoroso se habia enaltecido como
fuerza ennoblecedora en la tradicién del amor cortés, también lo habia desligado, y
muy a propdsito, del matrimonio; bien sabian aquellos hombres de antano que, en la
vida real, las uniones matrimoniales de los de su clase se fundamentaban en intereses
econémicos. No serd hasta la modernidad cuando el amor aparezca asociado de modo
definitivo al lazo conyugal, sobre todo en la literatura. Pese a esta adhesién de Cer-
vantes a la nueva corriente literaria, y pese al hecho de que es comin que el entremés
finalice con una nota festiva, llama poderosamente la atencién que en E/ juez de los
divorcios se celebre el matrimonio haciendo alusién al amor, como si no fuese éste
sentimiento que brilla por su ausencia entre todos los que comparecen ante el juez.

No tendria sentido pensar que este desenlace, que claramente se contradice con el
resto de la obra, sea fortuito. Una de las caracteristicas del entremés es su subordinacién
a la comedia, tanto formal como funcional, pues, como Jestis G. Maestro especifica, «la
génesis del entremés parece estar determinada por el hecho de ser una pieza breve que
debia ser representada en los entreactos de las comedias», y de ahi su dependencia res-
pecto a la comedia [Maestro, 2000: 208]. Teniendo en cuenta dicha subordinacién, el
final del entremés cervantino cobra nueva luz: solo compardndolo al desenlace tipico de
la comedia, alcanza su pleno significado; o dicho de otra forma, Gnicamente teniendo en
cuenta el espectdculo teatral en su totalidad, puede advertirse el juego de espejos creado
por Cervantes. En consonancia con su idealizacién del mundo, la comedia concluye
con la feliz unién de los enamorados y con la resolucién del conflicto que los separaba.
Lo sorprendente de E/ juez de los divorcios es que, con su celebracién final del amor y el
matrimonio, Cervantes parece incorporar un desenlace que se asemeja al de la comedia,
a pesar de que ni las parejas que comparecen ante el tribunal son de enamorados ni hay
resolucién alguna a los conflictos planteados. Si las parejas permanecen unidas es por
la negligencia de la justicia o porque desde las instituciones, tanto la judicial como la
eclesidstica, no se reconoce la legitimidad de la ruptura de un enlace conyugal que nada
tiene que ver con el concepto de matrimonio cristiano, siendo la convivencia entre los
esposos un verdadero infierno en el que los dos son victima del otro. Es precisamente la
contraposicion entre ese tono y mensaje idealizadores del final, tan tipico de la comedia,
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y el pesimismo que rezuma el resto del entremés lo que impide la reconciliacién entre
ambos. Consecuencia de ello es el choque, la tensién entre los dos y, en tltima instancia,
el juego de espejos que fuerza al espectador a reconocer la contradiccién implicita entre
las vivencias de esos matrimonios y el mensaje festivo del final.

Si Erasmo se habia afanado por definir las grandes posibilidades espirituales de
la relacién conyugal en términos humanos, Cervantes, continuador de esa corriente de
rehabilitacién del matrimonio, no podia por menos que asestar una, aunque solapada,
severa critica contra las uniones fundamentadas en el interés y contras las instituciones
que, so pretexto de defender la sacralidad del matrimonio, las ignoraban, atentando
asi contra el verdadero matrimonio cristiano. De ah{ que, tal como Zimic afirme, en
su entremés aparezca representada la dicotomia entre el nombre y lo que oficialmente
se llama «matrimonio cristiano». En la ya citada anotacién a la Primera Epistola a los
Corintios, Erasmo [1964: 248] llega incluso a plantear la posibilidad de cortar el lazo
que en buen derecho merece cortarse. ;Defiende Cervantes veladamente una postura
similar cuando, al final del entremés, el juez admita que «algunos de los casos traen apa-
rejada la sentencia de divorcio»? Si a lo largo del entremés, entre burlas y veras, se deja
al descubierto la angustia de dos seres que, siendo incompatibles, viven atrapados en el
infierno de una convivencia que resulta insoportable para ambos. ;No tendria sentido
deducir que, en tales casos, Cervantes abogara por la separacién, que fuese ese el men-
saje ultimo de su entremés?

Cervantes, no tedlogo sino escritor, se valié del teatro para enfrentarse con la
problemitica del matrimonio. Al utilizar en E/ juez de los divorcios los recursos del gé-
nero entremesil, tales como la risa, la ironia, el dinamismo y la instantaneidad, la pre-
dominancia del didlogo, etc., se ajusté sin duda alguna a las convenciones del género
entremesil, pero, al incorporar algunos de los elementos idealizadores de la comedia,
crea un juego de espejos cuyo propésito es servir como arma de reflexion para el espec-
tador. Mediante la contraposicién entre el idealismo del desenlace, con su tono festivo,
y la cruda realidad de las parejas que comparecen ante el juez, se dejan al descubierto las
incoherencias tanto del poder estatal como de la Iglesia catélica oficial, las cuales pare-
cen mds interesadas en defender la indisolubilidad del matrimonio que en el verdadero
espiritu cristiano que debe sustentarlo. Se presenta asi una imagen del matrimonio que
difiere de la idealizada de la comedia, pese al hecho, y aqui radica la genialidad de Cer-
vantes, de que toma de ésta, para insertarlos en su entremés, los elementos idealizadores
que finalmente anulan dicha idealizacién.

266



EL JUEGO DE LOS ESPEJOS EN EL JUEZ DE LOS DIVORCIOS

BiBLIOGRAFIA

Anpres, Christian [2007]: «Cervantes y la ‘comedia humana’ en los entremeses (reali-
dades sociolégicas y caracterizacién cémica)», en H. Brioso (coord.): Cervantes y el
mundo del teatro, Kassel, Edition Reichenberger, pp. 173-196.

BararLLon, Marcel [1964]: «Cervantes y el matrimonio cristiano», Varia leccion de cld-
sicos espanoles, Madrid, Gredos, pp. 238-255.

CANAVAGGIO, Jean [1986]: «Cervantine Variations on the Theme of the Theater within
the Theater», Critical Essays on Cervantes, Boston, G.K. Hall & Co., pp. 147-162.

CARRION, Gabriela [1992]: «Bad Breath, Impotence, and Poetry as Grounds for Divor-
ce in Cervantes's E/ juez de los divorcios», Staging Marriage in Early Modern Spain.
Conjugal Doctrine in Lope, Cervantes, and Calderén, Lewisburg, Bucknell University
Press, pp. 55-70.

CERvANTES, Miguel de [1959]: Entremeses, Madrid, Espasa Calpe.

Coromsi-Momcuid, Alicia [2003]: Del exe antiguo a nuestro nuevo polo. Una década de
lirica virreinal (Charcas 1602-1612), Berkeley, Latinoamericana Editores.

Cruz, Anne J. [1996]: «Deceit, Desire, and the Limits of Subversion in Cervantes’s
Interludes», en M. Henry (ed.): The Signifying Self: Cervantine Drama as Counter-
perspective Aesthetic, Barcelona, Alta Fulla.

Forciong, Alban [1982]: Cervantes and the Humanist Vision: a Study of Four Exemplary
Novels, Pricenton, Pricenton University Press.

KirscHNER, Teresa J. [1999]: «Cervantes, director de sus entremeses», en C. Poupeney
Hart, A. Hermenegildo, C. Oliva Olivares (eds.): Cervantes y la puesta en escena de
la sociedad de su tiempo: Actas del Cologuio de Motreal 1997, Murcia, Universidad de
Murcia, 1999, pp. 159-184.

MaEsTRO, Jesus G. [2000]: La escena imaginaria, Madrid/ Frankfurt am Main, Ibero-
americana /Vervuert.

McKEeNDRICK, Melveena [2000]: «Writings for the Stage», en A. J. Cascardi (ed.):
The Cambridge Companion to Cervantes, Cambridge, Cambridge University Press,
pp- 131-159.

Oxin, Susan Moller [1979]: Women in Western Political Thought, Princeton, Princeton
University Press.

Pruso, Robert [1967]: Amor, matrimonio y honra en Cervantes, Nueva York, Las Ame-
ricas Publishing Company.

267



MOoONTSERRAT MOCHON CASTRO

SAez Raroso, Francisco [2007]: «Subversién y heterodoxia en los entremeses cervan-
tinos», en H. Brioso (coord.): Cervantes y el mundo del teatro, Kassel, Edition Rei-
chenberger, pp. 197-218.

Srabaccint, Nicholas [1986]: « Writing for Reading: Cervantes’s Aesthetics of Recep-
tion in the Entremeses», Critical Essays on Cervantes, Boston, G.K. Hall & Co.,
pp. 162-175.

Woobpwarp, William H. [1965]: Studies of Education During the Age of the Renaissance,
Nueva York, Russell & Russell.

Zmic, Stanislav [1992]: «El juez de los divorcios», E/ teatro de Cervantes, Madrid, Cas-
talia, pp. 291-307.

268



La otredad femenina en dos comedias
genealdgicas de tema americano

Jessica Marcela Mora Camarena

UNIVERSIDAD AUTONOMA METROPOLITANA
UNIDAD IzTAPALAPA

La comedia genealdgica ha sido objeto de estudio, recientemente, con la finali-
dad de reelaborar la primera propuesta de Menéndez y Pelayo, quien clasific el género
dentro de la comedia histérica. Al respecto, Teresa Ferrer y Oleza Simé redefinieron la
comedia genealdgica como «obras determinadas a hacer valer unos intereses particulares
en una circunstancia determinadas mediante la apologia de la historia de los hechos de
un linaje o de una figura destacada dentro de ese linaje» [Oleza, 1991: 146].

En esta linea, Ferrer [2001: 13-15] propuso una taxonomia integral que divide
el corpus a partir de elementos tales como la temdtica, el esquema del conflicto, el trata-
miento de la comicidad, la construccién de los personajes, etc. Sin embargo, dentro del
corpus encontramos las comedias de tema americano, cuyas singularidades merecen un
tratamiento aparte: es decir, un andlisis dentro del contexto americano. Asi, la construc-
cién de la otredad femenina —Ila mujer indigena vista desde el imaginario cultural del
que surge— es, a mi parecer, uno de esos elementos intrinseco a este subgrupo. Es en
ese sentido que he elaborado un breve andlisis del personaje femenino en dos obras de

tema americano pertenecientes al grupo que Ferrer Valls denomina «dramas de hazafias
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militares o de hechos famosos»: Arauco domado, de Lope de Vega; y Algunas de las mu-
chas hazanas del Marqués de Canete', escrita por nueve ingenios.

En ambas obras, encontramos una construccién de la otredad femenina que por
sus caracteristicas no embona con la propuesta de Ferrer, puesto que en su taxonomia
los personajes femeninos se construyen en funcién de la comicidad: mediante mujeres
travestidas o disfrazadas de hombres [Ferrer, 2001: 22-23]. En contraste, en la come-
dia de tema americano se trata de mujeres guerreras, pero duenas de una gran belleza
seductora.

Dicha construccién, por tanto, se ubica dentro del contexto de la invencién de
América: el imaginario indigena visto desde la mirada europea. Dicho en otras palabras,
el tratamiento del personaje parte de los mitos fundacionales con que los conquistado-
res, cronistas, poetas y viajeros representaron América, lo que constituye la base intelec-
tual con que describieron lo otro y nominaron lo desconocido. En relacién con dicho
imaginario, Luis Weckmann explica que se trata de la bisqueda de sirenas, amazonas,
gigantes y otros seres fabulosos, lo que obedece a tradiciones de raigambre medieval. De
tal modo que estos grandes mitos de la conquista americana «eran la realidad tal como
la percibian el espiritu critico y la imaginacién exaltada de los conquistadores, espiritu
e imaginacién condicionados por el bagaje intelectual que arrastraban consigo» [Wec-
kmann, 1996: 48].

Con base en lo anterior, podemos observar cémo la construccién del personaje
de la esposa de Caupolicin parte del mito de las amazonas?, mismo que tuvo eco en
la campana del Arauco, pues «Valdivia y otros conquistadores oyeron hablar de ellas
en Chile» [Weckmann, 1996: 66]. Lo anterior hace posible que estos ecos estuvieran
igualmente presentes tanto en los documentos del Marqués de Canete como en los que
su hijo entregé a los dramaturgos, cuando encargé las obras como parte de su campafia
en la Corte. Por ello, en el presente andlisis, y siguiendo las ideas Weckmann, enfati-
zaré en el texto los elementos que definen a las amazonas. De este modo serd posible
observar la construccién del personaje a través del mito y como éste se edifica a partir
de una mirada miségina.

Asi, las amazonas aparecen como mujeres guerreras que se caracterizan por tener
un pecho cercenado para hacer mds eficiente el uso de los arcos; son mds blancas que el

' A lo largo del trabajo, citaré la obra de los nueve ingenios con este titulo abreviado, de modo similar a
la edicién del FCE que utilicé: el v. III de las Obras completas de Juan Ruiz de Alarcén. Asimismo, citaré por el
apellido de dicho autor.

% Una tercera obra genealdgica de tema americano con estas caracteristicas es justamente Las Amazonas, de
Tirso de Molina, obra que pertenece a la trilogfa de los Pizarro en el Pert.
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resto de las mujeres de su alrededor; destacan por su belleza; y en algunos casos también
son brujas [Weckmann, 1996: 61-65]. Este tltimo elemento, fuertemente relacionado
con la sensualidad.

Lo anterior se pone de relieve en £/ Arauco domado de Lope desde la presentacion
del personaje: se trata de la escena del bano en la fuente. Alli, al recibir a Fresia, Caupoli-
cén le dice: «Deja el arco y las flechas esposa mia» [Lope, 1988: 110]. Esta intervencién
se presenta a modo de didascalia, pues refiere tanto la presencia como la imagen fisica
del personaje, asi como su accién en la escena. Es decir, la presenta ataviada de arco y
flecha en el marco del momento bélico de la Conquista, lo que nos da la primera ima-
gen visual de la amazona. Acto seguido, el héroe invita a la esposa a la fuente:

CAUPOLICAN. [...] aqui bafarte puedes,
td, que a sus vidrios en blancura excedes.
Desnuda el cuerpo hermoso,
dando a la luna envidia,
y quejdrase el agua por tenerte,
bana el pie caluroso,
si el tiempo te fastidia,
vendrén las flores a enjuagarte y verte. [Lope, 1988: 111]

Como vemos, el marido exalta su blancura como primer elemento de la belleza
amazénica. Igualmente, a partir de la serie de prosopopeyas que enuncia, le atribuye una
hermosura sin par, misma que despierta envidia a la luna y al agua, asi como admiracién
en las flores. Sin embargo, no se trata inicamente de exaltar la belleza, la escena ademis
sugiere una sensualidad que se volverd parte de los rasgos caracterizadores de Fresia. Por
otra parte, el siguiente elemento de importancia serd el rango que le da Caupolicdn a su
esposa, cuando alardea de su valor para enfrentar a los espafoles:

CAUPOLICAN. [...] yo soy el Dios de Arauco, no soy hombre,
Pideme, Fresia hermosa,
no conchas ni crisoles
de petlas para alfombras, sino dime:
«Caupolicdn, en losa
de cascos de espanoles
todo este mar que por tragarlos gime;
la fuerte maza esgrime;
hazme reina del mundo». [Lope, 1988: 111]
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Es decir, Caupolicdn plantea una relacién vertical: él es un Dios capaz de hacer
reina del mundo a la ya reina del Arauco. Le ofrece, entonces, las victorias bélicas como
una forma de rendirle de homenaje. De ahi la marcada soberbia de Fresia, quien se re-
godea creyendo que con la muerte de Valdivia se acabé la guerra.

Como vemos, la escena contiene los atributos generales con que se edifica la
amazona: belleza, sensualidad, naturaleza guerrera y condicién regia. Pero si ello no
fuese suficiente, Fresia misma se afirma como tal cuando responde al esposo: «No quie-
ro mayor gloria/ que haber rendido un pecho/ a quien se rinde Espana, coronada/ de
la mayor victoria,/ pues cupo en ella el hecho/ por quien las Indias yace conquistada»
[Lope, 1988: 112]. En este caso, se puede interpretar que «rendir un pecho», a modo de
homenaje, se refiere al caracteristico pecho cercenado de las amazonas. De este modo, el
personaje alude a ello como simbolo de su naturaleza guerrera y asi exalta la victoria de
Caupolicdn. Por ello, su pecho, sinécdoque de valor, lo rinde en homenaje al verdugo
de Valdivia.

No obstante, los rasgos caracterizadores arriba expuestos inmediatamente son pre-
sentados a partir de una mirada miségina desde el punto de vista de los demds personajes.
Asi, una vez que los araucanos han sido prevenidos de la llegada de la campana del Mar-
qués de Cafiete, buscan a Caupolicdn para realizar un consejo de guerra urgente, pero
éste aun se encuentra en la fuente. Al saberlo, Tucapel responde con asombro e indigna-
cién: «;Banando cuando abrasando/ de inquietud Arauco véish» [Lope, 1988: 112]. Es
decir, el guerrero descuida las responsabilidades de la guerra para dar cauce a las pasiones,
lo que denota frivolidad; pero ésta no se atribuye a Caupolicdn sino a Fresia, pues ella es
la portadora de la sensualidad que induce al héroe, lo que se pone de relieve cuando los
esposos entran a escena:

FRrEsia. ;Dénde vas? {Detén el paso!
CAUPOLICAN. Ay, Fresia, no me detengas!
TucareL. ;Qué tienes, Caupolicdn?

CauroLICAN. Hame abrasado Pilldn
RENGO. No es mucho que ardiendo vengas. [Lope, 1988: 114]

Pillin es el demonio mayor, quien envié al otro mensajero sobrenatural (Pilla-
lonco) a prevenir al Arauco de la llegada de Don Garcia. Sin embargo, este demonio
mayor tiene que avisar directamente a Caupolicdn, pues el héroe se encuentra preso de
la lujuria. De hecho, el ordculo le reprocha «;Oh gran capitdn,/ que tu heroico nombre
infamas!» [Lope, 1998: 114]. Fresia, por su parte, no se percata de nada y entra inten-
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tando detenerlo, de modo que se enfatiza la imagen de la reina como una mujer frivola y
entregada a la sensualidad. De ahi el didlogo con que Rengo acenttia la mirada miségina
sobre Fresia: «No es mucho que ardiendo vengas». A modo de dilogfa, el parlamento
expresa el doble sentido: que viene ardiendo por las brasas de Pilldn, pero también por
las artes de la sensualidad con que Fresia lo distrae de la guerra.

Asimismo, se puede afirmar que Lope presenta una construccién de la madre
cruel mucho miés agresiva que la de la obra escrita por los nueve ingenios, pues en Lope
no solo se trata del hijo de brazos, a quien asesina al estrellarlo contra un pefiasco en
venganza por la afrenta de Caupolicdn. Aqui, la crueldad es también en contra del hijo
adolescente, Engol. A éste le recrimina el fracaso del padre y lo presiona para ir a pelear
al campo de batalla, a pesar de su tierna edad. Esta crueldad se pone de relieve con los
ruegos de otra araucana, Millaura:

MILLAURA. Su vida estima;
Detenle, que eres cruel
FREsIA. Este deshonor me anima;
parte, villano, y si vive
dile que por qué es infame,
y en su cara le apercibe
a que mujer no me llame

quien tal afrenta recibe. [Lope, 1988: 137]

Mis adn, el didlogo de Fresia frente a la derrota: «que mujer no me llame quien
tal afrenta recibe», contrasta con la declaracién amorosa, cuando crefa ganada la guerra.
Dicho en otras palabras, a diferencia del verdugo de Valdivia, el capitdn derrotado ya no
es digno del amor de la amazona. Ello la presenta como esposa convenenciera y poco
solidaria, en contraste con las otras araucanas.

En consecuencia, es en esta tesitura que Fresia enfrenta la inminente derrota,
momento en que asesina al hijo recién nacido. Ademds, el bautizo de Caupolicin lo
recibe como otra gran afrenta, pues lo hubiera preferido muerto en combate y no vivo y
bautizado. Por ello, en el desenlace, frente a la piedad de Caupolicdn, Fresia no muestra
ningun signo de arrepentimiento ni cesa en su ira. Asi, cierra vengativa y amenazante:
«Si crece Engol, del aguardo/ la venganza de mi esposo,/ muerto en la flor de sus afios»
[Lope, 1988: 155].

Ahora bien, en lo que se refiere a Algunas hazanas de las muchas del Marqués de
Cariete, veremos a continuacién cémo con casi los mismos elementos el tratamiento
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del personaje es un poco mds suavizado, aunque no por ello deja de haber una mirada
misogina.

En este caso, la presentacién del personaje, aqui llamado Guelva, se da en el
marco de una celebracién bélica: los araucanos creen que la guerra ha terminado con la
muerte de Valdivia. Entonces, la misma Guelva se presenta mediante un discurso exal-
tado que pone de relieve tanto su condicién guerrera como la de las araucanas:

GUELVA. No somos, no, de aquellos
que, sin valor, sin barba y sin cabellos,
vieron otros climas
en los reinos de Méjico y de Lima.
Aqui somos hermosas
competidoras de las blancas rosas
las mujeres, y bellas
como el claro mirar de las estrellas
:qué mucho que los hombres
el otro polo espanten con sus nombres?

[Ruiz de Alarcén, 1996: 540]

Podemos observar que la exaltacidn, en contraste con México y Pert, no solo
resalta el valor de los guerreros, sino también el de las mujeres. Es decir, refiere que en
el Arauco las mujeres entran en batalla. De esta forma, Guelva estd describiendo a un
pueblo de guerreras amazonas y a sus valientes hombres. Por otra parte, en el mismo
didlogo, encontramos otra vez la relacién metonimica entre la blancura, propia de las
amazonas, y su belleza competidora de las rosas y las estrellas. Por tanto, es ella misma
quien se describe dentro de los cédigos del imaginario de raigambre medieval que arriba
expusimos.

Acto seguido, durante el mismo festejo, de modo similar que en Arauco domado,
Caupolicdn desea coronar a Guelva con las victorias de la guerra: «CauroricAN. Flecha,
que el viento lleva/ por flores que coronen a Guelva,/ toma aliento y favores/ de su mis-
ma deidad, no de las flores» [Ruiz de Alarcén, 1996: 541]. Es decir, no solo se trata de
una metéfora entre la belleza de Guelva expresada en el adjetivo «divinidad» y la belleza
de las flores. En realidad, utiliza el término porque si la diviniza, aspecto que se enfa-
tiza en los coros: «Topos. ;Viva Caupolicin!/ CoQuiN. Beba tres veces./ CAUPOLICAN.
Guelva la reciba/ la deidad de Guelva sélo viva» [Ruiz de Alarcén, 1996: 542].

Como se observa, Caupolicin también plantea una relacién vertical, pero a la
inversa que en Lope, pues esta version coloca a Guelva arriba en jerarquia: en calidad de
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deidad. Ello explica que le rinda las glorias bélicas a manera de culto y explica también
por qué Guelva, al describir el valor de los del Arauco, refiere de manera contigua el
valor de las mujeres. La razén es que connotativamente lo que estd presentando el texto
es un pueblo matriarcal —de amazonas— en el que se diviniza a la reina.

En esta linea, a lo largo de la trama, vemos cémo el personaje sigue construyén-
dose sobre la base del imaginario indigena europeo en relacién con su participacién en
el conflicto bélico. Un ejemplo nitido lo encontramos en la escena del rio previa a la
batalla. Alli, Guelva va en bisqueda del Marqués de Cafete fingiendo piedad para per-

suadirlo de rendirse. Una vez que Don Garcia se arroja al rio, escucha la voz de Guelva:

GUELVA. (Dentro.) No te aventures, detente,
joven espaiiol valiente,
porque escarmientos no des
en tu propio precipicio
a desenganos ajenos.

MARQUES. Oid.

GUELVA. (Dentro.) A mi, por lo menos,
debes este nuevo oficio
de piedad.

MARQUES. O es ilusidn,

o voces. [Ruiz de Alarcén, 1996: 585]

El didlogo no solo expresa el falso discurso disfrazado de piedad, sino que muestra
el elemento sobrenatural que la caracteriza como una especie de bruja. Guelva estd del
otro lado del rio cuando sin ser vista es escuchada. Es decir, tanto la acotacién que mar-
ca la espacialidad «Dentro» como las marcas didascdlicas «oid» y «O es ilusidn, o voces»
configuran el especticulo y su movimiento de modo que parece que la voz se escucha
por todo el espacio escénico. Asimismo, cuando Guelva se echa al bravo rio, tan temido
por los espanoles, es el mismo Marqués quien la describe con todos sus elementos de
belleza sobrenatural:

MARQUES. Enamora
el bizarro hermoso brio,
con que las ondas rompiendo,
la corriente atropellando,
circulos de plata haciendo,
bellisima caravela,
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[...] De la espuma plateada

que ella levanta y deshace,

segunda Venus se nace,

si no es sirena que nada.

Con uno y otro farol

engafando, desafia

por sirte de fuego al dia

por escollo de oro al sol. [Ruiz de Alarcén, 1996: 585]

En primera instancia, don Garcia exalta el brio con que nada la bella araucana.
Acto seguido se regodea describiendo la hermosura que acompana a su valor: la metéfo-
ra de la carabela y el simil con Venus y con la mitica sirena. Dichos aspectos connotan
rasgos etéreos: de su nado y su brazada sale espuma plateada; pero también expresa ele-
mentos sensuales asociados a la otra figura del imaginario medieval, la sirena. Es decir,
el didlogo nos presenta una imagen hidrica cargada de sensualidad: una amazona-sirena
sobrenatural que desbordando brio nada entre espuma de plata. Sin embargo, esta sire-
na no deja de ser amazona; por ello, justo cuando termina de cruzar el rio, el Marqués
refiere la clara imagen de la amazona guerrera: «MARQUEs. Ya que nuestro margen toca,/
sangre muestra en el cabello,/ pendiente el arco del cuello,/ y las flechas en la boca»
[Ruiz de Alarcén, 1996: 585, 586]. El parlamento presenta una clara imagen de la ama-
zona y la sangre en el cabello realza su crueldad y su valor.

Sin embargo, no dejemos de lado los elementos de la sirena, pues ello tiene sus
consecuencias. Como sabemos, desde La Odisea y a lo largo de la tradicién viajera cldsi-
ca y medieval, este ser maravilloso también comporta rasgos negativos, pues las sirenas
se caracterizan por engafar. No obstante, con el ingenio de un Ulises, el Marqués no se
deja seducir por el canto de esta amazona-sirena y decide ir a la batalla. Entonces, ante
la negativa del espafol, la araucana confirma su condicién de enganadora mediante
el siguiente aparte: «GUELVA. {Oh, heroico espafol!/ no pude con ardides enganar/ tu
valor» [Ruiz de Alarcén, 1996: 592].

Este momento resulta climdtico, pues antecede al inicio de la batalla final; pero es
fundamental también porque prepara al espectador para presenciar la peor caracteriza-
cién del personaje de Guelva en el desenlace: cuando encarna su faceta de esposa cruel
y madre despiadada. Asi, al descubrir preso y rendido a Caupolicdn lo llama «bdrbaro
amante» y lo amenaza con la venganza desmedida que le espera en la persona del hijo:
«GUELvVA. Este, pues, de los dos nudo amoroso,/ indisoluble, desatar pretendo,/ [...]
Con su muerte, tu hijo, prodigioso/ ejemplo te serd» [Ruiz de Alarcén, 1996: 609].
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Vale decir, asesina al hijo en el pefiasco para romper el nudo que la une a Caupo-
licdn, no para evitarle la esclavitud y la deshonra como hijo del vencido. Encontramos,
por tanto, que Guelva se asemeja a una Medea que venga las afrentas del esposo en el
infante. En contraste, el discurso de Caupolicin se presenta adolorido y piadoso, lo que
enfatiza la crueldad bérbara de la esposa: «CauroLicAN. jReviento de pesar!/ GUELvA.
<Qué, ingrato esperas?/ CAUPOLICAN. {Oh, fiera mds que las deidades fieras/ Que tal
rigor permiten!» [Ruiz de Alarcén, 1996: 613]. En esta misma tesitura, ante el dolor in-
audito de Caupolicdn por la pérdida del hijo, Guelva le responde inmisericorde: «logré
en ti mi venganza» [Ruiz de Alarcén, 1996: 542].

Sin embargo, Caupolicin no se da por vencido, pues €l ya ha sido bautizado, por
lo que intenta persuadirla; pero al descubrir que el esposo ha aceptado el sacramento,
Guelva lleva su ira al limite, pues ello le representa el extremo de la traicién: «GUELVA.
Yo he de matarte, yo agora/ tu infamia haré menos fea./ Cristianos, dejad que sea/ de su
muerte ejecutora» [Ruiz de Alarcén, 1996: 542]. Ante la amenaza, Caupolicdn le otorga
su perdén y le insiste en que reciba bautismo.

En este sentido, Guelva se configura si como esposa y madre cruel, pero también
como enemiga de la evangelizacién y de la salvacién eterna. Este matiz, en esta obra,
se desarrolla con mayor extensién y énfasis que en E/ Arauco domado, aunque con un
poco mds de suavidad. Es decir, mientras que Fresia cierra amenazando impasible y sin
arrepentimientos; en la obra de los nueve ingenios, Guelva cierra confusa y comienza a
ceder ante el discurso piadoso del esposo al momento de su muerte. Lo anterior lo ob-
servamos cuando las otras araucanas hacen referencia a la sangre derramada de Caupo-
lican, Guelva dice: «Culpa es suya. Iré a bebella,/ pues que tan infamemente/ la perdié.
Mis tiernamente/ me mata, Guacolda, el vella./ Pero en mi naturaleza/ esto cabe: soy
yo, yo./ Mds ya me vencid, y vencid/ a la ird la terneza» [Ruiz de Alarcén, 1996: 624].

En resumen, podemos observar que en ambas obras la otredad femenina sigue
un trayecto dramdtico similar: presentacién que la configura como amazona; posiciona-
miento en rango frente al esposo, ya sea regio o divino; su injerencia como instigadora
de la guerra; y su configuracién como madre cruel y esposa despiadada. Trayectoria
que encierra una mirada miségina desde el mito, misma que por supuesto no es casual,
pues tanto para el hombre medieval como para el conquistador estos mitos también
encarnaron «temores primigenios» [Wekcmann, 1996: 59]. Este fenémeno también lo
experimenta, en general, el hombre frente a lo femenino desconocido.

De hecho, muchas de las caracteristicas de denuesto contra Guelva o Fresia ya
se encuentran presentes en la tradicién literaria. Al respecto, esta mirada podemos re-
montarla a las ideas insertas en el debate entre misdginos y profeministas, iniciado en
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Francia e Italia en el siglo XV y que tuvo eco en Espana. Jacob Ornstein explica que las
ideas fundacionales del debate presentan una concepcién de la mujer como una especie
de diablesa: la concrecién humana del mal [Ornstein, 1941: 219-220]. Asi, en su faceta
mds suave, el Arcipreste de Talavera critica la vanidad femenina; pero en su dngulo mds
duro, se achaca a las mujeres caracteristicas como locuacidad, adulterio, celos, lujuria
y hasta homicidio premeditado. Tal es el caso de Lucena, quien ademds presenta una
galerfa de mujeres famosas, de los tiempos biblicos, que llevaron a los hombres al peca-
do, dirigiéndose asi contra el erotismo femenino y contra la mujer como principio de
pecado [Ornstein, 1941: 226-230].

Sobre esta base se observa la mirada miségina que construye la metdfora de una
Eva-amazona instigadora de pecado a través de la sensualidad y la arrogancia; pero a la
inversa de la mujer biblica, esta no provoca la caida del paraiso, sino que la impide al
oponerse a la rendicién y al bautismo. Es decir, la entrada de los conquistadores y la
evangelizacién representa el paraiso de la vida en la verdadera fe: la salvacién. Asi, el
mito recrea una otredad femenina que mediante sus habilidades como amazona se vale
del engano, la lujuria y sus poderes sobrenaturales para convertirse en perdicién de los
hombres: de Caupolicdn y del Imperio. Ademds, su crueldad, como concrecién del mal,
es llevada al extremo con el premeditado infanticidio y con su posicién como enemiga
de la fe frente al bautismo y la evangelizacién.
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El elemento musical en la comedia cervantina

Fernando Pérez Ruano

MusicOLOGO Y COMPOSITOR

«El elemento musical en la comedia cervantina», titulo de esta comunicacidn, es
un estudio basado en todas las referencias, alusiones, menciones y acciones musicales
contenidas en las Ocho comedias de Cervantes publicadas en 1615'.

Para la discriminacién del elemento musical contenido en la comedia cervantina
se han establecido unos bloques temdticos que abordan la organologfa, el vocabulario
musical empleado por Cervantes, las frases o refranes de contenido musical, las acota-
ciones escénicas de tipo musical, las formas musicales referenciadas asi como las alusio-
nes y menciones especificas a la danza y al baile.

El escrutinio organoldgico realizado nos arroja la siguiente némina de instru-
mentos musicales mencionados por Cervantes y que, por orden alfabético, es el siguien-
te: atabal, atambor, cajas, campana, campana muda, campanilla, cascabel, clarin, chiri-
mia, flauta, gaita zamorana, guitarra, sacabuche, sonajas, tambor, tamboril, trompeta,

! Estas comedias son las siguientes: E/ gallardo esparol, La casa de los celos y selvas de Ardenia, Los barios de
Argel, El rufidn dichoso, La gran sultana dovia Catalina de Oviedo, El laberinto del amor, La entretenida y Pedro de
Urdemalas. Los criterios metodolégicos adoptados para su discriminacién han sido similares a los seguidos en
otros estudios previos que también tuvieron por objeto ser expuestos como comunicacién en Congresos ante-
riores, como el celebrado en Toledo en 2007 en torno a la figura de Rojas Zorrilla en el cuarto centenario de su
nacimiento, el de las XXVI Jornadas de Teatro del Siglo de Oro de Almeria (2009), o el de Olmedo (Valladolid),
también en 2009, en torno al cuatrocientos aniversario de la publicacién de Arte nuevo de hacer comedias de Lope
de Vega, todas publicadas en sus respectivas actas selectas.
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trompeta bastarda, trompetilla de hojalata, trompeta de plata, trompeta triste y la voz
humana®. La relacién de estos instrumentos localizados en cada comedia es la siguiente:

- El gallardo espanol. clarines, trompetas, cajas, atabal, campanas, chirimias y
atambores.

- La casa de los celos: tambores, guitarra, chirimias, trompeta, trompeta bastarda
y voz.

- Los baios de Argel: campanas mudas, trompetas, flautas, chirimias y voz.

- El rufidn dichoso: sacabuche, guitarras, campanilla, sonajas, flautas, chirimias,
voz y coro de voces dulces.

- La gran sultana: campanas, chirimias, trompeta de plata, trompetilla de hojala-
ta, sonajas, guitarras e instrumentos (sin especificar).

- El laberinto del amor: cascabeles, atambores (tristes y roncos), trompetas tristes
y voz.

- La entretenida: voz.

- Pedro de Urdemalas: gaita zamorana, guitarras, cascabeles, sonajas, tamboril y
campanas.

La agrupacién en familias de estos instrumentos nos muestra la profusién de los
de viento y percusion frente a la escasez de instrumentos cordéfonos de los cuales solo
la guitarra supone la tnica excepcién. Obsérvese también la especial mencién a la voz
humana, dada su condicién de instrumento intérprete de romances, canciones, coplillas
y otros géneros de musica vocal profana plasmados en las comedias’.

% Debo hacer notar la diferente acepcién que Cervantes hace con las «campanas» y «trompetas» en virtud
de la sonoridad y los materiales de construccidn, respectivamente, de ambos.

% Véase de manera individualizada cada uno de estos instrumentos con sus respectivas comedias en las que
son mencionados por Cervantes: atabal: E/ gallardo espasiol; atambores: El gallardo espariol, El laberinto del
amor; cajas: El gallardo esparol; campanas: El gallardo espasiol, La gran sultana, Pedro de Urdemalas; campanas
mudas: Los barios de Argel; campanilla: E/ rufidn dichoso; chirimias: El gallardo espariol, La casa de los celos, Los
barnos de Argel, El rufidn dichoso, La gran sultana; clarines: El gallardo espasiol; cascabeles: El laberinto del amor;
coro de voces dulces: E/ rufidn dichoso; flautas: Los basios de Argel, El rufidn dichoso; gaita zamorana: Pedro de
Urdemalas; guitarra: La casa de los celos, El rufidn dichoso, La gran sultana, Pedro de Urdemalas; instrumentos
(sin especificar) : La gran sultana; sacabuche: El rufidn dichoso; sonajas: El rufidn dichoso, La gran sultana, Pedro
de Urdemalas; tambores: La casa de los celos; tambotil: Pedro de Urdemalas; trompeta bastarda: La casa de los
celos; trompeta de plata: La gran sultana; trompetas: El gallardo espanol, La casa de los celos, Los barios de Argel;
trompetas tristes: £/ laberinto del amor; trompetilla de hojalata: La gran sultana; voz: La casa de los celos, Los
baros de Argel, El rufidn dichoso, El laberinto del amor, La entretenida.

282



EL ELEMENTO MUSICAL EN LA COMEDIA CERVANTINA

El andlisis del pardmetro denominado «Vocabulario musical» nos muestra un ge-
neroso mosaico de expresiones musicales. Véanse a continuacién las discriminadas con
expresién de las obras y jornadas en las que aparecen: «cantor sutil» y «cantor subido o
notable» (La casa de los celos, 111); «musica para nosotros divina es la que profesas» (Los
banos de Argel, 1) y «;Hay musicos? Y diestros» (Los barios de Argel, 111); «que ciegos los
canten», «el guitarresco son», «Acabada la musica, andaremos aquestas canciones» y
«;Musico de mohatra sincopadol» (E/ rufidn viudo, 1); «coros de voces dulces», «siiave
musica escuchaban», «Musica suena: parece que es del Cielo y no lo dudo [...]» (£/
ruftdn viudo, 111); «con divina armonfa» y «que se oiga el son del belicoso Marte» (La
gran sultana, 11); «Musicos he buscado cautivos y espafioles, que alegres solemnicen la
fiesta [...]»,«un romance correntio», «cantar a lo loquesca» y «No hay mujer espanola
que no salga del vientre de su madre bailaora» (La gran sultana, 111); «Pues sabes que soy
pastor, entona més bajo el punto», «en letras de canto llano», «;Asi a maitines se toca
con vuestra vergiienza poca?» y «;Asi os hacen olvidar del cantar y repicar los picones de
una loca?» (Pedro de Urdemalas, 1).

El siguiente bloque temdtico, denominado «Frases o refranes», recoge algunas ex-
presiones musicales que consideramos en cierto modo tipificadas, de ahi que la hayamos
concedido la denominacién indicada anteriormente: «Como yo soy sacristdn, toco el
don el din y el dan» (Los barios de Argel, 1); «Que cantes, porque me encante» (Los basios
de Argel, 11); «tiene grande musica y concierto» y «con musica concertada la que llaman
contrapunto» (Los barios de Argel, I11); «mas el novicio y corista en el coro y en la escoba
sus apetitos adoba [...]» y «Misericordias tuas, Domine, in aeternum cantabo» (El rufidn
dichoso, 11); «a compds de cualquier son» (Pedro de Urdemalas, 11).

Ahora bien, uno de los pardmetros musicales mds abundante contenido en las
comedias cervantinas son las acotaciones escénicas de tipo musical. La mayoria de
ellas comportan una accién musical directa, en unos casos con percepcién visual del
espectador, y en otros, de forma oculta a la visién de este. Discriminadas por comedia
y jornada en las que aparecen son las siguientes:

- El gallardo espanol, 111: «Suena mucha voceria de Li li li’ y atambores; [...]».

- La casa de los celos y selvas de Ardenia, 11: «Salen Lauso, pastor, por una parte de
la montafa, con su guitarra, y Corinto, por la otra, con otra [...]»; «Canta Clori
en la montana y sale cogiendo flores [...]»; «Suena dentro musica triste, como
la pasada del padrén [...]»; «Suena la musica triste y salen los Celos, como diré,
con una tunicela azul, [...]»; «Suena musica de chirimias; sale la nube, y en ella
el dios Cupido, [...]»; «Mientras cantan, se va el carro de Venus y Cupido en
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él; y suenan las chirimfas, [...]»; «Aparece Angélica, aparece la Mala Fama, ves-
tida como diré, con una tunicela negra, una trompeta negra en la mano, y alas
negras y cabellera negra [...]»; «Aparece otra vez Angélica y aparece la Buena
Fama, vestida de blanco, con una corona en la cabeza, alas pintadas de colores
y una trompeta [...]». Jornada III: «Entranse todos, y suena una trompeta bas-
tarda, lejos [...]»; «Vuélvese la tramoya con Roldén; salen Bernardo y Marfisa, y
suena dentro una trompeta [...]».

- Los barios de Argel, 1: Entranse y salen Azén Baji (...) suenan chirimfas y grita
de desembarcar [...]». Jornada II: «Cantan este romance».

- El rufidn dichoso, 1: «Entrdse Tello, y salen dos musicos con guitarras [...]»;
«Tocan»; «Suena como que hacen pasteles, y canta Uno dentro lo siguiente:
[...]». Jornada II: «Sale un corista llamado Fray Angel [...]»; «Cantan dentro»;
«Suenan desde dentro guitarras y sonajas y voceria de regocijo [...]»; «Entran
a este instante [...] y los que han de cantar y tafier, con mdscaras de demonios
vestidos a lo antiguo, y hacen su danza [...]»; «Cantan». Jornada III: «Traen al
santo tendido en una tabla, [...] suena lejos musica de flauta y chirimias [...]».

- La gran sultana dona Catalina de Oviedo, 11: «Parece el gran turco [...] mientras
esto se hace pueden sonar chirimfas [...]». Jornada I1I: «Entrase, y la Sultana
se ha de vestir a lo cristiano [...] Madrigal traiga unas sonajas, y los demds sus
guitarras»; «Levdntase la Sultana a bailar, y ensdyase este baile bien. Cantan los
musicos»; «Entranse, y suenan las chirim{as».

- El laberinto del amor, 111: «Suenan trompetas tristes [...]»; «Sale Porcia cubierta
con el manto [...] los atambores delante sonando triste y ronco [...]»; «Sale
Atanasio, y Cornelio [...] vienen con sus atambores [...]».

- La entretenida, 111: «Entran los musicos y el barbero danzando al son de este
romance».

- Pedro de Urdemalas, 1: «Suena dentro todo género de musica y su gaita zamo-
rana. Salen todos los que pudieren, principalmente Clemente, y los musicos
entran cantando esto: [...]»; «Entranse cantando, y salen Inés y Belica». Jornada
IT: «Vuelve Tarugo, y trae consigo Mostrenco [...] y sus polainas con cascabeles
[...] y aunque toque el tamboril, no se ha de mover de un lugar [...]». Jornada

I1I: «Suenan las guitarras»; «Entran los musicos cantando este romance».
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En cuanto a las formas musicales analizadas, estas son de tipo vocal profano y
5

son las siguientes: villancico®, romance®, cancién®, jécara’ y seguidilla®. El primero lo
encontramos en la Jornada Il de La casa de los celos y selvas de Ardenia; el romance se
referencia en la Jornada II de Los basios de Argel y en la Jornada IlI de La gran sultana,
Pedro de Urdemalas, La entretenida y El laberinto del amor; la jécara y la cancién, por su
parte, en la Jornada I de £/ rufidn dichoso. Por Gltimo, la seguidilla, en la Jornada IIT de
La entretenida y en la Jornada I1I también de E/ laberinto del amor.

Un nuevo pardmetro, que podriamos denominar como «vocabulario musical»,
constituye una nueva discriminacién del elemento musical contenido en la comedia
cervantina. Su andlisis muestra un acertado y correcto uso de términos musicales con-
cretos empleados por Cervantes y, aunque en un contexto coloquial, nos revela una
cierta familiaridad con el lenguaje musical. Véanse a continuacién la discriminacién
de este vocabulario musical realizada de manera similar a los pardmetros anteriormente
expuestos: «sonada» y «rusticas voces» en La casa de los celos, 11; «cintico», «cantor sutil»,
«cantor subido o notable», «ni contralto ni tenor», «;con qué voz quieres quedar: tiple,
contralto o tenor?» y «cantor» en la Jornada III de la misma comedia; «un guitarresco
son» y «Musico de mohatra sincopadol» en El rufidn dichoso, 1; «tenor», «templando,

«cantar y tafier», «tafier» y «cantar, tafer [...] hacen su danza» en la Jornada II; «Coro

4 El villancico fue, sin duda, la forma de musica vocal profana predominante de esta época junto con el ro-
mance. Solfa constar de dos elementos: estribillo y copla. En realidad, se trataba de una cancién profana escrita
de una a cuatro voces con o sin acompafiamiento musical.

> Cuando se pretende definir el romance, tan solo resulta sencilla la parte formal que se refiere a un nimero
indeterminado de versos octosilabos cuya rima asonante se repite constantemente en los versos pares. Podemos
decir que el vehiculo més antiguo y tradicional de la propagacién de los romances fue la musica, la cual iba
siempre unida a este ¢ incluso en aquellos denominados «cultos» o «largos». Tuvieron su origen en los antiguos
cantares de gesta y han llegado hasta nosotros a través de cancioneros manuscritos, antologfas impresas, roman-
ceros, pliegos sueltos y por la tradicién oral. En cuanto a su estructura musical, estos constaban generalmente
del mismo nimero de notas musicales que de silabas por estrofas.

¢ La cancién es una forma de expresién musical en la que la voz humana desempena el papel principal y
tiene encomendado un texto que suele servir de poema estréfico con versos de una extensién breve y uniforme,
rima sencilla y a menudo con algtin tipo de estribillo siendo su temdtica muy variada, aunque el amor y los
sentimientos humanos son los mds habituales.

7 «J4cara» es un término polisémico con muchas acepciones. Las jécaras vocales profanas y a lo divino
poseen estos sobrenombres por la naturaleza y uso de sus textos. Las caracteristicas musicales de la jécara deno-
minada «estdndar» son: tonalidad menor, mayoritariamente re menor; frases musicales de cuatro compases, con
los dos primeros en armonia de ténica y los dos segundos de dominante; utilizacién en ocasiones del tetracordo
descendente de ténica a dominante, compds ternario y ausencia de una melodia caracteristica.

8 «Seguidilla» es también un término polisémico en tanto en cuanto hace referencia a una determinada
métrica literaria, a una danza y/o a una forma musical que, generalmente, se desarrolla en ritmo ternario y mo-
do mayor sobre todo en aquellas que van ligadas a la danza y tienen un caricter airoso, alegre, ligero y festivo.
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de voces dulces» en la I1I; «tafier» en Los barios de Argel, 1; «danzar, cantar y tafier» en la
Jornada II; «con musica concertada la que llaman contrapunto» y «tiene grande musica
y concierto» en la III; «tiemplan» en La entretenida, 111; «el son belicoso de Marte» en
La gran sultana, 1; <romance correntio», «tafier» y «cantar a la loquesca» en la III; «canto
llano», «a maitines se toca» y «floreo» en Pedro de Urdemalas, 1; «a compds de cualquier
son» y «guardad compds» en la II; «petral de cascabeles» en E/ laberinto del amor, 1; y,
finalmente, «entonar» en la III.

No se olvidé Cervantes, por otra parte, de hacer referencia a la danza y al baile,
elemento musical contemplado en la presente discriminacién, dado el soporte sonoro-
musical que le es inherente a cualquier expresién de danza o baile, pero hemos de desta-
car como estas tienen un marcado denominador comiin que no es otro que el hecho de
ser de tipo popular’. Las danzas y bailes mencionados por Cervantes son los siguientes:
«zarabanda», «zambapalo», «chacona», «pésame dello» y «folia» en La gran sultana, 111 y
«danza de las espadas» en Pedro de Urdemalas, 1I.

Ahora bien, un nuevo pardmetro de considerable importancia supone la contex-
tualizacién y ubicacién de la anterior discriminacién musical realizada en el contexto de
cada obra y en la realizacién de las acciones musicales por los personajes de las mismas:

- El gallardo espariol: 27 personajes mds acompafamiento; no hay musicos en el
reparto. Moros, criados, cautivos, ancianos, doncellas, renegados y otros perso-
najes indefinidos, 13 personajes principales.

- La casa de los celos y selvas de Ardenia: 28 personajes; no hay masicos en el repar-
to. 4 pastores, 2 personajes indefinidos, 9 alegéricos y 13 principales.

- Los banos de Argel: 31 personajes; no hay musicos en el reparto. Moros, viejo,
hijos, cristianos, cautivos, arcabuceros, renegados, indio, pastor, sacristdn (9
moros, 2 renegados, 1 indio, 10 indefinidos), 9 personajes principales.

- El rufidn dichoso: 36 personajes (dos son musicos). Alguaciles, estudiantes, ru-
fianes, corchetes, muchachos, ciudadanos, criados, frailes, clérigos, demonios y
personajes indefinidos, 6 personajes principales.

- La gran sultana dona Catalina de Oviedo: 27 personajes mds dos musicos. Rene-
gados, pajes, castrados (eunucos), etnia, cautivos, espias, judios, moros, ancia-
nos y musicos, 5 personajes principales.

? Las danzas populares solfan tener como caracteristicas principales ser movidas, de elevacién la mayoria
de ellas y algo atrevidas y alocadas en sus movimientos. Tenian esta denominacidn, entre otras, las siguientes:
zarabanda, escarramdn, polvillo, villano, seguidilla, zambapalo, folia y chacona.
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- El laberinto del amor: 21 personajes; no hay musicos en el reparto, pero si mu-
sicos intervinientes que, junto a un barbero, cantan y bailan un romance en
la Jornada III de la comedia. Ciudadanos, criados, pajes, carceleros, verdugos,
correos y personajes indefinidos, 5 personajes principales.

- La entretenida: 19 personajes mds musicos. Lacayos, fregonas, criados, escu-
deros, pajes, barberos, alguaciles, corchetes, carreteros y musicos, 7 personajes
principales.

- Pedro de Urdemalas: 32 personajes mds musicos. Gitanos, sacristanes, ciegos,
criados, alguaciles, labradores, actores, zagales y personajes indefinidos, 9 per-
sonajes principales.

Una nueva discriminacién de personajes nos llevaria al interrogante de ;quiénes
de estos cantan o tienen alguna accién musical en las comedias cervantinas?

- El gallardo espanol: ningin personaje tiene una accién musical determinada. Las
breves referencias musicales de esta comedia solo suponen meras referencias al
elemento musical.

- La casa de los celos y selvas de Ardenia: Lauso (pastor), Corinto (pastor), Clori
(pastora), Rastico (pastor), el cual manifiesta su gusto por el canto lo que parece
ser inalcanzable para él.

- Los barios de Argel: las referencias musicales encontradas en esta obra son meras
alusiones textuales sin identidad social ni accién musical, tan solo es destacable
la asimilacién de la chirimia con el personaje Azan Bajf, rey de Argel.

- El rufidn dichoso: musicos con guitarra y en el resto de alusiones o referencias
musicales no queda definido quién o quiénes las interpretan. Es destacable que
la figura del santo transportado encima de una tabla es acompafado de sones
de flautas y chirimias.

- La gran sultana dona Catalina de Oviedo: aqui destacaremos la asimilacién orga-
noldgica con el perfil del personaje. Asi pues, el Gran turco es acompanado de
sones de chirimfas; Madrigal, personaje cautivo, se le emparenta con trompeti-
llas de hojalata y de otros materiales y, la Sultana, cuando se viste a lo cristiano,
«suenan sonajas y guitarras».

- El laberinto del amor: Atanasio, duque, y su criado Cornelio estdén emparentados
con el sonido de tambores.

- La entretenida: Ocana (lacayo), musicos y un barbero cantan y bailan un ro-
mance.
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- Pedro de Urdemalas: Clemente (zagal/pastor), Clemente y masicos, Inés y Belica
(gitanas), masicos y Benita (zagala).

Una ultima catalogacién podria realizarse en relacién con los textos interpretados
musicalmente que contienen una accién musical directa. Estos serian los siguientes:

Los BANOS DE ARGEL
Jornada II:

AMBRoOSIO. Y tiene aquel tono triste
con que alegrarnos solemos

Cantan este romance.

A las orillas del mar

con su lengua y sus aguas,

ya manso, ya airado, llega [...]

con desmayados acentos

esto lloran y esto cantan:

iCudn cara eres de haber, oh dulce Espafa! [...]
FraNcisco. Padre, hdgasle cantar

aquel cantar que mi madre

cantaba en nuestro lugar.

sQué dice? ;No quiere padre?
Vigjo. ;Cémo decia el cantar?
Francisco.  Ando enamorado,

no diré de quién;

alld miran ojos

donde quieren bien [...]

Jornada III:

VIVANCO. [...]
La musica ha sido hereje;
si el coloquio asi sucede,
antes que la rueda ruede,
se rompa el timén y el ¢je.
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Jornada I:

Luco.

Tocan.

EL RUFIAN DICHOSO

Acabada la musica, andaremos
aquestas canciones. Vaya agora
el guitarresco son y el aquelindo

Escucha, la que viniste
a la jerezana tierra a hacer a Sevilla guerra
en cueros, como valiente; [...]

Suena como que hacen pasteles y canta uno dentro lo siguiente.

Jornada II:

DoRa ANA.

iAfuera, consejos vanos

que despertdis mi dolor!

no me toquen vuestras manos;
que en los consejos de amor,
los que matan son los sanos.

Sea quienquiera,
escuchad, que va cantando [...]

Cantan dentro.

Muerte y vida me dan pena;

no sé qué remedio escoja

que si la vida enoja,

tampoco la muerte es buena [...]

Suenan desde dentro guitarras y sonajas y voceria de regocijo |...]

Pero, ;qué musica es esta?
sQué guitarras y sonajas,
pues los frailes se hacen rajas?
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«Manana es alguna fiesta?
Aunque musica a tal hora

no es decente en el convento [...]
iPadre nuestro, despierte,

que se hunde el mundo todo
de musica! No hallo modo
bueno alguno con que acierte.
La mdsica no es divina
porque, segun voy notando,
al modo viene cantando

rufo y de jacarandina [...]

Entre a este instante [...] y los que han de cantar y taner, con mdscaras de demonios vestidos a lo
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antiguo, y hacen su danza |[...]

Cantan.

Jornada III:

No hay cosa que sea gustosa
sin Venus blanda, amorosa.
no hay comida que asf agrade,
ni que sea tan sabrosa,

como la que guisa Venus,

en todos gustos curiosa [...]

LA ENTRETENIDA

Entran los miisicos y el barbero danzando al son de este romance.

Myusicos.

OcaRA.

Musicos.

De los danzantes las prima

es este barbero nuestro,

en el compds acertado

y en las mudanzas ligero.
Toquen unas seguidillas

y entenddmonos; y advierto [...]
Dicen que estd escrito

y con gran razén
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OcaRA.

Musicos.

Jornada I:

que es la privacién

causa de apetito [...]

Es de tal manera

la fuerza amorosa,

que a la mds hermosa
vuelve en quimera [...]
Musiquillo de mohatra,
canta y calla

que queremos

estar aqui, a tu pesar [...]
Estd bien dicho; cantemos:
Que tiene costumbre

de ser amorosa

como mariposa

Se va tras la lumbre.

PEDRO DE URDEMALAS

Suena dentro todo género de miisica y su gaita zamorana. Salen todos los que pudieren,
principalmente Clemente y los miisicos entran cantando esto.

Musicos.

Nifa, la que esperas
en reja o balcén,
advierte que viene

tu polido amor.
Noche de San Juan,
el gran percusor

que tuvo la mano
mids que de reloj,
pues su dedo santo
también senald,

que nos mostré el dia
que no anochecié [...]

CLEMENTE. Cdntase y vamos, que se viene el dia.
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A la puerta puestos
de mis amores,
espinas y zarzas
se vuelve flores [...]

Jornada III:
Entran los miisicos cantando este romance:
Bailan las gitanas;
miralas el rey;
la reina, con celos,
mdndalas prender [...]
CONCLUSIONES

Como puede verse, tras el andlisis realizado del elemento musical contenido en
la comedia cervantina, este ha resultado plural, abultado y generoso en vocabulario,
referencias y alusiones musicales. Podemos considerar que ha quedado suficientemente
puesto de manifiesto el extenso elemento musical contenido en las comedias, a nuestro
entender anticipdndose de manera brillante y precoz a lo que, pasados unos anos, seria
un leitmotiv en el hacer dramdtico de nuestros mds ilustres dramaturgos: la incursién del
elemento musical en el discurso dramdtico y escénico de sus obras. Entendemos, pues,
a tenor de lo expuesto anteriormente, que Cervantes fue también un precursor de la
utilizacién del elemento musical en la literatura dramdtica del Siglo de Oro.

La tipologia organolégica plasmada en las comedias cervantinas nos ofrece una
clara visién de su funcionalidad en el contexto en el que se localizan y la tipologia de
los personajes que la llevan a cabo otorga una clara conexién entre el hecho musical
propiamente dicho y la estamentacién social que le es inherente. No son estos los tni-
cos ejemplos que Cervantes nos traslada de esta cuestién siendo atin mds acusada y evi-
dente la jerarquia instrumental y social plasmada en la segunda parte del Quijote. No
obstante, como hemos podido observar, los instrumentos musicales referenciados en
las comedias cervantinas contienen cierta conexién con los estamentos sociales bajos
de la Espana de la época ya que son los musicos, lacayos, pastores, barberos, zagalas y
gitanos los artifices de su interpretacién, asi como otro grupo de ejecutantes sin iden-
tidad definida. En cuanto a los instrumentos propiamente dichos, solo la chirimia con
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su sonido majestuoso y penetrante estd asociada con personajes principales como el rey
Azdn Baji o el Gran Turco; el resto, como acabamos de indicar, se encuentran relacio-
nados siempre con el colectivo social medio/bajo plasmado en cada comedia. Sobre las
terminologias organoldgicas, nos parece, cuando menos, caprichosa la diferenciacién
lingiiistica que Cervantes nos hace de instrumentos como la «campana», «campanilla»
o «campana muda» cuya especificidad semdntica conlleva una simple diferenciacién de
una y otra en virtud de su tamano y sonoridad. Algo parecido sucede con los siguientes
instrumentos de percusién: «tambor», «tamboril», «atambor» y «atabal», en los que,
ademds de la diferenciacién semdntica, hay implicita una accién musical tipificada
tanto en los dmbitos castrenses como en los civiles, razén por la cual también pudiera
parecer que asistimos a un mosaico de instrumentos mayor del que en realidad supone
la escasa diferenciacién de estos instrumentos de percusién mencionados. No menos
curiosa resulta también la aparente versatilidad de las «trompetas», mencionadas por
Cervantes en virtud del material al que le atribuye su construccién o su sonoridad y
entendemos que trata de significar la importancia o mediocridad de este instrumento
en base a su material de construccién.

Una vez mis, Cervantes en sus comedias nos muestra un buen conocimiento del he-
cho musical y de la musica de su tiempo, pero, sin embargo, esta no trasciende del 4mbito
de lo popular sea cual sea el perfil de la comedia e ignora —deliberadamente suponemos—
cualquier expresién de musica que pudiéramos considerar «culta» o, al menos, mds cercana
al mundo de la creacién artistica.

Los dos tipos de vocabulario musical discriminados anteriormente nos ofrecen
una correcta utilizacién del lenguaje musical y las expresiones musicales mds comunes
de la época aunque estas se inscriban en el dmbito de lo coloquial y no pueda, por lo
tanto y de manera aislada por el contenido musical de cada comedia, llegar a concluir en
pardmetros mds definidos a este respecto; ahora bien, obviando la singularidad de cada
obra cuya discriminacién hemos expuesto anteriormente, parece evidente el acertado y
correcto empleo de una terminologia musical que, observada de manera global, es cla-
ramente meritoria y digna de mencién. En similares términos hemos de pronunciarnos
con respecto a las frases o refranes discriminados, aunque cuantitativamente no supon-
gan una de las mds significativas expresiones del elemento musical de las comedias.

Un verdadero mosaico de acciones musicales directas lo encontramos en las aco-
taciones escénicas. Ahora bien, aunque por familiaridad con este tipo de intervenciones
y acciones musicales en la literatura dramdtica del Siglo de Oro pudiera parecernos poco
relevante, habida cuenta de las intervenciones musicales a las que estas acotaciones dan
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lugar, extraordinariamente significativas resultan si tenemos en cuenta la precocidad de
su utilizacién en la comedia de la época.

Las formas de musica vocal profana referenciadas nos dan muestra de un buen
conocimiento de Cervantes de este tipo de musica. Obsérvese cémo el romance supone
la expresién de musica vocal mds profusa en las comedias llegando a ser referenciado y
utilizado por Cervantes hasta en cinco de sus ocho comedias. La seguidilla, forma mu-
sical y estructura métrica muy apropiada para la expresién de musica popular y textos
de directo contenido que empleard en La entretenida y en El laberinto del amor, es la
segunda forma musical mds aludida. La escueta mencién al resto de musica vocal discri-
minada (villancico, cancién y jdcara) no nos permite pronunciarnos en una dimensién
mids profunda de aquella que simplemente nos muestra el conocimiento de las mismas
por parte de nuestro ilustre escritor.

El mundo de la danza también comporta unas connotaciones sociales emparen-
tadas con la organologia y las musicas expresadas anteriormente ya que las danzas men-
cionadas por Cervantes son todas de las denominadas «populares» y no puede decirse
que estas tengan una importante presencia en la comedia cervantina puesto que solo en
dos de ellas fueron plasmadas: La gran sultana y Pedro de Urdemalas.

Con diferente perfil literario Cervantes nos ha mostrado en sus Ocho comedias,
publicadas en 1615, un amplio mosaico de expresiones y referencias musicales, un vo-
cabulario musical y danzable acertado y generoso, una némina organoldgica extensa y
plural a pesar de que como instrumentos cordéfonos solo menciona la «guitarra», una
abundante accién musical mayoritariamente expresada por medio de las acotaciones
escénicas y, en definitiva, un numeroso empleo del elemento musical en sus comedias
aunque, como ha quedado reflejado, este no tuviera la misma presencia en todas ellas.
Todo ello nos evidencia un buen conocimiento del hecho musical en general y de la
importancia que este conlleva en el desarrollo escénico y dramdtico de las comedias
poniendo igualmente de manifiesto la importancia de la musica en la sociedad de la
Espafia de comienzos del siglo XVII en cualquier estamento social.
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La frustracion de expectativas en «La entretenida»

Michael K. Predmore

Hunter CoLLEGE OF THE Crry UN1vERSITY OF NEw YOrRk (CUNY)

La entretenida es quizé la obra dramdtica cervantina que ha tenido la gama mis
amplia de valoraciones criticas. Maldonado Ruiz [1947: 87] la ha calificado como
una de las comedias «mds perfectas de Cervantes», y sin embargo para Robert Marrast
[1957: 23], es de «intérét assez faible» y escrita demasiado laboriosamente. Otros estu-
diosos incluso han sugerido que la obra representa un esfuerzo fracasado de emular la
comedia de enredos de Lope'. En la época contempordnea, la mayoria de criticos estd
de acuerdo con que La entretenida representa, entre otras cosas, un ataque abierto frente
a la fuerza avasalladora de la comedia nueva de Lope mediante una parodia extensa del
género dramdtico®. El punto més claro de esta parodia gira en torno al final novedoso,
que acaba, como sabemos, sin matrimonio alguno, como tan claramente lo expresa el
lacayo Ocana en los versos finales frecuentemente citados:

! «Cervantes quiso emular a Lope en la comedia de enredo, y fue entonces cuando se extravié por lo con-
fuso de la trama y lo ficticio de las situaciones» [Rojas, 1935: 223].

% El punto de vista de la intencién parddica de Cervantes es compartido en mayor o menor grado por
Cotarelo Valledor [1915: 431-460]; Casalduero [1966: 164-174]; Canavaggio [1971: 63] & [1977: 164-74];
Marrast [1957: 23]; Avalle-Arce [1959: 418-421], Flecniakoska [1972: 17-32], Friedman [1981: 103-119], Zi-
mic [1992: 221-262] y Walthaus [1994: 447-462]. Segtin Cotarelo Valledor [1915: 98], fue Nasarre el primero
en sugerir la intencién parddica en el siglo XVIII. Zimic [1992: 221] hace un excelente resumen de la historia
de la critica en el siglo veinte acerca de este texto, sobre el cual he basado en gran parte mi resumen aqui.
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OcaRa. (Esto en este cuento pasa:
los unos por no querer,
los otros por no poder,
al fin ninguno se casa.
De esta verdad conocida
pido me den testimonio:
que acaba sin matrimonio

la comedia Entretenida.) (111, 3083-3090)3

Este final sin casamientos representa una innovacién tanto temdtica como estruc-
tural. Cervantes juega con las expectativas creadas por el género, y rechaza la artificiosidad
del tipico «final feliz» esperado. Como ya ha observado Jean Canavaggio, este final, en
contraste con algunos de los desenlaces de los Entremeses cervantinos, no representa una
resolucion sin conclusién, o un final abierto. Més bien, se trata de una negacién y un
rechazo intencional del final convencionalmente anticipado®. Sin embargo, no se ha dis-
cutido mucho el hecho de que Cervantes empleard esta misma técnica a lo largo de toda
la comedia. El autor frustra las expectativas del ptblico para sorprender, para entretener,
y finalmente para despertarnos a la artificiosidad de las convenciones del género. Esta
técnica representa un patrén recurrente a lo largo de la obra en la presentacién del argu-
mento. Pretendo demostrar que es precisamente este principio de interrumpir o negar lo
esperado o convencional con la introduccién de elementos «fuera de lugar» en torno al
cual la obra entera estd construida. No es solo el final sin matrimonio, sino la frustracién
y negacién intencional de muchas convenciones del género dramdtico que Cervantes em-
plea de una forma magistral para revelar la artificiosidad de las comedias de capa y espada,
y al mismo tiempo, presentar un nuevo tipo de enredos jamds visto antes en la comedia
espanola. Sugiero que de ahi procede también en parte el titulo de la obra, que ademds de
entretener, y de mostrar la dilacién de lo esperado (en este caso, el matrimonio), también
divierte precisamente por esta negacién intencional de lo légicamente esperado debido a
las convenciones dramadticas de la época.

Ya casi desde el comienzo, se le advierte al publico que lo que van a presenciar no
es una comedia tipica de capa y espada. El didlogo inicial entre los sirvientes muestra
un grado mucho mayor de protagonismo e independencia de estos personajes de lo
que tipicamente se esperaria en este género teatral, como ya se ha comentado mucho.
Sin embargo, la critica en general no ha logrado explicar del todo el por qué Cervantes

? Cito siempre de la edicién més reciente elaborado para la RAE [Cervantes Saavedra, 2015], dirigida por
Luis Gémez Canseco.
4 Canavaggio [1977: 268].
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decide dotar a estos personajes con una voz més destacada. ;Se trata de un esfuerzo de
representar al mundo de los criados del momento con un grado mayor de verosimili-
tud, o de dignificar su presencia como figuras dramdticas, como han sugerido algunos
criticos’? ;O se trata sencillamente de una inversién burlesca de planos de relevancia y
de valores®? Sugiero que se trata, mds bien, del esfuerzo cervantino por instruir, deleitar,
y sorprender a su publico simultineamente, mediante la introduccién de lo inesperado.
Como bien sabemos, en la comedia lopesca prototipica, los criados eran meros reflejos
burlescos de sus amos, que, como era de esperar, se solian casar también al final de la
obra para completar el ciclo de la accién dramdtica. En esta obra, sin embargo, los
criados no se muestran subordinados a las esperanzas, deseos y caprichos de sus sefio-
res. Es mds: en momentos determinados, vemos el resentimiento de algunos de estos
personajes frente a su posicién subordinada, sentimiento que expresard Cristina sobre
todo al comienzo del segundo acto (I, 991-1063). No se trata de ninguna postura que
podriamos denominar como radical, sino que, mds bien, corresponde al tema central de
la obra: la incapacidad de los personajes de encontrar un matrimonio adecuado debido
a sus propias flaquezas humanas, y su plena falta de autoconocimiento.

A partir del primer intercambio entre Cristina y Ocana, notamos las caracteristi-
cas mds pertinentes de estos personajes. Cristina se muestra ingeniosa, coqueta, esquiva,
y nada poco preparada para dispensar reproches e insultos en contra de los avances im-
pertinentes de Ocana. Pero a pesar de su astucia verbal y su naturaleza salerosa, Cristina
tiene un defecto serio: su desprecio frente a aquellas personas que siente inferiores a su
persona, y su deseo de ser mds de lo que realmente es. Al responder a las stplicas de
Ocana, Ciristina le reprocha, «;Soy, por ventura, mujer/ que he de avasallarme a un pa-
je?/ ;O vengo yo de linaje/ de tan bajo proceder?» (I, 53-6), lo cual demuestra su pleno
desprecio frente a la condicién de lacayo de Ocafa. Cristina, como sabemos, prefiere a
Quinones, el paje, ya que, a pesar de ser también sirviente, es un sirviente de categoria
mds elevada que Ocafa. Quifones, por su parte, quiere a Cristina, pero, a fin de cuen-
tas, acaba desprestigidndola y rechazdndola, debido a sus propios celos desbordados,

> Zimic, por ejemplo, indica sobre el desarrollo de estos personajes en La entretenida, «<En el mundo vulgar
del personaje humilde, Cervantes encuentra una gama amplia y honda de preocupaciones, sentimientos, emo-
ciones, muy dignos de atencién. Al incorporarlos en La entretenida, haciendo que aquél sienta, piense y actie
«como si fuera alguien, Cervantes lo dignifica como protagonista dramdtico» [1992: 240].

¢ Flecniakoska [1972: 31] identifica en los criados de esta obra una naturaleza entremesil. Aunque con-
cuerdo completamente que estos personajes comparten muchas caracteristicas con los personajes cervantinos de
los Entremeses, habria que advertir que también eran bastante mds complejos y atipicos en comparacién con los
personajes de otros dramaturgos entremesiles del momento, cuyos personajes solian corresponder més con un
patrén establecido de «tipos» determinados.
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y a la naturaleza coqueta de ella. Esta aparente estratificacién de clases incluso dentro
del reparto de los sirvientes se ha visto en general como un esfuerzo de introducir un
grado mayor de verosimilitud. A pesar de que la bisqueda de la verosimilitud es una
constante a lo largo de la obra cervantina, sugiero otra posibilidad para entender el
comportamiento de estos personajes, que se vincula mds con el tema barroco del des-
engano que vemos a lo largo de la obra. A pesar de que Cristina rechaza los avances de
Ocafa, ambos personajes se caracterizan por el mismo fallo humano: el de presumir ser
lo que no son. Cristina tiene una opinién excesivamente elevada de si misma y resulta
que sucede lo mismo con Ocafia, aunque esta tendencia se manifiesta de forma distinta
en ambos personajes.

Ocana comenta «que hay muy poca diferencia/ entre un lacayo y un paje» (I,
143-4), observacién sin duda cierta. En un principio, Ocafia parece ser verdaderamente
inteligente, caracterizado por la misma intensidad emocional que sus amos. A lo largo
de la obra, Ocana se jacta de ser «lacayo discreto», término que no resulta contradic-
torio para el lector moderno, pero que, para el publico dureo, seguramente suponia
un oximoron de indole cervantino de especie semejante a los titulos La ilustre fregona,
La espanola inglesa, y El amante liberal de sus Novelas ejemplares. A pesar de su larga
defensa de su condicién de «discreto» donde insiste, «Lacayo soy, Dios mediante;/ pero
lacayo discreto,/ y, a pocos lances, prometo/ ser para marqués bastante» (I, 653-6), sus
palabras no representan verdaderamente ningtn planteamiento por parte de Cervantes
de la honra como condicién interna, independiente del nacimiento y estatus de uno.
Aunque este tema si es frecuente en el corpus cervantino, a mi parecer, aqui sucede algo
distinto. Dentro del contexto de la obra, las palabras de Ocafa no sirven para elevarle a
él a un estatus superior por medio de su intelecto, sino, mds bien, para mostrar lo vacio
y falso que vienen a ser muchas expresiones vinculadas con el concepto del amor cortés.
Para el publico de la época, no podria dejar de ser risible la afirmacién de Ocana de
«ser para marqués bastante», no obstante su agudeza mental y destreza con la palabra.
Si dudamos de que esto sea asi, solamente hace falta fijarnos en el soneto que da fin al
segundo acto, pronunciado también por este «ilustre» personaje.

El empleo de los sonetos amorosos de indole petrarquista seria lo esperado en el
género de comedia de capa y espada. Sin embargo, la disposicién y el uso de los sonetos
en esta obra es otra forma con la que Cervantes niega las expectativas del publico. Juan
Bautista Avalle-Arce [1959: 418-21], Joaquin Casalduero [1966: 169], y Stanislav Zi-

mic [1992: 231] ya han comentado la preponderancia de sonetos en el texto (hay seis
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en total), y sobre algunos de los empleos comicos de ellos’. Lo que no se ha discutido
mucho es el efecto cumulativo de los sonetos, y en particular, del soneto pronunciado
por Ocafia que termina el segundo acto, que es seguido a principios del préximo acto

por uno articulado por don Antonio. Observa Casalduero [1966: 169]:

La jornada termina con un tercer soneto, en boca de Ocafia, en cabo roto, al me-
dio y al final del verso, y también sobre la fuerza del amor; no hay que advertir que es
cémico. Después de tanta fuerza del amor, en la dltima jornada, vuelve Antonio con
otro soneto, encareciendo la fuerza de los celos y dicho seriamente.

Efectivamente, el soneto de Ocana resalta de los demds de la obra, ya que es el
mds plenamente burlesco y parddico. Sigue el patrén de los sonetos elaborados por
el poeta hampesco Alonso Alvarez de Soria (1573-1603)%, salvo que aqui también se
omite la silaba final de la mitad de cada verso. A pesar de que Ocana se jacta de ser «dis-
creto», aqui muestra lo contrario. El lenguaje que emplea es deliberadamente burdo y
burlesco, correspondiente al registro de inframundo. Es mads, llega al punto de insultar
a Cristina no ya con el tipico lenguaje del amante desesperado, sino claramente llamdn-
dole una «helada pu-» (II, 1812), sin llegar a terminar el insulto debido a la forma del
soneto parddico. El hecho de que el soneto de Ocana ocurre justo antes del soneto de
Antonijo sirve para subrayar la diferencia entre ellos, y también las semejanzas. Mientras
que el de Ocana muestra su rencor frente a Cristina y los celos que se estdn apoderando
de ¢él, el soneto serio, mds convencional de Antonio resalta el efecto de los celos. Me-
diante esta yuxtaposicién intencional, Cervantes es capaz de transmitir a su publico la
idea de que detrds de todo el lenguaje trillado, manido y tépico del amor cortés, no
hay nada mds que los celos, rencores, y la lujuria de la vida cotidiana. Pese al lenguaje
florido empleado para expresar la frustracidn de los pretendientes, su comportamiento
demuestra las auténticas ansiedades detrds de sus palabras, es decir, la frustracién de
sus deseos amorosos. Esta yuxtaposicién ingeniosa sirve, una vez mds, para sorprender
al publico, negando sus expectativas, y despertidndoles a la artificiosidad del lenguaje
cortesano tipico de este género de comedia de capa y espada.

7 Zimic nota acertadamente, «[S]olo un andlisis estilistico muy detenido podria... especificar la intencién
satirica particular de cada ocasidn en que se utilizan [los sonetos]» [1992: 231, n. 29]. Concuerdo con su in-
tuicién que cada uno de estos usos representa una forma distinta de parodiar o satirizar los usos del lenguaje
cortesano en este género dramdtico.

8 Sobre este poeta satirico, véase también la anotacién de Florencio Sevilla Arroyo y Antonio Rey Hazas en

Cervantes [1996: DQ/, preliminares, p. 25, n. 67].
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Pasando ahora a los personajes de los amos, vemos también varias tendencias que
llaman la atencién, o que parecerian fuera de lugar en este género. Empezando con las
dos Marcelas, Marcela Almenddrez y Marcela Osorio, Cervantes crea otro tipo de enredos
escasas veces visto en este género. Existe una confusion, un desdoblamiento de identi-
dades de otro tipo del que normalmente se da en la comedia de enredos. Lo tipico seria
la confusién y el enredo logrado mediante el proceso de asumir identidades falsas, que
también se da en esta comedia con Cardenio y su intento de fingir ser don Silvestre, primo
procedente del Nuevo Mundo y prometido de Marcela Almenddrez. Pero Cervantes no se
contenta con este enredo tipico de las comedias de capa y espada, y lo complica mediante
la confusién creada por tener a dos mujeres amadas, ambas llamadas Marcela. Como si
no fuera bastante, Marcela Osorio nunca aparece en el escenario, y solo nos enteramos
de sus sentimientos amorosos mediante su declaracién escrita a favor de don Ambrosio,
voluntad que no concuerda con los deseos de su padre, que si aparece en escena, y que se
convierte en gran obstdculo a este matrimonio que nunca se hace realidad. Don Ambro-
sio mismo confunde inicialmente a las dos Marcelas, hasta que don Antonio, también en
busqueda del matrimonio con Marcela Osorio, le aclara el asunto. Pero sin duda el enredo
mds gracioso y al mismo tiempo mds inquietante que se crea a través de la confusién entre
las dos Marcelas es la creencia errénea de Marcela Almenddrez que su hermano Antonio
tiene un deseo incestuoso hacia ella.

Pienso que la insinuacién incestuosa, a pesar de ser bdsicamente cémica, efec-
tivamente es un poco alarmante al comienzo de la obra. Tal vez sea, en parte debido
a este fenémeno, la razén por la cual Américo Castro calific6 a esta dimensién de la
comedia como «brumosa e inquietante»’. Como ptblico, no sabemos de inmediato
que don Antonio efectivamente no estd enamorado de su hermana, debido a su uso
ambiguo del lenguaje. Estamos en la misma situacién de incertidumbre y duda que
ella, solo que, muy poco después, con la entrada de don Francisco y la salida de Mar-
cela Almenddrez, se aclara la situacién. Sucede que, como publico, nos enteramos
mucho antes que Marcela que su hermano estd enamorado de Marcela Osorio, dato
que convierte inmediatamente la confusién de Marcela Almenddrez en un aconteci-
miento cémico. Es la manipulacién de la ironfa dramdtica por parte de Cervantes la
que convierte una situacién que podria ser turbadora en algo meramente risible, una
mera confusién, una sospecha sin mérito. Pero al no aclarar este acontecimiento de
inmediato, la situacién dramdtica serfa otra completamente distinta, que causaria la
irrupcién de la situacién lddica y graciosa de la obra y la colocaria en un plano de in-

 Castro [1987: 50].
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certidumbre bastante més inquietante. En este momento del drama, no estamos cons-
cientes de la manipulacién del clima emotivo por parte del autor mediante la ironia
dramdtica. Sin embargo, en el tercer acto de la comedia, Cervantes crea una situacién
distinta, donde nos obliga como espectadores a reflexionar sobre la naturaleza de la
actuacion, y de como el autor es capaz de manipular a su publico.

En el tercer acto, se representa una especie de entremés dentro de la obra, ela-
borado por los criados. Esta breve obra teatral es llamativa por varios motivos. Como
ya observé Ignacio Garcia Aguilar'®, «los criados se representan a si mismos frente a
sus sefiores», de modo que el teatro dentro del teatro resulta ser un reflejo demasiado
literal de la «realidad». Mediante el artilugio de la pequena farsa, los sirvientes son
capaces de criticar y ridiculizar a sus amos, sin repercusiones mas hondas. Ademds, los
limites de dénde empieza y dénde termina el entremés intercalado son inevitablemen-
te nublosos dado este desdoblamiento intencional de la representacién. Se pregunta
Zimic [1992: 253]:

Por otra parte, ;hay entremés en absoluto en la obra? Especificamente, ;dénde
empieza, cudndo acaba? ;De qué modo se distinguen sus elementos de los de la co-
media? ;No se tratarfa mds bien de un intento de representacién, frustrado por las
improvisaciones de Ocaiia y Torrente?

También hay otra dimensién del «entremés» intercalado, que es la de la parodia
del duelo obligatorio sin repercusiones en las comedias de capa y espada. Cuando To-
rrente y Ocafia fingen pelear, y Torrente parece apufalar a Ocana, se crea una situacién
aparentemente trdgica, fundamentalmente inesperada. Como sabemos, las peleas fisicas
entre rivales amorosos de las comedias de capa y espada no resultaban en la muerte, o
en heridas graves. Tampoco ocurre aqui, ya que pronto nos enteramos de que todo ha
sido un ingenioso embuste para vengarse de los caprichos de Cristina que Torrente y
Ocana habian tramado, y que la «sangre» no era nada mds que vino derramado de una
bota oculta en la ropa de Ocana. Sin embargo, el pablico verdadero estd en la misma
situacién de ignorancia de este acontecimiento que el publico ficticio dentro de la obra,
y no nos enteramos de la verdad hasta que el resto de los personajes se enteren también.
En este sentido, se ha producido una situacién de ironia dramdtica a la inversa, donde
Ocana y Torrente saben mds de la auténtica situacién dramdtica que los propios espec-
tadores. Propongo que la funcién de este acontecimiento se debe precisamente a lo que
Cervantes queria revelar con esta comedia: esto es, no sélo las convenciones trilladas y

' En su introduccién a la comedia en el volumen complementario de Cervantes Saavedra [2015: 144].
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manidas de las comedias de capa y espada, sino la capacidad del autor para manipular el
clima emocional de la trama y la reaccién de su piblico mediante leves cambios repen-
tinos e inesperados al argumento convencional. Cuando dos personajes lidian en una
comedia de enredos, no esperamos un final trigico, de forma que la aparente muerte de
Ocana nos sorprende como publico, creando una situacién potencialmente tragica. Al
ver que todo ha sido un embuste, el clima emocional cambia en seguida, y se vuelve a
un ambiente de celebracién y regocijo. El propio alguacil comenta este acontecimiento,
«De que todo sea comedia,/ y no tragedia, me alegro» (III, 2499-2500). De esta forma,
comenta explicitamente este cambio de entorno emotivo. Una vez mds, Cervantes juega
con las expectativas de los espectadores no solamente para sorprender y deleitar, sino
también para revelar cémo el autor es capaz de manipular a su publico con leves desvia-
ciones de las convenciones esperadas del género dramadtico.

En resumen, la ingeniosidad de esta comedia radica en su capacidad de presentar
un drama complicado, intricado, y entretenido que proporciona al publico varios con-
flictos y resoluciones aparentes, pero que acaba con un final intencionalmente insatis-
factorio y banal para negar las expectativas del publico, y crear un nuevo tipo de comi-
cidad mediante la frustracién. En mi estimacién la obra fundamentalmente se trata de
dos asuntos: primero, de la imposibilidad del matrimonio idealizado, bajo los patrones
del amor cortés, en el «<mundo real». Y segundo, de la habilidad del autor para manipu-
lar las expectativas de su putblico y de alterar el clima emocional de la obra con una mera
escena. En este caso, el autor logra este efecto mediante el manejo de la cantidad de in-
formacién que tienen los personajes y el publico de la situacién dramdtica en su integri-
dad. Esta es una de las pocas obras del momento donde los espectadores frecuentemente
tienen acceso s6lo a informacién parcial, creando una situacién de ironfa dramdtica a la
inversa, en la cual algunos personajes de la obra, por un tiempo breve, saben mds que
el publico. Como hemos comentado, pensamos al principio (aunque muy brevemente)
con Marcela Almenddrez que su hermano tal vez tenga un deseo incestuoso por ella.
Pero muy pronto, nos enteramos de la confusién, lo cual convierte lo que podria ser
una situacion trdgica en un acontecimiento sumamente gracioso. Mds adelante, cuando
Ocana y Torrente fingen una pelea sangrienta en el entremés dentro de la obra, nosotros
como publico pasamos por un momento de choque, de alta tensién dramadtica, ya que
no estamos enterados del embuste todavia. Los espectadores, es decir, el ptblico real
del drama, estdn en la misma condicién de ignorancia que el publico ficticio dentro de
la obra, lo cual nos obliga a considerar, aunque muy brevemente, un final potencial-
mente trdgico. Pero una vez mds, la situacién cambia en seguida con la revelacién de la
verdad, y se produce un efecto jocoso. Cuando don Pedro Osorio le concede permiso
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finalmente a don Antonio para casarse con su hija, nosotros como publico pensamos
que seguramente se llevard a cabo este matrimonio, sin estar conscientes de lo que don
Ambrosio ya sabe: que él ya ha ganado el favor de Marcela, y que esta situacién produ-
cird un conflicto que termina sin que ninguno de los dos pretendientes se case con ella.
Mas adelante, aunque sabemos que Cardenio va a ser desenmascarado con la llegada del
auténtico don Silvestre, pensamos que el sumo pontifice dard la dispensacién necesaria
para que el verdadero don Silvestre se pueda casar con Marcela Almenddrez. Pero esto
no ocurre asi, y resulta que a Marcela Almenddrez, tampoco le interesa mucho casarse
con su primo del Nuevo Mundo. Finalmente, el hecho de que Cristina al mismo tiempo
rechaza y es rechazada por sus pretendientes también sorprende y despista al publico.

La estructura completa de la comedia gira en torno a crear expectativas, de
acuerdo con los patrones de la comedia de capa y espada, y después, quebrantarlas,
dejdndonos con una conclusién brillantemente contradictoria. Es, a la vez, completa-
mente insatisfactoria y extremadamente gratificante, debido a este fenémeno de que
nada de lo que esperaba el publico se ha cumplido. Al contrario, se nos presenta una
escena final en la cual las maquinaciones de todos los personajes se deshacen por com-
pleto. Espero haber demostrado cémo esta técnica cervantina de crear expectativas y
frustrarlas intencionalmente a lo largo de la obra conduce inevitablemente a este final
satisfactoriamente insatisfactorio.
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Cervantes, Gongora y el «Entremés de los Romances»

Alfredo Rodriguez Lépez-Vizquez

UNIVERSIDAD DE A CORUNA

Voy a empezar mi intervencién haciéndome eco de unas lineas de un investigador
que ha estudiado minuciosamente el problema de la autoria del romance «Ensillenme el
potro rucio», que solia atribuirse a Lope. Dice José Luis Pérez Lépez: «La determinacién
de la autorfa de un texto es la primera labor de cardcter filolégico que hay que acometer
en los estudios literarios. Si no se hace asi, se corre el riesgo de trabajar en el vacio, atri-
buyendo a un autor lo que perteneceria a otro» [Pérez Lépez, 2012: 101].

En el caso de las obras de teatro, la costumbre de los editores de publicar a nom-
bre de Lope, de Tirso o de Calderdn, obras que estos autores nunca incluyeron en sus
Partes de comedias, ha llevado a atribuirles obras que, en el caso de E/ infanzdn de Illescas
ha llegado al punto éptimo del desconcierto, al haberse editado la obra a nombre de
todos ellos, frente a los dos manuscritos que coinciden en indicar que la obra es de An-
drés de Claramonte. Para dirimir los problemas de atribucién en comedias disponemos
de textos amplios, en torno a tres mil versos, y de distintas metodologias de anilisis;
sin embargo, en los romances tenemos que conformarnos con un niimero de versos
reducido y a veces muy escueto. Tal y como ha demostrado exhaustivamente Pérez
Lépez, el romance del potro rucio, tan malignamente parodiado por Géngora, es obra
de Pedro Lindn de Riaza, amigo y colaborador de Lope en algtn ciclo de romances. En
todo caso Géngora con ‘asno rucio’ parodia un texto de Lifdn, ‘solo o en compania de
otro’. Y este romance gongorino del asno rucio es uno de los romances que se usan en
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el entremés atribuido, entre dudas y timideces, a Cervantes. Atribucién negada y dene-
gada, sin argumentacién ninguna, por Alfredo Baras Escold [Baras, 2012: 200] en su
reciente edicién de los Entremeses cervantinos. Afirma Baras perentoriamente que «de
cualquier modo ya nadie es partidario de la autorfa de Cervantes». Vamos a revisar esta
afirmacién.

El Entremés de los romances consta de 480 versos. Mds de la mitad son citas aje-
nas, o centén de romances, inservibles para elaborar un modelo de anélisis que permita
arrojar alguna luz sobre el problema de su atribucién (o no) a Cervantes. En realidad,
el indice mds llamativo no es de cardcter léxico, sino métrico, pero no ha podido ser
verificado en ningtin autor. Me refiero al comienzo en quintillas y al tipo y extensién de
esas quintillas: la obra empieza con una secuencia de seis quintillas de tipo aabba, lo que
corresponde a la segunda quintilla de una copla real o de una décima. Se trata de un mo-
delo de quintilla con doble pareado, es decir, el modelo opuesto a la quintilla cruzada
ababa, la de uso mis frecuente, en la que no hay ningtin pareado interno, o a la quin-
tilla tipo abbab, en donde solo hay un pareado. Hasta ahora no he podido encontrar
a ninglin autor que use este tipo de quintilla mds alld de una secuencia de 3 quintillas
seguidas. Ni Cervantes, ni ningtin otro. Parece claro que, si el autor de este entremés no
es el propio Cervantes, habria que indagar en los usos polimétricos de autores de segun-
do orden, como el licenciado Grajal o cualquier otro dramaturgo activo en el primer
decenio del siglo XVII. A la espera de ese tipo de indagacién, parece razonable empezar
por asumir lo que los estudios de Luis Andrés Murillo [Murillo, 1983: 353-360] prime-
ro, y Azcune y Ferndndez Nieto [Azcune y Ferndndez Nieto, 2004: 103-113] después,
han evidenciado: que el entremés NO es anterior a la publicacién de la primera parte
del Quijote, sino seguramente inmediatamente posterior, al abrigo de su popularidad.
Lo que elimina el enojoso problema de proponer esta curiosa e interesante obrilla como
germen de la obra maestra cervantina. Pero no elimina, ni mucho menos, la posibilidad
de que el propio Cervantes escribiera este entremés cantado para acompanar alguna de
sus tltimas comedias, por ejemplo, La entretenida o Pedro de Urdemalas.

El andlisis meramente lexical ofrece buenos asideros para defender la atribucién
a Cervantes como primer paso para enfocar el problema sin la algarabia emocional
que han exhibido algunos estudiosos en una curiosa almoneda de indignaciones, gestos
heroicos y perfiles ofendidos con los que se ha venido evitando enfocar el problema en
términos objetivos.

Veamos los posibles indices que esas seis primeras quintillas permiten proponer.
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1) ‘no lo digo por tanto’. Es una frase hecha, pero es significativa en una obra
con un personaje al que se da el nombre de Pero Tanto. Si acotamos el perio-
do 1600-1616 en el CORDE solo aparecen 6 registros: 2 de Cervantes, 2 de
Diego Alfonso Veldzquez, uno de Géngora (en Las firmezas de Isabela) y otro
de San Juan Bautista de la Concepcién. Estamos en un posible indice autoral
que selecciona a 3 autores, Cervantes, Veldzquez de Velasco y Géngora, en un
periodo de 17 afios.

2) ‘a pocos lances’. En la obra «y entiendo que, a pocos lances,/ serd loco ver-
dadero», frase con cierto tono quijotesco. En ese periodo usan la expresion
no muchos autores, pero llama la atencién el que Cervantes la utilice en 5
veces en 4 obras distintas: La entretenida, El coloquio de los perros (2 veces), la
segunda parte del Quijote y El licenciado Vidriera. Quien mds la usa es Luque
Fajardo (9 veces) y también aparece, una vez, en Mateo Alemdn y dos en fray
Juan Mérquez, predicador real. Que aparezca en 4 obras distintas de Cervantes
parece llamativo.

3) ‘tan fuera de si’. Otra frase hecha, pero que unos autores usan y otros no. En el
mismo periodo 1600-1616 se registran 10 casos, y el Gnico autor que usa por
dos veces la férmula es Cervantes. Excluimos a los predicadores y el resto de
autores posibles son: Vélez de Guevara, Mateo Alemdn, Lépez de Ubeda y Du-
que de Estrada. Un total de 10 autores, pero sélo 5 candidatos. Si ampliamos
la basqueda al periodo 1585-1616, encontramos que Cervantes usa 7 veces la
expresién y que, de hecho, es el inico autor que la usa mds de una vez. En ese
periodo la expresién se registra 19 veces en 11 autores. Lope o Vélez de Gue-
vara la usan una sola vez y Cervantes, siete veces. Parece bastante significativo.

4) ‘mi velado/su velado’. El texto habla de «Bartolo, mi velado», que sélo tiene

un registro, de Diego Alfonso Veldzquez. Si admitimos que ‘su velado’ es la

misma construccién, alternando el posesivo, encontramos un total de 6, de los
que tres corresponden a Cervantes en £/ celoso extremerio. En plural, ‘velados
lo usa también Géngora.

‘mal casada’. Dice Teresa: «jAy, mal casada de mil». El vocablo lo usa Cervantes

en la segunda parte del Quijote. Y tan solo hay 5 registros mds en ese periodo

de 17 anos en el CORDE, ninguno de ellos de un dramaturgo conocido, salvo
en el terreno de los autos sacramentales: Lopez de Ubeda, Jer6nimo de Heredia,

Diego Mejia y José de Valdivielso.

5

~—

6) ‘con la priesa que’. Después de la escena inicial en quintillas y de la primera
sarta de romances, nos encontramos con una breve escena en redondillas: 12

311



ALFREDO RODRIGUEZ LOPEZ-VAZQUEZ

312

versos con el mondlogo de Bandurrio. Lo primero que dice Bandurrio en este
pasaje es: «Con la priesa que salimos/ Bartola y yo del lugar». Bien, la expre-
sién ‘con la priesa que’ aparece 11 veces, una de ellas anénima. En Cervantes
estd en la novela ejemplar La sesiora Cornelia. La usan varios predicadores,
Cabrera de Cérdoba y, entre quienes se han dedicado al teatro, Quevedo.

~—

‘cabizbajo y pensativo’. En la primera parte del Quijote nos encontramos la
secuencia ‘cabizbajo y pensativo’ aplicada al jumento de Sancho. Lo cierto es
que Cervantes usa con mucha frecuencia ambos adjetivos, pero lo que aqui
importa es la asociacién de ambos en ese orden, porque corresponde a un
octosilabo que estd en un romance y que se reutiliza aqui como tercer verso de
una redondilla. Esta secuencia sélo aparece en dos autores: Cervantes y fray
Diego de Hojeda, en la Cristiada (1611). El romance empieza: «Cabizbajo y
pensativo/ puesto en el pefiasco el codo, y en el «Entremés de los romances»
el autor reorganiza estos dos versos como versos finales de la redondilla: «Pero
ya descubro y todo/ un pastor, si bien percibo,/ cabizbajo y pensativo,/ puesto
en el pefiasco el codo». Hay que admitir un ingenio bastante agudo para llevar
a cabo esta trasformacién parddica usando dos giros lingiiisticos, uno popular
como ‘y todo’ y otro culto como ‘si bien percibo’. Esto encaja muy bien con
Cervantes y tiene el respaldo de su uso de la férmula en la primera parte del

Quijote.

8) ‘Apenas puedo moverme’. Esta secuencia tan s6lo aparece 3 veces en todo ese

periodo, y las tres en Cervantes. Estamos, en el “Entremés de los romances” es
un Bartolo descalabrado ante las arremetidas de Simocho, cual don Quijote en
su aventura con los yangiieses. La escena del entremés es notablemente cémica
porque Bartolo estd apostrofando a la ‘Cruel Fortuna proterva’, y tras explicar-
le que ‘apenas puedo moverme’, la recrimina quejumbrosamente: «;Contenta
estards de verme/ tendido sobre esta yerbal». Parece indudable el tono festivo
e irénico.

9) ‘sin espuelas’. En el mismo parlamento quejumbroso de Bartolo, ademds de

las menciones quijotescas a Valdovinos y a Carloto, tenemos un sintagma in-
teresante: «Mal hubiese el caballero/ que sin espuelas cabalgal». Sin espuelas,
en efecto, el jinete queda a merced de las cabriolas de su montura. Entre 1600
y 1616 se registran sélo 5 ejemplos de uso de ‘sin espuelas’, dos de ellos en un
libro de jineteria de Vargas Machuca. Ademds de Cervantes, que en la segunda
parte hace decir a Sancho «y sin espuelas hace correr la hacanea como una ce-
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bra», tan solo aparece en un romance en fzbla, publicado en la Segunda parte
del Romancero general, de 1605. Lo que es un terminus a quo del entremés.

El resultado cuantitativo es que de los 9 indices que forman el elenco, todos ellos
aparecen en Cervantes. Le siguen Mateo Alemdn y el autor de La picara Justina con 3
cada uno, y Luis Vélez de Guevara, Géngora y Diego Alfonso Veldzquez, con 2. Un
indice, de los nueve, presentan Quevedo, Valdivielso, Fray Diego de Hojeda y otros
escritores. Hemos excluido del cémputo a predicadores como San Juan Bautista de
la Concepcién, fray Juan Mdrquez o fray Prudencio de Sandoval. Y hemos eliminado
algunos posibles indices que no tienen valor por aparecer en mds de diez autores de la
época. Es decir, hemos aplicado un filtro de nimero de autores.

Tenemos, pues, un repertorio de 9 elementos objetivos, que no provienen de las
opiniones personales ni de los juicios o prejuicios de valor, con lo que podemos asumir
que la hipétesis en principio mds consistente sobre la atribucién de este entremés sitda
su redaccién en los albores del quinquenio 1605-1610 y, a falta de que esos indices se
puedan encontrar en otro autor, hay que asumir que la atribucién cervantina es consis-
tente, ya que se basa en elementos objetivos y no en apreciaciones subjetivas, en juicios
de valor personales o, simplemente, como es el caso de la reciente edicién entremesil de
Baras Escold, en la falta de interés por abordar el problema de la atribucién.

Tal vez asumiendo esta hipétesis se pueda analizar el entremés conforme a prin-
cipios criticos generales y podamos dejar de lado las opiniones emitidas por Ddmaso
Alonso, que, sin duda han contribuido a la comprensién insuficiente y desviada de
las cualidades del entremés. Afirmaba don Ddmaso en su prélogo, con cierto cardcter
perentorio, que «se puede asegurar, casi con certeza absoluta, que Cervantes imité este
pobre entremés» [Alonso, 1936: 17]. Ddmaso Alonso no basa tan audaz aserto en su
reconocido talento critico, sino en el principio de autoridad: «La opinién mds justa
es, sin duda, la de Menéndez Pidal: para nuestro gran critico, el entremés, anterior a
la obra de Cervantes, ha sido el modelo indudable de esos capitulos del Don Quijote»
(ibidem). ;En qué se basa ‘nuestro gran critico’ para proponer una conjetura ‘ad hoc’
como un axioma? En una conjetura derivada sin ningtin apoyo documental: «Si el en-
tremés fuera posterior al Quijote, algo de la genial grandeza del héroe cervantino habria
pasado a la imitacién, con algunas de las otras caracteristicas de su tipo» (ibidem). Don
Ramoén reconocid, entre el centén de romances usados, varios que habian aparecido en
la compilacién de 1593 y dedujo que el entremés era cercano a esa fecha. Pero no llegd
a ver que habia romances publicados en el Romancero general de 1600 y al menos un
romance publicado en 1605.
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En realidad, Ddmaso Alonso combina su devocién acritica por don Ramén Me-
néndez Pidal, devocién, sin duda, muy justificada en general, pero no en el particular de
este caso, con las pocas ganas de aceptar la hipétesis alternativa por proceder de quien
procede: de Adolfo de Castro, cuya sola mencién levanta ronchas entre muchos erudi-
tos debido a su maligno invento del Buscapié. No se han analizado los elementos criticos
que sustentan las dos hipétesis: se ha admitido el principio de autoridad emanado de
la figura de Menéndez Pidal y se le ha contrapuesto el resquemor que suscita la figura
Adolfo de Castro a causa de su celebrada tendencia al gamberrismo critico.

Pero el andlisis de las hipétesis no puede depender de los prejuicios, las opiniones
y los juicios de valor amparados por el principio de autoridad. Veamos, segtin esto, qué
elementos criticos podemos encontrar en este entremés, del que Ddmaso Alonso dice:
«Sin embargo no falté ingenio a su incégnito autor para enhebrar en una accién teatral
seguida letrillas y (sobre todo) romances de la mds distinta procedencia» [Alonso, 1936:
15]. En efecto, al autor no le falt6 ingenio, ya que la construccién teatral del entremés
revela, ademds del evidente ingenio parddico, un fino ingenio satirico.

Lo curioso es que ese ingenio que no le falté a su autor si le ha faltado a Ddmaso
Alonso a la hora de analizar el entremés como pieza de teatro breve. Fiel a la critica de
fuentes, Alonso pasa por alto la estructura de la obra, especialmente lo que es su eje cen-
tral; pasa por alto también los detalles técnicos de dramaturgia, algunos muy notables, y
se concentra en resaltar lo que es obvio: «El parecido con los capitulos IV, V'y (a través
del VI) VII de la primera parte del Quijote es innegable» [Alonso, 1936: 16].

La estructura de una obra de teatro, también de los entremeses, consta de dos
planos distintos y complementarios, uno formal y otro semdntico. El formal tiene que
ver con cémo se organizan los personajes en las escenas y cémo se producen los cam-
bios de circunstantes de una escena a otra. Algunos tedricos del teatro, como Marcus y
Dinu, han apuntado el concepto de silaba dramdtica cuando de una configuracién de
personajes se pasa a otra en la que ningtin personaje se mantiene en escena. Y la escena
inicial, como es l6gico, condiciona la tensién y el ritmo de la primera silaba dramdtica.
La escena inicial de este entremés nos muestra a 4 personajes ‘vestidos de labradores’,
segiin marca la acotacién: Mari Crespa, Teresa, Perico y Pero Tanto. Pero Tanto y Mari
Crespa son los padres de Teresa y Perico y el primer cruce de réplicas nos sittia en el eje
del conflicto: Mari Crespa, incrédula, no sale de su asombro: «Diga, sefior Pero Tanto/
seso es verdad?», a lo que Pero, un poco enfadado, se ve obligado a insistir: «Mds me
espanto,/ Mari Crespa, que dudéis/ mi verdad». Mari Crespa, su legitima, lo acepta:
«No os enojéis/ que no lo digo por tanto». No podemos descartar que haya aqui un ma-
licioso juego de palabras entre la réplica de Mari Crespa y el apellido de Pero Tanto. El
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resumen del problema, el conflicto, lo resume el personaje Pero Tanto en una quintilla:
«Tanto por tanto, yo os digo/ que vuestro yerno y amigo/ quiere partirse a la guerra/ y
dejar su esposa y tierra; que lo consulté conmigo». La noticia causa conmocién y Teresa,
la esposa, clama al cielo: Ay, mal casada de mi:/ que Bartola, mi velado,/ se me quiere
hacer soldado!/ Madre, ;con quién me cas6?»

Se trata de un conflicto familiar, no ya conyugal: la candidata a ‘mal casada’
culpa a su madre de la situacién y en un momento de ayes y lamentos de Perico y Te-
resa. Aparece de sopetén el mentado marido, Bartolo, ‘de labrador’, acompafado de su
criado, Bandurrio, con lo que la escena acumula y seis personajes, dos que se lamentan
a grito pelado, dos que estén compungidos y dos que irrumpen con alboroto: Bartolo,
que entona un romance descriptivo y desiderativo ordenando a Bandurrio lo siguiente:
«Ensillenme el potro rucio/ de mi padre Antén Llorente,/ denme el tapador de corcho/
y el gabdn de pafo verde,/ el lanzén, en cuyo hierro/ se han orinado los meses,/ el casco
de calabaza/ y el vizcaino machete;/ y para mi caperuza/ las plumas del tordo denme,/
que, por ser Martin el tordo,/servirin de martinetes./ Pondrésle el orillo azul/ que me
dio para ponerme/ Teresa, la del Villar,/ mi mujer, que estd presente./ Pértete luego,
Bandurrio,/ y haz que todo se aderece». El primer verso es el del romance de Lifidn, no
el de la parodia gongorina del ‘asno rucio’, pero el resto de los versos son los del pro-
pio Géngora, que introduce a Teresa, la del Villar, como personaje en su romance. La
misma Teresa que aqui estd como personaje del entremés. Luego veremos que no es el
tnico personaje que ha transmigrado de los romances al entremés. Personajes, no versos
aislados.

Bandurrio, muy en su papel, contesta con dos versos que respetan la asonancia
e-e: «Listo voy, que los soldados/ hemos de ser diligentes». Y sale de escena, aunque
no por mucho tiempo, a cumplir su encomienda o cometido. Bartolo, vestido atin de
labrador, pero a quien imaginamos ya en traje de faena, con tapador de corcho, gabin
verde, herrumbroso lanzdn, airosa calabaza por casco, feroz machete vasco y plumas de
tordo en la caperuza, realzado todo ello con el orillo azul de su dama. Es el atrezzo que
tiene que traer el futuro soldado Bandurrio. Durante aproximadamente un minuto (24
versos en romance) se producen las quejas de Mari Crespa, Pero Tanto, Perico y Teresa,
los cuatro por turno, ante un impdvido Bartolo, que se despide con un parlamento de
12 versos, procedente de Géngora y ciertamente digno de Mufioz Seca:

Teresa de mis entranas,

no te gazmies ni jaqueques,
que no faltardn zarazas
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para los perros que muerden:
aunque es largo mi negocio,
la vuelta serd muy breve:

el dia de San Ciruelo

o la semana sin viernes.
Acuérdate de mis ojos,

que estdn, cuando estds ausente,
encima de la nariz

y debajo de la frente.

Es un parlamento que deberia desatar la hilaridad del pablico, ya que si la
vuelta se anuncia para el dia de San Ciruelo o la semana sin viernes, cudn largo nos
lo fidis. La precisién mostrenca de que los ojos del héroe estdn encima de la nariz y
debajo de la frente, al menos cuando su dama estd ausente, propone, sin duda, gran
jolgorio popular. En esas vuelve a escena Bandurrio, que, en la misma ténica pero-
grullesca observa que hay que apresurarse a salir porque ‘para sesenta leguas nos faltan
tres veces veinte’. La obra estd escrita y representada entre 1605 y 1610, pero estd ade-
lantando el tipo de comedias burlescas que se hardn populares treinta anos después.
Bartolo se despide ceremoniosamente de los cuatro familiares, cerrando el pasaje de
romance en e-¢: «Pues queda con Dios, Teresa./ Senores, con Dios se queden;/adids,
hermano Perico,/ adids, Pero Tanto». Volvemos, pues, a encontrarnos con los cuatro
compungidos personajes de la escena inicial, que deliberan sobre lo que conviene ha-
cer y deciden partir en busca del padre de Bartolo para que le haga entrar en razén y
devolverlo a la aldea, aunque sea atado. Perico decide quedarse, y, en efecto se queda
en escena solo el tiempo justo de su réplica: «;Que, de leer romances/ Bartolo estd tal/
que se haga soldado/ y vaya a embarcar!».

Parece que a Ddmaso Alonso no le ha llamado la atencién el que la primera se-
cuencia escénica termine en un breve soliloquio de un personaje aparentemente secun-
dario, Perico, el hermano de Teresa y cufiado de Bartolo. Sin embargo, este es precisa-
mente el personaje que da comienzo a la complicacién de la trama, por escueta que sea
la trama y resultard ser el verdadero beneficiario del arrebato heroico de Bartolo. Entra
ahora en escena Dorotea (un nombre que no puede dejar de evocar a la Dorotea de la
primera parte del Quijote, la de la historia de Fernando y Dorotea). Dorotea, cufiada de
Perico, en tanto que hermana de Bartolo, entra abordando parédicamente un malicioso
romance de Géngora, que cuyo resultado el espectador conoce sobradamente: en vez de
«Hermana Marica/ mahana que es fiesta», Dorotea comienza «Hermano Perico,/ que
estds a la puerta/ con camisa limpia/ y montera nueva...» y le explica que su hermano
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Bartolo se va a Ingalaterra y que de alli, cuando vuelva, le va a traer ‘un luteranico’ y a su
abuela ‘una luterana’. Se supone que como personal de servicio. Perico, ante la aparicién
de su cufada y recordando, sin duda, el final del romance de Géngora, le propone a la
recién llegada que se vayan ambos a la azotea para poder ver, desde alli «valles, tierras,
montes y prados». Dorotea asiente de buena gana y precisa que ella tiene «un poco de
miel y manteca» y, dado que Perico dispone de turrén del dulce y ‘una pifia nueva,
parece claro que se va a cumplir el plan de Dorotea de hacer ‘cochiboda’ «Haremos de
todos/ cochiboda y buena». No estd prohibido interpretar en clave erdtica todas estas
alusiones a la pifa, a la miel y a la manteca, como en su dia ya hicieron ver Jammes,
Lissorgues y Alzieu. O, segtin se expresa en los tltimos versos del didlogo que cierra esta
silaba dramdtica: «DoroTEA: Dormiremos juntos/ en cama de seda. PErIco: Y haremos
un nifno que vaya a la escuelar. Una vez anunciando el plan y propdsito de esta coyun-
da, Perico y Dorotea hacen mutis y aparece Bandurrio, el criado de Bartolo. Cambio
de silaba dramdtica. Un andlisis de esta primera silaba deja muy claro que el personaje
principal de la primera parte del entremés es Perico, y no Bartolo. Perico es el tnico per-
sonaje que se mantiene en escena a lo largo de esta primera unidad y es también el que
mis versos dice: 50, mientras que Bartolo solo dice 35; es también el tnico que dispone
de un mondlogo, aunque sea muy breve. Y serd, conforme al desenlace, el que cumpla
exitosamente su propdsito: hacerle a Dorotea un nifio que vaya a la escuela, gracias a los
sabios consejos del romance de Géngora. Veamos ahora algunos elementos de construc-
cién que apuntan a don Luis de Géngora como autor.

El uso de los fragmentos del romance del asno rucio, en la réplica «Teresa de
mis entrafas» estd condensado y resumido en la réplica de Bartolo. Corresponde a lo
siguiente:

Teresa de mis entrafias,

no te gazmies ni ajaqueques,
que no faltardn zarazas

para los perros que muerden.
Aunque es largo mi negocio
la vuelta serd muy breve:

el dia de San Ciruelo

o la semana sin viernes.
Acuérdate de mis ojos,

que estdn, cuando estds ausente,
encima de la nariz

y debajo de la frente.
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Esta réplica de Bartolo en 12 versos es en realidad una condensacién o readapta-
cién del romance original de Géngora, en un pasaje de 32 versos, de los que se supri-
men 20 para encajar el texto en el entremés. Creo que vale la pena recordar cémo es este
pasaje para recordar también que don Luis, antes de escribir las Soledades y la Fibula,
era sobre todo un maestro de la sitira, la zumba y el desparpajo. El fragmento completo
es este:

Teresa de mis entrafas,

no te gazmies ni ajaqueques,
que no faltardn zarazas

para los perros que muerden.
Aunque es largo mi negocio,
La vuelta serd muy breve:

el dia san Ciruelo

o la semana sin viernes.

No te parezcas a Venus,

ya que en beldad te pareces
en hacer de tantos huevos
tantas frutas de sartenes;
cuando sola te imagines,
para que de mi te acuerdes,
ponle a un pantuflo aguilefio
un reverendo bonete.

Si creciese la tristeza

una lonja cortar puedes

de un jamén, que bien sabrd
tornarte, de triste, alegre:
iOh, cémo sabe una lonja
més que todos cuantos leen,
y rabos de puercos mds

que lenguas de bachilleres!
Mira, amiga, tu pantuflo,
porque verds, si lo vieres,
que se parece a mi cara,
como una leche a otra leche.
Acuérdate de mis ojos,

que estdn, cuando estds ausente,
encima de la nariz

y debajo de la frente.
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Para la edicién de este entremés conviene tomar en consideracién una hipdtesis
que encaja bien los usos editoriales y con las practicas de las companias teatrales: la posi-
bilidad de que en el texto original estuviera este pasaje integro, con los 20 versos ampu-
tados y, en consecuencia, editar esos versos en cursiva con nota a pie de pdgina, no solo
para la variante ‘jaqueques’/ ‘ajaqueques’. Se puede editar entre paréntesis cuadrados o
en cursiva y anotar a pie de pdgina esta subhipétesis sobre la transmisién. En cualquier
caso, la broma que Bartolo estd desarrollando, con algo mds que un malicioso y afilado
salero andaluz, resulta ser una divertida burla sobre los bachilleres y sus pompas y sus
glorias, a partir de la colusién de la forma verbal ‘sabe’ relacionada tanto con el sabor
como con el saber. La proximidad de ‘rabos de puercos’ con lenguas de bachilleres (no
digamos ya con ‘rabos’) permite todo tipo de malicias, habituales en los romances de
Géngora. En todo caso, sean 12 o sean 32 los versos integrados en el romance, si apli-
camos a todo el texto el rastreo de coincidencias tendriamos que el autor de la obra es
inequivocamente Géngora. O bien un minucioso devoto y conocedor de su obra, capaz
de integrarla en la construccién de un entremés mucho mds ingenioso de lo que la eru-
dicién hispdnica ha decidido y perfectamente al tanto de las alusiones a Lindn y a Lope.

Veamos, més en detalle, este problema critico de las coincidencias o estilemas
entre el texto del entremés sin los romances, que apunta a Cervantes como autor, o el
texto con los romances, que apunta descaradamente a Géngora.

El que haya nueve elementos objetivos que permitan sostener la atribucién a
Cervantes, y que uno de estos nueve elementos sea especifico del alcalaino, no demues-
tra que la atribucién a Cervantes sea certera e indudable, pero si demuestra que hay
que tomarla en consideracién y que se debe cotejar con otras hipétesis consistentes. En
principio la atribucién a Cervantes es mds probable que su descarte como posible autor
y la indagacién del problema requiere afinar los métodos y los argumentos.

En principio solo se me ocurre proponer a Géngora como posible alternativa;
y entiendo que Ddmaso Alonso lo ha descartado de forma apresurada, priorizando al
Géngora de las Soledades y 1a Fibula, frente al Géngora de los romances. Don Luis,
por esas fechas, estaba ya interesado en escribir teatro y debemos asumir la posibilidad
de que sus dos comedias fuesen acompanadas de entremeses. En este entremés de los
romances, la mayor parte de los romances son suyos, pero no son suyos de forma casual,
sino de forma muy coherente con la idea cédmica, festiva y burlesca del entremés: este
romance de Teresa permite articular la situacién inicial con el desenlace final, obtenido
por medio de un pastiche de otro de sus mds conocidos romances burlescos: «Hermana
Marica». Sin ese romance, la situacién entremesil del alocado personaje y su escudero

319



ALFREDO RODRIGUEZ LOPEZ-VAZQUEZ

no habria derivado en el juego burlesco sobre los quehaceres eréticos entre su hermana
y su cufiado. Ambos son esenciales para entender la obra.

Segtin esta interpretacion la intencién parddica de este entremés apunta a la bur-
la de los romances de pastores y moriscos a través de Bartolo, que ha enloquecido de
tanto recitarlos, a la manera de don Quijote; y el triunfo real, escénico, de los romances
burlescos y festivos, integrando ‘Hermana Marica’ en el desenlace de la obra: mientras
Bartolo y Bandurrio alteran y estropician el mundo real, interfiriendo en los amorios del
pastor Simocho y alardean de erudicién romanceril (jAzarque vive en Ocana!), Perico y
Dorotea, reviven la festividad erética de los personajes del romance «Hermana Marica».
Esto apunta a la autorfa del propio Luis de Géngora, que no estarfa autoparodidndose,
sino rescatando sus artes parddicas ya demostradas para levantar una parodia teatral con
los mismos elementos.

:Qué elementos objetivos pueden apoyar, ademds del uso de los romances gon-
gorinos con intencién festiva y burlesca, esta alternativa critica? En primer lugar, hay
que tener en cuenta que el corpus cuantitativo de Géngora, entre romances, letrillas,
sonetos Fabulas y Soledades es mucho mds reducido que el de Cervantes, con las dos
partes del Quijote, las novelas ejemplares, el Persiles, la Galatea, las Ocho comedias y
ocho entremeses y toda la obra poética. Para un repertorio de nueve indices, la presencia
de dos en Géngora es equivalente a las nueve de Cervantes, aplicando la correccién de
la muestra. Pero hay al menos un ejemplo en que el uso de dos vocablos, los verbos
‘gazmiar’ y ‘jaquecar/ajaquecar’, en este entremés es muy llamativo, porque esos dos
vocablos son casi privativos de Géngora. Entre 1580 y 1613, la bisqueda de ‘gazm™ en
el CORDE, solo proporciona 2 casos, uno de Géngora y otro de Gabriel Lobo Lasso de
la Vega; la busqueda de ‘jaquequ* o ‘ajaquequ™®’, solo da 3 casos, los tres en Géngora.
Si el autor del ‘Entremés de los romances’ no es Géngora, es alguien que usa un léxico
especificamente gongorino y que entiende muy bien el propésito burlesco del cordobés.

Cervantes, admirador de Gdéngora y experto usuario de su léxico, nos valdria,
pero el hecho es que €l no vuelve a usar esos dos verbos en toda su obra. Hay algunos
autores que si usan esporddicamente ‘gazmio’: Vélez, Lope, Tirso y Gabriel Lobo Lasso
de la Vega. Todos ellos una sola vez dentro del marco temporal 1600-1644.

Voy a resumir: el establecimiento de indices objetivos para atribuir este entremés
apunta a Cervantes; el filtro de esos indices a partir de criterios mds precisos aconseja
no descartar a Géngora. En todo caso, ni Menéndez Pidal, ni Ddmaso Alonso resultan
ser criterio de autoridad aqui, no porque ellos mismos no sean excelentes autoridades
en un sentido general, sino porque cuando emiten opiniones, y esas opiniones se basan
en prejuicios criticos y en indagaciones parciales y erréneas, sus opiniones no pueden
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esgrimirse frente a la aportacién de indices objetivos. Desde el punto de vista tedrico,
analitico, el autor mds probable de este entremés es Cervantes. Si incorporamos ani-
lisis subjetivos, no medibles, tedricos, hay que tomar muy en consideracién la posible
atribucién a Géngora. Y, en cualquier caso, admitir que el entremés es muy ingenioso
y eficaz teatralmente y no se merece el desdén con que ha sido despachado hasta ahora.
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Hacia una poética de los espacios liminales
en la comedia cervantina.

El caso de «El gallardo espariol»

Isabelle Rouane Soupault

C.A.ER

UNIVERSIDAD DE A1X MARSEILLE

La comedia E/ gallardo espasiol dramatiza el ataque turco-berberisco a los presi-
dios de Ordn y Mazalquivir en 1563 y la épica resistencia de los defensores del enclave
espafol. Con Cervantes es fécil deslizarse de los espacios ficticios a los biogrificos vy,
por cierto, Ordn cobra una dimensién peculiar en su geografia afectiva ya que ademads
de haber sido la meta de dos intentos de evasién durante su cautiverio en 1576 y
1578 [Canavaggio, 1986: 98-99], fue también poco después el destino de una misién
secreta, en 1581, en la que se entrevisté con don Martin de Cérdoba, héroe de los
combates en Mazalquivir y personaje de su comedia. De hecho, se dijo que esta ciu-
dad argelina, constitufa una puerta hacia la libertad, simbolo de las esperanzas y de las
tensiones [Moner, 2008]. Esta ambivalencia propia de los espacios liminales, de los
umbrales, es lo que quisiera analizar hoy en esta comedia.

Ademis del uso preciso de una toponimia auténtica: se citan los pueblos fici-
les de identificar de Canastel, Tremecén, Mostagdn o Mazalquivir [Abi Ayad, 2008]
que designan los sitios en los que se ubicaron los acontecimientos histéricos del
argumento, surgen otros lugares, anénimos estos, designados por su funcién en la
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accién dramdtica, la muralla y el aduar. Este desdoblamiento del espacio escénico,
-aduar/muralla-, como lo puso de manifiesto Aurelio Gonzélez, es muy eficiente pa-
ra figurar el antagonismo los dos bandos opuestos en la dominacién de los presidios
de la costa argelina [Gonzélez, 1992]. A partir de esta dualidad escénica o mimética,
el discurso deja descubrir otros espacios dramdticos o diegéticos que constituyen
umbrales sea por su funcién en la dramaturgia sea por su alcance en la ideologia.
Quisiera puntualizar el impacto del concepto de liminalidad en esta comedia y para
ello recordaré como lo decia Arnold Van Gennep que «Cruzar los umbrales equivale
a sumarse a un mundo nuevo.» [Van Gennep, 1909: 27] Bien es cierto que traspasar
umbrales forma parte de los actos rituales, ritos de entrada, de salida, de espera, ritos
de paso hacia otro espacio. Observaré primero brevemente que la comedia se vale
de dos elementos de la topografia real, la puerta y la muralla, para luego analizar el
impacto peculiar de dos espacios umbrales, el monte y sobre todo, la marina. En
fin, en el tercer y tltimo apartado, acudiré a las teorfas de Dominique Maingueneau
para esbozar una poética de estos espacios umbrales vistos como paratopias creadoras
vinculando el concepto de liminalidad con el manejo tan cervantino de la reversibi-

lidad [Maingueneau, 2004].

1. DOS UMBRALES DE LA TOPOGRAFIA REAL: LA PUERTA Y LA MURALLA

Ordn es un enclave costero en una zona cuya orografia peculiar hace alternar los
llanos y las cumbres con un terreno mds bien montafioso. La alcazaba estd edificada
junto a un barranco profundo que condiciona las edificaciones que se hicieron en la
ciudad para su defensa. Cervantes supo aprovecharse de la topografia accidentada de
la zona que él conocia muy bien para darle un complejo significado simbélico que no
carecia del anclaje en la topografia real imprescindible a la hora de «mezclar verdades/
con fabulosos intentos»'.

El uso de una toponimia real resulta muy eficaz para este propésito. La Puerta de
Canastel cumple con esta funcién de referente desde el principio de la comedia. Ahi es
donde Alimuzel aguarda a don Fernando después de desafiarlo: «Aqui junto a Canastel/
solo te estaré esperando/ hasta que mafana el sol/ llegue al poniente su carro»®. Esta
Puerta de Canastel es un hito emblemitico de la ciudad que aqui cumple una funcién

! En adelante citaré la obra por la edicién de Luis Gémez Canseco: Miguel de Cervantes, Comedias y tra-
gedias, Madrid, Real Academia Espanola, 2015, pp. 20-131. La cita £/ gallardo espariol, p. 131, vv. 3133-3134.
2 El gallardo espaniol, p. 29, vv. 219-222.
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de umbral entre la fortaleza y el aduar. Numerosos documentos que permiten rastrear
las huellas de la presencia espaniola en Orédn coinciden en ello [Abi Ayad, 2004 y 2008;
Alonso Acero 2000: 16-19].

Para acceder a la ciudad a través de esta muralla existian en el periodo que anali-
zamos dos puertas: la de Canastel y la de Tremecén [...] Una vez atravesada la muralla
a través de una de estas puertas; el ntcleo de la ciudad en su vertiente militar, lo cons-
titufa la alcazaba. El recinto de la alcazaba que se hallaba a su vez separado del resto de
la ciudad por un muro, se convertia en el centro neurdlgico de la vida oficial de Ordn
y Mazalquivir.

Este muro histéricamente auténtico constituye el principal espacio escénico de la
comedia: fue reforzado y convertido en muralla, en tiempos del conde de Alcaudete, en
los anos centrales del siglo y tras el sitio de 1563, por los ingenieros Antonelli y luego
por Jacomo Pelearo, apodado el Fratin y personaje de la comedia cervantina. El muro se
convierte en algo como la sinécdoque de Orédn en la pieza.

De hecho, en los didlogos y las didascalias, encontramos hasta diecisiete ocurren-
cias de muralla a las cuales se afiaden otras dieciséis de la voz muro lo cual senala su fun-
cién mimética esencial en la espacialidad de la pieza. El uso recurrente de este término
intensifica la dramatizacién de esta frontera en la que se fragua el enfrentamiento. Las
idas y venidas en los alrededores inmediatos de la muralla como las conversaciones en
sus torres, reflejan la tensién que va subiendo: el climax que se produce en la Jornada
Tercera tal y como lo sugiere la didascalia:

Embisten; anda la grita; lleva Muzel una escala; sube por ella y otro moro por otra;
desciende al moro Buitrago y don Fernando ase a Muzel y derribale; pelea con otros y md-
talos. Todos han de caer dentro del vestuario....>

Los términos escala, subir, descender, derribar, caer... hacen hincapié en esa vertica-
lidad asociada al limite que remata también el didlogo que sigue poco después en el que
Azdn pregunta: «;Quién es aquel que derriba/ a cudntos suben arriba?»* De hecho, el
muro materializa la violencia del cerco y se vuelve un resorte esencial de la dramaturgia.

3 El gallardo espariol, p. 118.
4 El gallardo espariol, p. 119, vv. 2793-2794.
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Don FernanDO. Yo que escalé estas murallas
aunque no para huir dellas
he de morir al pie dellas
y con la vida amparallas.’

El contexto obsidional se fragua en este espacio que encierra la disyuntiva expre-
sada claramente por don Fernando y hace de la muralla el umbral patético entre la vida
y la muerte.

2. D0Os UMBRALES DIEGETICOS: LA MONTANA Y LA MARINA

El esquema espacial binario —aduar/muralla— funciona muy bien al principio,
pero la accién se enreda después entre el conflicto militar y la trama amorosa, y como lo
constata Jean Canavaggio [1977: 214]: «A mesure que surgissent les péripéties et que les
intrigues interférent les unes avec les autres, une mise en perspective s'opére qui marque
progressivement 'apparition d’une troisitme dimension de l'espace extra-scénique.»
Comprobamos que esta tercera dimensién surge de inmediato con los espacios umbra-
les que como la figura mitolégica de Jano tienen dos caras y abren dos perspectivas, ha-
cia dentro o hacia fuera. La muralla protege tanto como permite observar, se convierte
en atalaya, como lo escribe A. Gonzdlez [1992]. La vista desde la muralla amplifica el
espacio escénico como parece sugerirlo al lector espectador la réplica siguiente:

CONDE. No hay para qué, si todo el campo cubre
del Cuco y Alabez la gente fiera
tanta que hace horizonte lo que encubre
y los que van poblando la ladera
de aquel cerro empinado que descubre
y mira extenso nuestros prados secos
son los moros de Fez y de Marruecos.
¢Cémo no reparar en el poliptoton a la rima: cubre/encubre/descubre? El len-
guaje parece sustituir e intensificar aqui el viejo recurso de la cortina que descubre una
escena interior. La funcién del muro como espacio-umbral parece determinada desde
el principio:

> El gallardo espanol, p. 121, vv. 2848-2851.
¢ El gallardo espariol, p. 105, vv. 2407-2413. Las cursivas son mifas.
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UN soLpaDpo. Sefior, con ademdn bravo y airoso
picando un alazdn, un moro viene
y a la ciudad se acerca presuroso.

Puedes, si gustas, verle desde el muro.
Don Aronso. Bien de aqui se descubre: ya le veo.”

Comprobamos el impacto del verbo descubrir asociado al presente del verbo ver:
si nos fijamos en la literalidad del discurso, todo parece funcionar como una cortina que
se corre para deja ver otro decorado mds alld de la muralla y, por consiguiente, fuera del
escenario. Precisamente, en la segunda escena, Fratin, el ingeniero encargado de reforzar
la defensa, charla con el conde de Alcaudete se vale oportunamente de la palabra corzi-
na, aunque con el sentido propio del léxico militar, para designar un lienzo de muralla:

FRrATIN. Hase de alzar sefior esta cortina
a peso de aquel cubo, que responde
a este que descubre la marina.®

La cortina que descubre la marina podria ser una acotacién metateatral: sugiere
una perspectiva pluridimensional y propia de los umbrales que acrecienta el efecto de
movilidad logrado por la dramaturgia cervantina y consigue crear un espacio itinerante
segtin la definicién de Javier Rubiera [Rubiera, 2005: 99-124]. La unidad espacial se
mantiene dentro del marco general del presidio oranés sin impedir los movimientos
entre varios polos lo que supone un planteamiento tedrico a medio camino entre la
preceptiva aristotélica y la pauta del Arte Nuevo. Cervantes parece instalar un juego
imaginativo estimulado, ademds de los recursos tradicionales de la comedia, por el pa-
pel de estos espacios-umbrales. El discurso dibuja una entre los dos dmbitos, aduar y
muralla, una relacién de simetria invertida: ambos a la vez cercados, victimas del asedio
y abiertos hacia otro espacio.

Asi el aduar de Arlaja es definido por las tiendas que marcan su limite en forma
de circulo segtn la tradicién berberisca, pero también se sefala su apertura hacia la
montana. He aqui como Nacor rinde cuenta de esta ambivalencia:

7 El gallardo espariol, p. 24, vv. 134-144.
8 El gallardo espaniol, p. 25, vv. 101-103.
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NACOR. Cerca, pues, por lo menos esta parte,
que responde derecha a una montafa
que esté cerca de aqui donde, sin duda,
hardn designio de acogerse cuantos
sobresaltados fueren esta noche.’

El dramaturgo subraya sutilmente en el discurso la ambivalencia del lugar con el
juego entre el verbo cercary el adverbio cerca. Este mismo espacio también es evocado
por Arlaja como via de escape posible:

ARLAJA. Mientras pelean
aquestos dos, podrd ser escaparme
si acaso acierto de tomar la parte
que lleva a la montafia.'

Este doble enfoque se desprende también de la muralla, en el polo simétrico
opuesto, que se abre hacia la marina como lo apunta el tltimo verso de la primera jor-
nada renovando asi la potencialidad dramdtica de este lugar abierto:

Uno. Sefior, la guarda ha descubierto ahora
un bajel por la banda de Poniente.

Don MartiN. ;Qué vela trae?

Unro. Entiendo que latina.

CONDE. Vamos a recibirle a la marina."!

La palabra marina sirve de bisagra entre las dos jornadas de la obra permite aqui
crear la tercera dimensién evocada por Canavaggio. La marina o ribera es, ademds,
un barrio conocido de Ordn al lado del puerto, entre la alcazaba y el cabo que lleva a
Mazalquivir. La zona evoca por tanto la imagen de extremidad, de confines, verdadero
umbral hacia lo desconocido que suscita el sueno y estimula la imaginacién. En el caso
preciso de Ordn, la marina se abre sobre un espacio codiciado, entre dos continentes,
dos imperios y dos culturas. Este brazo de mar, entre Ordn y Cartagena, es de hecho, la
nueva frontera por la que luchan los enemigos enfrentados en la comedia. El discurso

? El gallardo espariol, p. 79, vv. 1675-1679.
1 El gallardo esparol, p. 81, vv. 1726-1729.
" El gallardo espariol, p. 59, vv. 1095-1098.
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dramdtico evidencia estas dos visiones opuestas que refleja la marina. Las dos réplicas

siguientes dejan asomar la angustiosa incertidumbre ante la amenaza:

BAIRAN.

Burrraco.

Digo, sefior, que la venida es cierta
y que este mar verds y esta ribera

él de bajeles lleno, ella cubierta

de gente innumerable y vocinglera.'

jArma, arma, sefior, con toda prisa
porque en el charco azul columbro y veo
pintados lenos de una armada gruesa
hacer un medio circulo y rodeo!

El viento el remo impele, el lienzo atesa;
el mar tranquilo ayuda a su desco.
Arma, pues, que en un vuelo se avecina,
y viene a tomar tierra a la marina."

La tensién va creciendo alrededor de la marina cuya posesion representa la mate-

rializacién de la victoria. Lo demuestra Azdn que se imagina ya victorioso en Ordn con

el ademdn simbdlico del conquistador tan conforme a los ritos de entrada al exclamar:

«Su arena piso ya»'“.

Hasta el feliz desenlace con la llegada de don Francisco de Mendoza, la marina es

el espacio en el que coinciden y se mezclan todas las esperanzas y todos los peligros, el

umbral entre la ciudad y el mar, y, tal vez, hacia la patria.

GUZMAN.

Do~ MARTIN.

Las proas endereza nuestra armada
al puerto, y ya de Ordn el conde insigne
ha salido también.

A la marina,
que el bravo don Francisco de Mendoza
no tardard en llegar.”®

La imagen del litoral y su apertura abarca un fecundo simbolismo como fue
demostrado por Alain Corbin [Corbin, 1990: 192]: la playa, como la marina o mds

12 El gallardo espasiol, p. 86, vv. 1875-1878.

15 El gallardo espariol, p. 104, vv. 2390-2397.
Y El gallardo espariol, p. 106, v. 2438.

15 El gallardo espasiol, p. 125, vv. 2947-2952.
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ampliamente, la orilla, se integra a los fantasmas de los lindes por los cuales surgen tan-
tos los peligros como los encantos. La marina de Ordn, se caracteriza también por esta
reversibilidad ya inscrita en su ambivalencia elemental: es tierra y agua. Jean Rousset ha
demostrado que los reflejos méviles sobre el agua, las imdgenes invertidas y los desdo-
blamientos engafiosos coinciden con la representacién barroca del universo [Rousset,
1995: 147]. La marina es un limite equivoco y por tanto, un elemento relevante en una
poética que encaja perfectamente con la estética barroca, la superficie del mar siendo
propicie a todos los espejismos. Precisamente, como la inversién, la reversibilidad es una
figura recurrente en la obra cervantina: en la comedia que estudiamos hoy, los espacios
umbrales sirven para comprobarlo y, como se verd a continuacién, también ocurre con
otros motivos vinculados a la liminalidad.

3. LIMINALIDAD Y REVERSIBILIDAD: LA ORILLA COMO PARATOPIA CREADORA.

Como se ha dicho ya, la pieza juega con los motivos de simetria invertida: los
combates en el aduar asaltado por los espafoles en la Jornada Segunda anuncian de an-
temano el asalto final al presidio espanol por los ejércitos turco-berberiscos. El cardcter
original de las relaciones entre musulmanes y cristianos es patente y a menudo sugerido
por las ambigiiedades de los protagonistas que manifiestan una identidad problemdtica
[Canavaggio, 1977: 199]. Basta con recordar aqui los numerosos juegos de disfraces,
por cierto en conformidad con la dramaturgia de la comedia nueva. Pero don Fernan-
do y Margarita no solo mudan de trajes sino que también ostentan nuevos nombres,
Lozano y Fitima. De hecho, la onomidstica también cubre y encubre, como lo dirfa el
dramaturgo, las identidades de los personajes.

La postura ambivalente de Fernando de Saavedra asoma en la desesperada y
asombrada réplica de Alimuzel en la Jornada Tercera:

Poco puedo, poco valgo
con este amigo enemigo.
¢sPor qué contra mi Lozano
esgrimes el fuerte acero?'®

Semejante oximoron, «amigo enemigo», hace hincapié en la reversibilidad del
personaje y sobre todo en su naturaleza hibrida. Mds que una oposicién dual y definiti-

16 El gallardo espasiol, p. 118, vv. 2778-2781.
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va, las idas y vueltas entre los distintos lugares de la accién reflejan interpenetraciones, a
veces logradas, otras veces fallidas, entre estas dos culturas que mds alld del antagonismo
brindan una imagen hibrida del mundo muy bien representada por su protagonista
Fernando de Saavedra. Si £/ gallardo espariol, era un hombre de frontera [Carrasco Ut-
goiti, 1997], entre el enclave espafiol de Ordn y el aduar en el que habita la bella mora
Atlaja, entre los cuales se movia en unos mdrgenes abiertos a la cultura del otro, tal vez
lo mismo se pueda decir de Cervantes por aquellos afios. Fue hacia 1581 cuando anadié
este apellido, Saavedra, luego ofrecido a varios de sus personajes. Marfa Antonia Garces
considera que «[...Jel apellido Saavedra sefala tanto el umbral entre la vida y la muerte
como los avatares de la creacién» [Garees, 2003: 357-358]. El apellido puede ser otro
umbral, y el de Fernando de Saavedra se puede vincular con el proceso de crisis que
sufrié Cervantes al volver de su cautiverio argelino. Si el apellido Saavedra es conocido
como de asentado linaje cristiano viejo, fue reivindicado por Cervantes como una hue-
lla de su experiencia dolorosa en tierras moras que, como lo dice la estudiosa citada, «si-
multdneamente delinea una firma, una geografia, un cuerpo y una cicatriz que sangra»
[Garces, 2005: 49]. Pero cabe notar una vez mds que con Cervantes todo muda, todo
cambia y esta firma geografica también podria cobrar otro significado: me refiero a lo
que José Manuel Lucia Megifas llama un nombre «baciyélmico», o sea reversible y poli-
sémico [Lucia Megias, 2016: 244-246]. Se basa sobre la en la proximidad fénica entre
Saavedra y Saybad-dira, palabra drabe pronunciada «shaibedraa» en el dialecto magreb,
que significa «brazo defectuso». El apellido seria una referencia implicita a esta herida
tan estimada por Cervantes. Su uso hdbil de la vuelta de tuerca hizo que este nombre
lleno de desprestigio viniese a cobrar la dimensién gloriosa de su nueva identidad, ela-
borada sobre una agudeza bilingiie. Como el dramaturgo, el personaje de Saavedra
revela el palimpsesto intimo del autor en una construccién muy barroca en la que la
especularidad y la reversibilidad son reveladores de los mecanismos de creacién como lo
sugiere Juan Goytisolo en las Crdnicas sarracinas, «La summa cervantina, concebida des-
de la otra orilla, —la de lo excluido y rechazado por Espafia—» [Goytisolo, 1982:60].
En este sentido, podemos contemplar la marina de Ordn, umbral de Espana,
como un meta-espacio y sobre todo como una de las mds fecundas paratopias cervan-
tinas. El significado de este concepto, supone algo que se sitta al lado, al margen, o
como lo escribe Dominique Maingueneau al definir su teorfa de la enunciacién del
discurso literario, la paratopia es una ubicacién borrosa desde donde empieza el proceso
creador que implica un distanciamiento con los lugares comunes, tantos espaciales co-

17 El subrayado es mio.
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mo discursivos: «Victima y agente de su propia paratopia, el escritor no tiene entonces
otra salida que la huida hacia adelante dentro del movimiento creador» [Maingueneau,
2004: 52-53]. Hay un efecto de reciprocidad en este proceso circular entre el creador y
el texto creado al que la paratopia, como espacio paradéjico profundamente asociado a
la vivencia mds intima, sirve de «embrague discursivo» para valerme de la terminologia
empleada por Roman Jakobson.

De modo parecido, los juegos de simetria y de reversibilidad en los espacios de
El gallardo espariol, y en otras comedias de cautiverios, dibujan un mapa que deslinda
una geografia afectiva marcada por una topologia de la reciprocidad. En el centro de
la escena, el dramaturgo coloca un espacio que simboliza los lazos que unen estos dos
mundos a la vez penetrados y compenetrados por una idéntica realidad mediante un
juego de interpolacién de micro-espacios espanoles en tierra mora: el presidio de Ordn
es el mayor y mejor ejemplo del anclaje de la hispanidad en la alteridad mora. Y al revés,
el aduar de Arlaja es un microcosmos moro en una zona espanola.

Pero en esta comedia, todo nos lleva hacia la marina, hacia la orilla de este mar
de Albordn entre Ordn y Almeria o Granada, que separa y une a la vez los dos mundos
cristiano y musulmdn. Cervantes supo medir la dimensién desgarradora de este espacio
peculiar, para decirlo con palabras de Michel Moner, este espacio entre dos orillas en
el que los hijos del Mediterrdneo, arrastrados por la Historia, no acaban de llorar sus
paraisos perdidos... [Moner, 2008]. Ademds, la figura hibrida de don Fernando, meta
de los deseos convergentes de Arlaja y Margarita, podria ser entonces una alegoria de la
ciudad de Ordn, codiciada por musulmanes y cristianos, bisagra entre Argel y Espana,
crisol de las ansias y las esperanzas tanto como de las tensiones. Dentro de esta topologia
especular entre las dos orillas del Mar Mediterrdneo, Ordn, asediada por los turcos y los
moros parece ser, un siglo mds tarde el reflejo invertido de la Granada nazari cercada por
los ejércitos de Isabel y Fernando.

En conclusién, es obvio que el anclaje geogréfico de la comedia cervantina tras-
ciende la referencia explicita. En esta materia, los espacios umbrales definen algo como
una geopoética, entre los cuales destaca la marina por su dimensién afectiva que hace de
ella una paratopia fecunda. Cervantes, marcado a la vez por la traumdtica experiencia
del cautiverio y el prolongado contacto con la alteridad, logra superar la disyuntiva de
la preceptiva dramdtica para infundir un alcance ideoldgico a la comedia. El uso poético
del umbral permite borrar los contornos rigidos del antagonismo histérico y politico, y
al cuestionarlo, induce a matizarlo y a contemplar el mundo con un enfoque perspecti-
vista que revitaliza los valores del humanismo.
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Cervantes y la censura teatral

Héctor Urzdiz

UNIVERSIDAD DE VALLADOLID

Muy al final de la Primera Parte del Quijote (capitulo 48) tiene lugar una escena
en la que se habla mucho de literatura en general y de teatro en particular. En todo
el primer Quijote se expone mucha teorfa literaria, empezando por el escrutinio de la
biblioteca de don Quijote (cap. 6), que sirve para repasar los libros de caballerias, los
romances pastoriles y otras obras de poesia, épica y lirica; siguiendo por las opiniones
del cura y el ventero sobre los libros de caballerias, a mediados de la novela (cap. 32); y
terminando por una extraordinaria profundizacién en diferentes problemas literarios a
través de los didlogos del canénigo de Toledo con el cura sobre los libros caballerescos
y las comedias, y del canénigo con don Quijote otra vez sobre aquellos (caps. 47-50).

Son pédginas muy citadas, debido sobre todo a sus jugosas criticas a contempo-
rdneos como Lope de Vega, al elogio de algunas obras propias y a los zarpazos que
lanza a diestro y siniestro a otras ajenas. El cura reconoce que la perorata del canénigo
contra los libros de caballerias le ha despertado «un antiguo rancor [...] con las come-
dias que agora se usan». Efectivamente, las palabras del Cura traslucen un tremendo
rencor de Cervantes, que verdaderamente se despacha a gusto con el teatro de su épo-
ca (no parece haber dudas de que es él quien habla): «El canénigo de Toledo y el cura
ponen de vuelta y media las comedias de este tiempo» [Gémez Canseco, 2015: 11, 9].

Siendo todo esto bien conocido, nos queremos detener en un parrafo cuyo senti-
do ha generado ciertas dudas interpretativas, ya que en este caso no estd del todo claro si
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las afirmaciones se filian con la tan traida y llevada ironia cervantina o si encierran una
propuesta seria de actuacién. El Cura, tras pintar un panorama un tanto apocaliptico
de la escena teatral espafola de la época, dice:

Y todos estos inconvinientes cesarfan, y aun otros muchos mds que no digo,
con que hubiese en la Corte una persona inteligente y discreta que examinase todas
las comedias antes que se representasen (no sélo aquellas que se hiciesen en la Corte,
sino todas las que se quisiesen representar en Espafa), sin la cual aprobacién, sello y
firma ninguna justicia en su lugar dejase representar comedia alguna; y desta manera
los comediantes tendrian cuidado de enviar las comedias a la Corte, y con seguridad
podrian representallas, y aquellos que las componen mirarian con mds cuidado y
estudio lo que hacian, temerosos de haber de pasar sus obras por el riguroso examen
de quien lo entiende; y desta manera se harfan buenas comedias y se conseguiria fe-
licisimamente lo que en ellas se pretende: asi el entretenimiento del pueblo como la
opinién de los ingenios de Espafa, el interés y seguridad de los recitantes y el ahorro
del cuidado de castigallos. [Cervantes, Quijote, 1, 48]

Parecerian, en principio, palabras sin doblez, ficiles de entender y muy directas:
para evitar tantas tropelias, se propone que una persona idénea («inteligente y discreta»)
y que «entienda» la materia, examine rigurosamente todas las obras que se representen
en Espana. ;Hay aqui ironia? Al decir de la mayor parte de los estudiosos (hagamos
algunas calas en lo que se ha opinado sobre este asunto), se entiende que es Cervantes
quien propone el establecimiento de esa censura por boca del Cura. Asi, por ejemplo,
ya Américo Castro [1925: 53] interpret el pasaje en términos de «politica pedagdgica»,
incluso de propuesta de «artilugio politico» por parte de Cervantes, sin olvidar algiin
otro influyente matiz de tipo literario o incluso personal: «Las teorias sobre el teatro no
podran atribuirse en adelante a motivos ocasionales de rivalidad con Lope de Vega, sin
que yo niegue, empero, que esta circunstancia pudiese avivar su espiritu reglamentista»
[Castro, 1925: 66]. Edward Riley, por su parte, manifestaba la siguiente opinidn:

También es verdad que el Cura propone la censura con el fin de evitar la produc-
cién de comedias que constituyan una ofensa personal. Pero esa «persona inteligente
y discreta» de que nos habla no se limitaria a cerciorarse de que esto no ocurra; procu-
rarfa también «asi el entretenimiento del pueblo como la opinién de los ingenios de
Espafa» [...] pero la concepcién que el Cura tenia del oficio [de censor] estd lejos de
la idea del Pinciano de crear un cargo, claramente inquisitorial, de «comisario», para

examinar las obras teatrales. [Riley, 1966: 184-185]
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Stephen Gilman afirmaba que en la critica al teatro de su tiempo Cervantes
muestra una desazén estética pero también

una clara preocupacién sociolégica, es decir una preocupacién por los efectos de la
literatura en la sociedad. Y a tal punto, que al final del discurso del Canénigo se pro-
pone nada menos que una censura nacional. He aqui una proposicién opuesta a la
irénica pero decidida defensa de los libros contra sus inquisidores que observamos en
el escrutinio. [Gilman, 1970: 11]

La tesis de Gilman se podria resumir en que, cuando Cervantes dice que su tinico
deseo con el Quijote habia sido «poner en aborrecimiento de los hombres» los libros de
caballerias, «debemos aceptar esta declaracion cervantina al pie de la letra, en su sentido
mis literal» [Gilman, 1970: 3]. Pero con respecto al pasaje que nos ocupa, hace Gilman
el siguiente matiz:

[Cervantes] termina abogando [por] una censura nacional [...] Al proponer este arbi-
trio no exento de ironfa, Cervantes seguramente no estaba pensando en ningtin inqui-
sidor para el puesto. El mismo serfa quizd el mejor candidato. [1970: 13]

Gilman asume, pues, que es directamente Cervantes quien estd apostando por
esa censura, pero también sugiere que no propone a ningn inquisidor, sino que se estd
postulando él mismo (habrd que hacer después una precision sobre la identificacién que
hace de esa figura de censor con el Santo Oficio).

En términos muy parecidos a estos ultimos se expresa Ana Roig en su articulo
«Sobre el teatro de Cervantes», donde afirma lo siguiente:

Finalmente Cervantes nos propone la creacién de un comisario teatral que selec-
cione qué obras pueden ser representadas en los teatros de Espafia, y sin cuya autoriza-
cién no se pueda representar.

Esta idea puede ser tomada como una propuesta seria, o bien como una ironia cervan-
tina, pues Cervantes era el primer defensor de la libertad creadora del dramaturgo y
del escritor en general.

Aun asi, es curioso el comprobar que esta idea resurgiria en épocas posteriores en au-
tores como Jovellanos e incluso en Latinoamérica a principios del s. XIX. [Roig, 2003]

Nos recuerda esta comparacién con la censura ilustrada de las comedias que hace
Roig con la de Dario Villanueva en su comentario o «Lectura del capitulo XLVIII» en
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la web del Instituto Cervantes: «El cura propone que existan en la corte “censores de
comedias” como los que Jovellanos, junto a otros ilustrados, demandara en su Memoria
para el arreglo de la policia de los espectdculos y diversiones piiblicas y sobre su origen en
Espana (1796), en parte para erradicar los tltimos vestigios dieciochescos de la comedia
lopesca» [s.a.]. Si Gilman mezclaba la censura teatral con la Inquisicién, Dario Villa-
nueva hace una discutible traslacién a la reforma ilustrada del teatro, con un salto tem-
poral de casi dos siglos en su comparacién para irse a la memoria de Jovellanos (finales
del XVIII).

Otro ejemplo de comentario ilustrativo acerca de este pasaje del Quijote puede
leerse en la edicién del Instituto Cervantes publicada por la Real Academia Espafiola,
dirigida por Francisco Rico, aunque es una nota bien escueta: «La censura propuesta
por Cervantes ha de ser inteligente y discreta, y se ejercerd desde propdsitos artisticos
y de educacién popular, también para evitar la ofensa o los desérdenes» [Rico, 2015:
608, n. 35]. En el volumen complementario a esta edicién se amplia la nota con alguna
referencia bibliogréfica sobre este asunto, que se resume como «la censura de las come-
dias propuesta por el cura». Esto es, el editor entiende también que quien propone esa
censura, por boca del personaje del cura, es el propio Cervantes.

Es mds, dada la cronologia del sistema de censura teatral en Espafa, hay incluso
quien ha visto casi una relacién causal entre la peticién de censura por parte (supues-
tamente) de Cervantes y el establecimiento de la misma en forma de Reglamento: las
llamadas «Ordenanzas Primeras del Teatro», una normativa teatral que estuvo vigente
a partir de 1608 (solo tres anos después del Quijote). Asi, Antonio Rolddn, historiador
de la censura teatral espafiola y especialista en temas de Inquisicién y teatro, comenta el
pasaje del Quijote que estamos analizando y sentencia: «Este deseo del autor del Quijote
se realizarfa tres anos después, en 1608, con las Ordenanzas Primeras del Teatro» [Rol-
dan Pérez, 1991: 69].

Este Reglamento de 1608 hacia recaer en el Consejo de Castilla la censura previa
de las comedias, y no serfa hasta 1725 cuando saliera de la jurisdiccién civil del Consejo
y fuera a parar oficialmente a la Inquisicién, en virtud de una Real Cédula promulgada
por Felipe V que ordenaba que las comedias debian ser «primero vistas, leidas, exami-
nadas y aprobadas por el Ordinario, para que asi se eviten y no se representen las que
tuviesen alguna cosa contraria a la decencia y modestia cristiana» [Cotarelo, 1904: 640].

Esta reglamentacién de 1608 se aplicaba fundamentalmente en las grandes ciu-
dades, pero el teatro se representaba en toda la Peninsula y en algunos lugares habria tal
vez menos vigilancia y mayor laxitud, abriéndose asi la posibilidad de llevar a escena un
teatro mds espontdneo, puede que en ocasiones incluso improvisado, al margen de cier-
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tas convenciones. Pero no se llegaba, en ningtin caso, demasiado lejos, ya que el brazo
de la censura era muy largo; asi lo cree, por ejemplo, José Maria Diez Borque:

Si es cierto que hubo cémicos de la legua y que no toda Espafia era Madrid, pero
nos falta un estudio documentado sobre las diferencias de control en proporcién a la
distancia de la Corte, aunque mecanismos habia para ello, indudablemente [...] ancha
era Espana y muchas sus villas, ciudades y ocasiones de representacién, lo que pudo
dar lugar a transgresiones, pero autoridades locales habia, «politica de presencia» y, en
todo caso, excepcidn serfa, cabe pensar. [Diez Borque, 2002: 23]

En todo caso, con el Reglamento de 1608 se instituye la figura del Juez Protector
de Teatros, encargado de mandar ver, examinar y dar licencia antes de entregar a los
actores la copia de la comedia para su representacién. Marco Presotto, que ha estudiado
bien estos asuntos, detalla asf las diferencias de la censura en Madrid con otras ciudades:

El sistema de obtencién de la licencia, por lo menos al principio, era mds com-
plejo en Madrid que en las otras ciudades. En la corte tenfa que ocuparse de ello un
miembro del Consejo de Castilla, nombrado por el mismo Protector de los Hospitales o
por un delegado suyo, que firmaba simplemente con una ribrica la «orden de censura»
con la que se hacia efectivo el nombramiento del censor. Este tltimo, debajo de la
rabrica, escribia la «aprobacién» a la que seguia la verdadera «licencia» con la misma
rabrica que aparecia en la precedente «orden de censura». Este procedimiento, que
implicaba algunos pasajes de mano, se producia normalmente en un espacio de tiempo
muy limitado, entre uno y tres dias. Con los afios, las «6rdenes de censura» se reduje-
ron cada vez mds hasta omitir la fecha, asi como la licencia que seguia a la aprobacién
que se redujo a una simple rubrica.

En otras ciudades, en cambio, parece que la censura se limitaba a un solo mo-
mento, a una sola mano que intervenia en el manuscrito para otorgar el permiso. En
algunos lugares, y particularmente antes de 1615, la licencia aparece firmada ante
un notario [...] En algunos manuscritos, la licencia se limitaba a comprobar la pre-
sencia de aprobaciones concedidas en Madrid por ilustres censores y confirmaba sin
mis la autorizacién anterior; asi aparece en comedias que se representaron en Lisboa.

[Presotto, 2007: 142-143]
Volviendo al texto cervantino que estamos comentando, recordemos que una de

las ventajas que veia el Cura (o Cervantes) en la creacién de esa censura teatral era que
«desta manera los comediantes tendrian cuidado de enviar las comedias a la Corte».
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Un decreto de 1615 f1j6 el procedimiento para la censura teatral previa y delegd
en el Consejo de Castilla (con jurisdiccién nacional, no limitada a la Corte) la obliga-
cién de asistir a una representacién particular antes de dar licencia, ya que se conside-
raba insuficiente la simple lectura del texto teatral para evaluar sus peligros potenciales:

Que las comedias, entremeses, bailes, danzas y cantares que se hobieren de re-
presentar, antes que las den los tales autores a los representantes para que las tomen
de memoria, las traigan o envien a la persona que el Consejo tuviere nombrada para
esto, el cual las censure, y con su censura dé licencia firmada de su nombre para que
se puedan hacer y representar; y sin esta licencia no se representen ni se hagan, el cual
las censurard, no permitiendo cosa lasciva ni deshonesta, ni malsonante, ni en dafio
de otros, ni de materia que no convenga que salga en publico. [Cotarelo, 1904: 627]

Medio siglo después, en 1666, otro documento del Consejo de Castilla (un infor-
me originado por la peticién de Madrid a la regente Mariana de Austria de que levantase
la suspensién decretada en 1665) insistia en que no bastaba la lectura de los textos:

Y de esta forma son las [comedias] de estos tiempos, y cuando se llegan a repre-
sentar, los autores la han primero representado ante uno del Consejo, que por celo y
comisién particular, es Protector de las Comedias, y con jurisdiccién privativa y por
su mano se remiten al censor que tienen nombrado, que las registra y pasa, y quita de
ellas los versos que hay indecentes, y los pasos que no son para representados los hace
borrar, y hasta que estdn quitados no se da licencia para representarlas; y el primer dia
de la comedia nueva asiste el censor y fiscal de ellas para reconocer si dicen algo de lo
borrado [...] y no se dan licencias para hacerse en casas particulares sin preceder dar
cuenta al Presidente del Consejo; y si algunas se dan, no son para comunidades ni a ca-
sas de sefiores solteros; y con estas prevenciones se aseguran cualesquier inconvenientes
que puedan oftrecer. [Cotarelo, 1904: 174a]

Volvamos a escuchar a Cervantes, pues que nos dejé algunos otros preciosos tes-
timonios literarios sobre este aspecto del mundo teatral de su época. En el capitulo
dedicado a «su viaje por Espana» de Los trabajos de Persiles y Sigismunda se cuentan los
preparativos de una representacién en casa del corregidor de Badajoz, para que viera y
autorizara una comedia:

Desta manera, acomoddndose a sufrir el trabajo de hasta dos o tres leguas de ca-
mino cada dia, llegaron a Badajoz, donde ya tenfa el Corregidor castellano nuevas de
Lisboa: cémo por alli habian de pasar los nuevos peregrinos, los cuales, entrando en
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la ciudad, acertaron a alojarse en un mesén do se alojaba una compania de famosos
recitantes, los cuales aquella misma noche habfan de dar la muestra para alcanzar la
licencia de representar en publico, en casa del Corregidor [...] Aquella noche fueron
a dar la muestra en casa del Corregidor, el cual, como hubiese sabido que la hermosa
junta peregrina estaba en la ciudad, los envié a buscar y a convidar viniesen a su casa a
ver la comedia, y a recebir en ella muestras del deseo que tenia de servirles, por las que
de su valor le habian escrito de Lisboa. [Cervantes, Persiles, 111, 2]

Parece, pues, que entre el primer Quijote (1605) y el Persiles (péstumo, 1617) al-
go habia cambiado, o eso dejan traslucir las obras de Cervantes: lo que en el primer caso
aparece como proyecto o propuesta de actuacién, doce afios después era una realidad
asumida y estable.

A propésito del asunto de la presencia inquisitorial en la censura teatral sugerida
por Gilman, se preguntaba este estudioso hasta qué punto se puede identificar realmen-
te a Cervantes con el Candnigo:

sCervantes de verdad querfa una censura pasiva (en manos de un critico «inteli-
gente y discreto» que prohibirfa comedias y novelas antes de que llegasen al publico)
o activa (en manos de un inquisidor que quemarfa implacablemente libros ya publica-
dos)? A esta pregunta, yo dirfa que no. Cervantes, siendo quien era, tenia que saber que
tales proyectos eran algo quijotescos. Sin embargo, si creo que el retorno al lenguaje
inquisitorial al final de la primera parte puede interpretarse como una insinuacién
muy subversiva. Ya que tenemos que soportar una institucién represiva como la del
Santo Oficio —Cervantes sugiere a sus lectores— que intente por lo menos una reforma
literaria. [Gilman, 1970: 23]

Conviene recordar que la Inquisicién no estaba entonces en el sistema de censu-
ra teatral (al menos no oficialmente), y ya queda dicho que no lo estaria hasta el siglo
XVIIL. Pero es una asociacién de ideas légica, ya que si lo estaba oficiosamente, como
hemos tratado de evidenciar en otros trabajos [Urzdiz, 2009 y 2015].

Tras las pullas de Cervantes contra Lope de Vega en el Quijote, hubo réplica por
parte de los partidarios de Lope (o de él mismo) en la falsa continuacién firmada por
Avellaneda, y si Cervantes se habia quedado a gusto despotricando contra el arte teatral
de Lope y su flaqueza frente al gusto del vulgo, el tal Avellaneda también se despaché
a conciencia, incluyendo una reivindicacién del populismo de Lope y su condicién de
familiar de la Inquisicién como garantia de rigor y limpieza; es decir, que también en-
tonces el comodin de la Inquisicién se sacaba en cuanto se podia:
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...en los medios diferenciamos, pues [Cervantes] tomé por tales el ofender a mf,
y particularmente a quien tan justamente celebran las naciones mds extranjeras y la
nuestra debe tanto [Lope de Vega], por haber entretenido honestisima y fecundamen-
te tantos afnos los teatros de Espafia con estupendas e innumerables comedias, con el
rigor del arte que pide el mundo, y con la seguridad y limpieza que de un ministro del
Santo Oficio se debe esperar. [Avellaneda, prélogo al Quijote apdcrifo]

En cuanto a la propuesta de reforma literaria que Gilman observa en las palabras
de Cervantes, nos parece (como a otros varios estudiosos) un argumento bastante asu-
mible. Insistia este critico en que

la propuesta de Cervantes es técita ¢ irdnica. Al Santo Oficio (bien lo sabfa él como
hemos dicho) no sélo le era imposible cumplir con tales funciones sino que también le
trafan sin cuidado los peligros que preocupaban a Cervantes. Incluso si los miembros
del Consejo Supremo decidieran enjuiciar la literatura con criterios estéticos y sociales
(como queria hacer el aquijotado Jeronimo Zurita) seguramente procederian con el
fanatismo del eclesidstico de la corte ducal y no con la discrecién ni con la inteligencia
que aquel delicado cargo exigfa. Asi, aunque una conclusién rotunda sea imposible,
yo dirfa que Cervantes vuelve a la critica inquisitorial no porque realmente quisiera
suprimir la literatura corruptora sino porque queria expresar de una manera vivida su
honda y creciente preocupacién por la correlacion entre literatura y sociedad. Emplea
la irritacién desmesurada del Candnigo para senalar una zona de peligro para los va-
lores espanoles ignorada por los que se preocupaban obsesivamente con la religiosa.

[Gilman, 1970: 24]

Creemos que tal vez la ironfa cervantina tiende, en el pdrrafo del Quijote que
venimos comentando, a confundir al lector poco atento, y es improbable que en rea-
lidad estuviera pidiendo mds vigilancia teatral a través de una censura civil previa a la
representaciéon. Mds bien da casi la impresién de que Cervantes se estuviera postulando
para un inexistente puesto de censor mayor del Reino; insistimos en que, casualidad o
no, poco después llegaria una figura parecida, la del juez protector de las comedias, de
la mano del reglamento teatral de 1608.

Ese puesto lo ocupaba de facto el redactor del reglamento, a la sazén el licenciado
Juan de Tejada (oidor del Consejo Real), que en la pequena intrahistoria del teatro espa-
fiol del Siglo de Oro ha quedado ligado al titulo de una comedia (casualmente) de Lope
de Vega, El blasén de los Chaves de Villalba, una de las primeras con las que se reanudé
la actividad teatral en Madrid tras algunos anos de cierre de los corrales por la muerte
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de Felipe II. Lope firmé su comedia «en Chinchén a 20 de agosto de 1599», pero no
fue aprobada por la censura hasta el 2 de enero de 1601. El censor era, por cierto, un
muy buen amigo de Lope, el vallisoletano Tomds Gracidn Dantisco (un culto hombre
de letras), quien dej6 constancia de que Lope tuvo que hacer algunas modificaciones en
su comedia y que «el sefior licenciado Tejada mandé que se diese la muestra de ella en su
casa, la cual se represent6 el saibado en la noche 30 de diciembre de 1600 en presencia de
dicho sefior y de los senores Pedro de Tapia, don Juan Océn del Consejo de Su Majes-
tad, y otros consejeros, con el doctor Terrones, predicador de Su Majestad» (BNE, Ms.
14.835, f. 98r). Echando mano de las frases de Cervantes, sserian todos estos sefiores,
asi como el protector Tejada y el censor Dantisco, personas suficientemente inteligentes
y discretas? ;Entenderian de la materia de la que se trataba?

Ironias al margen, Cervantes estd demandando, con 4nimo de reivindicar sus
comedias frente al triunfante modelo rival, un puesto con un perfil cercano a los pro-
gramadores de los festivales e instituciones teatrales actuales, esa suerte de jueces de
comedias de nuestro tiempo. Y creemos que habla, en este sentido, muy en serio. Tanto
como lo hizo unos afos después, cuando publicé sus Ocho comedias y ocho entremeses,
donde hablaba de su teatro con una gran falta de modestia y, sobre todo, protestaba con
bastante energia contra aquellos autores de comedias (o sea, los empresarios teatrales)
que le habian obligado a meter en un cajén sus obras por malas: «Torné a pasar los ojos
por mis comedias y por algunos entremeses mios que con ellas estaban arrinconados, y
vi no ser tan malas ni tan malos [ni tener] necedades patentes y descubiertas». Cifraba
sus esperanzas don Miguel en que, aparte de «aquel [su] maledicente auzor, hubiera
otros «menos escrupulosos y mds entendidos». De nuevo, como en el Quijote de 1605,
la palabra clave: entendidos.

En relacién con el léxico empleado por Cervantes al hablar de estas cuestiones
(«necedades», «personas inteligentes», que «entienden la materia»), concluyamos con
unas recientes consideraciones de Luis Gémez Canseco (expresadas en el mismo tono
informal de otras suyas que citdbamos al principio de este trabajo): «Por mds que escri-
biera para las tablas, Cervantes es siempre Cervantes, no el gemelo tonto de quien firmé
el Quijote» [Gémez Canseco, 2015: X]. Efectivamente, Cervantes no era tonto, aunque
en cuestiones teatrales tampoco demostré ser el mds listo de la clase. Pero si parece que
quiso al menos que no lo tomaran por idiota a la hora de competir en el mercado de
las comedias.
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A vueltas con «El viejo celoso».
El camino de una puesta

Marta Villarino

UNIVERSIDAD NACIONAL DE MAR DEL PraTA

El afio 2015, con motivo del cuarto centenario de la publicacién del Ingenioso
caballero don Quijote de la Mancha y de las Ocho comedias y ocho entremeses nunca re-
presentados, la catedra dicté el seminario Cervantes: novela moderna y dramaturgia en la
interseccion del cuarto centenario. Durante ese cuatrimestre se estudiaron aspectos fun-
dacionales de la novela moderna, pero también algunas comedias y los entremeses; sin
embargo, junto al trabajo critico y filolégico, casi de inmediato surgié el deseo de pre-
parar la puesta en escena de un entremés', tarea que se concretd con el estreno el 7 de
diciembre, en el contexto de la 114 Feria del Libro: Mar del Plata, puerto de lectura 2015.

Esta comunicacién se propone exponer el proceso de preparacién, montaje y
la puesta resultante de una labor de cuatro meses, desde la lectura inicial de los textos
dramdticos breves. Para ello se analizardn los sistemas de signos espectaculares relativos
al actor y los externos al mismo, la construccién de los personajes, la preparacién de la
expresién musical, cantada y coreografiada, hasta la confeccién del vestuario y la utili-
zacién del espacio teatral.

! Todos los estudiantes que participaron del seminario intervinieron en varias sesiones de lectura del Qui-
jote ofrecidas en diferentes dmbitos y para todo publico. La actividad fue coordinada por la Dra. Mayra Ortiz
Rodriguez.
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Aunque sea una verdad de Perogrullo, llevar a escena un texto dramdtico clésico
es un auténtico desafio, ya que solo hay dos vias posibles para realizar el montaje: una,
plasmar la reconstruccién arqueoldgica ideal y la otra, formalizar una versién respetuosa
y a la vez comprensible por el publico actual. La primera es imposible desde todos los
puntos de vista, ya que existen escasos registros —en este caso ninguno— de los ele-
mentos fundamentales para la representacién, como la fonética de la época, los modos
de decir un texto, la musica original de los versos que cantan los mdsicos, tanto como
los patrones del vestuario o los eventuales datos planimétricos para la escenografia. Las
dificultades son muchas, pero la mayor reside en destinar el espectdculo a un publico
cuyo horizonte de expectativas es tan diferente de aquel para quien se escribi6 la obra;
sin embargo, las obras breves otorgan al director una libertad en la que la imaginacién
tiene un rol primordial. Analizadas esas opciones, buscando la viabilidad y el efecto de
recepcién, nuestra opcién fue la segunda.

Elegimos El viejo celoso tanto por la temdtica que asegura la comicidad reflexiva,
como por el desafio que debe resolver el director, la complejidad textual y la virtualidad
espectacular subyacente, ya que es uno de los entremeses con menos didascalias expli-
citas. Los problemas que plantea esta pieza para ser llevada a la préctica teatral se mani-
festaron en diversos niveles que afectaban tanto a los actores, no profesionales, como a
la direccién que debia respetar la obra original sin cambiar su significado y de resolver
todas las instancias de la puesta en escena.

Los estudiantes que participaban del seminario habian cursado Literatura y cultu-
ra espariola I de modo que todos conocian el contexto socio-histérico en que vivié Cer-
vantes, tenfan familiaridad con la lengua de los siglos XVI y XVII, habian estudiado las
caracteristicas y evolucién de la comedia y habian trabajado un corpus de textos drama-
ticos diferentes®, por eso mismo, las primeras lecturas nos permitieron comprobar que
era posible construir un texto espectacular que guardara la esencia de la pieza cervan-
tina. Ese acercamiento inicial dio como resultado la necesidad de modernizar el texto
dramidtico’, sustituyendo los arcaismos y términos en desuso por palabras y expresiones
que contribuyeran a esclarecer situaciones o conceptos. Gran parte de los didlogos, sino
la totalidad, hubieran resultado opacos para los espectadores argentinos, poco habitua-
dos a la frecuentacidn lectora de obras espafolas auriseculares, asi como al teatro cldsico;

2 Obras de lectura obligatoria: E/ perro del hortelano de Lope de Vega; Marta la piadosa de Tirso de Molina;
La fiera, el rayo y la piedra de Pedro Calderdn de la Barca; obras de lectura complementaria: La dama boba, El
vergonzoso en palacio y La vida es suerio.

3 Se cotejaron las ediciones de Eugenio Asensio y de Nicholas Spadaccini, pero se utilizé: E/ viejo celoso,
Miguel de Cervantes Saavedra; edicién de Florencio Sevilla Arroyo. www.cervantesvirtual.com/obra/el-viejo-
celoso--0/
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esta tarea fue realizada por los participantes del curso bajo la supervisién de la profesora
Graciela Fiadino. Comprendimos asimismo, que la musica tiene un valor fundamental
en el cuadro final del texto y que el espacio teatral y el espacio dramdtico debian subsu-
mirse, lejos del corral, en la caja negra de la pequena sala asignada por los organizadores
de la Feria, allf donde actores y publico estarfan muy cercanos durante la representacién.

Se buscé otorgar un cardcter ladico al espectdculo, recreando con la mirada de
hoy la fiesta del corral y el entremés fue precedido por una loa, la que consideramos
mds adecuada para la captatio benevoletiaé®, ya que enumera las férmulas de cortesia
con que los actores se dirigfan al publico. Stefano Arata [Antonucci-Arata, 1995: 28]
menciona que la pragmdtica real del 8 de octubre de 1586 regulaba el uso de los tra-
tamientos; esta loa con la clara alusién al mandato de Felipe II funciona ademds como
noticiero para el respetable. En la prictica escénica cobran sentido pleno los conceptos
definitorios del critico italiano que no solo destac «la naturaleza efimera» de este gé-
nero breve razén, sino —y esto se aplica a nuestro montaje— que la loa estaba «sujeta
a los vaivenes de la oralidad y de las refundiciones. Cualquier autor de comedias se
sentfa en condiciones de remozar una loa oida por ahi, cambiar en todo la aplicacién
y adaptarla al publico y a las circunstancias del momento».

El texto de esta obra breve se utilizé sin efectuar un trabajo de adaptacién;
el juego lingiiistico que proponen los tratamientos dio lugar a la incorporacién de
carteles que desplegaban la bisemia de algunos términos o ilustraban a la manera del
comic. Las doce redondillas fueron repartidas entre tres actrices, cuyo vestuario siguié
una estética diferente de la del entremés, mds ligada a un universo fantdstico y a la vez
actual: mallas de danza coloridas y faldas vaporosas en tonos contrastantes dos de las
jovenes, malla negra y telas amplias desde los hombros a la manera de alas, la otra.
Se establecié una coreografia que en fila hacia el foro intercambiaban sus lugares o
realizaban movimientos en espejo, creando un mecanismo proxémico a partir del cual
habia una conexién mayor con el publico. Cada forma de tratamiento se representd
con diferentes saludos y reverencias.

El texto dramdtico del entremés que se utilizé finalmente, fue el resultado de
tres reescrituras, en cada una de las que el grupo de trabajo ajustaba aquellos términos
desusados y alusiones a costumbres de la vida cotidiana (como los relacionados con sin-
tomas médicos), reemplazdndolos por otros més cercanos al piblico; del mismo modo,
se incorporaron algunas expresiones propias de las circunstancias que viviamos durante
esos meses como un guifio al espectador que reirfa tanto por la situacién dramitica co-

4 Loa (1), Biblioteca de Palacio. Vid. Anexo.
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mo por las referencias al culebrén de mayor éxito entre los adolescentes’, asi el frailecico
se convirti6 en un «curita» y luego en «mi Mariano Martinez».

El viejo celoso apenas tiene diecisiete didascalias explicitas, catorce de las cuales de-
notan entrada o salida de los personajes; las tres restantes son indicaciones precisas para
el autor de comedias respecto de accesorios de gran significacién en la trama; esto da
cuenta de la virtualidad del texto espectacular, cuya concrecién quedé librada al plan-
teamiento estético y luego, a las posibilidades de la compania. Las acotaciones apuntan
a tres grupos de sistemas de signos: accesorios (guadameci, bacia), la existencia de otro
espacio dramdtico —extensivo anexo como lo denomina Aurelio Gonzdlez [2015]—
desde el que se oye la voz de Lorenza y la presencia de la musica (instrumental, cantada
y bailada). El texto informado alude a la necesidad de realizar tareas escénicas, movi-
mientos que se realizan en los espacios dramdticos, accesorios del vestuario y finalmente,
gestos e indicaciones proxémicas.

Concluida la version del texto cervantino, se definié una puesta para la que se
requeria un disefio de indumentaria cercano a la época de produccidn, la utilizacién de
accesorios diferenciales de personajes como signos semiéticos y la inclusién de musica
original de la época. Dado que el tiempo disponible para la representacién era solo una
hora, estuvimos condicionados para no incluir otra especie dramdtica breve y se opt6
por otorgar un desarrollo mds destacado al final de la obra de Cervantes.

Con la nueva dramaturgia todo el grupo procedié a la lectura del texto, primero
en torno de la mesa de trabajo para lograr que los personajes nacieran desde la voz y que
cada actor/lector hallara su propio ritmo, color e intencién. Luego, ya seleccionadas la
personas que actuarian y dos reemplazantes, se comenzé a definir la composicién de los
roles incorporando movimientos, gestos y desplazamientos en un espacio despojado de
elementos. Las dramatis personae fueron representadas casi en su totalidad por estudian-
tes avanzados de la carrera de grado que cursaban el seminario, un maestrando y alumnos
de la Tecnicatura en Escenografia®. Se buscé que los actores (entre los veinte y los treinta
afios, no profesionales) reunieran no solo las condiciones vocales y ductilidad de movi-
mientos, sino también los rasgos propios du physique du rol.

Los ensayos, al principio fueron una prictica de teatro semi montado, salvo para
aquellos que ya habfan memorizado su papel; ante el temor de que alguien olvidara los

> Durante ese afio triunfé en television y luego en un importante teatro de la avenida Corrientes, el melo-
drama musical Esperanza mia, protagonizada por la cantante Lali Espésito y el galdn Mariano Martinez. El actor
representaba a un joven sacerdote.

¢ El proyecto requirié la participacién de tres instituciones: la Universidad Nacional de Mar del Plata, la
Escuela Superior de Artes Visuales «Martin A. Malharro» y del Instituto del Profesorado de Arte.
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parlamentos, se agregaron dos apuntadoras que seguian los didlogos y proporcionaban
el pie; una de ellas serfa eventual remplazo de Lorenza y la otra, al final del entremés se
incorporé con la funcién de Musico entre los que ingresan a la casa de Canizares.

El vestuario para el entremés fue proyectado con la antelacién suficiente para ser
evaluados y aceptados tanto por seguir los usos de la indumentaria del siglo XVII como
porque cada atuendo era significativo: caracterizaba a los personajes, marcaba su edad
y el lugar que ocupaba en el universo social de la pieza’. La mayor parte del vestuario
fue confeccionada por la disefiadora y sus estudiantes, que se encargaron de las pruebas
y ajustes; algunas prendas y accesorios (capas, sombreros, mdscara, pantalones) fueron
aportados por los actores y el equipo docente. Ante la variedad de trajes se decidi6é que
hubiera algo que unificara a todo el elenco y se recurrié a elementos que todos pudieran
aportar, como el calzado y las medias de color negro. En cuanto al vestuario para la loa
y el final musical, se decidié proponer una estética diferente, temporalmente neutra y
mis ligada a la fantasia.

Se intervino sobre el maquillaje habitual de las actrices, conservando el aspecto
natural pero acentuando algunos rasgos; los peinados se destacaron con flores delicadas
en el caso de Lorenza, tocados para Cristinita y Ortigosa, diademas con grandes flores
para las musicas. El joven que interpret$ a Canizares fue caracterizado mediante un
maquillaje que marcaba arrugas, envejeciéndolo, en tanto que cejas y cabello ocultaban
su color oscuro bajo falsas canas. La construccién de este personaje fue surgiendo en
forma paulatina, primero los gestos, luego la voz (que no cambié sustancialmente, salvo
la entonacién), por tltimo la manera de caminar y de moverse; el uso de un bastén casi
desde el comienzo de los ensayos fue determinante, porque asi pudo adoptar la postura
corporal adecuada, evitar dafios en la espalda al permanecer encorvado, al caer, realizar
movimientos ridiculos en el suelo hasta poder reincorporarse y exagerar el andar acha-
coso. Las tres actrices llevaban abanico, que en el caso de Lorenza mostraba los estados
de dnimo del personaje y hacia mds verosimiles los apartes con Cristinica y en el de Or-
tigosa —dotada de una gran expresividad y gracia—, servia para amonestar y persuadir.

El texto dramdtico incluye un tono que cantan los musicos, un villancico cuyos
versos abren el campo semdntico de las disputas entre casados al conciliador mes de ma-
yo, mes de amores y promesas de paz. Ante la dificultad de encontrar una partitura de
la época que se adaptara al metro y pudiera ser interpretada por musicos y cantantes, se
pensé —pese al anacronismo— en una obra conocida por actores y publico cuya accesi-
bilidad invitara a los actores con condiciones musicales a cantarla también; la basqueda

7 Los bocetos fueron por la Disefiadora industrial Laura Martinez, profesora de Historia del traje en la
carrera de Escenografia.
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concluydé con la pieza de Juan de la Encina, <Hoy comamos y vivamos...», no solo por
ser un villancico de cardcter festivo y alegre, sino también porque tiene la forma de
danza®; los instrumentos fueron guitarra actstica, flauta dulce y percusion (pandereta y
djembé). El vestuario de tres de los musicos consistia en una calza negra y blusas claras;
las flores en el cabello, mds grandes que las de otros personajes, tenfan la funcién de
unificar todos los atuendos, asi como sucedia con el calzado, pero también diferencial
de los roles. Una de las percusionistas conservo el traje que vistié al representar la loa.

Mientras sonaba la composicién de Juan de la Encina, los actores se movian al
ritmo de la musica, pero intervinieron dos bailarinas con una coreografia creada para
la puesta. El texto de Cervantes no alude a ninguna danza en particular, aunque el
maestro Querol [2005] afirma que bailan £/ villano. Se pensé en el Canario, por ser
relativamente sencillo de ejecutar, pero dado que no habia varones que bailaran, se opté
por una creacién libre que siguiera el ritmo y aportara la mirada actual al tratamiento de
situaciones universales. Las bailarinas’, concibieron un vestuario muy neto: malla negra
y tinica de color, ademds de las flores en el cabello.

El Centro Cultural «Osvaldo Soriano» cedié para la funcién una de los dos es-
pacios preparadas para especticulos; la sala B tiene un aforo para cien espectadores
y dispone de planta de luces y sonido. El escenario (6 m de embocadura, 3,70 m de
profundidad y 2,40 m de altura) es una caja negra y los hombros dan, a la izquierda,
hacia el camerino al que se puede acceder desde el tablado o desde una puerta que se
abre a la sala. Asimismo, desde el hombro derecho se sale a la puerta de acceso al patio
de butacas. El espacio teatral permitia que el espacio escénico se expandiera casi hasta el
publico, para dar entrada a Canizares y el Compadre dialogando desde la calle, mientras
subfan por la escalerilla hasta llegar a la puerta de la casa.

Las luces quedaron a cargo de los técnicos de planta permanente del teatro, que
propusieron una iluminacién estindar pero que, a pesar de la poca profundidad de la
caja, despegaba las figuras del fondo, ddndoles mayor relieve.

La puesta, tanto por la cdmara negra del espacio escénico como por la ausencia
de didascalias traté de recrear el espacio del corral; aprovechando la escasa necesidad de
decorados, se sugirié el interior de la casa solo con cuatro elementos de utilerfa: una silla
para Lorenza, dos almohadones, el guadameci y la bacia. La silla era parte del mobiliario
del teatro —por fortuna de madera oscura, de un vago estilo espafiol—, pero los dos tl-
timos accesorios se confeccionaron. Aunque el texto cervantino describe con minucio-

8 Los arreglos y la direccién musical fueron realizados por la profesora Ana Paula Gonzdlez quien coordind
los ensayos con tres estudiantes de Escenografia y de Canto
? Estudiantes de Danza contempordnea, carrera que se dicta en Instituto del Profesorado de Arte.
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sidad las figuras que adornan el tapiz, la importancia que da Cafizares a Rodamonte «el
sefor rebozadito», se pinté'® en una tela azul claro y sobre un fondo de estrellas doradas,
una figura en grises y negro, semejante al galdn que se desliza hacia el aposento, primera
imagen del personaje que se verfa en movimiento al ingresar al aposento de Lorenza y
luego cuando huyera de la casa. La bacia, realizada en carta pesta por la artista pldstica
Silvia Dartazzhau, se inscribe en la misma estética estilizada del vestuario; al no poder
utilizar agua en la escena se emplearon tiras delgadas de material plateado que sirvieron
para «cegar» al viejo celoso.

El espacio dramdtico se habia pensado desde los primeros ensayos, pero en cuan-
to se visitd la sala quedd resuelto, tras algunos ajustes, en forma definitiva. El escenario
tiene tres telares a cada lado por donde pueden entrar o salir los actores; el foro estd
formado por dos telones con abertura central. El tablado constituy? la calle y la sala de
la casa; el aposento donde se encuentran los amantes es un espacio dramdtico extendido
tras el foro. Se aprovecharon las telas para que el galin asomara una mano, se sugiriera
el encuentro amoroso con movimientos ocultos en el foro y se oyera la voz de Lorencita
narrando a Cafiizares lo que hace tras la puerta. El material, ficilmente maniobrable,
dio lugar al juego con la bacia y la simultaneidad de la salida del galdn con parte de su
atuendo en la mano, su regreso mientras el viejo se limpia el rostro y el tltimo saludo
a la dama, envidndole besos. El alguacil, Ortigosa y los musicos ingresaron desde el es-
pacio extendido de la calle, utilizando la entrada al camerino; las bailarinas, en cambio,
luego de retirar las tiras plateadas, salieron a escena desde el foro.

La escena final reunié a todo el elenco que organizé el espacio dramdtico segtin
la relacién de los personajes: Canizares y Lorenza unidos frente a quienes invadian la
clausura y Cristinica permitiendo el ingreso de la justicia, del otro lado; luego hacian su
entrada los musicos que ocupaban un lugar privilegiado, casi en el proscenio; Ortigosa,
el galdn, vecinas [ya habfan actuado en la loa] y por ultimo las bailarinas, ocupando
todo el espacio disponible restante. El trio familiar se adelantaba para dirigir el irénico
saludo al publico, con la vecina tramoyera en un segundo plano.

Algunos espectadores que asisten regularmente a los teatros y con conocimiento
de obras cldsicas se sorprendieron por la osadia de la obra y la intencionalidad con que
algunos comediantes resolvian las situaciones escabrosas (el tratamiento de la impoten-
cia del viejo y la escena oculta del adulterio). Maria Grazia Profeti [1992] al analizar la
escena erdtica en las obras dramdticas del Siglo de Oro, postula que la més sugestiva de

10 Sirvié de modelo el disefio del guadameci propuesto por Joan J. Guillén para Cervantes de maravillas,
dirigido por Joan Font para la CNTC en la temporada 2000. Nos interesd ver el poder de sintesis de una sola
figura masculina y el recurso cémico que generaba en relacién con el actor que representaba al Galdn.
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todas es la que se escamotea al espectador, tal como sucede en el entremés: no la relata
un testigo, sino la misma protagonista; la escena que no se ve pero se oye y que concluye
con el escarnio al marido celoso confirma que hay obras donde no hay espacio para un
erotismo sutil y delicado, sino para la sexualidad mds directa, sugerida por la voz que
desata la imaginacién.

Creemos que se logré el sentido de la fiesta, ya que el publico celebré los didlo-
gos y el engano al viejo celoso, descubriendo el placer de un texto intemporal. En un
escenario de hoy, quisimos mostrar desde nuestra propia mirada una visién del mundo;
siguiendo las postulaciones de Alberto Gonzélez Vergel [2003: 154], a quien parafraseo,
establecimos un cédigo de equivalencias entre nuestra experiencia humana y nuestra
formacién humanistica de donde surgié un compromiso ético y estético con el espec-
tdculo que promovimos.

El universo del entremés, con la profundidad simbélica de los seres desmesurados
y esquemdticos que lo pueblan —aun con una puesta en la que conviven elementos
epocales estilizados con otros contempordneos— conserva una vigencia universal y si-
gue siendo motivo de disfrute.
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ANEXO

Loa

Senado ilustre... ;qué digo?
Hanme de llevar la pena,
porque hay nueva ley que ordena
que dislustra al mds amigo.

Sefior senado... Tampoco
os pueda llamar «Sefior».

Yo no sé por qué tenor
os hable, por qué me apoco.

A Vuestra Merced suplico...
iQué desvariado voy!

Yo pretendo de hacer hoy
algtin denunciador rico.

Hiseos quitado el «Ilustre»,
la «Merced» y «Sefnoriay,
que como azucar servia
de dar al roscén el lustre.

Quiero entrar con abstinencia:
Muy Reverendo senado...

Mas también seré penado
en llamaros «Reverencia».

iVed qué modos tan extrafos!
Aprendamos a hablar,
pues quiere la ley quitar
la costumbre de mil anos.
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JTt o vos? Descomedimiento
es que «t» ni «vos» os diga,
pero la ley me castiga
si tengo comedimiento.

Si le llamas «Senor» pecas,
lengua, pues, ;cémo dirds?
¢Sabes lo que hacer podrds?
Lldmele «Senado» a secas.

Senado aqui soy venido
a pediros que calléis
y suplicaros no habléis
sino que nos deis oido.

Obligueos a estar callando
ver que los que estdn oyendo
de contino estdn diciendo:
«;Qué necio es el que estd hablando!»

Y si el descomedimiento
fue parte para estorbaros
el que puede no obligaros
me quita el comedimiento;

y si en esto repardis
yo os volveré vuestro «Ilustre»,
«Seﬁor», «Merced», «Muy ilustre»:
todo lo sois si calldis.
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«El retablo de las maravillas» de Cervantes:
construccion metateatral y principio de realidad

Lillian von der Walde Moheno

UNIVERSIDAD AUTONOMA METROPOLITANA, [ZTAPALAPA

El sentido mds restringido de la metateatralidad hace referencia a una representa-
cién inserta en otra, que quizd le dio origen, tal como sucede en el Entremés del retablo
de las maravillas en el que el contenido del «marco» da lugar a la «puesta en escenay,
la cual contiene notables particularidades a las que daré tratamiento en las lineas que
siguen.

Para entender con correccién el fenémeno metateatral, juzgo que es bdsico con-
siderar la perspectiva de quien lo descodifica; esto es, la del receptor «externo», quien ve
o lee el entremés y rie con lo observado o leido en la «pieza insertada». Y con esta foca-
lizacién, salta a la vista la dréstica diferenciacién entre el publico real del entremés y los
ficticios espectadores del retablo; unos, se divierten con éste, mientras que los otros son
movidos por emociones muy distintas a la risa cuando «actdan». Aqui estamos ante una
singularidad del entremés de Cervantes: los espectadores ficcionales de la obra insertada
son a la vez los actores de la misma, de tal suerte que hay un empalme entre las funcio-
nes de «mirados» y «mirantes» en los personajes', como bien lo entiende el receptor ex-
terno. También, el dramaturgo hace que Chanfalla y Chirinos, autores del espectéculo,

! Aprovecho terminologfa empleada por A. Hermenegildo [1999: 81]. Los personajes se encargardn en
arte, también, de la concepcién y de la direccidn, que es asunto al que posteriormente daré tratamiento.
y q q
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asimismo participen directamente en la representacién mediante la palabra; de hecho,
Chanfalla, en su papel de Montiel (propuesto en el mismo marco)?, protagoniza un
cuadro inicial que puede considerarse como el que abre la obra insertada, o quizd mds
precisamente, como una representaciéon separada —liminar como, por ejemplo, lo eran
las loas—, cuyo fin es dar lugar a dicha obra, de manera que se tendria que hablar de
construccién metateatral en mise en abyme. El cuadro indicado estd constituido por una
adornada invocacién a Tontonello:

i[...] te conjuro, apremio y mando que luego incontinente muestres a estos sefiores
algunas de las tus maravillosas maravillas, para que se regocijen y tomen placer sin
escandalo alguno! [Cervantes, 2012: 95]°

Al principio, la triple repeticién sinonimica, puesto que se asocia con tdpicas in-
vocaciones al diablo, subraya el cardcter maravilloso y negativo del inventor del retablo,
y otorga al de la voz caracterizacién de hechicero?. Igualmente, mediante la mraductio
«maravillosas maravillas», se resalta el extremo y sucesivo extrafamiento que habrd pa-
ra supuesto placer de los espectadores. Desde luego, los otros espectadores, los reales,
interpretan el conjuro de manera muy diferente, de lo que se deriva su cardcter risible.
Si es malicioso el retablo, pero no por motivo del diablo, sino por asuntos que se le ase-
mejan (las demostraciones del linaje sin tacha); efectivamente hay maravillas, pues «se
hace» como que tiene realidad lo que todo mundo sabe que no existe’, y eso inexistente
obliga a determinadas respuestas, e irdnicamente causa en los actores-espectadores lo
contrario de los sefialados regocijo y placer, ademds de mucho «escidndalo». Chanfalla
resulta cdmico «hechicero», pues mediante su voz y con el empleo de los prejuicios

2 El nombre, junto con los prejuicios, segtin se ver4, son elementos que estrechan la directa relacién marco-
obra insertada.

? Todas mis citas al texto provienen de esta edicién de A. Baras Escold [Cervantes, 2012].

4 Cervantes también otorga caracteristicas de falsa magia a Maese Pedro (capitulos xxv al xxvir de la se-
gunda parte del Quijote). Todos estos empresarios teatrales son gente de la mala vida, y aqui debo recordar las
multicitadas palabras del Licenciado Vidriera: «De los titereros decfa mil males: decia que era gente vagamunda
y que trataba con indecencia de las cosas divinas [...] y que les acontecia envasar en un costal todas o las mds
figuras del Testamento Viejo y Nuevo [...]» [1982: 133], como sucede en el Retablo de las maravillas.

> Como es evidente, me distancio de opiniones como la de Varey [1957: 207] o la de Casalduero [1966:
207] o la de Asensio [2010: 36-37], o la de Rey Hazas [2002: 16, 119, 120-123], Spadaccini [1982: 38], entre
varios mds, quienes creen que los villanos efectivamente perciben los sucesos del retablo, y ello por los poderes
de Chanfalla y de Chirinos que logran, como dice Asensio [2010: 37], hacerles «ver visiones hijas de su deseo
de ser cristianos viejos y de su temor de no serlo. Los alcaldes villanos y sus familias, acuciados por la obsesién,
empiezan anhelando ver y terminan viendo». Entonces, en el genial entremés se anulan «las fronteras que existen
entre realidad y ficcién» [Rey Hazas, 2002: 122].
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de los villanos —que son elementos tratados en el marco—, los «hechiza», esto es, los
convence de presentar y de observar el retablo, y los deja forzados a actuar en la repre-
sentacion.

Bien entienden, pues, los receptores externos que los ficcionales empresarios y
publico del retablo intervienen directamente en la puesta del mismo; entonces, no pue-
de decirse que el retablo carece de representacién; por el contrario, la hay con didlogo
y con actuacién —esta, no pocas veces extrema—. No hay duda, pues, que se estd ante
un fenémeno metateatral.

Uno de los recursos fundamentales para representar la pieza insertada es la pa-
labra, la expresién oral en voces de los empresarios y en la de los otros «actores». Las
intervenciones de Chirinos y de Chanfalla cumplen funciones diversas; por ejemplo la
de dotar de contenido y de accién a cada una de las partes del retablo que presentan:

1) Sansén «abrazado con las colunas del templo» [95].

2) Un toro embravecido que antes habia matado a un ganapdn [95-96].

3) Una manada de diferentes ratones, que descienden «por linea recta» de los del
arca de Noé [96].

4) Lluvia de mdgicos efectos, cuya fuente de origen es el rio Jorddn [97].

5) Veinticuatro animales peligrosos: leones y osos [98].

6) Herodias bella, quien baila [98].

Se trata, pues, de narraciones que describen vividamente sucesos impresionantes,
lo que provoca un efecto teatral: ver con la imaginacidn esos extraordinarios contenidos
que se conocen, pues son referencias biblicas o animales que dan para mayores juegos
interpretativos. Ademds de la hypotyposis de la narratio informativa o referencial, las pa-
labras cumplen una funcién principalmente apelativa, que puede descubrirse en la mis-
ma narratio o en los muy teatrales enunciados «en didlogo» en los que se deja el discurso
indirecto por el uso manifiesto de la segunda persona; éstos también son mecanismos
importantes con los que Cervantes hace que los empresarios brinden instrucciones de
réplica y/o de actuacién a sus actores: los villanos. Veamos el funcionamiento de este
tipo de enunciados. En el cuadro concerniente a Sansén se exclama en voz de Chanfalla,
por ejemplo, «[...] no cojas debajo y hagas tortilla tanta y tan noble gente [...]'» [95].
Esta apago’resisé obliga a un comentario conforme a tal contenido, como el de Benito
Repollo: «[...] queddsemos aqui hechos plasta! {Téngase, sefior Sansén [...]'» [95]. En

¢ Exposicion de las consecuencias de un acto con propésitos disuasivos.

357



LiLLiAN vON DER WALDE MOHENO

la siguiente parte del retablo, la que tiene que ver con el toro, son expresas las instruc-
ciones de actio; en voz de Chirinos, «;Echate, hombre; échate, hombre! {Dios te libre,
Dios te libre!» [95], y con la misma construccién de repeticiones geminadas, se hace
gritar a Chanfalla «iEchense todos, échense todos! {Hucho hol!, jhucho ho!, jhucho ho!»
[96]. Con tal lenguaje perlocutorio, de hecho no serfa necesaria la didascalia explicita
que sigue: «Echanse todos y alborétanse» [96]. En las partes que tratan de los ratones y
de la mdgica agua que cae, la funcién apelativa que obliga a la actio se logra con la sola
narratio; vuelve a emplearse discurso directo con tal fin cuando, después de la narracién
de la aparicién de Herodias, Cervantes pone en voz de Chirinos esta suerte de apelacién
al publico ficticio: «Si hay quien la ayude a bailar, verdn maravillas» [98].

Las réplicas de los otros «actores» de la pieza insertada, esto es, las de los
espectadores-villanos, se adecuan a la informacién brindada, como ésta de Benito
Repollo ante la supuesta salida del toro: «El diablo lleva en el cuerpo el torillo» [96].
Frente a los animales salvajes, Cervantes hace que Juan Castrado exprese «Ea, sefior
autor, jcuerpo de nos! ;Y agora nos quiere llenar la casa de osos y de leones?» [98].
Pero no sélo hay correspondencia entre el contenido de la «maravilla» expuesta y
los afectos movidos, sino que son los propios villanos quienes completan las par-
ticularidades del hecho maravilloso, lo hacen «visible». El toro «sus partes tiene de
hosco y de bragado» [96], en la continuacién de la cita anterior en voz de Benito; y
«sus cuernos [...] los tiene agudos como una lesna» [96], a decir de la Castrada. Ella
misma indica que los ratones «pasan de milenta» [96] y Repollo que Herodias «[...]
es —por fin— figura hermosa, apacible y reluciente» [98].

Asi, pues, mediante la pronuntiatio de los personajes se determina «visualmente»
cada una de las maravillas; ademds, la voz establece también elementos «escenograficos»
(«[...] me arrojaré por aquella ventanal» [96], «[...] que te arroje este bancol» [97]) o mu-
sicales («;Toma mi abuelo, si es antiguo el baile de la zarabanda y de la chaconal» [98]) o
de vestuario («Aun bien que tengo greguescos [...]» [97]) o de propios rasgos fisicos («[...]
me alcanzé un poco en los bigotes» [97]). A todo esto hay igualmente que agregar lo que
se expresa mediante la actio, que es un elemento completamente teatral que igualmente
hace visible cada maravilla y los efectos que causa. Para decirlo de breve manera: me-
diante hypotyposis por pronuntiatio y actio, se esta ante hechos escénicos.

Pero veamos mds a fondo la actio. Hay una sola didascalia explicita de indole
motriz, que es la antes citada, por lo que la actuacién resulta del didlogo mismo. Puede
hablarse de una actio dirigida por los empresarios, pero Cervantes hace que sean los
villanos quienes no s6lo completen los contenidos, sino que los encarnen, de tal suerte
que es posible decir que tales ejecutantes otorgan realidad a los cuadros del retablo,
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hacen perceptible los efectos de las maravillas. Mediante didascalias implicitas, tanto
descriptivas como exhortativas, en las voces de los villanos, el dramaturgo ordena la elo-
cuencia corporal: «Si no me tiendo, me lleva de vuelo [el toro]» [96]; «Amiga, apriétate
las faldas» [96]; «Descubre el rostro» [97]; «Cdbrase, padre, no se moje» [97]; «Todos
nos cubrimos, hija» [97]; «Sobrino Repollo, ti que sabes de achaque de castafetas,
aytdala [...]»; «Que me place, tio [...]» [98]. Todas estas locuciones marcan especificos
corporis motus'y gesticulatio, que igualmente exteriorizan los supuestos movimientos del
alma, el ser interior.

Con lo que he venido senalando, salta a la vista que «los actores» no sélo son «mi-
rados» y «mirantes», sino que también se convierten en un empalme mds, en «concepto-
res» y «directores» escénicos’. Al espectador del entremés, por otra parte, no le queda la
menor duda de que estd ante una representacién particular y de indole burlesca, pues los
personajes se mueven en virtud de lo inexistente®, al que llenan de forma y de conteni-
do. Hay ironfa dramdtica, ciertamente, y es esta la que permite al piblico o a los lectores
del entremés comprender la caracterizacién ridicula de los villanos en la puesta, pues su
afectivo y patético movere es absolutamente falso y motivo de risa. La teatralidad de los
villanos, que Cervantes hace intencionalmente intensificadora por la desmesura de la
voz y de la actio, es estéticamente grotesca y, por lo mismo, risible; tiene, ademds, una
dimensidén ética. A los «titeres» no los mueve lo que observan ni lo que les pasa, pues
nada ven ni nada sucede; tampoco los mueve el convencimiento por eficacia persuasiva
de los autores Chanfalla y Chirinos a la hora de la representacién. Es un asunto del
marco el que los obliga a aparentar y, en este sentido, a actuar’; me refiero, claro estd, a
los prejuicios en relacién con su honorable procedencia (cuestionada también con otros
recursos, como los nombres)'’. Puede decirse que hay una equivalencia entre los prejui-
cios y la mayoria de las «maravillas» que promueven: son terribles, aunque causen risa a
los receptores del entremés. Por tanto, la posicidén autoral es critica hacia la importancia
concedida a sendos asuntos, la limpieza de sangre y la no bastardia. Por otra parte, des-

7 Vuelvo a aprovechar los conceptos de Hermenegildo cuando explica que «Uno o varios personajes de la
obra/marco pueden asumir la funcién de conceptor o director escénicos, proponiendo la manera de actuar y de
fingir, el didlogo [...], el vestuario [...], los gestos y las relaciones espaciales [...]» [82].

8 El famoso motivo del objeto invisible juanmanuelino, al que Cervantes brinda tratamiento especial (ya
que los afectados no creen a los timadores, sino que fingen «ver maravillas»). Véase el «Exemplo 32»: «De lo que
contescié a un rey con los burladores que fizieron el pano» [Juan Manuel, 1985: 214-219]. Comentarios criticos
sobre los cuentos e investigadores que los han aducido en A. Baras Escold [2012: 454-457].

? Subrayo la diferencia con la irrupcién de don Quijote en la representacion del Retablo de la libertad de
Melisendra, pues el personaje no aparenta ni actda, sino que Cervantes hace que éste —movido por la locura—
otorgue realidad a los sucesos expuestos [2015: 929-930].

10 Sobre éstos véase analisis de Molho [1976: 176-187].

359



LiLLiAN vON DER WALDE MOHENO

taco al paso, como caracteristica de la construccién metateatral, la dependencia que hay
de la puesta en escena del retablo con el marco, lo que otorga fuerte unidad al entremés.

Como irénicas marcas de ridiculizacidon de los villanos, Cervantes evidencia para
los receptores reales la absoluta inexistencia de los hechos que «aparecen» y mentirosa-
mente afectan al pablico ficcional. Para ello, se sirve de los dos personajes caracterizados
como los mds cultos o preparados: el Gobernador y el escribano Capacho. En voz del
primero se expresa en ese mecanismo metateatral que es el aparte, «Basta. Que todos
ven lo que yo no veo. Pero al fin habré de decir que lo veo, por la negra honrilla» [96;
énfasis mios]. El enunciado no tiene desperdicio. Mediante juego de repeticiones, la
traductio con el verbo ver, se subraya lo que el espectador real sabe que los villanos ha-
cen: aparentar que observan sucesos maravillosos que los afectan (y asi, colaborar con
sus burladores). El porqué del fingimiento se explica con la palabra «honrilla», que en
cuanto reduccién irdnica del valor de la honra, resalta su verdadera importancia. Esta
meiosis se encuentra, ademds, precedida de un calificativo negativo, que es recurso con
el que se revela el peso terrible que el concepto tiene en la colectividad.

Si bien el dramaturgo establece que todos los villanos se mueven por resortes
similares (la negra honrillar, para utilizar el sintagma dicho por el dlicenciado Gomeci-
llos» [92]), aplica un tratamiento singular: los mas bobos son los mejores actores de la
obra insertada, pues de inmediato fingen ver las inexistentes maravillas y participan en
las fibulas de las mismas, a las que completan; por el contrario, los mds aguzados en la
historia-marco se ven inquietados por las actuaciones de los otros y dudan de la propia
procedencia personal, de la calidad de su linaje, como puede apreciarse en este aparte
del Gobernador: «si viniera yo a ser bastardo entre tantos legitimos?» [97]. De este
modo, los letrados resultan —a los ojos del receptor externo— mads ingenuos o torpes
que los «picaros» otros, quienes de manera alguna son tan tontos como la critica los ha
querido ver', sino obligadamente ridiculos en virtud de los prejuicios. Esta inversién
de algunos de los tipos cdmicos es ciertamente funcional en la posterior secuencia que
trata del Furrier, quien irrumpe en la representacién del retablo mediante anuncio muy
teatral por teicosaundia: «Suena una trompeta o corneta dentro [...]» [99].

La aparicion del Furrier es una de las mds logradas singularidades del entremés,
pues a diferencia del cuento juanmanuelino y otros con motivo similar, implica un
intencional empalme de los dos planos, el del marco y el de la obra insertada, para in-
corporar originales juegos literarios que aparecen como si los realizasen los villanos «a
conveniencia»'?. El primer recurso «villanesco» que proyecta Cervantes es una delibera-

" Por ejemplo, Molho [1976: 134-135].
12 No pienso que se confundan realidad y ficcién, como defiende Gobat [1997: 91].
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da ficcionalizacién de un hecho real como mecanismo para librarse de sus consecuen-
cias’. El dramaturgo hace que sea el alcalde quien inicialmente aproveche la puesta en
escena de las que sabe falsas maravillas, con el fin de evitar que la gente de la villa tenga
que hospedar y atender a los soldados: «Digo que los envia Tontonelo, como ha enviado
otras sabandijas que yo he visto» [99]'. No es necesario subrayar que tramposamente
otorga realidad al inventado «sabio», y que convierte la presencia de los soldados en
una parte mds del retablo, equivalente a otras antes expuestas, ciertamente repulsivas:
«sabandijas». Para el receptor real es evidente que el personaje lleva a efecto una treta,
pues estd al tanto de que Repollo, al igual que los otros «espectadores», nada ha visto; se
trata, pues, de un caso mds de ironfa dramdtica.

El trazo del personaje, como se aprecia, incumple también aqui el del tipo: lejos
de ser bobo, es claramente aguzado. El dramaturgo, incluso, determina que Benito Re-
pollo aproveche la llegada del Furrier para cobrar venganza por su forzada participacién
en la representacion del retablo; asi, lo lleva a insultar a seres efectivamente reales: el
musico y, sobre todo, el «autor de humos y de embelecos» [100], expresién esta tltima
que evidencia tanto la conciencia de la falsedad del retablo de las maravillas, como la
necesidad de aparentar su existencia por haber sido enredados por Chanfalla con los
asuntos del linaje. Hay que indicar que el escribano mantiene su funcién de compinche
del alcalde, pues bien entiende la treta, mientras que el Gobernador, de nueva cuenta,
es sutilmente caracterizado como bobo en cuanto que no entiende el juego tramposo
de Benito Repollo. Expresa: «Yo para mi tengo que verdaderamente estos hombres de
armas no deben de ser de burlas» [100, énfasis mio].

Hasta aqui hemos visto que el Furrier, situado en una zona fronteriza entre dos
planos que empalman, es incluido en el plano metateatral de la representacién del re-
tablo; se le convierte, pues, en ente de ficcidn, en abominable «maravilla». El segundo
movimiento que Cervantes inventa como estratagema de los villanos para librarse de los
soldados es enviar al Furrier al marco, mientras que ellos (y los miembros de la «compa-
fifa») permanecen en la obra insertada. Nuevamente se invierte una caracterizacién del
marco, ya que es Juan Castrado quien se muestra muy habil": «[...] Por vida del autor,
que haga salir otra vez a la doncella Herodias, porque vea este senor lo que nunca ha
visto. Quizd con esto lo cohecharemos para que se vaya presto del lugar» [100]. Es un
guifio irénico, como lo entiende el puablico real, la instruccién del regidor a sus com-

'3 A partir de aqui, la direccién de las acciones ya no reposard en los autores.

14 Es claro que mi interpretacién es opuesta, por ejemplo, a la de A. Baras Escold [2012: 453].

1> El muy agudo M. Molho pasa por alto las inversiones sefialadas; para él, Benito Repollo, el regidor Juan
Castrado y Pedro Capacho, «no son sino variantes cervantinas del personaje del alcalde grotesco» [1976: 133].
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pafieros villanos: el Furrier no podrd ver lo inexistente, porque no posee las claves para
hacer como que ve. Es claro que tendrdn elementos para censurarlo y, asi, lograr que su
ejército no permanezca en el poblado.

Para la burla, el dramaturgo hace que haya cooperacién del «autor de humos y de
embelecos», y se aplican los recursos que antes he analizado: descripcién de la maravilla,
instruccién para la actio («CHANEALLA: [...] veisla aqui a do vuelve, y hace de senas a su
bailador a que de nuevo la ayude» [100]), y réplica que otorga realidad a lo fingido, a la
vez que lo completa y amplifica (;Cénsala, cdnsala, vueltas y mds vueltas! ;Vive Dios,
que es un azogue la muchacha! [...]», dice el avispado Repollo [100]).

En sintesis, el segundo —y definitivo— movimiento que Cervantes inventa co-
mo estrategia de los villanos puede definirse como la expulsién del plano metateatral
de la figura incémoda: el Furrier. No hay variacién en la conceptuacién del retablo;
al igual que antes, los villanos por conveniencia transforman las falsedades en sucesos
verdaderos, y para alcanzar la «expulsién», el dramaturgo hace que todos los personajes
villanos masculinos implicitamente acuerden volver «confeso» y/o «bastardo» [101] al
Furrier mediante la repeticién de la frase latina testamentaria «ex #///]is es», o bien, de
la expresién «Dellos es, dellos el senor furrier, dellos es!»; de esta suerte, se hace que el
personaje no forme parte del publico ficcional de la obra insertada. La acostumbrada ac-
tuacién mentirosa de los villanos en su funcién de espectadores, tiene un fin muy con-
creto, eminentemente prictico: el denuesto del oponente en el plano de la representacion
del retablo, para librarse en el marco de la muy molesta presencia de él y de su grupo.

Puede decirse que la puesta del retablo resulta en éxito en virtud de su utilidad
para los «actores», que demuestran y reafirman la limpieza de su procedencia ancestral',
como para los empresarios que ofrecieron maravillas y las obtuvieron. La obra insertada
estd imbricada con el marco en una relacién de dependencia que explica lo que en ésta
se observa, como bien sabe el receptor del entremés, cuya perspectiva racional se rige
por el principio de realidad, que es el que posibilita el juicio critico y la risa.
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Cimentar la caracterizacién de personajes en una idea fija conduce a varios tipos
teatrales desarrollados por Cervantes en vena satirica: uno de ellos seria el personaje del
soldado, del entremés La guarda cuidadosa. La primera concomitancia con la Moria la
encontramos cuando describe uno de sus tipos: aquel que se complace en creer y apa-
sionarse con su propio engano. Pero antes veamos como Erasmo da voz a la locura para
distinguir clases y grados de estulticia, dice:

No afirmo que sea licito dar el nombre de locura a todo desorden o error de los
sentidos o de la mente. Tampoco se puede considerar como loco aquel que debido
a tener telaranas en los ojos confunda un mulo con un asno, o al que admite como
doctisima una poesia indocta. Si lo serd verdaderamente, quien no tanto por falta de
sentido como por mengua de juicio, vaya mds alld de lo corriente y acostumbrado, ya
que a este su locura le hard tomar un asno por un mulo, que es el mismo caso del que
oyendo rebuznar un asno, creyera escuchar una admirable sinfonia, o del infeliz que,
habiendo nacido en una miserable cuna, creyera ser Creso, rey de los Lidios. [Erasmo,
1999: XXXVIII]
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Al catalogar formas de locura, la Moria admite que no todo engafio de los senti-
dos, como el que confunde una calabaza con una mujer, deriva de un trastorno indu-
cido por ella. En cambio, se responsabiliza por desvios de la razén, como la mengua de
juicio que, sin poder llamarse propiamente locura, pueden conducir a ella 0 a un com-
portamiento semejante, como: «el que cree y declara que su esposa, que tiene en apar-
ceria con otros muchos, aventaja a Penélope en grado sumo» [Erasmo, 1999: XXXIX].
Pasaje que recuerda las palabras de Pancracio a su compadre sobre Leonarda en La cueva
de Salamanca: No hay Lucrecia que se le llegue, ni Porcia que se le iguale: la honestidad
y el recogimiento han hecho en ella su morada» [Cervantes, 1992: 244].

Segtn la Moria, conciencia magndnima que alivia al mundo del peligroso exceso
de gravedad, existen dos clases de locura: una, y que no procede de ella, que las Furias
engendran en el infierno y despiertan en los mortales un conjunto de pasiones negati-
vas; y otra, que si la causa y todos la apetecen: «consistente en un alegre extravio de la
razén que libera al alma de sus angustiosas preocupaciones y devuelve el perfume de
multiples deleites» [Erasmo, 1999: XXXVIII]. Sobre esta idea central gravita el Elogio
de la locura, al contraponer el fardo agobiante y mostrenco de la existencia, con su carga
de pesadumbres y preocupaciones, a ese dulce extravio, referido por Cicer6n como «un
supremo don de los dioses que otorgan a algunos hombres para que pudieran perder la
conciencia de sus numerosas adversidades» [Erasmo, 1999: XXXVIII]. Por ello, cuando
evalta su contribucién al mundo, la Moria concluye que nadie afectado por ella lo con-
sidera un mal. Su intervencién resulta imprescindible, pues apacigua los efectos de toda
clase de manias, obsesiones, fobias y rarezas.

Propongo que el soldado en La guarda cuidadosa reviste un estado parcial de
estulticia, consecuencia del florecimiento de dos rasgos presentes en el tratado de Eras-
mo: el autoelogio o alabanza de si y el autoengafo. Estas dos caracteristicas implican
una elaboracién discursiva en primera persona y el efecto, mds mental que real en el
personaje, de evadirse de una realidad social desfavorable. Ambas contribuyen decisi-
vamente en la formacién de un tipo literario que fabrica, cree y divulga una imagen de
s chocante e impropia, inaceptable y rechazada por todos. Ademds, retomando pala-
bras de la Moria, nos encontramos ante un personaje que, al estar tocado por ella, irfa
«mds alld de lo corriente y acostumbrado», por lo que a su caracterizacién afiadimos
los adjetivos de extravagante y limitrofe, circunstancia que podra servir de base para
fundamentar posteriormente su estatuto de figura.

La guarda cuidadosa presenta una trama con un sota-sacristdn y un soldado fan-
farrén rivalizando por el amor de una bonita fregona. Fieles a las convenciones del
género entremesil, los protagonistas ni son caballeros ni damas sino tipos de condicién
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inferior esforzados por emular la ética cortesana y la sofisticada elegancia del discreto,
provocando, como se espera, un contrario efecto humoristico. De este modo, el ideal
caballeresco, asumido por estos dos galanes de medio pelo, al parodiarse se precipita
por la pendiente cémica evocando una suave burla que, sin llegar a escarnio, origina un
contraste con la comedia, donde si cabe esta conducta.

Pueden advertirse también elementos de contacto con don Quijote. Tanto el sol-
dado cuanto don Quijote creen sus propias fantasias, padecen el efecto narcético de su
sugestién como un impulso a sus vidas y se convierten asi en monomaniacas personali-
dades literarias enfrentadas al mundo. Cada uno a su manera, y adecuando sus energfas
a las exigencias del proyecto literario en que participan, defienden con empefo sus
excéntricas convicciones ignorando los obstdculos con orgullo y arrogante prepotencia.
Ciriticos como Ian Watt destacaron en esta tendencia de la literatura el surgimiento de
rasgos determinantes del individualismo contempordneo [1999: 133].

Ademds de este tridngulo y de su trama principal, las interacciones entre el sol-
dado y el resto de personajes estructuran una significativa divisién dicotémica. Esto
es, los personajes revistados que encara el soldado de manera desafiadora anulan sus
diferencias ante la comiin funcién opositora que ejercen sobre este. De modo que cons-
tatar la enferma fijacién por una fregoncilla que lo desprecia, los cohesiona como grupo
representativo de la norma y del cédigo de conducta establecido. El idéntico sentir que
desaprueba la extravagancia del soldado, expresa también la prevalencia de lo colectivo
ante los impulsos individualistas encarnados por la figura estrambdtica.

La primera muestra de la extrana fijacidn surge cuando el sacristdn al interrogar-
lo sobre cémo le corresponde Cristina, con el irénico «la infinidad de tantos servicios
como le ha hecho», el soldado le responde interpretando el punto de vista de la amada
sobre si mismo:

Con no verme, con no hablarme, con maldecirme cuando me encuentra por la
calle, con derramar sobre mi las lavazas cuando jabona, y el agua de fregar cuando
friega; y esto es cada dia, porque todos los dias estoy en esta calle y a su puerta; porque

soy su guarda cuidadosa. [Cervantes, 1992: 174]

El modo como retoma las apreciaciones sobre su persona recuerda el desdén con
que las damas idealizadas tiranizaban a sus victimas y desencadenaban en sus aman-
tes amarga fijacion y un duradero desconsuelo rayano en lo patoldgico. Claro que ese
pathos de abnegacién y sufrimiento, sincero y puro, de tradicién petrarquista y garci-
lasiana, con este soldado se distorsiona hasta la deformacién risible. Parece obvio que
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Cervantes retoma el fosilizado ideal del amor cortés para parodiarlo, desbaratando con
exageradas solicitudes la férmula de la completa sumisién del enamorado a la amada.

A este soldado se le podrian aplicar las palabras con que Antonio Vilanova capté
en el Lazarillo, pensando también en la Stultitiae Laus, 1a moral del picaro pregonero
como: «pretension infatuada y petulante de entonar su propia apologia» [Vilanova,
1991: 185]. Solo que al tratarse en este caso, en lugar de un acto de defensa, de uno de
promocién y candidatura, habria que matizar que este soldado posee una infatuada y
petulante pretensién de entonar su propio mérito y valor. No presenciamos otro gesto
que el de un alarde de «desvergiienza, necedad y presuncién» que en el Lazarillo de Tor-
mes conduce a su protagonista a:

[...] divulgar por escrito la historia de su infamia y su deshonra, y el grado increible
de estolidez, inconsciencia y cinismo, con que después de confesar la verdad, preten-
de desmentir su vergonzosa situacién de marido enganado y consentido. [Vilanova,
1991: 185]

Para Vilanova esta conducta representa una auténtica encarnacién del estulto
erasmiano, actitud a la que el soldado recuerda. El primer intento por definir su ima-
gen lo lleva a identificarse con la expresién «por la fuerza de mi desgracia» a lo que el
sacristdn le responde con socarronerfa: «por la fuerza de mi dicha» [1992: 171]. Este
acto exhortativo inicia ya un procedimiento de presentacién de figura extravagante. Lo
sostiene la fuerza de su desgracia, al sacristdn lo mueve la fuerza de su dicha. Dos acti-
tudes contrarias que simbolizan la dispar fortuna de estas identidades sociales: el bajo
clero asalariado y el soldado sin empleo. Este tltimo deambula por la urbe, como senalé
Nicholas Spadaccini, «en la que escasea el trabajo productivo y la industria, al mismo
tiempo que se percibe un incremento del consumo» [1991: 49-50], sin mds capital
que el de su orgullo autoexaltado. Pero el primer alarde de pretensién infatuada surge
con el relato de la dddiva del billete amoroso entregado a Cristina y escrito en un revés
de un memorial que entregd a su majestad, significindole sus numerosos servicios y
acompanando el relato de toda suerte de detalles que comienzan a probar su propensién
impudica al autoelogio. El segundo momento, cuando presenta al Amo sus credenciales
para lograr la mano de la joven que sirve en su casa y le dice:

Lléguese vuestra merced a esta parte y tome este envoltorio de papeles; y advierta
que ahi van las informaciones de mis servicios, con veinte y dos fees de veinte y dos
generales debajo de cuyos estandartes he servido, amén de otras treinta y cuatro de
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otros tantos maestres de campo que se han dignado hénrame con ellas. [Cervantes,

1992: 183]

El contrapunto humoristico surge al mostrar el soldado su infatuada pretensién
de ser algo distinto de lo que comprueban los otros personajes y con ellos el lector: un
soldado pobre, «con muy mala banda y un antojo» [Cervantes, 1992: 171]. Este esfuer-
zo por presentarse ante los demds de una manera (la identidad fantaseada) choca con la
homogénea concepcién que el grupo posee de €l (la identidad atribuida)’, originando
una risible y conflictiva brecha entre cardcter y caracterizacién. Muestra de este conflicto
de pretensiones y percepciones, reivindicaciones y atribuciones, lo evidencia el amo ante
el soldado al verse impedido de entrar en su casa, cuando le contesta: «Vuesa merced lo
ha de los cascos» [Cervantes, 1992: 184], que Correas define como «notando a uno de
poco juicio».

Las interacciones con Cristinica son elocuentes y sirven para mostrar su idolatra-
da sumisién. Tan extremada expresién de afecto, en el entremés y con estos personajes,
conduce al humorismo de una impostada e hiperbdlica tragicidad. «Enfadoso animal»
le dird antes de cerrar destempladamente la ventana. A lo que el Soldado replicara:
«Encubriése y puasose el sol detrds de las nubes» [Cervantes, 1992: 178]. Idealizando a
quien lo desprecia ignora el rechazo refugidndose en una improbable esperanza. Pero lo
hace con la dudosa elegancia de una actitud poética que contrasta con su desarrapada
apariencia y con los mimbres de realismo costumbrista que rodean la escena. Esta acti-
tud evasiva, que el soldado sostiene con una mortificante entereza de dnimo, sintoniza
con el modo desviado de la razén que Erasmo satiriza en su encomio de la estulticia.

Que Ciristina no tome en serio al soldado expresa el punto de vista del buen juicio
y lo normativo. Implica rechazar lo que representa su infatuada fantasia de apropiacio-
nes: el apego a inmateriales valores nobiliarios, a cuyo estamento social no pertenece;
rechazo a una épica del combate, de cuyo testimonio se nos dan relatos de sus hazafias
Ginicamente en primera persona; e indiferencia ante una vena poética que desencadena
el chocarrero lirismo de Chinelas de mis entranias. Esta delirante acumulacién de cua-
lidades convierte al soldado poeta enamorado en pomposa figura del engreimiento,
en la érbita inequivoca del estulto erasmiano. Tal circunstancia, en principio, no debe
aparejar la superposicién de una visién moral, la del grupo, sobre otra, la del soldado,
o la identificacién autoral con una de las dos perspectivas sobre las que, como fue

! Sobre cémo percibe el personaje del teatro dureo su identidad y se posiciona ante esa circunstancia puede
consultarse la comunicacién «Dindmicas y tensiones del sujeto en la comedia barroca: persistencia y movilidad»
que presenté en el XVII Congreso de la Aitenso.
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propuesto, oscila la accién dramdtica de este entremés. Conviene matizar esto porque
se trata de entender el juego del que Cervantes se vale para mostrar las tensiones que
atraviesan la condicién de sus personajes y la vehemencia con que alguno, embebido de
la solemne importancia de su propia tarea, cargo o profesion, se afirma en ello logrando
que su ridiculo nos haga pensar también en sus causas y no sélo nos provoque la risa
con sus defectos.

Existe una plausible interpretacién de ver en este personaje un falso loco, adu-
lador histriénico o simplemente un picaro, defendida por Zimic [1992: 339], quien
apunta:

De las simulaciones propiamente picarescas de este individuo se nos advierte ya
en la acotacién inicial: «sale un soldado a lo picaro», que no interpretamos sélo como
referencia a su atavio exterior.

La cuestion estriba en decidir si el personaje finge o cree sus palabras y en valorar si
entre ambas posiciones existe un ambiguo espacio intermedio, de modo que no seria pro-
piamente un picaro, tampoco un burlador y menos ain un completo estulto. Este asunto
importa para adoptar la estrategia interpretativa del actor. La hipétesis del autoengano,
sobre las reales aspiraciones de conquistar a Cristina, defiende que este cardcter ignora
sobre si lo que para los demds resulta evidente. Puede apoyarse esta interpretacion en los
usos de los soliloquios. Picaros y burladores disimulan, fingen a conveniencia su identi-
dad social, ocultan sus intenciones ante los otros y sobreactiian. Farsantes que necesitan
una victima también son actores dentro de la ficcidén. Pero cuando hablan sin testigos no
necesitan actuar y la mdscara del fingimiento cae. El soliloquio expresa de este modo la
conciencia cuando no se siente observada. Dualismo de una identidad, como consecuen-
cia entre lo que se es y lo que se simula, y el contraste entre lo sincero y lo impostado, se
escenifican en apartes y soliloquios revelando al publico lo auténtico y fingido de un ca-
racter. El Soldado de La guarda cuidadosa mantiene inalterable su registro de habla tanto
si se encuentra solo en la escena cuanto acompanado. Y parece que Ginicamente quien no
es un impostor o quien crey su impostura hasta el punto de olvidarla actuaria asi, lo cual
lo situaria de nuevo en el campo de accién de la Moria.

Otra concomitancia con el estulto erasmiano seria el habla rebuscada con la pre-
suncién de darse importancia, lo que ahondaria el tépico cultivado por Erasmo de la si-
tira antipedantesca. Como muestra este pasaje donde el zapatero antes de salir, exclama:
«jOh, celos, celos, cudn mejor os llamardn duelos, duelos!» [Cervantes, 1992: 182]. Y
estando solo en escena, el soldado replica: «No, sino no sedis guarda, y guarda cuidadosa,
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y veréis como se os entran mosquitos en la cueva donde estd el licor de vuestro contento»
[Cervantes, 1992: 182]. «Mosquitos en la cueva donde estd el licor de vuestro contento»
contiene un componente de burla de la literatura conceptuosa. Otra andanada al engrei-
miento y a la vanidad retérica puede apreciarse cuando el soldado parodia el momento
convencional de la queja del amante:

iOfdos que tal oyen! Sin duda el sacristdn debe ser el brinco de su alma. Oh,
platera la mds limpia que tiene, tuvo o tendrd el calendario de las fregonas! ;Por qué,
asi como limpias esa loza talaveril que traes entre las manos, y la vuelves en brunida y
tersa plata, no limpias esa alma de pensamientos bajos y sota-sacristaniles? [Cervantes,
1992: 182]

Tanto la asociacién del sacristin con el brinco del alma de Cristina, la adulacién
a las virtudes de gran limpiadora y primera figura del calendario de las fregonas, cuanto
el modo de referirse a la loza talaveril o a los pensamientos sota-sacristaniles, convierten
este paquete fraseoldgico en un conjunto idiomdtico de rebuscada factura. Si no expresa
directamente una burla al pedantismo barato, si cuestiona al menos la actitud de rego-
deo de quien sin freno ni medida se lanza a modelar pensamientos con cuestionable
talento y alma descarnada de poeta. No hay razén para pensar que tras esta actitud se
oculte un cinico o un picaro, sino un «sujeto ridiculo o estrafalario», o sea, una figura
o) ﬁgurén, que era el uso, segun Eugenio Asensio [1971: 80], que este vocablo tenfa en
torno a 1600.

Lo risible surge del conflicto entre aquello que el soldado niega de si y la fantasia
autoproyectada, que choca con el tangible muro de los otros. Se aprecia esta tensién de
confrontar lo que afirma ser con la actitud de los demds personajes. El deseo del soldado
incorpora una identidad fantaseada mediante un ezhos que no le corresponde ni por es-
tado ni por nacimiento, apropidndose valores y un cédigo de conducta que se adquiere
solo en la cuna y con la buena crianza. Esta divergencia entre el destino apetecido por
las figuraciones del yo y las determinaciones objetivadas por su origen social (que el amo
con su autoridad refuerza), se expone en las exaltadas representaciones discursivas del
soldado sobre si mismo. La desaprobacién manifestada por los individuos normativiza-
dos senala la correccién de ese impulso e indirectamente el asunto de la movilidad social
desde un doble plano: subjetivo (el soldado) e interpersonal (la comunidad centrada).

En Elogio a la locura encontramos pasajes que satirizan las ansias por medrar sugi-
riendo en esta inclinacién la fuente de una permanente desdicha y signos de la estulticia.
También revelaria la adhesién a una concepcidn de la sociedad en la cual el nacimiento
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determina la posicién y condiciona el destino. En un fragmento, que contiene resonan-
cias lucianescas, podemos leer:

Si metéis un pdjaro en una jaula y lo ensendis a remedar la voz humana, perderd
su canto la gracia natural. Hasta ese punto es siempre mds hermoso lo que produce la
naturaleza que lo que finge el arte. Por ese motivo nunca ensalzaré bastante al famoso
gallo Pitdgoras, que habiéndolo sido todo, filésofo, hombre, mujer, rey, particular, pez,
caballo, rana, y creo que incluso esponja, a ningtin animal reputé mds infortunado que
al hombre porque todos los demds se contienen dentro de los limites de su condicidn,
y s6lo el hombre se esfuerza por franquear los que se le han impuesto a la suya [Erasmo,

1999: XXXIV].

Este fragmento considera negativamente transgredir los limites impuestos por el
nacimiento al individuo. Al mismo tiempo, la Moria, en otros pasajes, justifica el lado
terapéutico que acompana al verdadero estulto, ayuddndolo a sortear, mediante un leve
extravio la forma como se le impone lo real ocasionando «la felicidad de los locos». Esta
solucién evasiva no parece, sin embargo, exenta de riesgos, pues aboca al agente que la
padece a un permanente conflicto, cuando no lo condena a toda suerte de potenciales
enganos. El soldado, figura estrafalaria y quimérica que adultera su estatus social, se
asemeja al juicio del gallo Pitdgoras sobre el animal humano por sucumbir al impulso
que lo empuja a franquear imaginariamente los limites impuestos a su condicién vy, al
mismo tiempo, como afirma Vilanova del Lazarillo: «a vivir engafiado y feliz acerca de
si mismo, contento y satisfecho de ser lo que es» [1991: 186].

La sdtira, que segin Hodgart, a diferencia de la comedia que acepta las reglas del
juego social, «no es una protesta contra esas reglas como contra los jugadores y es mucho
mds profundamente subversiva que lo que la comedia puede permitirse» [1969:189],
actda para corregir lo excesivo y desacostumbrado, y lo satirizado, en este caso el au-
toelogio desmedido y la ilusién acerca de lo que somos, nos muestra simultineamente
el fracaso de esta estrategia y al mismo tiempo la necesidad del individuo de sortear su
calamitosa existencia, que deriva y es consecuencia de una coyuntura estructural mayor:
el deterioro lento pero seguro de un proyecto politico de nacién que contempla el de-
rrumbe de su ideal, esto es, también su fantasia autoproyectada y su papel en la historia.

Vivir ilusoria y fantasiosamente Cervantes no debié considerarlo un medio legiti-
mo de ascensién y reconocimiento, pero a la vez parece mostrarse comprensivo con ese
mecanismo de respuesta individual a las agresiones del entorno. En este punto podrian
contenerse algunas de las implicaciones del erasmismo, por un lado la exaltacién del
individuo y de su autonomia espiritual, lo que supondria la conexién con el tema de la
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libertad humana como valor supremo y eje de la personalidad [Abelldn, 1972: 144], por
otro, la ponderacién que Cervantes parece hacer ante las consecuencias de ese anhelo
que, encarado como proyecto maximalista, parece inasumible por el cuerpo social que
tratarfa, por medio de una tolerante y cristiana razonabilidad, encauzar los brotes mds
euféricos y disonantes del yo hacia el redil normativo y el medio término.

La sdtira, entendida como una actitud ante el discurso, que cada autor emplea
con fines especificos, en el caso de Cervantes parece distanciarse del mds acostumbrado
de sus procedimientos, devaluar su objeto para, mediante una burla destructora, evitar
la repeticién de lo que causa su estado. Implicitamente el uso satirico promueve una
divisién patente entre objeto y sujeto, siendo que éste se atribuye una autoridad desde la
cual legitima su critica. No parece que Cervantes asuma esa posicién, como convicto de
una verdad, sino que, desde ese lugar de duda epistémica, también de indulgencia para
con las debilidades ajenas, la sdtira cervantina parece cuestionar la unilateralidad desde
la que formular el ataque, ocasionando una rica ambivalencia en la percepcién del obje-
to satirizado, que no serd solo portador de un error o de un vicio moral, sino sintoma de
contradicciones estructurales encarnadas en su persona. Ese sentimiento, de solidaridad
y comprensidn, extraio al procedimiento satirico, resulta afin y distintivo del uso que
Cervantes hace de él. A la postre, un clérigo pragmdtico y materialista, a quién el solda-
do le recuerda que «el hébito no hace al monje» [Cervantes, 1992: 175], expresién equi-
valente al «Monachatus non est pietas», con que Erasmo denuncia la falsa religiosidad
de las ceremonias cristianas y reivindica la auténtica vida religiosa como «una actitud
espiritual, que define integramente a la persona» [Abelldn, 1992: 124], conquista la pre-
ferencia de una bonita fregona, venciendo en la disputa a un «soldado roto», orgulloso
y petulante. La demoledora critica a la ramplona mediocridad y habilidad adaptativa
del clérigo, no se da por entero en la figura del soldado, pues la visién que sobre él se
proyecta nos invita a indagar la razén o razones que causaron su situacién, haciendo que
lo risible, en su juego de identificaciones, comporte una dimensién reflexiva afiadida a
la ladica. Ello implica que el lector, al liberar su risa también advierta la diversidad de su
contenido, esto es, que al cuestionarse sobre lo que se rie halle la naturaleza politica de
su respuesta y defina su posicién como lector que actualiza el texto.

Se puede objetar que tal vez sea insuficiente tan poco bagaje para tildar este entre-
més de resonancias erasmistas pues, como indicé Eugenio Asensio, las fuentes literarias
se remontan hasta «Elena y Marfa donde se debaten las ventajas de amar un clérigo o
un caballero» [Asensio, citado por Spadaccini, 1992: 49]. Pero también es cierto que
Erasmo fue uno de los principales catalizadores y renovadores de esas fuentes en el Re-
nacimiento europeo, con la importante penetracién de sus ideas en la cultura espanola
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del XVI. Con esta lectura, por tanto, no pretendi demostrar una influencia ni mucho
menos la dependencia de una fuente, sino tal solo sehalar plausibles concomitancias
intertextuales que saltan a la vista y se sugieren con la lectura de £/ elogio de la locura y
La guarda cuidadosa.
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En esta dltima sesién, CEsar OLiva, que actiia como moderador de la mesa,
presenta a sus tres componentes, a los que elogia por haber dado muestras suficientes
de rigor en el trabajo realizado sobre las tablas. Afiade un comentario sobre el enrique-
cimiento que aporta a nuestros congresos este tipo de intervenciones, que suponen
un pequefio cambio de tercio respecto a las ponencias filoldgicas, para situarnos en la
perspectiva del escenario. Tras los agradecimientos al comité organizador y el saludo a
los miembros de la AITENSO, anuncia que, como ¢él tiene por costumbre, los invitados
tomardn la palabra siguiendo el orden alfabético. Antes hard una brevisima presentacién
de cada uno, a pesar de que son sobradamente conocidos.

Le corresponde, pues, empezar al argentino Yavo CACERES, «mentor y animador»
del grupo que dirige: Ron Lald. Cursé estudios en Buenos Aires en el Conservatorio
Manuel de Falla y en el Teatro San Martin. Junto a su trayectoria dramdtica hay que
destacar su faceta de musico. Figuran entre sus creaciones excelentes bandas sonoras de
peliculas.

Antes de nada, YAvo quiere manifestar que el teatro es una profesién de fe mutua:
los actores deben tener fe en el director, y el director en los actores y en todos los que
conforman las distintas disciplinas que se atinan en un montaje. Por fortuna, el equipo
de Ron Lald viene manteniéndola a lo largo de quince o dieciséis anos. Su relacién con
Cervantes se inicié cuando en 2013 Helena Pimenta les encargd una versién del Quijote
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para la Compafiia Nacional de Teatro Cldsico. Casi se murieron del susto, segtin nos
cuenta, porque suponia enfrentarse a un gigante con el que estaba perdida la pelea de
antemano. Luego les dio cierta tranquilidad pensar que disponian de los actores adecua-
dos (Ifiigo y Dani) para encarnar a los protagonistas, de modo que ya tenfan un primer
boceto del elenco. Ademds, recordé una cita de La esfera de Pascal de Borges que habla
de esa esfera intelectual cuyo centro es lo que llamamos Dios, que estd en cada una de
sus criaturas, pero ninguna de ellas lo limita. Inmediatamente pensé en Cervantes como
creador de sus personajes: constituyen también una esfera (lo que él viene llamando «la
esfera de Cervantes»), una forma perfecta en que todos equidistan del centro, pero no
lo limitan.

Tanto en el espectdculo que se titulé En un lugar del «Quijote» como en el segun-
do que prepararon para la Compania Nacional en 2016 (Cervantina), a partir de las
Novelas ejemplares, los entremeses y el Viaje del Parnaso, comprobaron que, efectivamen-
te, las obras de nuestro autor constituyen una esfera que circula hacia todos los lados
con igual fluidez: se pueden mezclar sus personajes y sus historias sin que se resientan
en nada. Esto les permiti6 situarse ante su figura con respeto pero sin reverencia; tratarlo
de igual a igual, mirdndolo a los ojos y aguantando la mirada. Se pusieron a jugar con
sus textos, y todo era posible: quitar, poner, cambiar, agrandar, achicar, musicalizar...

El desafio consistia en cémo ser actuales sin ser modernos, entendiendo el con-
cepto de modernidad como contraposicién a lo cldsico, a lo antiguo. La respuesta se
la dio el propio Cervantes. Se trataba simplemente de leerlo y tomar conciencia de la
actualidad de su discurso después de tantos siglos. A la vez, se propusieron ir a la esencia
del teatro (que, como dice Albert Boadella, consiste en intentar hacer, con lo minimo,
lo méximo), iniciando al espectador en el viaje de la imaginacién, para que en todo
momento complete la metdfora que se le sugiere desde el escenario. La escritura de
Cervantes es la de un espiritu libre y, por tanto, una invitacién a situarse ante ella en el
tnico lugar posible en el arte: el de la libertad. A partir de ahi, pensaron que no habia
mucho mds que hacer que dejarse llevar, en busca de un montaje que fuera una fiesta,
una especie de gran poema cervantino, porque €l es el primero que traspasa los limites
del pensamiento légico: unos perros que hablan, un personaje que se cree de vidrio...

Puntualiza Yavo CACERES que trabajar con el Quijote resultaba a priori mis claro
que con las otras obras, por lo icénico del personaje; pero, al mismo tiempo, habia que
huir de las imdgenes tépicas. Encontraron dos puertas de entrada: montar la escena de
los molinos con un ventilador viejo, y reproducir el galope de las caballerfas con unas
bandas eldsticas atadas a las piernas. Pusieron a cabalgar a don Quijote y Sancho cada
uno de una manera diferente, uno por delante y otro por detrds, con una musica bas-
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tante contrahecha desde el punto de vista ritmico (tararea la melodia). Asi se lanzaron a
un juego en que todo se cambia y nada es lo que parece. Surgié la idea de que la accién
trascurriera en una gran biblioteca donde el autor estaba escribiendo su obra. Primero
no pasa nada, pero pone la tinta todavia himeda delante del ventilador y de repente
aparecen los protagonistas. La novela cobra vida ante él, en una biblioteca flotante en
que los libros se mueven como en un sueno. A propésito de esto, recuerda la frase de
Chéjov de que el teatro es la vida, pero como la vemos en nuestros suefos.

El MODERADOR cede la palabra a Francisco NEGro. Se formé en Oxford, siguié
cursos en Varsovia... Ha trabajado en Méjico, Estados Unidos... Tiene en su haber una
veintena de montajes. Le agrada particularmente el teatro burlesco. En 2003 fundé el
grupo «Morfeo», que ha ofrecido diversas producciones. Participa en esta mesa por su
Cologuio de los perros 'y, sobre todo, por El retablo de las maravillas que pudimos ver el
miércoles 9 de noviembre en el Teatro de Rojas.

Empieza explicando que eligié trabajar con E/ coloquio de los perros porque lo ley6
cuando tenia diecisiete afios como si fuera una fibula de Esopo, y le encanté. Lo guardé
en su recimara personal hasta un dia en que se animé a emprender el montaje. Se habia
tomado su tiempo: casi treinta afios. Hizo bien, porque entonces lo vefa de una manera
muy diferente, no solo como un estupendo libro de aventuras.

Considera que en esta novela Cervantes trata primordialmente de la fraternidad.
No es algo explicito en todo momento; pero, al poner a hablar a estos dos perros que
se comportan como hombres, da una leccién no solo sobre la Espana de su época, sino
también sobre el corazén universal de las personas: cémo se frustran, cémo se engran-
decen. A modo de sintesis, el autor se centra en la humillacién que ejercen los amos. No
es que esté criticindolos constantemente, pero sirve para que el agonista, el que sufre,
muestre sus sentimientos. Hay que tener en cuenta que, aunque en el Siglo de Oro los
sentimientos humanos eran los mismos de ahora, se manifestaban de otra manera; gra-
cias a la psiquiatria (mira entre sonrisas al compafero argentino), se ha avanzado mucho
en el modo de explicarlos. Cervantes hace que una fébula se convierta en un retrato
realista de su sociedad, del sentir de los personajes de los distintos estratos.

Para no caer en el peluche, en su puesta en escena el grupo Morfeo opté por
que, cumpliendo la profecia de la bruja Canizares sobre el cambio de la fortuna, los
perros se trasformaran en hombres. Cipién no acude a la noche siguiente a la cita con
Berganza, pero se reencuentran treinta anos mds tarde con figura humana y rememoran
las historias del pasado. De esta manera pueden interpretarlos dos actores y prescindir
de la dificil caracterizacién a que obliga su condicién de animales. Francisco NEGrRO
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concluye estas explicaciones afirmando que €l percibe en E/ cologuio el pesimismo mis
optimista de Cervantes.

En cuanto a la decisién de montar E/ retablo de las maravillas, sefiala que se vio
anticipada «por culpa de Quevedo». Primero estrend, bajo el titulo de La escuela de los
vicios, una adaptacion libérrima de los discursos politicos quevedescos (espera que don
Francisco se lo perdone algtin dfa), para reflexionar, con los tonos més dcidos, sobre la
visién de Espana. Después quiso hacer lo mismo con Cervantes, y para eso eligié tres
entremeses (obras menores, pero no por su importancia): £/ retablo de las maravillas, La
eleccion de los alcaldes de Daganzo 'y El juez de los divorcios. Le parecié que los personajes
bésicos del primero eran ficilmente asimilables a los de los otros dos, y que se podian
fundir en una tnica historia. Consiguié hilarlo todo, de forma respetuosa con el autor,
en un montaje vivaz y divertido, en el que se ponen de manifiesto las apariencias y fal-
sedades de la sociedad espanola. Estas piezas le sirvieron para su propésito, porque en
ellas Cervantes reparte a diestro y siniestro, no solo a los gobernantes sino también a la
propia ciudadania.

Antes de pasar a la dltima intervencién, CEsar Ovriva hace hincapié en que los
entremeses cervantinos no son, ni mucho menos, teatro menor. Bien puede decirlo la
Escuela de Arte de Moscti, que durante mucho tiempo ha utilizado para sus ejercicios
La cueva de Salamanca.

Le llega el turno a EDuarDO Vasco, en quien la funcién de director escénico se
une a la de investigador (se le felicita por su reciente doctorado). Fue primero alum-
no de la RESAD, y luego profesor de direccién y vicedirector de esta escuela. Estuvo
durante ocho afios al frente de la Compania Nacional de Teatro Cldsico. Sin poder
imaginar que un dfa ocuparia su puesto, se consideraba discipulo implicito de Adolfo
Marsillach. Desde sus comienzos hasta el presente, la mayor parte de su intensa activi-
dad la ha desarrollado con el grupo Noviembre.

Antes de hablar de sus montajes, alude a un reciente articulo de su compafero
de la RESAD Fernando Doménech, que se ocupa de ver qué ha pasado con Cervantes
en el siglo XX; empieza en los afios cincuenta. Asegura VAsco que, si nos preguntamos
qué pasa con él hasta ese momento, la respuesta es rotunda: «No pasa nada». Antes de
la guerra no se representa ni una sola comedia suya. Después tenemos algo, pero es
necesaria una reflexién: «;Qué es lo que hacemos los cémicos con Cervantes? Inventos.
Hacemos inventos alrededor de Cervantes». ;Por qué? Porque no sabemos por dénde
coger su teatro.

Trae a colacién la puesta en escena de la Numancia por Alberti en plena guerra,
dificil de valorar en medio de unas circunstancias y un publico tan concretos. Recuerda
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también la de Miguel Narros de la misma tragedia o la de Los barios de Argel de Francisco
Nieva. Pero lo cierto es —afiade— que no se ha empezado de verdad a llevar a Cervantes
a la escena hasta que se ha convertido en un tétem icénico, y la gente de teatro lo va
adaptando a los patrones que impone el mercado. Las propuestas que nos llegan vienen
exigidas por un programador, que a menudo opta por llenar la sala recurriendo a un
formato con apariencia de cultura. A los profesionales no les queda mucho margen.
Si deciden apostar por algo que tenga coartada cultural, tendrdn bastante mds suerte;
pero si suben el listén de su discurso escénico, corren el riesgo de quedar fuera de jue-
go. Como viven de esto, habitualmente su tnica opcién serd adaptarse. De lo dicho
concluye Vasco: «Nosotros lo que hacemos es mercadear con Cervantes, bdsicamente;
nos apropiamos un poco de la marca» (también se hace con otros autores, como por
ejemplo, Shakespeare), «aprovechamos su figura».

No duda en calificar el centenario de 2016 como «un desastre absoluto». Ha
sido imposible unir todas las voces institucionales para darle fuerza y sentido. Y cree
que eso ha ocurrido «porque nadie lee a Cervantes». Los que dirigen ahora la cultura
se han formado no leyendo a Cervantes y, por tanto, «no pueden amarlo»; y como no
lo aman, no le dan importancia. Tampoco el espectador ha reclamado. «Se va a acabar
el ano, y no habrd pasado nada.

Después de estas desoladoras consideraciones, EDUARDO VAsco pasa a comen-
tar sus experiencias cervantinas en el escenario. Cuando dirigfa la Compafiia, no mon-
t6 ninguna de sus comedias. Quiso que se representara una de ellas (La entretenida)
y se la encarg6 a Helena Pimenta, que lo hizo estupendamente, de una manera muy
provocativa. El eligi6 el Viaje del Parnaso, porque era lo que le apetecia. Le encantaba
el poema, y su tono melancélico; lo que mids le interesaba era la obsesién del autor
por la posteridad. El verso no es bello, pero lo considera divertido, juguetén; suficien-
temente profundo para generar un especticulo dramdtico. Funcioné muy bien «con
toda aquella parafernalia de mufecos». A los profesionales les parecié estupendo. Los
politicos lo encontraron muy raro. No falté quien, al saber que iba a trabajar con este
texto, le dijera que estaba como una cabra.

En el ano del centenario él queria hacer algo sobre Cervantes. Pens6 que lo mds
adecuado era entrar de forma tangencial. Recurri6é a La ruta del «Quijote» de Azorin,
un libro al que llevaba mucho tiempo dando vueltas. Le parecié una bonita manera de
rendirle homenaje, aun sabiendo, como empresario teatral, que probablemente «se lo
tendria que comer con patatas». Podia asumirlo porque contaba con un Shakespeare
(Ricardo II]) en gira por toda Espana, y eso fue lo que ocurrié: Shakespeare ha acabado
financiando a Cervantes. Su montaje no ha recibido ninguna ayuda publica. Solo ha
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interesado a Paco Plaza (el director del Teatro de Rojas de Toledo) y a algunos otros
héroes de la programacién cultural.

Piensa que, si se quieren montar las comedias de Cervantes, los profesionales tie-
nen que apostar fuerte y buscarle las vueltas a un teatro que «no sabemos cémo hacer».
Reconoce que €l no lo sabe, y que la tnica manera de lograrlo es potenciando los talen-
tos creativos que existen (como sus dos companeros de mesa). Hay que probar, equivo-
carse, volver a probar... Pero esto no va a ocurrir porque «no somos lo suficientemente
valientes». Una reflexién final: «No amamos suficientemente a Cervantes».

CEsar OLIva matiza: «No amamos suficientemente a nuestra cultura», no solo a
Cervantes. Tras agradecer el rigor de los tres invitados, se dirige al ptblico animdndole
a que intervenga.

Puntualiza FELIPE PEDRAZA que no es completamente cierto que no se haya re-
presentado a Cervantes. El ha visto casi todo su teatro mayor (le falta algo, pero sabe que
se ha hecho). Lo que ocurre es que no ha tenido eco en el piblico, como si lo tienen otro
tipo de espectdculos a partir de otras obras suyas. En muchas de ellas hay unas poten-
cialidades escénicas enormes; pero la mayoria de las que escribié para la escena tienen
una serie de defectos técnicos que las hacen menos viables. En cualquier caso —dice—,
hay que reconocer que, si no amamos suficientemente a Cervantes, al menos es al que
menos odiamos. Hablamos despectivamente de Lope, de Calderén, de Quevedo, de
Pérez Galdés, de Unamuno, de Valle-Incldn... En realidad, solo hay dos figuras a las
que dejamos de odiar: Cervantes y Veldzquez.

CEsar OLIva quiere insistir en una idea fundamental que ha sobrevolado en
esta mesa, a la que EDuarDO Vasco ha dado forma: lo que la gente de teatro hace con
Cervantes son inventos.

UNA DE LAS ASISTENTES pregunta al director del Rezablo por la escenografia, en
la que aparecen imdgenes pertenecientes al Guernika. ;Por qué Picasso? Francisco
NEGRO responde sonriendo: «Sabia yo que iba a llegar esto». Explica que en sus mon-
tajes le gusta inspirarse en la pintura universal; a ser posible, en la espafiola. Necesitaba
un cuarto en casa del concejal que sirviera de amparo escenogrifico a los personajes,
y pensé en el del cuadro de Picasso. Ademds, en él hay una puerta negra que le venia
muy bien para que se abriera por primera vez y entrara por ella Cervantes para hacernos
oir su voz. Aunque era osado, se arriesgd a juntar en su espectdculo a estos dos genios,
porque hay algo que los une: si el autor del Quijote invent la novela moderna, Picasso
con el cubismo reinventé el concepto del arte.

OTRA DE LAS ASISTENTES comenta al director de En un lugar del «Quijote» que le
parecié muy original la forma en que representaron la escena de la cueva de Montesinos.
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Yavo CACERES nos lo explica a todos, por si alguien no lo vio. Intentaron varias posibi-
lidades, pero no habia manera. Entonces se le ocurrié otra mucho mds sencilla. En la
biblioteca en que se desarrolla la accidn, el barbero estrella un tintero contra la pared, y
se forma una mancha. Cervantes arranca este trozo, que le sirve para fabricar la cueva de
Montesinos. Don Quijote se quita la bacia y vemos cémo el propio actor la va metiendo
en la cueva atada con un cordel. Muchas veces, las buenas ideas nacen de las limitacio-
nes a las que hay que enfrentarse.

HEcTtor Urzaiz senala a Eduardo Vasco que en sus reflexiones sobre el cen-
tenario ha percibido cierto aire de fatalismo, y una tendencia a la autoflagelacién. Le
pregunta si cree que lo que se hizo en 2005 estuvo en consonancia con lo de ahora.
Responde Vasco que €l piensa que en este pais alguien tiene que decir algo que no
suene a «Viva la fiestal». El centenario anterior se cogié con mds ganas; también habia
mds presupuesto. Pero, justo en este momento en que disponemos de menos recursos,
no es razonable que haya quinientas exposiciones sobre Cervantes en todos los pueblos
de Espafna. Hubiera sido mejor aunar los esfuerzos para hacer una sola grande, real-
mente memorable. Se plantea una serie de preguntas, que podrian prolongarse hasta el
infinito: ;Los responsables culturales no lo han intentado porque no se hablan, porque
no tienen capacidad, porque no saben cémo hacerlo...? ;Por qué no se han reeditado
algunas de las publicaciones del autor que ya no se encuentran y que son esenciales para
conocer su obra? ;Por qué no se han hecho montajes de tres, cuatro o cinco comedias
o de entremeses canénicos que sirvan de piedra de toque para el futuro?, etc. etc. En
2005 se disfrazé mejor porque habfa mds dinero. Lo de 2016 «ha sido casi un insulto».

ANTONIO ABDO se suma a esas criticas. Afirma que lo tinico que hay en el teatro
son programadores al servicio de los politicos, que quieren llenar sus teatros porque
tienen al concejal empujdndolos detrds. Son los censores de nuestros dias. Respecto
al centenario, opina que se ha celebrado bastante bien en el terreno académico. Pero
scudntos espanoles han leido a Cervantes y pueden interesarse por él? Le interrumpe
Yavyo CACEREs para apostillar que, en tltima instancia, el estado es el responsable de esas
deficiencias. ANTONIO ABDO lo admite, y anade que mientras los que tienen a su cargo
el teatro se rijan por el nimero de espectadores y no por la calidad, vamos mal.

Se cierra el coloquio con las palabras de la mejicana Susana HERNANDEZ ARAICO
invitando a que nos apoyemos unos paises a otros para dar vida a los grandes cldsicos.

Es responsabilidad de todos.
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