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INTRODUCCION

Si por mimesis se entiende la imitacion de una accion, toda narracion es un acto mimético; en
este sentido, el objeto de este estudio resulta una verdad de Perogrullo. En el tercer capitulo se
ofrece una definicion sobre la narracién mimética; no obstante, conviene adelantar una breve
mencion en este espacio. En la terminologia de la literatura dramatica, se utiliza la palabra
mimeético para hacer referencia al espacio en el que se mueven los personajes y que es visible para
el espectador; ahi se llevan a cabo las acciones que representan o imitan la accion humana. Este
espacio no es el Unico que posibilita la accién dramatica (es decir, la vida de los personajes
dentro del &mbito ficticio o literario al que pertenecen). Asi como hay un espacio visible, hay otro
que no lo es; su caracter invisible hace posible que ahi suceda cualquier accion que sea mas facil
imaginar que llevarla a cabo en el escenario; se trata del espacio diegético. A partir de tal
distincion, se genera el término que a partir de este momento serd& muy recurrente en nuestro
trabajo: es mimética una narracion de las acciones que el espectador puede ver porque se llevan a
cabo en el espacio mimético.

En el seminario de Teatro de Siglo de Oro impartido en el Colegio de México por Aurelio
Gonzélez en el 2012 leiamos varias obras dramaticas. Por mi caracter de hombre miope, siempre
he atendido pequefieces estilisticas; en aquella ocasion, mi mirada se obsesion6 con un detalle
insignificante: veia que los personajes tomaban frecuentemente la palabra para referirse a las
acciones que previamente habian formado parte de la accién dramaética. En una clase pregunté si
habia un nombre para ese tipo de discurso; la respuesta que recibi me dejé mas perplejo aun: “son
narraciones mimeéticas”. El doctor Gonzalez me lanz6 una mirada y una sonrisa; como no sabia
por qué recibia ese nombre y no queria ponerme en evidencia delante de mis compafiero, traté de
fingir que la respuesta me satisfizo, pero mi actitud sélo provoco un silencio que me parecio
eterno; finalmente, regresamos al tema: “— Si no sabes, ¢por qué no preguntas?”. Y pregunté. La
respuesta me alegré6 mucho. Desde ese momento me enganché con el tema a tal grado, que el
trabajo que se ofrece a continuacidn surgio gracias a esta obsesion inicial.

El presente estudio tienen los siguientes ejes tematicos. En el primer capitulo, se ofrece
una reflexion sobre la mezcla de géneros y tonos que se practicaba en la poesia, en el teatro y en
la narrativa del Siglo de Oro en correspondencia con el espiritu Barroco. Se ofrece, también, una
revision sobre la recepcion de la creacion dramatica de Cervantes, que culmina con el reparo mas

grande de algunos estudiosos cervantinos: el abuso de la narracion en las comedias. En seguida,



se brinda una aproximacion a las posibilidades que tiene el discurso narrativo en el género
dramatico; se ofrece, a continuacion, un panorama sobre la manera en que la preceptiva
dramaética ha tratado el tema; a manera de contraste, se muestra la concepcion que Cervantes
tenia sobre la narracion, que se manifiesta indirectamente a través del punto de vista de ciertos
personajes de su produccion narrativa. El capitulo cierra con un acercamiento a la funcién que
tiene la literatura en el propio quehacer literario; la base de este apartado es la observacion directa
del comportamiento de algunos personajes de Cervantes y no su preceptiva narrativa difundida a
lo largo de su obra.

En el segundo capitulo, se brinda una reflexion sobre las posibilidades de estudio sobre la
narracion en el género dramatico a partir no de una perspectiva narrativa, sino de una que
considera su especificidad genérica. Se considerd pertinente mostrar cdmo ha sido tratada la
relacion entre el texto espectacular y el texto dramatico a partir de la herencia aristotélica.
Después, se reconoce la funcién que desempefia el espacio en el género que ha sido escrito para
ser representado. Luego, se muestran las posibilidades que brinda la semiotica para estudiar la
literatura desde una perspectiva que incluya los dos textos que integran una obra. Con base en
esta vision, se observo como influye el dramaturgo sobre el punto de vista del espectador y cuales
son los elementos que condicionan el punto de vista del personaje.

El capitulo tercero tiene la intencion de mostrar la pertinencia del estudio de la narracion a
partir de una perspectiva semiotica de la teatralidad en el género en el que lo mas importante no
es el relato, sino la accion. Para alcanzar tal objetivo, fue necesario elaborar una tipologia de las
narraciones a partir de la dimension temporal. Las obras de Lope sirvieron como base para la
creacion de esta tipologia, pues se quiso mostrar que el mas grande y prolijo dramaturgo aureo
utiliza el recurso en sus comedias y, al contrario de lo que sucede con la produccion de
Cervantes, nadie ve en ellas un vicio; con ello se pretende mostrar que ningun tipo de narracion
es ajeno al género; lo més importante es mostrar que la narracion mimética forma parte de la
naturaleza del género dramatico. El capitulo cierra con las diversas posibilidades que un
personaje tiene de ofrecer a otro una recapitulacién de los hechos cuando la accion dramatica esta
en curso; se muestra, asi, que toda narracion no es sino parte de la accion dramatica por contener
implicita un alto grado de subjetividad.

El cuarto capitulo muestra al principio un corolario del trabajo previo: la relacion entre

narracion mimética y accion dramatica. En él se lleva a cabo el analisis de las obras cervantinas



vistas a través de lo que se pretende una nueva herramienta que posibilite una lectura, posible
entre muchas, sobre el teatro aureo centrada en el aspecto mas mimético del género que, segln
Aristételes, es mimesis del actuar humano, la narracién mimética; se trata, en Gltima instancia, de
un pretexto para un fin muy humilde: la lectura. La narracion mimética no es sino una forma de
volver al texto para otorgar al personaje la oportunidad de dejarnos ver como se va desarrollando
su personalidad a través de su particular forma de configurar los hechos que ocurren a su
alrededor —accidn al final de cuentas— conforme transcurren las acciones.

Este trabajo no hubiera sido posible sin el apoyo de la visién de aquellos estudiosos que
consideran fundamental la teatralidad para comprender el valor estético de una obra dramatica
(Alfredo Hermenegildo, Francisco Ruiz Ramon, Aurelio Gonzalez, entre otros); desde esta
perspectiva semidtica —que considera indisoluble la doble textualidad del texto dramatico— se
ofrece una lectura de las Ocho comedias que, por un lado, encuentra puntos en comun con la
produccion narrativa del gran prosista, como la complejidad de los personajes, la ironia, el
soslayar informacion, etc., y, por otro, se observa que Cervantes no descuida lo concerniente al
texto espectacular mientras atiende aquel aspecto propiamente discursivo. Con ello, esta lectura
entra en contradiccion —aunque de manera involuntaria— con la afirmacién de que la produccién
dramética de Cervantes es mediocre, como lo consideran algunos los estudiosos de la historia de
la literatura.

El trabajo intenta mostrar que la narracion mimética no es un recurso exclusivo de
Cervantes, sino que es una forma discursiva consustancial al género dramatico. En este sentido,
no solo se pretende ofrece un analisis sobre las Ocho comedias: también se ha procurado brindar
una descripcion del fendmeno que, sin ser exhaustiva, puede servir de base para la construccion
de una herramienta tedrica para el futuro andlisis de obras dramaticas aureas. Esta nueva
perspectiva tedrica pretende abrir un espacio en los estudios de teatro que puede ofrecer una
nueva vision de la literatura draméatica por atender al discurso narrativo como una forma que
potencia la accion y no que la sustituye, como algunos la siguen considerando hasta nuestros

dias.



CAPITULO I. CERVANTES DRAMATURGO Y NARRADOR

Cervantes siempre altera radicalmente la practica
convencional, de cualquier especie, y [...] siempre se
rebela a lo rutinario y establecido. Esta es una de las mas
fundamentales e importantes caracteristicas que se
observan en toda su vasta produccion literaria.

Stanislav Zimic

I.1 Escrituras desatadas: la mezcla de tonos y géneros en la preceptiva dramética del Siglo

de Oro
Foucault atribuye al lenguaje literario “nuevo” una transgresion que va en contra de la propia
literatura. Para ello ofrece cuatro principios de negacion presentes en el seno de las obras, “cuatro
tentativas de asesinato”; aqui interesa principalmente el cuarto, pues consiste en: “rehusar hacer o
decir en el uso del lenguaje literario algo distinto del asesinato sistematico, realizado, de la
literatura”.! Desde su perspectiva, en cambio, las obras antiguas carecen de esta intencion
trasgresora, pues en lugar de renovarse mediante un constante asesinato sistematico, su esencia
consiste en la conservacion de una forma muerta que le da sentido. Antes del siglo XIX (“en la
época clésica, en cualquier caso antes de finales del siglo XVIII”), se respetaba un lenguaje
soberano; si se pretendia crear una obra literaria, s6lo se tenia que volver a ese lenguaje primitivo
y mudo, a esa palabra divina, se “debia lisa y llanamente volver a traducirlo, volver a
transcribirlo, repetirlo, restituirlo”? Tal era el poder avasallador de la retdrica; parametro
mediante el cual se establecia lo que era o no literatura.

En el &mbito hispanico, hay casos que no se corresponden con la idea de Foucault. Lo que
acontece en las Soledades es digno de ser mencionado, porque la tarea del gran poeta no fue
poner en practica las normas poéticas de su tiempo. Gongora causo6 un gran alboroto en la critica,
entre otras cosas, porque trato temas humildes con un estilo elevado. Con perdén de los
entendidos en el tema por la sencillez con que se trata tan compleja escritura, es forzoso ofrecer
un solo ejemplo de la gran obra, pues no es el objetivo de este trabajo un andlisis a profundidad
del gongorismo. Cuando el peregrino ve a unos jovenes que se dirigen a la boda, el poeta dice:

! Michel Foucault, “Lenguaje y literatura”, De lenguaje y literatura, Paidés / Universidad Auténoma de
Barcelona, Barcelona, 1996, p. 68.
2 Ibid, p. 78.



Cual dellos las pendientes sumas graves
de negras baja, de crestadas aves,

cuyo lascivo esposo vigilante
doméstico es del Sol nuncio canoro,

y, de coral barbado, no de oro

cifie, sino de parpura, turbante.?

A primera vista, un lector del siglo XXI pensaria que se estd haciendo referencia a un
personaje muy importante, “del Sol nuncio canoro”; pero al descubrir que se trata de un gallo y
que el sujeto del fragmento es la carga de gallinas que los jovenes traen a cuestas, no puede sino
gozar de la sonoridad y quedar admirado de la gran complejidad del lenguaje, que logra, como si
de un conjuro se tratara, elevar la humildad de las aves mediante el canto. Hoy, seria dificil
coincidir con la indignacion que el poema causo6 al arraigado preceptismo clésico de un poeta
aureo:

Aun si alli se trataran pensamientos exquisitos y sentencias profundas, seria tolerable que della
resultase la obscuridad; pero que diciendo puras frioleras, y hablando de gallos y gallinas, y de
pan y manzanas, con otras semejantes raterias, sea tanta la dureza del decir y la marafa, que las
palabras solas de mi lenguaje castellano materno me confundan la inteligencia, jpor Dios que es
brava fuerza de escabrosidad y bronco estilo!*

A partir de este comentario, se intuye que Gongora no era muy respetuoso con el canon
literario de su tiempo, pues rompe con la ortodoxia de los géneros clasicos retomada por las
poéticas renacentistas y, en mayor o menor mediada, respetada por los escritores de su época.
Para los antecesores y contemporaneos del gran poeta, lo valido era que el estilo alto y el bajo se
contrapusieran; esa directriz la imponia el decoro y el apego a la verosimilitud. En el teatro
anterior a Cervantes, Torres Naharro decia:

Es decoro una justa y decente continuacion de la materia, conviene a saber: dando a cada uno lo
suyo, evitar las cosas inproprias, usar de todas las legitimas, de manera qu’el siervo no digo ni
haga actos del sefior, et e converso; y el lugar triste entristecello, y el alegre alegrallo, con toda
advertencia, diligentia y modo posibles, etc.”

Pero el principio del decoro iba més alla de los limites de la literatura; también formaba
parte de la vida, como lo muestra la definicién de Juan de Valdés: “Cuando queremos decir que
uno se gobierna en su manera de vivir conforme al estado y condicion que tiene, decimos que

guarda el decoro. Es propio este vocablo de los representadores de las comedias, los cuales

® Luis de Géngora, Soledades I, ed. Robert Jammes, Castalia, Madrid, 2001, vv. 291-296.

4 Juan Jauregui, Antidoto contra la pestilente poesia de Las Soledades, ed. José Manuel Rico Garcia,
Universidad de Sevilla, Sevilla, 2002, p. 18.

> Bartolomé Torres Naharro, Propaladia, ed. ed. Manuel Cafiete, Imprenta de Aribau y Compafiia
(sucesores de Rivadeneyra), Madrid, 1880, t. 1, p. 9.



entonces se decia que guardaban bien el decoro, cuando guardaban lo que convenia a las personas
que representaban”.® Y Carvallo, dice que “Para guardar el Poeta el decoro de las personas ha de
considerar la edad de tal persona, su género, estado, nacion, afectos, religion y seta”.’

El decoro establecia el respeto por el empleo de los tres estilos; cada uno de ellos se
correspondia con sendas clases sociales. El alto era apropiado para la nobleza; existia un estilo
medio, caracterizado por el empleo de elementos de tono alto y bajo; finalmente, el estilo bajo,
que ni siquiera merecia la atencion de los preceptista de renombre, como sucedidé con Lopez
Pinciano.? En la siguiente frase de Fadrique puede verse con mayor claridad su ideologia: “las
personas graves ryen poco, que el refrse mucho es de comunes”.?

Jauregui no puede aceptar que Gdngora hable de cosas pequefias, la miel, una gallina, un
conejo... y utilice un estilo que se corresponde con el de la épica cuando —desde la preceptiva de
aquel entonces— no habia razon que lo justificara. Para la época, era claro que al hablar o escribir
se podia adoptar un tono en concordancia con lo que se trataba; desde la perspectiva de Jiménez
Patdn, por ejemplo, cada tipo de escritura se corresponde con la cosa que trata: “con el tenue
ensefia, con el graue mueue, con el medio deleita, tratando las cosas pequefias con humildad, las
graues con vehemencia, las medias con templanza. Por esto el que escribe, ¢ habla a de aduertir
del género que son las cosas para acomodarlas a el”.!° Jauregui, como buen preceptista, no podia

reconocer calidad literaria en una creacion que iba en contra del canon. En este sentido, cabe

¢ Juan de Valdés, Dialogos de la lengua, ed. José F. Montesinos, Espasa Calpe, Madrid, 1953, p. 137.

" Luis Alfonso de Carvallo, Cisne de Apolo, ed. Alberto Porqueras Mayo, Reichenberger, Kassel, 1997, 1V,
2, p. 315.

8 El tedrico entiende el decoro a la manera horaciana: “como proporcion o equilibrio entre las partes y se
demuestra, sobre todo, en la actitud y comportamiento de los personajes y en la adecuacion del estilo poético al
destinatario inmediato al que va dirigida la obra”, Carmen Bobes, Gloria Baamonde, Magdalena Cueto, Emilio
Frechilla, Inés Marful, Historia de la teoria literaria Il. Transmisores. Edad Media. Poéticas clasicistas, Gredos,
Madrid, 1998, p. 344.

° Alfonso Lépez Pinciano, Philosophia antigua poética, ed. Carballo Picazo, Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, Madrid, 1953, t. I11, epistola 9, p. 20.

19 Bartolomé Jiménez Patén, Mercvrivs trimegistvs, sive de triplici elogventia sacra, espafiola, romana,
impr. Petro de la Cuesta Gallo, Baeza, 1621, p. 196. EI mismo autor ofrece la diferencia entre los tres tonos: “El
tenue genero de lo que se dice es el de las conuersaciones, y hablas familiares de corillo, juntas, lenguaje casero y
comun (como lo define Ciceron en los Officios) y a este se reducen los librillos de entretenimiento, y donayre, como
el de Carnestolendas, Lazarillo de Tormes, Celestina [...] El segundo genero, que es el graue, vehemente, y
leuantado, se ha de tratar con lenguage, sublime, ilustre, sonoro, y de cuidado y artificial adorno [...] resplandece, y
luce en los pulpitos y en los sermones escritos con maior perfecion, g’en otras ocasiones, y en las Poesias heroicas de
nuestros Poetas con maior licencia [...] Algunas Poesias ai que pertenecen al genero tenue, quales son coplillas
ordinarias, Romances. El tercer genero es medio entre el tenue, y graue, que participa de los dos, y assi trata con
mediania de palabras ni humildes, ni graues, sino mistas templadas (que dize el vulgo) entreueradas”, Loc. cit.



preguntar si la escritura de las Soledades o la del Polifemo es esclava de las normas o hija de la
voluntad del poeta en virtud de lo revolucionario de su propuesta.

Al igual que Gongora en poesia, Lope de Vega también dio nueva vida a la literatura
dramética. Ya con Juan de la Cueva la frontera entre tragedia y comedia se habia desvanecido
para dar paso a la tragicomedia. Aungue el dramaturgo no utilice tal nombre, en la comedia
introduce “reyes y dioses”. Relne, asi, las caracteristicas que Aristoteles habia sefialado para
establecer la separacion de los subgéneros dramaticos; es el primero, ademas, que reduce las
obras de cinco a cuatro actos.** Tampoco Lope utiliza el término tragicomedia, pero es claro que
en sus obras no se apega al decoro propio del arte dramético porque mezcla lo humilde con lo
elevado; aspecto que se convirtio en sello personal de la comedia esparfiola y que es producto de
su voluntad, pues para escribir sus comedias encerrd los preceptos bajo seis llaves y saco a
Terencio y a Plauto de su estudio “para que no me den voces”. Al sefialar que la diferencia entre
comedia y tragedia esta en que aquella trata: “las acciones humildes y plebeyas / y la tragedia las
reales y altas”, reconoce: “iMirar si hay en las nuestras [obras] pocas faltas!”.** Y es que la
preceptiva dramatica renacentista se habia preocupado por establecer el ambito que competia a
cada género; a finales del siglo XV, Juan de Mena escribia:

Sepan los que ignoran que por alguno de tres estilos escriben o escribieron los poetas: por el
estilo tragedio, satiro o comedio. Tragedia es dicha la escriptura que fabla de altos fechos, e por
bravo e sobervio e alto estilo, la qual manera siguieron Omero, Vergilio, Lucano e Stagio; [...]
Sétiro es el segundo estilo de escrevir, la naturaleza de la qual escriptura e oficio suyo es
reprender los vigios, del qualestilo usaron Oragio, Persio e Juvenal. El tergero estilo es comedia,
qual tracta de cosas baxas e pequefias, e por baxo e omilde estilo, e comienca en tristes
principios e fenesce en alegres fines, del qual us6 Terencio.™

En la dramaturgia de Lope, el caballero regularmente se hace acompafiar por un criado,
quien resulta un gracioso. Varias son las funciones de este personaje; aqui sélo interesa resaltar
su contrapeso comico, que se ilustra de manera concisa en la primera cita de don Alonso con su
amada Inés en la tragedia EI Caballero de Olmedo. Ella le dice al galan que, en su ausencia,
cantaba sus penas a las flores; la azucena le contesta:

INES. [...] Si el sol que adorando estas
viene de noche, que es mas,

1 Cf. Federico Sanchez Escribano y Porqueras Mayo, Preceptiva draméatica espafiola del Renacimiento y
del Barroco, Gredos, Madrid, 1972, p. 27.

12 Cf. Félix Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias, ed. Enrique Garcia Santo-Tomés, Cétedra,
Madrid, 2009, vv. 33-61.

B3 Juan de Mena, La coronacion, “Preanbulo segundo”, ed. Maximiliaan P. A. M. Kerkhof, Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid, 2009, p. 4.



Inés, ¢de qué tienes pena?
(El Caballero de Olmedo, 11, 1053-1055)*

El criado, sin pedir permiso, dice:

TELLO. Asi dijo a un ciego un griego
gue le contd mil disgustos:
“Pues tiene la noche gustos,
¢para qué te quejas, ciego?”
(El Caballero de Olmedo, |1, 1056-1059)

Los enamorados no hacen el menor caso de los comentarios del intruso, pues de
inmediato, el Caballero contesta, y tras la respuesta, Tello toma nuevamente la palabra sin ser
invitado ni advertido por los embelesados jovenes:

ALONSO. [...] advierte que yo también,
cuando con Tello no puedo,
mis celos, mi amor, mi miedo
digo en tu ausencia a las flores.
TELLO. Yo le vi decir amores
a los rabanos de Olmedo;
gue un amante suele hablar
con las piedras, con el viento.
(El Caballero de Olmedo, Il, 1070-1077)

El discurso de la dama y del caballero permanece siempre en el mismo tono; uno propio
de los enamorados. El de Tello, en cambio, funge como contraste, pues de las alturas del lenguaje
amoroso, baja repentinamente al nivel infimo; tal brusquedad no puede sino producir hilaridad,
que no repercute en lo minimo en la carga poética del discurso elevado.

A partir de la puesta en practica de la teoria lopesca, también se generd una polémica;
sobre ella dice Turia:

Suelen los muy Criticos Terensiarcos, y Plautistas destos tiempos, condenar generalmente todas
las Comedias que en Espafia se hacen, y representan, assi por monstruosas en la inuencion, y
disposicion, como impropias en la elocucién, diciendo que el la Poesia Comica no permite
introducion de personas graues, como son Reyes, Emperadores, y aun Pontifices, ni menos el
estilo adequado a semejantes interlocutores, porque el que se cifie dentro de esta esphera es el
mas infimo [...].»°

14 Se cita por la edicion Félix Lope de Vega, El Caballero de Olmedo, ed. Francisco Rico, Catedra, Madrid,
2003.

5 Ricardo de Turia, “Proemio”, en Norte de la poesia espafiola. lllvstrado del sol de doce Comedias (que
forman Segunda parte) de Laureados Poetas Valencianos: y de doze escogidas Loas, y otras Rimas a varios sugetos,
comp. Aurelio Mey, Valencia, 1616, s/p., http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000013076&page=1, consulta 15
noviembre 2014. Vale la pena mencionar que Ricardo de Turia sefiala que los preceptistas de su tiempo hacen mucho
ruido (“donayre™) a causa de la manipulacion del tiempo y: “de que introduzgan en las Comedias vn Lacayo que en
son de gracioso, no solo no se le defiende el mas escondido retrete que biue la dama, y aun la Reyna, pero ni el caso
gue necesitara mas acuerdo, estudio, y experiencia, comunicando con el altas razones de estado, y secretos lances de
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Para ilustrar lo que lleva a cabo Lope de Vega en sus obras, Turia ofrece una explicacion
convincente hasta para el lector del siglo XXI:

Bien pudiera yo responder con algin fundamento, y aun exemplos de los mesmos Apolos a cuya
sombra descansan muy sosegados estos nuestros fiscales, con decir; que ninguna Comedia de
guantas se representan en Espafia lo es, sino Tragicomedia, que es vn mixto tomado de lo
Comico, y lo tragico, tomando deste las personas graues, la accion grande, el terror, y la
commiseracion, y de aquel, el negocio particular, la risa, y los donayres, y nadie tenga por
impropiedad esta mixtura, pues no repugna a la naturaleza, y al arte Poetico, que en una misma
fabula concurran personas graues y humildes.*

Al igual que el autor de las Soledades, el Fénix no se conforma con seguir las normas
literarias de su tiempo. Extrafiamente, el Quijote no despertd una polémica como aquella que
surgid a partir de la creacion literaria de Géngora y Lope en sus respectivos géneros. Acaso la
recepcion se dejo llevar ingenuamente por la sencillez de la prosa (comparada con la complejidad
gongorina); tal idea aun persiste en pleno siglo XXI: “Al menos en lo que respecta al Quijote, el
exuberante entrelazado de estilos que presenta ni siquiera se aproxima a la afrenta contra la
estética clasica que suponen, pongamos por caso, las Soledades de Géngora”.'” Pareceria que a
los preceptistas no les import6 levantar la voz por una obra comica que sélo tenia la intencién de
hacer reir. Hay que afiadir, ademas, que ante la desmesura y la polifonia de la obra cumbre de
Cervantes, observar la mezcla de tonos y estilos resultaba irrelevante.

Sin embargo, la mezcla de estilos resulta relevante si se pone atencion no solo al discurso
de los personajes, sino también a la manera en la que se transmite la narracion: la historia tiene
como centro los disparates de un hombre enloquecido, pero el narrador frecuentemente finge
transmitir los hechos de un tal “caballero” don Quijote de la Mancha cuando, por ser un pobre

hidalgo, la particula honorifica le quedaba grande,*® no era ni caballero, ni joven, ni fuerte y no

amor, assi mesmo de ver los Pastores tan entendidos, tan Filosofos morales, y naturales, como si toda su bida se
huuieran criado a los pechos de las Vniversidades mas famosas. Pues al galan de la Comedia (que quando mucho en
el se retrata un cauallero hijo legitimo de la ociosidad y regalo) le pintan tan vniversal en todas las sciencias, que a
ninguna dexa de dar felice alcance”, loc. cit.

1% Ihidem.

7 Anthony Close, Cervantes y la mentalidad cémica de su tiempo, Centro de Estudios Cervantinos, Alcala
de Henares, 2007, p. 153.

18 Recuérdese que, en la Segunda Parte de la obra, don Quijote se informa por boca de su fiel escudero sobre
la estimacién en que lo tienen sus vecinos: “~Pues lo primero que digo [dice Sancho] es que el vulgo tiene a vuestra
merced por grandisimo loco, y a mi por no menos mentecato. Los hidalgos dicen que, no conteniéndose vuestra
merced en los limites de la hidalguia, se ha puesto don y se ha arremetido a caballero con cuatro cepas y dos yugadas
de tierra, y con un trapo atras y otro adelante. Dicen los caballeros que no querrian que los hidalgos se opusiesen a
ellos, especialmente aquellos hidalgos escuderiles que dan humo a los zapatos y toman los puntos de las medias
negras con seda verde” (1, 2, 643). Se cita por la edicion de Francisco Rico, Cervantes, Don Quijote de la Mancha,
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llevaba a cabo grandes hazafias; al respecto, se podrian tomar prestadas las palabras del Fénix:
“iMirar si hay en la nuestra pocas faltas!”. Este juego narrativo, que necesita ser estudiado con
detenimiento, se encuentra a la altura de las transgresiones que a su manera llevaron a cabo los
dos genios antes mencionados, porque implica una manifestacién en contra del principio del
decoro tan caro a las obras literarias y las poéticas de la época, y no carece de importancia aun
cuando haya pasado inadvertido en su tiempo y en el nuestro.

Pero si en narrativa nuestro autor no encontré grandes reparos por parte de los hombres de
letras y los preceptistas, en su quehacer como dramaturgo le llovio sobre mojado, pues el mayor
problema que enfrentd tuvo su origen en la mezcla no ya de estilos, sino de géneros. Lo grave no
radica en que haya introducido aspectos teatrales a su prosa, sino en haber deformado la esencia
activa de la literatura dramatica al hacerla narrativa. La falta resulta grave si se criticara la
dramaturgia cervantina desde una preceptiva clasicista, ¢y como verlo de otra manera si la
literatura dramatica es la mas conservadora de las artes al alimentarse directamente de la
tradicion aristotélica? En este sentido, no se puede tolerar las deformaciones que en las obras
sufre el canon.

Desde esta perspectiva, el discurso del canénigo de Toledo, que refleja una preceptiva en
correspondencia con los canones literarios del Renacimiento,™ tiene toda la razén al notar que las
el género caballeresco experimenta en su interior una negacion de los limites genéricos, y no es
casualidad que después de tan duro castigo en contra de los libros de caballerias encuentre
correspondencia entre el disparate de estos libros y el que, desde su puto de vista, existe en las

comedias de su tiempo:

[...] estas [comedias] que ahora se usan, asi las imaginadas como las de historia, todas o las mas son
conocidos disparates y cosas que no llevan pies ni cabeza, y, todo eso, el vulgo las oye con gusto, y las
tiene y las aprueba por buenas, estando tan lejos de serlo, y los autores que las componen y los actores que
las representan dicen que asi han de ser, porque asi las quiere el vulgo, y no de otra manera, y que las que
llevan traza y siguen la fabula como el arte pide no sirven sino para cuatro discretos que las entienden, y
todos los demas se quedan ayunos de entender su artificio, y que a ellos les estda mejor ganar de comer con
los muchos que no opinién con los pocos (I, 48, 551-552).

Instituto Cervantes / Critica, Barcelona, 1998. Las futuras referencia de la obra se tomaran de esta edicién; como en
la cita, sélo se colocara el Libro en romanos y el capitulo y la pagina en arabigos.

19 Ante su mirada, la idea platénica de la ficcion resucita, pues dice que los libros de caballerfas “[...] son en
el estilo duros; en las hazafias, increibles; en los amores, lascivos; en las cortesias, malmirados; largos en las batallas,
necios en las razones, disparatados en los viajes, y, finalmente, ajenos de todo discreto artificio y por esto dignos de
ser desterrados de la repUblica cristiana, como a gente inGtil” (1, 47, 549).

20 “porque la escritura desatada destos libros da lugar a que el autor pueda mostrarse épico, lirico, tragico,
cémico, con todas aquellas partes que encierran en si las dulcisimas y agradables ciencias de la poesia y de la
oratoria: que la épica tan bien puede escribirse en prosa como en verso” (1, 47, 550).



Maés que filtrar sus propios pensamientos a través de las palabras de su personaje,
Cervantes parece burlarse de quienes ven el teatro desde los pardmetros clasicistas, pues su
propia practica literaria no es un dechado de fidelidad al canon, sino, precisamente, un parametro
de escritura desatada.?!

Algunos estudios de la dramaturgia cervantina caen en problemas al pretender encontrar
en las obras el equilibrio, la mesura, el respeto por la tradicion, que son elementos propios de otro
género y de otra época, de la poesia anterior,? justo cuando tales principios habfan caducado.
Pero peor sucede cuando el lente con que se juzgan las comedias pertenece a la mirada moderna;
punto de vista desde el cual podria pensarse en un fin didactico de la literatura dramatica; nada
més alejado de la realidad.?®

Por un lado, se puede decir que la desmesura es un tema que al lector del siglo XXI puede
resultar extrafio, pues en este tiempo es normal la tendencia a seccionar, a las especializaciones.
En tiempos de Cervantes, en cambio, era comun que un hombre se moviera en mas de un &mbito,
asi lo hace saber Huarte de San Juan en 1575:

Para que las obras de los artifices tuviesen la perfeccion que convenia al uso de la republica, me
parecio, Cat6lica Real Majestad, que se habia de establecer una ley: que el carpintero no hiciese
obra tocante al oficio del labrador, ni el tejedor del arquitecto, ni el jurisperito curase, ni el
médico abogase; sino que cada uno ejercitase sola aquel arte para la cual tenia talento natural, y
dejase las demas.*

1 En el Quijote igualmente esta presente una escritura desatada que pasa por encima de los géneros; el
narrador, por ejemplo, se muestra épico al transmitir las grandes “fazafias” —paradéjicamente cémicas— del famoso
hidalgo de la Mancha.

22 \/gase Luis Rosales, El sentimiento del desengafio en la poesia barroca, Ediciones Cultura Hispénica,
Madrid, 1966, pp. 23-25.

2% Bances de Candamo ofrece argumentos teoldgicos que prueban las bondades de la comedia, una de ellas
es el deleite: “La comedia ‘per se’, segun la doctrina del Doctor Angélico, y de Doctissimo Caietano, no es
pecaminosa, si no se mezcla con cosas torpes i illicitas. Antes se ordena al bien comun, y al aliuio de la fatigada
naturaleza, que se deleita en la representacion, segin la opinién de Aristoteles, Ilamando ‘Eutrapelia’ a aquella virtud
moderadora de los estremos, y el Angélico Doctor la llama ‘alegria’, Francisco Bances Candamo, Theatro de los
theatros de los passados y presentes siglos, ed. Duncan W. Moir, Tamesis, London, 1970, art. 2°, pp. 31-32. En
pleno siglo XVIII la idea persistia; Erauso y Zavaleta defiende el papel de entretenimiento de la literatura dramatica:
“Todas las Artes tienen, a mi entender, objeto de utilidad fixa, y verdadera, respecto de la necesidad de los vivientes,
excepto el de la Comica, que como dirigido solo a obras en que se interessa el humano recréo, prende siempre de la
aprehension, é inconstancia del gusto, por lo regular, antojadizo, melindroso, y noveléro”, en “Papel circular, que,
solicitando el examen, censura, y correccion de esta obra, escrivio el autor a varios sugetos doctos, y con
especialidad, & los que, por escrito, dieron los Dictamenes, que a él se siguen”. Thomas de Erauso y Zavaleta
[Ignacio de Loyola Oranguren, Marqués de Olmedo] Discurso critico sobre el origen, calidad y estado presente de
las comedias de Espafia; contra el dictamen, que las supone corrompidas, y a favor de sus mas famosos Escritores
el Doctor Frey Lope Felix de Vega Carpio, y don Pedro Calderon de la Barca, Imprenta de Juan de Z(figa, Madrid,
1750, p. b 3. Véase también p. 56 de la misma obra.

24 Juan Huarte de San Juan, “Proemio”, Examen de ingenios para las ciencias, ed. Esteban Torre, Editora
Nacional, Madrid, 1977, p. 61.



En pleno siglo veintiuno, las palabras iniciales del tratado médico resultarian innecesarias,
y, con toda seguridad, haria recordar al lector el refran que reza: “Zapatero, a tus zapatos”.
Mediante su proemio, el tratadista médico deja ver de manera indirecta una préactica frecuente en
su tiempo: el desempefio del hombre comun en distintas areas, que el mismo autor predica con el
ejemplo al hablar de qué tipo de ciencias se corresponden con cada ingenio:

Las que pertenecen al entendimiento son: teologia escolastica; la tedrica de la medicina; la

dialéctica; la filosofia natural y moral; la préctica de la jurispericia, que llaman abogacia.

De la buena imaginativa nacen todas las artes y ciencias que consisten en figura,
correspondencia, armonia y proporcion. Estas son: poesia, elocuencia, musica, saber predicar; la
practica de la medicina, matematicas, astrologia; gobernar una republica, el arte militar; pintar,
trazar, escribir, leer, ser un hombre gracioso, apodador, polido, agudo in agilibus; y todos los
ingenios y maquinamientos que fingen los artifices; y también una gracia de la cual se admira el
vulgo, que es dictar a cuatro escribientes juntos materias diversas, y salir todas muy bien
ordenadas.”

Con su discurso, Huarte deja claro que independientemente de su profesion, no esta
imposibilitado para poder opinar sobre temas que no necesariamente tienen que ver con
medicina, muestra de ello es la gama de las fuentes clasicas a las que constantemente recurre a lo
largo de su obra para apoyar sus argumentos: Aristdteles, Platén, Galeno, Cicerén, Horacio,
Terencio, Quintiliano, Virgilio, entre otros. Evidentemente, el médico no se privo de las letras
humanas; se podria decir que la suya era una mente desatada.

Por otro lado, conviene advertir que las obras cervantinas se caracterizan por su
desmesura narrativa; pero antes de tomarlo como un vicio imperdonable en contra de la esencia
del teatro, se tendra que preguntar, en primer lugar, en qué medida esta tendencia a la desmesura
estaba presente en el espectador de teatro con el que Cervantes pretendia entablar un dialogo. En
contra de lo que pueda pensarse, en el seno mismo de preceptiva dramatica se encuentra cierta
tendencia a romper el canon. Torres Naharro, por ejemplo, después de clasificar las comedias en
dos tipos, a noticia y a fantasia, cree conveniente que las obras se dividan internamente en
introito y argumento; pero sefiala: “Si méas os paresciere que deban ser, ansi de lo uno como de lo
otro [los subgéneros y las division interna], licencia se tienen para quitar y poner los discretos”.?
Con tales palabras, el preceptista sefiala que la flexibilidad tiene cabida en la creacién dramatica
y considera que quienes alteran las normas no pertenecen al nimero de los necios, sino de los

discretos. El mismo pone en préctica un acto subversivo con respecto al nimero de personajes:

% Ibidem., cap. 8, p. 164.
% propaladia, op. cit., t. 1, p. 10.



“el honesto niimero [sefiala] me paresce que sea de seis hasta doce personas”;*’ pero tiene un

reparo: “Aunque en nuestra Comedia Tinellaria se introdujeron pasadas veinte personas, porque
el subjeto della no quiso ménos”.?®® Tal parece que para Torres Naharro cada autor tiene la
libertad de amoldar las normas draméticas a las necesidades propias de cada obra; lo
sorprendente es que una obra como La Numancia, que requiere un buen nidmero de personajes
por el tema épico que trata, haya indignado a Cotarelo precisamente por el alto nimero de
personajes.”

Lo que hace el autor de la Propaladia no es un caso aislado; Juan de Mena pone en
practica la flexibilidad en la escritura de su obra La coronacidn, pues una vez que ha explicado la
forma y contenido de los tres subgeneros dramaticos (tragedia, satira y comedia), menciona:

Vistas estas maneras tres de escrevir, podemos decir el estilo de aquestas coplas ser comedia e
satira: comedia porque comienca por omilde e baxo estilo, por tristes principios, e fenesce en
gozosos e alegres fines [...], e satira se puede decir porque reprehende los vicios de los malos e
glorifica la gloria de los buenos.*®

Como puede apreciarse, la mezcla de géneros no es ajena al preceptista. Algo parecido
sucede con Jiménez Paton; al distinguir los tres tonos en la escritura y en el habla, hace el

siguiente comentario: “que en vna misma oracion sera necesario vsar de todos segun se

offreciere”. 3!

Desde el punto de vista de la métrica, Lopez Pinciano reconoce la mezcla de formas desde
el tiempo de los clasicos; razén por la cual no le espanta que sus contemporaneos la practiquen:

Metrifica [dice Hugo] ha de ser la accion tragica, y aun particularmente dize della Aristdteles
gue no se ata a especie particular de metro.

Pues yo sé donde dize, dixo Fadrique, que dexd los jambos octonarios y tomo los
exametros.

Y yo también, respondié Vgo, que fué en sus Poéticos, a do, por guardar el decoro de la
grauedad, perdié la verisimilitud del lenguaje, que los jambos aparejados era[n] para la platica
verisimil. Dixe esto porque entendays queme acuerdo del lugar; y, respondiendo a vuestra duda,
digo que el Philésopho no dize ahi que fueron todos los metros jambos antes, y, después,
exametros; antes yo entiendo que por la mayor parte; y ansi no me parecen mal los tragicos de
nuestros tiempos que mezcla[n] toda especie de metros, y aun los graues, quales son los
endecasilabos, y los de arte mayor podrian en diferentes estanzas; la qual variedad es conforme a
la practica y vemos en Euripides, Séneca y los demas tragicos griegos y latinos.*

7 Loc. cit.

% Ibidem, pp. 9-10.

» Armando Cotarelo y Valledor, El teatro de Cervantes. Estudio critico, Revista de Archivos, Bibliotecas y
Museos, Madrid, p. 50.

%0 |_a coronacién, “Preanbulo segundo”, op. cit., p. 4.

%1 Mercvrivs trimegistvs, sive de triplici elogventia sacra, espafiola, romana, op. cit., p. 196.

%2 philosophia antugua poética, op. cit., t. II, epistola 8, pp. 364-365.
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Es curioso que en aras del decoro que se corresponde con la gravedad, se diga que se
pierde la verosimilitud del lenguaje en virtud de la mezcla de metros. Al hablar de la division
interna de la tragedia, también se observa una mezcla:

[...] quando se tratd de la fabula [dice el Pinciano] entendi que el episodio se puede mezclar al
prélogo muy bien, asi como lo haze con el choro mismo.

Yo, a lo menos, dixo Fadrique, asi lo veo en muchos poemas, y mas clarame[n]te, en los
trégicos, adonde se miran mezclados a los prélogos y éxodos muchos episodios.*

Al cabo de su plética, los personajes consideran pertinente que, en virtud de la mezcla,
“Cesse [...] el nombre de episodios delante del prélogo y éxodo por las dichas causas”.** Al
discutir sobre el Anfitrion de Plauto, también se reconoce que no habia géneros puros:

Fadrique dixo: EI Amphitryon de Plauto [...] no es pura comedia, porque el mismo Mercurio,
prologando, la dize tragicomedia por la mezcla que tiene de las personas graues y de lo ridiculo;
de las tagatas y trabeatas podemos decir lo mismo, que no son puras comedias y que tienen olor
de lo tragico.®

Finalmente, el Pinciano externa una duda que pone en tela de juicio la frontera entre la
tragedia y la comedia: “Por cierto, sefior, yo he visto en comedias muy finas y puras muchos
temores, llantos y aun muertes”;*® ante el comentario, Fadrique ofrece este argumento: “Para reyr
son todos esos, no para llorar”.?" La respuesta contenta al Pinciano, porque vuelve nuevamente
sobre el tema: “veo yo que lloran los actores mismos en las comedias, y aun algunos oyentes, y
veo también muertes en algunas dellas”.®® Lo anterior muestra la facilidad con la que los autores
dramaticos mezclaban los géneros.

Por su parte, Turia, admirador de la produccion dramatica del Fénix, sabe que la
naturaleza de la Comedia nueva tiene su razén de ser en su correspondencia con la naturaleza
espanola, que, desde su perspectiva, no parece muy apegada a los limites:

Porque la colera Espafiola esta mejor con la pintura que con la historia; digolo, porque vna tabla,
o lienco de vna vez ofrece cuanto tiene, y la historia se entrega al entretenimiento, 0 memoria
con mas dificultad, pues es al paso de los libros, o capitulos en que el Autor la distribuye. Y assi
lleuados de su naturaleza, querrian en una Comedia no solo ver el nacimiento prodigioso de vn
principe, pero [sino] las hazafas que prometio tan estrafio principio, hasta ver el fin de sus dias,

% |bidem, t. 1, epistola 8, pp. 373-374.

¥ Loc. cit.

¥ Philosophia antugua poética, op. cit., t. I11, epistola 9, p. 21.
% Ibidem, t. I11, epistola 9, p. 22.

¥ Loc. cit.

% philosophia antugua poética, op. cit.,, t. I11, epistola 9, p. 23.
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si gozo de la gloria que sus heroycos hechos le prometieron. Y asimismo en aquel breue tiempo
de dos horas querrian ver sucesos Comicos, Tragicos, y Tragicomicos [...] y esto se confirma en
la musica de la misma Comedia, pues si comienca por vn tono graue, luego le quieren no solo
alegre, y joli, pero corrido, y bullicioso, y aun abiuado, con sainetes de bayles, y dancas que
mezclan en ellos.*
Lo grave y lo bajo se daban cita en las comedias frecuentemente. Lujan de Sayavedra, en
1604, observa la flexibilidad que el género dramatico tiene con respecto al empleo del estilo: “la
tragedia pide alto estilo, y la comedia bajo; y aunque muchas veces se halla diversidad en lo que
tengo dicho, y en algunas comedias finas y puras que no sean tragicomedias se hallan temores,
Ilantos, desastres y muertes, pero todo va dirigido al pasatiempo y risa, y el que no se rie desto
merece que se rian de é|”.*
Para Virués, la novedad que presenta su obra La tragedia de la cruel Casandra (1606) es
motivo de regocijo:

[...] la cual [obra] también cortada a la medida
de ejemplos de virtud, aunque mostrados

tal vez por su contrario el vicio, viene
acomparfiada con el dulce gusto,

siguiendo en esto la mayor fineza

del arte antiguo y del moderno uso

gue jamas en teatros Espafioles

visto se haya, sin que a nadie agravie.**

El poeta, pues, se vale algunas veces del vicio para mostrar la virtud, y no respeta del todo
el canon antiguo, sino hace una mezcla de éste con las costumbres de su tiempo. EI mismo
regocijo por la combinacion de lo antiguo con lo moderno se nota en Juan de la Cueva al alabar la

tarea emprendida por Malara:

El maestro Malara fué loado
porgue en alguna cosa alteré el uso
antiguo, con el nuestro conformado.*

* Turia, “Proemio”, op. cit., s/p. [p. electrénica 13].

0 Mateo Lujan de Sayavedra, Segunda parte de la vida del picaro Guzman de Alfarache, Atlas, Madrid,
1975 (Biblioteca de Autores Espafioles), t. 3, 111, cap. 7, pp. 418-419.

* Cristbal de Virtes, “prélogo a La cruel Casandra”, en Obras tragicas y liricas del capitan Cristoual de
Virués (manuscrito), imp. Alonso Marin, Madrid, 1609, vv. 35-42. La misma mezcla entre lo antiguo y lo moderno
también se da a conocer en su prélogo general: “En este libro ai cinco tragedias, de las quales las quatro primeras
estan compuestas auiendo procurado juntar en ellas lo mejor del arte antiguo y de la moderna costumbre, con tal
concierto y tal atencién a todo lo que se debe tener que parece que llegan al punto de lo que en las obras de teatro en
nuestros tiempos se deueria usar”, “Discreto lector”, ibidem, 4 v.

% Juan de la Cueva, Ejemplar poético, “Epistola 111", ed. Francisco A. de Icaza, Clésicos castellanos,
Madrid, 1924, vv. 697-699.
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Si en el seno mismo de la preceptiva y de la practica de los autores dramaticos anteriores
y contemporaneos a Cervantes se permitian ciertas libertades, el lector no deberia alarmarse
cuando el Manco de Lepanto adereza sus comedia con una porcion extra de narracion, pues tal
decision, en palabras de Torres Naharro, no seria ninguna novedad, sino muestra de una gran
discrecion. Seria injusto pretender ver la escritura desatada de Cervantes como un defecto cuando
la literatura, la preceptiva dramatica y la sociedad eran igualmente desmesuradas. Un punto de
vista contrario s6lo denotaria intransigencia, como sucedié con la vision de la preceptiva en el
siglo XVIII, época en la que era facil comprender que alguien como Madramany y Carbonell
pensara que la calidad de la literatura dramatica radica en respetar el canon.*®

Al considerar desmedidas las comedias cervantinas, habria que preguntar, en segundo
lugar, por el motivo que tuvo el autor para llevar a cabo lo que hizo. La de Cervantes es una
decision voluntaria que se corresponde con el espiritu de ruptura del orden natural, que es propio
del barroco;* manera de ver la vida que no era desconocida para el dramaturgo, como lo ha
expresado Gonzalez:

Cervantes era un hombre con conciencia de su tiempo, si bien se tiene que reconocer que tenia
una independencia y planteamientos estéticos e ideoldgicos personales; por tanto me parece que
la interrelacion y confluencias existentes entre la narrativa y el teatro cervantinos se pueden
comprender mejor si las vemos en la perspectiva estética del Barroco, que es la de la cultura y
mentalidad cervantinas, pues en el Barroco se desarrolla una posibilidad creativa que asume el
contraste y los extremos como algo inherente a su expresion. Podriamos decir que incluso el
contraste y los extremos son elementos candnicos en el Barroco hispanico, ademas que se acepta
de manera natural (y a veces obligada) la complejidad tanto estructural como de superficie, y asi
el concepto se complejiza y adquiere forma de expresién literaria igualmente complejas, que
implican el arte de ingenio tanto en la creacion como en la recepcion.®

La actitud de Cervantes en el teatro (como la de Gongora y Lope en poesia y en teatro,
respectivamente) tiene por guia, como hombre barroco, la razén; esa misma razén que con el
humanismo italiano llevo al hombre a reflexionar sobre si mismo antes que intentar conocer la

naturaleza: “Yo me pregunto [decia Petrarca] para qué sirve conocer la naturaleza de las bestias

*% Dice el autor: “[...] ninguno & mi entender merecié el nombre de Poeta Dramatico, porque ninguno se
sujeto & las reglas del Arte”, Juan Bautista Madraany y Carbonell, en su traduccion de Nicolas Boileau Despréaux, El
Arte Poética, Joseph y Tomas de Orga, Valencia, 1787, p. 31.

* Cf. Rosales, El sentimiento del desengafio en la poesia barroca, op. cit., p. 33.

** Aurelio Gonzalez, “Confluencias narrativo teatrales en Cervantes”, en Juan Octavio Torija (ed.),
Guanajuato en la geografia del Quijote. XXII Coloquio Cervantino Internacional. Cervantes novelista: antes y
después del Quijote, Fundacidon Cervantina de México / Universidad de Guanajuato / Centro de Estudios
Cervantinos, México, 2013, 172-173.
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salvajes, de los pajaros, de los peces, y no saber la naturaleza del hombre, el fin para el cual
hemos nacido, de dénde venimos y adénde vamos™.*®

Ante el problema del elemento narrativo en el seno de las obras draméticas de Cervantes,
lejos de la discusion de si es un vicio o una virtud, el planteamiento que propongo en este trabajo
radica en ver esa forma discursiva como un elemento de experimentacion, que se debe, por un
lado, no a un descuido, sino a la voluntad del autor, pues, como se tratara de mostrar, todo parece
indicar que el dramaturgo encuentra en las narraciones el mejor medio para comprender al ser
humano. Por otro, creo que el uso de tal estrategia discursiva se corresponde con el afan
renovador de la literatura barroca, ese mismo deseo que impulsé a Géngora y a Lope a no
conformarse con lo establecido, a llevar al limite su produccion en aras de la experimentacion;
los genios del verso eran conscientes de que la mayoria de sus contemporaneos no estarian
satisfechos con su nueva forma de produccion artistica —pues el hombre, por naturaleza, se resiste
al cambio—; pero también sabian que su sociedad experimentaba cambios, y el arte literario no
podia permanecer al margen. Con un panorama de esta naturaleza, lo méas viable era que

Cervantes trasgrediera el canon en lugar de seguirlo ciegamente.

1.2 Vicios y virtudes. Un panorama sobre la critica surgida en torno de la literatura
dramatica de Cervantes

A diferencia de lo que ha acontecido con la recepcion del género narrativo, la literatura dramética
de Cervantes ha sido atendida en menor medida por los estudiosos, porque, en términos
generales, se le ha considerado una produccién menor. De cierto modo, el mismo autor es
responsable de este juicio por haber hablado de manera poco entusiasta sobre su produccion
dramatica. En el prologo a las Ocho comedias, una voz que se ha identificado con la de Cervantes
se dirige al lector en forma confidencial. Esta entidad crea de si mismo la imagen de un hombre
maduro que estd autorizado para emitir comentarios criticos sobre el teatro anterior y el de su
tiempo.*’ De sus primeras obras, Los tratos de Argel y La destruccion de Numancia y otras veinte
o treinta de las que no se tiene noticia, habla positivamente: “todas ellas se recitaron sin que se les

ofreciese ofrenda de pepinos ni de otra cosa arrojadiza; corrieron su carrera sin silbos, gritas ni

*® Apud José Antonio Maravall, La teoria espafiola del estado en el siglo XVII, Instituto de Estudios
Politicos, Madrid, 1944, p. 23.

" Con la frase “vistos agora en la edad madura que tengo”, comienza su preceptiva. Miguel de Cervantes,
“Prélogo al lector”, Ocho comedias, en Teatro completo, ed. Florencio Sevilla Arroyo y Antonio Rey Hazas, Planeta,
Madrid, 1987, p. 8. En adelante, citaremos por esta edicion.
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barahundas™; en aquel entonces, dice, “corrian mis alabanzas”.*® De dicha recepcion es testigo
Agustin de Rojas, a quien pertenecen los siguientes versos, que dan cuenta de los origenes del
teatro espafiol:

Fué el autor primero desto

el noble Juan de la Cueva;
hizo del padre tirano,

como sabéis, dos comedias.
Sus Tratos de Argel, Cervantes;
Hizo El Comendador, Vega;
sus Lauras y el bello Adonis,
don Francisco de la Cueva.
Loyola, aquella de Audalla,
que todas fueron muy buenas,
y ya en este tiempo usaban
cantar romances y letras.*®

En el prélogo de Cervantes, se informa que su teatro posterior no tuvo una recepcion
elogiosa: cuando ofrecid sus obras, no hubo autor que se interesara en ellas; solo uno estaba
dispuesto a comprarselas, pero se arrepintio en virtud de que “un autor de titulo” le dijo “que de
mi prosa se podia esperar mucho, pero que del verso nada”.>® Considerar que lo anterior fue un
suceso real, como algunos estudiosos pretenden, no es lo mas apropiado si se considera que en la
Adjunta al Parnaso, el dramaturgo confiesa que los autores saben que tiene algunas obras, “pero
como tienen sus poetas paniaguados y les va bien con ellos, no buscan pan de trastrigo. Pero yo
pienso darlas a la estampa™;** en virtud de tales palabras, acaso pueda deducirse que el encuentro
con el autor que solicita sus obras en el prélogo a las Ocho comedias es un hecho ficticio.>

En el prologo —lo mismo que en la Adjunta— hay una manera poco alentadora de referirse
a su creacion dramatica; sin embargo, el lector de Cervantes no debe olvidar en ningiin momento
que ya en otro prologo el autor hablé negativamente de la obra narrativa considerada hoy, por
mucho, la més grande de todos los tiempos:

[...] ¢qué podia engendrar el estéril y mal cultivado ingenio mio, sino la historia de un hijo seco,
avellanado, antojadizo y lleno de pensamientos varios y nunca imaginados de otro alguno, bien
como quien se engendrd en una carcel, donde toda incomodidad tiene su asiento y donde todo
triste ruido hace su habitacidn? [...] Acontece tener un padre un hijo feo y sin gracia alguna, y el

“8 |bidem, pp. 10-11.

*° “|_oa de la comedia”, en Coleccion de entremeses, loas, bailes, jacaras y mojigangas desde fines del siglo
XVI a mediados del XVIII, ed. Emilio Cotarelo y Mori, Bailly Bailliére, Madrid, 1911, t. 1, v.2, p. 348.

% Cervantes, “Prélogo al lector”, Ocho comedias, op. cit., p. 12.

> Cervantes, Adjunta al Parnaso, ed. Vicente Gaos, Castalia, Madrid, 2001, p. 183.

52 Recuérdese que Cervantes es el gran especialista en introducir aspectos ficticios en sus prélogos, como
sucede con el amigo gracias al cual puede escribir el prélogo del Quijote de 1605.
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amor que le tiene le pone una venda en los ojos para que no vea sus faltas, antes las juzgue por
discreciones y lindezas y las cuenta a sus amigos por agudezas y donaires. Pero yo, que, aunque
parezco padre, soy padrastro de don Quijote, no quiero irme con la corriente del uso, ni
suplicarte casi con lagrimas en los ojos, como otros hacen, lector carisimo, que perdones o
disimules las faltas que en este mi hijo vieres.>
La falsa modestia, pues, no es ajena a Cervantes. En las Ocho comedias parece que
utiliza un recurso similar con el fin de ridiculizar el juicio que descalifica sus obras, pues cierra
su prélogo elogiando su produccidn literaria y da muestras de menosprecio por quienes las juzgan
a la ligera:

Querria que fuesen las mejores del mundo, o, a lo menos, razonables; tu lo veras, lector mio, y si
hallares que tienen una cosa buena, en topando a aquel mi maldiciente autor [el que no quiso
comprérselas], dile que se enmiende, pues yo no ofendo a nadie, y que advierta que no tienen
necedades patentes y descubiertas, y que el verso es el mismo que piden las comedias, que ha de
ser, de los tres estilos, el infimo, y que el lenguaje de los entremeses es propio de las figuras que
en ellos se introducen.

Cervantes esta seguro de la calidad de sus obras y la opinion de los ‘autores’ le
tiene sin cuidado, por eso evita “dimes y diretes de recitantes” y, por conviccién propia mas que
por fracaso, las mando imprimir. Si las dio a la estampa, mas verosimil es que lo haya hecho
“para que se vea de espacio lo que pasa apriesa, y se disimula, o no se entiende, cuando las

representan”,”

para que con el privilegio de la lectura no quedaran los receptores “ayunos de
entender su artificio”.>® Sin abandonar el dialogo con su sociedad, el Manco de Lepanto parece
despreciar todo contacto con los directores teatrales de su tiempo, preocupados por cuestiones
monetarias y no por las estéticas.

Entre otras virtudes, la calidad de las Comedias se debe, por un lado, a la adecuada
construccién del caracter de los personajes (seres que son un reflejo de la vida humana,®” y no

portavoces de su creador), que, incluso en los entremeses, poseen una personalidad compleja y

%% Cervantes, Don Quijote de la Mancha, op. cit., pp. 9-10.

** Cervantes, “Prélogo al lector”, Ocho comedias, en Teatro completo, op. cit., p. 12.

% Cervantes, Adjunta al parnaso, op. cit., p. 183.

% Schack opina, en cambio, que la impresion de las comedias fue un acto “negligente™; si las imprimié,
agrega, fue porque “[...] esperaba, una vez conocidas, que fuesen también representadas: j\VVana esperanza que, COmo
sabemos, no llega nunca a realizarse!”, Adolfo Federico conde de Schack Historia de la literatura y del arte
dramatico en Espafia, Imprenta y Fundicion de M. Tello, Madrid, 1886, t. 2, cap. XII, pp. 42 y 58, respectivamente.

> Recuérdese que don Quijote opina que las comedias son como un espejo “donde se ven al vivo las
acciones humanas, y ninguna comparacion hay que mas al vivo nos represente lo que somos y lo que habemos de ser
como la comedia y los comediantes”. Su compadre el cura no va a la zaga al decir que la comedia es “espejo de la
vida humana, ejemplo de las costumbres e imagen de la verdad” (11, 12, 719 y I, 48, 553, respectivamente).
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una dimensién humana nada maniquea;*® por otro, a la propuesta innovadora que en ellas se
ofrece.® Lo cierto es que a pesar de los elogios que recibe por parte de su creador una obra como
La destruccién de Numancia, pasé inadvertida para sus contemporaneos,”’ y no fue sino hasta
1784, con la edicion a cargo de Sancha, que empez6 a ser valorada por los criticos y escritores
alemanes de finales del XVII1 'y principios del X1X.%*

La critica temprana de la obra se casé con la idea de que el teatro cervantino, comparado
con su prosa, es de infima calidad. Asi lo demuestra el juicio del primer editor de las comedias en
el siglo XVIII, Nasarre y Ferris, pues opina que:

En ellas estan censuradas los disparates, desordenes, y necedades de las Comedias aplaudidas, y
con las mismas necedades representadas mostro agradablemente, como hacen los Pintores en las
cosas feas, y espantosas, el desorden, lo ridiculo, y lo falto de arte, de invencion, de
verisimilitud, de buena moral, que el Pueblo engafiado tenia por cosas admirables.®

No obstante que carece argumentos su tesis de que la dramaturgia de Cervantes es
desarreglada debido al deseo de parodiar el estilo de la Comedia Nueva para corregir los abusos
que alli se cometen, tuvo buena aceptacion por parte de Schack, quien considera que el
dramaturgo: “acumulé en ellas [en las comedias] sin escrupulos todos aquellos extravios
dramaticos de bambolla y efecto de la época, llevando hasta la exageracion su licencia”.®

Ante tal situacion, es razonable que muchos estudiosos mostraran su desacuerdo; una de
las primeras manifestaciones de este sentimiento pertenece a Lampillas, quien (a pesar de

considerar “malas y desarregladas” las comedias) sefiala la ingenuidad cervantina en las palabras

%8 piénsese, por ejemplo, en Cafiizares, el protagonista de El viejo celoso, que es despreciable por su actitud
carcelaria para con su joven esposa, Lorenza, y, a un tiempo, provoca lastima la ingenuidad que muestra al no creer
que fue engafiado cuando su mujer lo declara abiertamente.

% Cervantes sabia que obras como las suyas no encajaria en su tiempo debido a las exigencias del ptblico,
como lo explica el candénigo de Toledo, cf. Don Quijote, I, 48, 551-552.

% Francisco Ynduréin, “Estudio preliminar”, en Cervantes, Obras completas. Obras dramaticas I, Atlas,
Madrid, 1962, pp. XIX-XX. De hecho, Lope, acaso por cuestiones personales, lo consideraba mal poeta; asi lo
expresa de manera literal en una carta dirigida a un médico: “... De poetas no digo; muchos en ciernes para el afio
que viene; pero ninguno hay tan malo como Cervantes, ni tan necio que alabe el Quijote”, apud Ricardo Rojas,
Cervantes, Losada, Buenos Aires, 1948, p. 163.

61 \/gase Cervantes, Viage al Parnaso (...) Publicase ahora de nuevo una tragedia y una comedia inéditas
del mismo Cervantes: aquella intitulas La Numancia; esta El trato de Argel, ed. Antonio de Sancha, Madrid, 1784.

62 Blas Antonio Nasarre y Ferris, “prologo”, en Miguel de Cervantes, Comedias y entremeses de Miguel de
Cervantes Saavedra, Imprenta de Antonio Marin, Madrid, 1749, p. A2 r.. No obstante, considera que las comedias
que Cervantes dio a la imprenta son para la literatura dramatica de su tiempo lo que el Quijote para los libros de
caballerias: “y quiso por medio de estas ocho Comedias y Entremeses, como por otros tantos Don Quixotes, y
Sanchos, que desterraron los portentosos, y desatinados Libros de Cavallerias, que trastornaban los juicios de
muchos hombres; quiso, digo, con Comedias enmendar los errores de la Comedia, y purgar del mal gusto, y mala
moral el Theatro, volviéndolo & la razon, y & la autoridad, de que se havia descartado por complacer al infimo vulgo,
sin tener respeto por los & lo restante, y mas sano del Pueblo”, ibidem, p. Ar.y v.

% Historia de la literatura..., op. cit., t. 2, cap. xii, p. 60.
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de su prélogo: “qualquiera que las lea atentamente, no podra menos de persuadirse que Cervantes
tubo por buenas las comedias de que alli habla, sin haberle ocurrido hacer ridiculas las de Lope
de Vega”.® El sefialamiento de Hermenegildo da cuenta de la opinién més aceptada en los
ultimos tiempos: “La solucion que dio Nasarre al pensar que Cervantes hizo desarregladas sus
comedias para parodiar el teatro de su tiempo, es tan ridicula como la mayoria de sus
opiniones”.®> Con todo, la idea del fracaso de Cervantes como dramaturgo persiste; incluso en
uno de los mas brillantes trabajos que se han ofrecido al respecto se toma al pie de la letra las
palabras cervantinas que censuran la escritura del dramaturgo (“de [su] prosa se podia esperar
mucho, pero que del verso nada”) para decir: “ils ont denoncé sans ménagements les déficiences
d’une ecriture dont lui-méme s’est toujours dit insatifait”.*®

El deseo de ver en las comedias una propuesta literaria para ser leida y no para ser
representada es una causa de la mala recepcion que han tenido las obras. Ejemplo de esta mirada
es el testimonio que a mediados del siglo XVIII ofrecié Erauso y Zavaleta: “El estilo de
Cervantes, es cierto, que desdice mucho del presente: no se pueden leer sus Comedias sin
molestia del oido, y aun del entendimiento”.®” La visioén persistié hasta hace poco, como puede
inferirse por las palabras de Schevill y Bonilla al hablar sobre una comedia de la primera época,
Los tratos de Argel, obra llena de entradas y salidas, que “[...] confunden al lector, perjudicando
al desarrollo de las ideas y de los caracteres, aunque dan a la comedia innegable movimiento”.®
La idea de que las comedias son aburridas y maltrechas sélo se entiende en virtud de que se
ignora la riqueza de los elementos espectaculares por los lectores, pues, en tal caso, la lectura se
priva de la mitad de la obra.

En las paginas siguientes se pretende dar cuenta de la valoracion de la que ha sido objeto

la literatura dramatica de Cervantes y se tratara de evitar, en la medida de lo posible, emitir

8 Javier Lampillas, Ensayo histérico-apologético de la literatura Espafiola contra las opiniones
preocupadas de algunos Escritores modernos italianos. Parte segunda de la literatura moderna, Oficina de Blas
Miedes (Impresor de la Real Sociedad), Zaragoza, 1784, disertacion VIII, cap. IX, p. 154.

% Alfredo Hermenegildo, Los tragicos espafioles del siglo XVI, Fundacién Universitaria Espafiola, Madrid,
1961, p. 29.

% Jean Canavaggio, Cervantés dramaturge. Un théatre a naitre, Presess universitaires de France, Parfs,
1977, p. 14.

87 El autor ofrece una larga enumeracion sobre los defectos que observa en las obras, al cabo de la cual dice:
“[...] sus invenciones estan desnudas de aparato, y propuestas con aspera floxedad, y sin aquellos requisitos de
novedad artificiosa, que las hacen agradables, a el entendimiento, y al gusto”, Discurso critico sobre el origen..., op.
cit., pp. 9-10.

% Rodolfo Schevill y Adolfo Bonilla, “Introduccion”, en Miguel de Cervantes, Comedias y entremeses, t.
VI, Graficas Reunidas, Madrid, 1922, p. 74.

18



opiniones al respecto. Con ello, no se ofrece una muestra exhaustiva sino selectiva, pues se
intenta obtener un sustento textual sobre la manera en que las obras cervantinas han sido acogidas
por los estudiosos. La guia de esta rapida mirada es el aspecto estructural por encima del tematico
en virtud de que ciertos elementos estilisticos y el manejo de la técnica teatral han despertado
serias controversias; por esta misma razon, la organizacion de este recuento no obedece a un
criterio cronologico.

El teatro de Cervantes ha sido fuertemente atacado desde todos los aspectos: métricos,
temaéticos, ideologicos... Desafortunadamente, muchos comentarios carecen de una rigurosa
observacion del texto cervantino y se dejan llevar por suposiciones que, en la mayoria de los
casos, no se corresponden con la seriedad de un estudio filoldgico, tal es el caso de Euraso y
Zavaleta, quien juzga las obras a partir no de una lectura atenta, sino en funcion de lo que el
dramaturgo dice en el prélogo.®® También se debe reconocer que hay anélisis rigurosos que han
sefialado debilidades que merecen ser atendidas, pero no lo son cuando la intencién es
desacreditar la pluma de Cervantes, tal es el caso de Rubio Gonzalez. No obstante, vale la pena
observar la safia patente de este autor.

Desde su perspectiva, Cervantes utiliza en la Numancia una rima con cualidades
peculiares, tales como: “desmayo y falta de gracia”; “rima facil y en muchos casos ripiosa”; “La
utilizacion de formas verbales para acomodar la rima es tan ordinario, que un tanto por ciento
muy elevado de las rimas se debe a este procedimiento, lo cual constituye una prueba mas de la
reducida capacidad de Cervantes para dotar a su obra de galanura métrica”; “aun son mas
[lamativas las rimas de los participios en -ADO, -ADA, -ADOS, -ADAS, y mas feas todavia las rimas
de los posesivos NUESTRA-VUESTRA, ESPANA-HAZARNA, CIELO, SUELO, CAMINO-NUMANTINO,
DURO-PURO, DURA-PURA, etc., las cuales se repiten en forma de tépico comodin, incluso forzando
el verso para ir urdiendo las estrofas sin mas exigencia que la coincidencia de sonidos”; “resulta
menos soportable la utilizacion de una misma palabra, incluso con significados diferentes, dentro
de la misma estrofa o con demasiada proximidad”. Los ‘vicios’ mencionados “son pruebas

fehacientes de su escaso dominio del oficio poético en su aspecto méas elemental y artesano”.

% Una vez que cita el pasaje donde Cervantes informa lo sucedido con el librero a quien vende las
comedias, uno de los personajes de Erauso y Zavaleta dice: “Pues, sefior mio [...], confesion de parte reevela de
prueba, y estémos en que las tales Comedias no serian buenas, ni aun medio buenas, pues assi las despreciaban los
Actores; ya fuesse porque mantenian, ¢ intentaban mantener el estilo rancio apolillado de Terencio, y Plauto, & que
Madrid havia tomado hastio; 0 ya porque & vista de los nuevos Fabricantes, se le havia entumecido la musa”,
Discurso critico..., op. cit., p. 71, tales opiniones no pasan de ser meras suposiciones infundadas.
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A partir de tales observaciones, el lector podria recordar las palabras que don Quijote dice

111

a Sancho: “*quando caput dolet’, etcétera [...] Quiero decir [...] que cuando la cabeza duele,
todos los miembros duelen” (11, 2, 642); es decir, se podria pensar que los detalles sefialados por
Rubio tienen correspondencia con la tragedia entera, pues forma y contenido son una sola cosa.
Sorprendentemente, el autor se atreve a hablar en términos generales sobre la obra a manera de
conclusion:

[...] no levanta el vuelo a mucha mayor altura que gran parte de las obras teatrales del siglo XVI
[...] no se muestra como dramaturgo, genial, ni innovador en aspectos esenciales, ni mucho
menos como maestro de la tragedia espafiola, ni como el autor de una obra que puede
presentarse como modelo impecable del género tragico espafiol, ni siquiera en su fase de origen.
Puestos a hacer un andlisis riguroso de sus aciertos y sus mediocridades o declaradas torpezas, el
conjunto daria como resultado una obra modestamente aceptable.”

Solo que hay un pequefio detalle atendible: las observaciones de Rubio carecen de un
analisis tematico; no obstante, enjuicia la obra a partir s6lo del caracter métrico. El agudo analisis
formal que presenta es improductivo en tanto que no se muestre de manera convincente la
relacion que este aspecto guarda con el contenido de la obra. Tal como estan expresadas las
opiniones, parece que su deseo fuera demostrar que Cervantes se acercO a la literatura dramatica
como un aficionado méas que como un hombre con firmes convicciones literarias. Sobre su
andlisis cabria objetar, ademas, que resulta necesario realizar un minucioso estudio de un corpus
que incluya obras contemporaneas para observar en qué medida estos “vicios” son propios de
Cervantes o comunes a la escritura poética de su tiempo.™

Una situacion diferente se ofrece con cervantistas de la talla de Avalle-Arce; como
muestra de su trabajo, conviene traer a cuento que el estudioso observa la repeticion de la palabra
“paso” en los siguientes versos de la tragedia, que puede resultar un vicio ante la mirada
moderna:

MARANDRO.  [...] Avisemos de este paso
al pueblo, que esta mortal.

" Lorenzo Rubio Gonzilez, “Observaciones métrico-estilisticas sobre La Numancia de Cervantes”,
Castilla: Estudios de Literatura, 13 (1988), pp. 159-168.

™ ya Schevill y Bonilla notaron que en La Numancia se utilizan formas métricas que eran moneda corriente
y que se encuentran en la versificacion de Juan de la Cueva: “la imitacidn cervantina es evidente: el sistema poético
es el mismo; las rimas son frecuentemente idénticas; el Iéxico parece, en ocasiones, prestado por un escritor al otro, y
se repiten en Cervantes frases estereotipadas y alusiones clasicas, que igualmente constan en Cueva. [...] las glosas,
gue Lope de Vega y sus contemporaneos del siglo de oro introducen con frecuencia en su teatro, hallanse ya en
Cueva, de quien pudo tomarla Cervantes para algunas de sus Ocho comedias de 1615”. Ed. de Comedias y
entremeses, op. Cit., p. 22. En el caso de la narrativa, una tarea similar fue la que llevo a cabo Angel Rosenblat al
vindicar la escritura de la gran obra cervantina (tan maltratada por algunos estudiosos) en La lengua del Quijote,
Gredos, Madrid, 1978.
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Mas, para dar nueva tal,
¢quién podra mover el paso?
(La Numancia, I1, 1109-1112)

NUMANTINO 2°. Apenas puedo ya mover el paso
la sin ventura madre desdichada,
gue, en tan extrafio y lamentable caso,
se ve de dos hijuelos rodeada.

NUMANTINO 1°, Todos, al fin, al doloroso paso
vendremos de la muerte arrebatada.
Mas moved vos, hermano, agora el vuestro,
a ver qué ordena el gran Senado nuestro

(La Numancia, 111, 1732-1739).”

Solo que este recurso no carece de sentido, pues el término marca el movimiento de los
personajes hacia su destino, que en el primer caso esta en relacién con la incertidumbre y, en el
segundo, con la certeza.” Tampoco es gratuito que ambas escenas sirvan de cierre a la segunda
jornada y a la tercera, respectivamente.” Lo que desde la mirada del siglo XXI se considera

vicio, acaso haya tenido una intencion determinada para el autor.

I.2.1 La contradiccion entre el preceptista y el dramaturgo

A lo largo de su produccion, Cervantes incluyd comentarios sobre la literatura desde diversas
perspectivas; muchos de ellos han sido puntos de partida para confrontarlos con su propia
creacion. Asi, los estudiosos han encontrado abundantes contradicciones entre la teoria y la

dramaturgia cervantina. Si no se puede negar que tales contradicciones existen, tampoco se puede

"2 De manera excepcional, hemos citado por la edicion de Alfredo Hermenegildo, Castalia, Madrid, 2001 en
virtud de que la edicion de Teatro completo no reproduce los versos citados.

"® \/éase Juan Bautista Avalle Arce, “Poesia, historia, imperialismo: La Numancia”, en Anuario de Letras, 2
(1962), pp. 65-69.

™ Varios autores han seflalado defectos en la métrica sin pretender desacreditar la tarea cervantina.
Valbuena Prat al sefialar lo que sucede con la versificacion sin que este aspecto manche la totalidad de la obra: “[...]
es en La Numancia donde [Cervantes] se acredita como dramaturgo capaz de lograr una obra maestra, por el brio
nacional y patridtico, que, aunque en desigual versificacion, logra efectos sabiamente retéricos, por la emocion
humana de las escenas de amor, de hambre, de heroismo e independencia, por haber sabido animar toda una ciudad
como protagonista de una tragedia, como Esquilo o el Lope de Fuenteovejuna”, Angel Valbuena Prat, “Estudio
preliminar” a Cervantes, Obras completas, Aguilar, Madrid, 1980, t. 1, p. 18. Yndurdin también sefiala “La
premiosidad del verso, relleno de ripio y de frases hechas”, pero la tiene como la mejor obra de su tiempo. “Estudio
preliminar”, en Cervantes, ed. cit., p. XVII. Eduardo Julia Martinez sefiala que en la poesia cervantina se encuentran
“ejemplos de grandes desmayos”, pero éstos disminuyen e, incluso, llegan a desaparecer si se someten los textos a
una revision critica, “Estudio y técnica de las comedias de Cervantes”, en Revista de Filologia Espafiola, 32 (1948),
p. 355. Véase, también, las observaciones de los editores Schevill y Bonilla, en Comedias y entremeses, op. cit., pp.
61-62.
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soslayar que a veces no se cuestiona si esta suerte de preceptiva pertenece realmente al autor o si
deberia atribuirsele a los seres ficticios que la emiten.

Uno de los aspectos estructurales que mas ha ocupado la atencién de los criticos es la falta
de respeto a la unidad de lugar experimentada en El rufian dichoso; hecho que, para muchos,
contradice las siguientes palabras expresadas por el cura en el Quijote:

¢qué mayor disparate puede ser en el sujeto que tratamos que salir un nifio en mantillas en la
primera scena del primer acto, y en la segunda salir ya hecho hombre barbado? [...] ¢Qué diré,
pues, de la observancia que guardan en los tiempos en que pueden o podian suceder las acciones
que representan, sino que he visto comedia que la primera jornada comenzd en Europa, la
segunda en Asia, la tercera se acabd en Africa, y aun, si fuera de cuatro jornadas, la cuarta
acabaria en América, y, asi se hubiera hecho en todas las cuatro partes del mundo? Y es que la
imitacion es lo principal que ha de tener la comedia, ¢c6mo es posible que satisfaga a ningln
mediano entendimiento que, fingiendo una accién que pasa en tiempo del rey Pepino y
Carlomagno, el mismo que en ella hace la persona principal le atribuyan que fue el emperador
Heraclito, que entrd con la Cruz en Jerusalén, y el que gand la Casa Santa, como Godofre de
Bullén, habiendo infinitos afios de lo uno a lo otro; y fundandose la comedia sobre cosa fingida,
atribuirle verdades de historia y mezclarle pedazos de otras sucedidas a diferentes personas y
tiempos, y esto no con trazas verisimiles, sino con patentes errores, de todo punto inexcusables?
(1, 48, 553-554).”

Si se toma en cuenta que el autor también disfrutaba de las representaciones de su tiempo,
es una pena que se quiera identificar plenamente estas palabras con las ideas de Cervantes.”® Es
evidente que, en el pasaje citado, el cura, gran oportunista y embustero, se amolda a la vision de
su interlocutor, el canénigo; pero no se debe olvidar que el personaje tiene la capacidad de
ponerse a la altura de los juicios literarios de aquel religioso y al nivel de locura del pobre hidalgo
manchego o de Sancho Panza con gran facilidad. Recuérdese que el compadre de don Quijote fue
el gran creador del plan para llevar de regreso a casa al pobre hidalgo; quien transformo, cual
sabio encantador, a la hermosa Dorotea en la princesa Micomicona ante los ojos admirados del
ingenuo escudero:

—Esta hermosa sefiora —respondio el cura—, Sancho hermano, es, como quien no dice nada, es la
heredera por linea recta de varon del gran reino Micomicon, la cual viene en busca de vuestro
amo a pedirle un don, el cual es que le desfaga un tuerto o agravio que un mal gigante le tiene

™ Otro comentario en el que las comedias no quedan bien paradas es el de maese Pedro: “;No se
representan por ahi [dice a don Quijote] casi de ordinario mil comedias llenas de mil impropiedades y disparates, y,
con todo eso, corren felicisimamente su carrera y se escuchan no solo con aplauso, sino con admiracion y todo?” (11,
26, 850).

"® para Wardropper, la identificacion del candnigo de Toledo con Cervantes tampoco parece convincente:
“El Canonigo no es necesariamente el portavoz del gran novelista. La manera retdricamente ilogica y retorcida en
que expresa sus ideas parece indicar que se burla de él su creador: el Candnigo es prisionero de su propia retorica, la
cual le hace incurrir en un sinfin de falacias. ; Como se le ha podido atribuir esa sarta de necedades a Cervantes, que
siempre se mostrd critico muy fino tanto de los demas escritores como de si mismo?”, Bruce W. Wardropper,
“Comedias”, en Avalle-Arce y Riley (eds.), Suma cervantina, Tamesis, London, 1973, pp. 155-156.
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fecho; y a la fama que de buen caballero vuestro amo tiene por todo lo descubierto, de Guinea ha
venido a buscarle esta princesa.

[...] Lldmase [...] la princesa Micomicona, porque, llaméandose su reino Micomicén, claro esta
que ella se ha de llamar asi” (I, 29, 336).

Si al cura realmente le indignaran los disparates, cabria preguntar ¢por qué sigue la locura
de Sancho? Habria que preguntar, también, ;por qué despierta la locura de don Quijote justo
cuando éste descansaba sosegado en casa y cuando el religioso pretendidamente no queria
“tocarle en ningun punto de la andante caballeria, por no ponerse a peligro de descocer los de la

herida, que tan tiernos estaban”? (II, 1 626), ;acaso referirse a su amigo por su apodo

l7

caballeresco —don Quijote— no es tratarlo ya como caballero andante?’” Mas convincente resulta

que Cervantes, mediante la conversacion entre el cura y el candnigo de Toledo, se burle de
quienes pretendian hacer de la dramaturgia un legado clasico inmutable a la manera en que lo
hizo Turia, aunque él si lo hizo de manera explicita al preguntarse a si mismo y a los censores de
su tiempo sobre la pertinencia de lo inmutable en el arte dramatico.” En fin, este es el pasaje de
El rufian dichoso que tanto ha dado de qué hablar:

COMEDIA. Los tiempos mudan las cosas
y perficionan las artes,
y afiadir a lo inventado
no es dificultad notable.
Buena fui pasados tiempos,
y en éstos, si los mirares,
no soy mala, aunque desdigo
de aquellos preceptos graves
que me dieron y dejaron
en sus obras admirables
Séneca, Terencio y Plauto,
y otros griegos que tu sabes.
He dejado parte dellos,
y he también guardado parte,
porque lo quiere asi el uso,
gue no se sujeta al arte.
Ya represento mil cosas,
no en relacion, como de antes,
sino en hecho, y asi, es fuerza

" Cuando el cura cuenta a don Quijote el peligro que se corre por la invasion de los turcos, esta ansioso por
saber qué solucion daria el hidalgo al conflicto: “~Ya tarda en decirla vuestra merced, sefior don Quijote —dijo el
cura.” (I, 1, 628); don Quijote, que se vio autorizado por el cura a opinar como caballero andante, pues hace
referencia a él mediante el nombre que designa su oficio caballeresco, ofrece la solucion: “[...] que se junten en la
corte para un dia sefialado todos los caballeros andantes que vaguen por Espafia” (l1, 1, 628-629).

8 «...] que hazafia fuera mas dificultosa? la de aprender las reglas, y leyes que amor Plauto y Terencio, y
vna vez sabidas regirse siempre por ellas en sus Comedias? O la de seguir cada quinze dias nuevos términos vy,
preceptos? Pues es infalible, que la naturaleza Espafiola pide en la Comedia lo que en los trages, que forman nueuos
vsos cada dia”, “Proemio”, en Norte de poesia, op. cit., s/p. [p. electronica 12].
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gue haya de mudar lugares;
gue como acontecen ellas
en muy diferentes partes,
voime alli donde acontecen,
disculpa del disparate.
Ya la comedia es un mapa,
donde no un dedo distante
verds a Londres y a Roma,
a Valladolid y a Gante.
Muy poco importa al oyente
que yo en un punto me pase
desde Alemania a Guinea
sin del teatro mudarme;
el pensamiento es ligero:
bien puede acompafiarme
con él dondequiera que fuere,
sin perderme ni cansarse.

(El rufian dichoso, 11, 1229-1264)

Son estas palabras las que, para algunos, contradicen el pensamiento de Cervantes
expresado mediante la voz del cura y del canénigo.” Al respecto Ynduréin habla abiertamente de
una palinodia:

Por fin, nuestro escritor mas inventivo ha sabido ver los fueros de la imaginacion y reconocerlos

en su validez artistica [...] ejemplo asombroso e insigne de lo que pueden los prejuicios cuando

van prestigiados por una autoridad como en el caso de los preceptistas aristotélicos, y de como

un autor puede reunir la contradiccion mas radical entre lo que crea y su explicacion de sus

criaturas de arte.®

En la misma linea, Arco sefiala: “Hay antinomia entre las razones y teorias estéticas del
Canonigo vy la palinodia que entona Cervantes al principio de la jornada segunda de su comedia
El rufian dichoso”.®! Por su parte, Meregalli atribuye la manera de resolver el problema espacio-
temporal a los achaques de la vejez:

[...] la teoria del teatro expuesta por el personaje de “la Comedia” en El rufian dichoso, que es
una rendicion ante Lope, es mas profundamente cervantina que la fidelidad a la unidad teatral,
que es algo aprendido en los libros y reforzado, quiza, por el rechazo de la novedad tipico de los
ancianos (no olvidemos que, en 1604, Cervantes tenia cincuenta y siete afios).*

En términos generales, se ha visto una incongruencia entre la practica y la teoria

dramatica del autor alcalaino. Desde la perspectiva de Julid Martinez, Cervantes no pudo

® Cf. Don Quijote, |, 47-48.

8 ydurain “Estudio preliminar”, en Obras completas, ed. cit., p. XI.

8 Ricardo del Arco “Cervantes y la farandula”, en Boletin de la Real Academia Espafiola, 31 (1951), p.
315.

8 Franco Meregalli, Introduccion a Cervantes, ed. Vicente Forcadell Duran, trad. Salvador del Carril,
Ariel, Barcelona, 1992, p. 134.
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desarrollar adecuadamente su dramaturgia en virtud del respeto que sentia por el canon clasico.
El revoluciond la novela, pero en teatro “anduvo vacilante, esclavizado por el prejuicio de las
reglas, que quiso mantener a todo trance”.®

Para cerrar este apartado, conviene atender una opinion en contra de las vistas hasta el
momento. Sevilla Arroyo no encuentra mucho sentido en darle nombre de contradiccion a lo que
Cervantes dice en la teoria y lo que hace en la practica, pues “si antafio se denunciaban los
atentados contra el ‘arte’ estéticamente injustificables, hogafio se legitiman las manipulaciones
practicadas con respaldo artistico”. Para el estudioso, en lugar de contradiccion, hay un alto grado
de uniformidad y coherencia: “Todas las definiciones sobre el particular lo definen como un
tratadista de corte clasico, de remota raigambre aristotélica, pero abiertamente proclive a la
innovacion experimental”.®* Parece, pues, que quien fuera un gran experimentador en la prosa no

tendria por qué ser un esclavo de la preceptiva en la literatura dramética.

1.2.2 Las figuras morales

Otro tema en virtud del cual se ha derramado mucha tinta es la cuestion de la primacia de nuestro
autor en haber introducido al teatro las “figuras morales”. El primer editor de La Numancia no lo
considera pionero, pues “muchos afios antes”, dice, las figuras morales se ven “introducidas en la
comedia de la Duquesa de la Rosa impresa por Juan de Timoneda el afio de 1560, por Alonso de
Vega, poeta y representante, como lo fue por aquellos tiempos Lope de Rueda”.® Curioso que
casi todos los estudiosos posteriores trocaron el término “morales” por el de “alegoricas”. Schack
no duda en hacerlo cuando afirma que Cervantes fue “[...] el primero que sacé & la escena los
pensamientos y afectos méas ocultos del alma, llevando al teatro personajes alegoricos con
aplauso y general alegria de los espectadores”.®® Por su parte, Cotarelo habla indistintamente de
“las figuras morales y alegdricas”; antes de que Cervantes las sacara a escena, sefiala, ya habian
aparecido el Consuelo, la Verdad y el Remedio en La Duquesa de la Rosa de Alonso de Lope

(1566); también habla de las figuras de El infamador, de Juan de la Cueva, tales como: “Némesis,

& Martinez, “Estudio y técnica de las comedias de Cervantes”, art. cit., p. 359.

# Florencio Sevilla Arroyo, “Introduccion biografica y critica”, en Miguel de Cervantes, El rufian dichoso,
Madrid, Castalia, 1997, p. 31.

8 Sancha, “Advertencia de editor”, en Viage al Parnaso, ed. cit., pp. X-XI.

8 Historia de la literatura y del arte dramatico en Espafia, .2, op. cit., cap. XII, p. 41.
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diosa de la venganza; Venus, diosa del amor; Diana, diosa de la castidad; Morfeo, ministro del
suefio”,?’ etcétera.

Siguiendo una linea similar, los editores Schevill y Bonilla consideran que no se trat6 de
un innovador; sobre la costumbre de reducir las jornadas, agregan que “Cervante pudo contribuir
(y nada més) a extenderla”.®® No obstante, reconocen que es muy probable que Cervantes no se
refiera a lo que cominmente se entiende por figuras morales, sino que “Tal vez (...) creyo haber
dado a estas figuras méas cuerpo, mas verdad, mayor peso moral e intelectual en la trama de sus
comedias”.®

Astrana Marin dice: “No sin extrafieza le vemos jactarse de haber sido el inventor de tales
personajes abstractos”. El autor observa que en el teatro escolar jesuita, particularmente las
comedias del Padre Acevedo —de quien, asegura, Cervantes adoptd este tipo de personajes—,
habia tantas figuras alegoricas, que “Nada queda en el orden aleg6rico que no encuentre su
personificacion representativa”.”

Por su parte, Yndurain ha sefialado que:

La pretension que Cervantes tiene de haber sido el que introdujo las “figuras” alegdricas en el
teatro, no tiene muchos argumentos que la mantengan [...] antes de sus primeras obras hay
figuras morales [...] Por ejemplo, yo encuentro estas figuras en La Duquesa de la rosa, donde
aparece Verdad, Consuelo y Remedio, y es obra de algo antes de 1565.

También considera que las palabras entre la Comedia y la Curiosidad obedecen a una
enmienda cervantina para justificar los errores de la obra: “Tal vez sean un afiadido posterior para
justificarse de la construccion de su comedia, que pasa en Sevilla y México, con su teoria del
absurdo de tales cambios, expuesta en el Quijote. Parece algo innecesario y, por supuesto,
extrafio a la obra”.**

Valbuena Prat ofrece una opinién distinta de las anteriores al considerar que las figuras
morales pueden ser entendidas como ‘“abstracciones de virtudes o vicios, 0 personajes
semejantes”; en este sentido, no cabria ver innovacion alguna en Cervantes. Sin embargo, €l cree
que el Manco de Lepanto emplea el término para referirse a “‘las imaginaciones y los

pensamientos escondidos del alma’ —es decir, lo que hoy llamariamos el ‘subconsciente’, y en

8 El teatro de Cervantes, op. Cit., p. 54.

8 «Introduccion”, en Comedias y entremeses, ed. cit., p. 20.

% |bidem, p. 58.

% _uis Astrana Marin, Vida ejemplar y heroica de Miguel de Cervantes Saavedra, Instituto Editorial Reus,
Madrid, 1948, t. 1, cap. XIII, p. 362.

%1 «Estudio preliminar”, en Obras completas ed. cit., p. XXXVI.
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esto si que fue original y extraordinariamente precursor. Cervantes realiza analisis psicologicos, o
evoca las fuerzas de la naturaleza, con especial y propia profundidad”.®

Por su parte, Wardropper observa que las figuras morales (él no las llama alegoricas)
constituyen una sefial indudable de la independencia y la originalidad del teatro cervantino frente
a las comedias profanas de Lope, en donde el recurso es casi inexistente; sefiala, ademas, que:
“[...] son [...] exteriorizaciones —dramatizaciones— de la vida interior”, y que “hay que reconocer
la validez que tiene en su teatro experimental: las figuras morales resultan del embeleso que
producian en él el ilusionismo teatral y la escenografia practica™
Sobre la polémica, Sevilla Arroyo y Rey Hazas han dicho que:

los estudiosos no han entendido bien la afirmacion de Cervantes, porque el dramaturgo no dice
en ningn momento que él fuera el primero en sacar figuras alegoricas al teatro, sino que fue el
primero en sacar a la escena las imaginaciones y los pensamientos escondidos de los personajes
mediante figuras morales. Y eso si es cierto. Es decir, lo que asegura haber aportado al teatro, y
de hecho aport6 como novedad, fue sacar a las tablas ‘exteriorizaciones dramaticas de la vida
interior’, al encarnar en personajes abstractos los pensamientos intimos, para hacer mas

funcional el soliloquio interno, convirtiéndolo en dialogo representable de “figuras morales’.**

Hermenegildo también ha opinado al respecto; al igual que hace Cotarelo, cree que
Cervantes hablaba de figuras alegéricas, y sefiala que el complutense las llama ‘morales’.*® Para
el critico,

La aparente contradiccion queda rota si interpretamos el texto de esta forma. Cervantes fue el
primero que saco a escena “las imaginaciones y los pensamientos escondidos del alma”. Y, para
presentarlos al publico, utilizé las figuras morales, con lo que consigui6 el aplauso de los
oyentes. En otras palabras, la Fama de Los amantes, de Rey de Artieda, o la Fama que aparece
en el teatro de Juan de la Cueva, son figuras morales, simbolicas, alegéricas, pero no presentan
al publico “las imaginaciones o los pensamientos escondidos del alma” de los personajes.®

Ante el brillante sefialamiento de Sevilla Arroyo y Rey Hazas, y ante el no menos
inteligente juicio de Hermenegildo, cabria preguntar si Cervantes solo se refiere a los personajes
abstractos o es posible que las figuras morales puedan ser representadas por otros personajes. Si
por “figuras morales” se entiende entidades que representan cualidades espirituales o de la
conciencia, mas que fisicas o materiales, ¢no son los personajes también figuras morales? Esta

idea fue intuida por Cotarelo al decir que un gran mérito de Cervantes fue: “inspirarse en la

% Angel Valbuena Prat, El teatro espafiol en su Siglo de Oro, Planeta, Barcelona, 1969, p. 14.

% “Comedias”, art. cit., pp. 157-158.

% “Introduccion”, en Teatro completo, ed. cit., p. XXVI. Por su parte, Canavaggio tampoco le da tanta
importancia al asunto, pues considera que las figuras morales de las que habla Cervantes “congues comme la
matérialisation des ‘pensamientos escondidos del alma’”, Cervantés dramaturge. Un théatre a naitre, op. cit., p. 12.

% “Introduccién” a Cervantes, La destruccién de Numancia, Castalia, Madrid, 2001, p. 254.

% Ibidem, p. 255.
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verdad de la vida y llevar a la escena personajes humanos que sintiesen y hablasen como los de
carne y hueso, cosa que no quisieron 6 no supieron hacer los autores de finales del siglo XV1".%
Podria ser que con “figuras morales”, Cervantes se esté refiriendo a los “caracteres” que ya habia
dibujado muy bien en sus obras anteriores, como Cotarelo ha sefialado:

[...] vemos que en La Numancia, Morando representa el valor y la abnegacion de la juventud,;
Leoncio, la amistad fiel hasta la muerte, y la candida y graciosa figura de Lira, el amor puro, que
crece entre los horrores de la guerra, como el de Ofelia entre la sangre y las traiciones. En Los
tratos de Argel, Isuf y Zara significan el apetito concupiscente; Saavedra la cristiana y noble
resignacion; Francisquito, la exaltacion religiosa de los martires.%

Esta idea también ha sido sugerida por Zimic cuando sefiala que no sélo las figuras
morales estan representadas en las alegoricas, ademas, en La casa de los celos, “Roldan y
Reinaldos personifican la enloquecedora Vanidad y Sensualidad; Angélica, el Estimulo o Fin
Amoroso Pervertido, la Calamidad; Carlomagno, el Bien Personal”* A la luz que brinda las
observaciones de Cotarelo y Zimic no pareceria tan descabellado considerar que Cervantes
plasma sus “figuras morales” en los mismos personajes. Tomese en cuenta que en El licenciado
Vidriera, mediante el narrador, se llama “figuras’ a los personajes: “Decia que habia sido opinion
de un amigo suyo que el que servia a una comedianta, en sola una servia a muchas damas juntas,
como era a una fregona, a una pastora, y muchas veces caia la suerte en que sirviese en ella a un
paje y a un lacayo, que todas estas figuras suele hacer una farsanta”.*®

En suma, probablemente Cervantes hablaba de ‘figuras morales’ no s6lo cuando se estaba
refiriendo a los personajes abstractos o alegdricos; acaso también se haya referido a “las
imaginaciones o los pensamientos escondidos del alma”, o sea, a las exteriorizaciones de la vida
interior (Wardropper), a lo intimo de los pensamientos (Sevilla Arroyo-Rey Hazas) de los propios
personajes; en fin, acaso se referia a un artificio para que el espectador se enfrente a personajes

humanos que sintiesen y hablasen como los de carne y hueso (Cotarelo).

% Cotarelo, El teatro de Cervantes, op. cit., p. 51. El autor también cree ver figuras alegoricas en donde
Cervantes dice figuras morales, ibidem, p. 52-53.

% Ibidem, pp. 56-57.

% Stanislav Zimic, El teatro de Cervantes, Castalia, Madrid, 1992, p. 137.

100 Miguel de Cervantes, El licenciado Vidriera, en Novelas ejemplares, ed. Juan Bautista Avalle-Arce,
Castalia, Madrid, 2001, p. 447.
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1.2.3 La historia: el invitado incomodo
Desde la perspectiva tematica, no ha sido muy bien vista la relacion entre la ficcion y la historia
presente en varias obras (El trato de Argel, Los bafios de Argel, El gallardo Espafol, La gran
sultana y La destruccion de Numancia), pues se han reconocido como obras rescatables mas por
su funcion social o su valor historico que por el estético. Sobre la primera obra, Sancha
consideraba que “no tanto merece el nombre de comedia, como el de una simple relacion
lastimosa y tragica por lo comun, de los trabajos que padecian los cautivos christianos en poder
de los infieles”;'®! no obstante, reconoce a su autor como “historiador verdadero”.'%?

Chasles considera que las obras relacionadas con Argel fueron escritas con una intencion
patridtica y en contra del Islam; sefiala que en ellas se aleja de la dramaturgia de su tiempo y
escribe en concordancia con la gravedad que ameritaba Espafia, como en su tiempo hicieron los
griegos, como Esquilo.’® Sus obras, afiade, responden mas a una suerte de catarsis personal, a un
deseo de defender una causa mas que al gusto del artista; en este sentido, “L’intérét dramatique
est sacrifié a I’intérét national”.!®* EI autor concluye que la obra falla artisticamente, pero no
ideologicamente por estar escritas con un proposito propagandistico. Acerca de Los tratos de
Argel se ha dicho que es un “documento politico-literario, cuyo propdsito era en primer lugar
ensefiar”; Veinte afios después, este documento en manos de Lope se convertiria en una “comedia
de amor”.)®® Para Schevill y Bonilla, las obras de la primera época también merecen ser
reconocidas por su valor patriético y religioso; % resulta curiosa la indignacién de los estudiosos
cuando Cervantes sustituye hechos histéricos por ficticios.'"’

Cotarelo sefiala de manera global sobre algunas obras que: “su importancia como

documentos vivos de la historia achica y asombra todos los defectos que ofrezcan como frutos

101 «Advertencia del editor”, Viage al Parnaso, ed. cit., p. VII.

192 oc. cit.

103 «Cervantes [...] ne tient pas compte du go(it des Espagnols pour la sarabande. 1l s’empare des planches,
renvoie les danseuses, laisse les bergers dans la coulisse, exile méme le gracioso, idole du public, et fait paraitre a
leur place les captifs d’Alger, a la figure grave et a la voix sévére, qui reclament de leur pays, au nome de sa glorie et
de son intérét, une assistance énergique: ces hommes partlent de I’Espagne aux Espagnols, comme jadis les choeurs
de la tragédie grecque parlaient aux fils de Miltiade de la liberté des Hellénes”, Emile Chasles, Michel de Cervantes:
sa vie, son temps, son oeuvres, Didier, Paris, 1866, p. 122.

194 Ibidem, p. 126.

195 | ouise Fothergill-Payne, “Los tratos de Argel, Los cautivos de Argel, y Los bafios de Argel: tres
‘trasuntos’ de un asunto”, en José Maria Ruano de la Haza (ed.), EI mundo espafiol en su Siglo de Oro: ensayos
dedicados a John E. Varey, Dovehouse, Ottawa, 1989, p. 178-179.

196 «Introduccion”, en Comedias y entremeses, ed. cit., p. 27.

197 Cuando explican que dofia Catalina de Oviedo no se convierte, sefialan: “Es un total e inocente absurdo,
por el estilo de otros en que Cervantes suele incurrir (...), cuando se refiere a materias que desconoce y en que gusta
de dar rienda suelta a su facultad de ‘invencién’, ibidem, p. 91.
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literarios”;'% y particularmente: “Mas que escribir una comedia en el verdadero sentido de la

palabra, Cervantes se propuso en El trato de Argel trazar una relacién 6 pintura viva de los
sufrimientos del cautiverio, como quien bien los conocia”.*® Sobre la misma obra, opina Zimic
que se trata de una “recreacion auténtica de la historia por la poesia”.!'® Casalduero se ha
empefiado en equiparar los acontecimientos de La Numancia con la Esparia del XVI: “A finales
del primer Barroco, en la época en que Cervantes escribe la Numancia, los esparfioles eran los que
sitiaban, no los sitiados y por dos veces, como él mismo se complace en recordarlo, habia tenido
a Roma bajo su poder”.**! Para Meregalli, la obra Los tratos de Argel fue escrita para saldar una
deuda con los espafioles; ademéds, es “un modo de afirmar la fe religiosa y el orgullo
patriético”.*? Por su parte, Avalle-Arce considera que La Numancia “es expresion de un
imperialismo retrospectivo, en el que la vision ideal se esfuerza por dar homogeneidad y limpieza
de trayectoria al proceso histérico”.*** Por otro lado, algunos estudiosos han hecho un gran
esfuerzo al buscar las fuentes de las obras; otros, las han relacionado con la vida del autor.***

Se han generado discusiones que tienen como centro el grado de fidelidad del autor en la
transmision de la historia extraida de los documentos histdricos. De El Rufian dichoso se ha
dicho que se basa en la Historia de la fundacion y discurso de la Provincia de Santiago de
México, escrita por Agustin Davila Padilla en 1596 y en La Historia eclesiastica de Juan de

115

Marieta.”™ También que EIl gallardo espafiol tiene un trasfondo real —la resistencia espafiola en

las plazas de Oran y Mazalquivir-y que se apega a la historia de la obra de Baltasar Morales

116
3,

Dialogo de las guerras de Oran escrita en 159 y a la obra de Luis del Marmol Carvajal,

198 E| teatro de Cervantes, op. cit. p. 190.

199 Ipidem., p. 188. Opini6n similar aparece en la pagina 194.

10 E| teatro de Cervantes, op. cit., p. 75. El critico considera que este sentido histérico-literario esta por
encima de la “fria declamacion retorica o engolada patrioteria”, loc. cit., que algunos criticos atribuyen a la obra.

11 Joaquin Casalduero, Sentido y forma del teatro de Cervantes, Gredos, Madrid, 1966, p. 281.

112 Meregalli, Introduccién a Cervantes, op. cit., p. 40.

113 “poesfa, historia, imperialismo: La Numancia”, art. cit., p. 72

14 Astrana Marin considera que para escribir El gallardo espafiol, Cervantes “No tuvo que hacer sino
recordar su estancia en Oran y Mostagan, con las conversaciones de don Martin; y mezclar, a la tradicién de la
heroica defensa de la plaza de Oran y Mazalquivir, la fantasia poética que pide el arte”, Vida ejemplar, op. cit., t. 3,
p. 151. Muy diferente es el juicio de Valbuena Prat, que también relaciona vida y obra, pero considera que Cervantes
introduce elementos de su vida en la ficcion, como los intentos de fuga cuando estaba cautivo, pero lo hace “méas o
menos modificados en la novela del Cautivo y en El trato y Los bafios de Argel, en su teatro”, en Angel Valbuena
Prat, “Estudio preliminar”, Miguel de Cervantes, Obras completas, t. 1, Aguilar, Madrid, p. 12.

> Miguel Zugasti, “La Historia eclesiastica de Juan de Marieta, OP, fuente de EI rufian dichoso”, comedia
de santos de Cervantes”, en José Barrade OP y Oscar Mayorga OP (eds.), La orden de Predicadores en Iberoamérica
en el siglo XVII, San Sebastian, Salamanca, 2010, pp. 163-195.

118 Cotarelo considera que la obra sirvié a nuestro autor para “tejer la parte histérica de esta pieza
dramatica”, El teatro de Cervantes, op. cit., pp. 260-261.
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Descripcion general de Africa, de 1573. Sobre el primer caso, Cotarelo opina que Cervantes tuvo
que “falsear algo la historia, acumulando con los de Sevilla sucesos acaecidos en Toledo y
agolpando en el convento de Mejico cosas que necesitaron largo espacio para desarrollarse”;*
de esta manera, el estudioso deja claro que su deseo se inclina por que la ficcion no presente
divergencia con respecto a las fuentes.

Vale la pena mencionar que hay estudiosos con opiniones diferentes. Canavaggio, por
ejemplo, reflexiona sobre El rufian dichoso y La Numancia:

& savoir que le respect de la “verdad de la historia” ne signifie nullement une dévotion servile
envers une tradition intangible. En faisant avec discernement des emprunts aux deux versions de
la biographie de son héros, Cervantés a pris d’emblée ses distances vis-avis de ses sourses. Il a
ainsi prép;gé une réélabotaration du matériau historique dont il convient maintenant de préciser
le dessin.

El lucido estudioso francés no pierde de vista que Cervantes escribia literatura y no
historia. Con respecto al género narrativo, Marquez Villanueva ofrece una vision muy parecida a
la de Canavaggio al explicar que parte fundamental de la riqueza de una obra como el Quijote,
condenada “a que siempre se nos deslice de entre las manos”, radica en las multiples referencias
literarias, religiosas, morales, politicas, filosoficas e histdricas de su tiempo, “Pero todo esto sélo
es cierto si no se pierde de vista que ha sido realizado como literatura y no como tales saberes ni
filosoffas”

Yndurédin tampoco da mucha importancia al valor documental de las obras de tema
argelino; su preocupacion se inclina més por la técnica dramética: la creacion de una fabula muy
apegada a la realidad que convive con el juego de la intriga amorosa.*?® Por su parte, Zimic
considera que Cervantes, en El gallardo espafiol, es respetuoso de la historia documentada, pero
“no pretende ni quiere tratarla como historiador, sino como poeta”.*?! Tal situacién se hace
evidente cuando se subordina el material historico a las exigencias del drama personal. Asi
sucede, con los reyes moros Alabez y Cuco, cuya participacion en el sitio de Oran esta
documentada; los personajes, en cambio, aparecen en la obra no como seres historicos, sino como

inverosimiles defensores del honor de Arlaxa.

Y7 Ibidem, op. cit., p. 354.

18 Cervantés dramaturge, op. cit., p. 49.

19 Francisco Marquez Villanueva, Personajes y temas del Quijote, Taurus, Madrid, 1975, pp. 73-74.

120 cf. Ynduréin, “Estudio preliminar”, en Obras completas, op. cit., p. XXII1.

121 E| teatro de Cervantes, op. cit., p. 87. Con respecto a la mezcla de verdades y ficcion, el critico sefiala
con gran acierto: “En un interesante proceso de simultanea reciprocidad, lo histérico y lo ficticio se fecundan de
continuo, oponiéndose a todo intento arbitrario de enjuiciarlos separadamente”, ibidem, p. 91.
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No es que Cervantes esté en contra de mezclar historia y ficcion; recuérdese que el gran
admirador de las obras literarias y de la historia en el Quijote, el canonigo de Toledo, dice que
ensefiar y admirar “no podra hacer el que huyere de la verosimilitud y de la imitacion, en quien
consiste la perfeccion de lo que se escribe” (I, 47, 549). Acaso haciéndose eco de su personaje, el
dramaturgo toma de la historia el material que enriquece su poesia; no es gratuito que el
“principal intento” en El gallardo espafiol haya sido “mezclar verdades / con fabulosos

intentos”.'??

1.2.4 Una dramaturgia en ciernes

Otro punto que se le atribuye a Cervantes es la poca habilidad que, para algunos estudiosos,
denotan sus obras en lo relativo al arte escénico; como si se tratara mas de un aficionado, que de
un verdadero autor dramatico. A continuacién se ofrece una muestra de estas opiniones; como se
menciond antes, se reservardn las objeciones para los apartados en que se analizaran las
comedias. A principios del siglo XX, Schevill y Bonilla se referian a la dramaturgia de Cervantes
en estos términos:

Defectos hay en la comedia cervantina; pero son los propios de un espiritu infantil, que jaméas
puede llegar a concebir un episodio profundamente trdgico, ya porque le repugnasen el horror y
el crimen, ya porque, en su &nimo noble y sereno, el arte draméatico no engendrase nunca una
inspiracién bastante poderosa para que sus creaciones estuviesen a la altura de las de un
Séfocles, un Shakespeare, o un Lope de Vega.

[...] preciso es reconocer que Cervantes no supo fundir en un molde nuevo la formula que no
hizo sino aceptar al principio. Ni existe criterio psicoldgico en el desarrollo de los caracteres, ni
hay extraordinario arte en el didlogo, ni estan bien calculadas las entradas y salidas de los
personajes. Rara vez presenta el conjunto el aspecto de una construccidn artistica, cuyos
principios, medios y fines se correspondan en natural proporcidn, perfecta aun en sus mas
pequefios detalles.'?®

El primer comentario es un juicio sobre las obras en general; el segundo hace referencia a
Los tratos de Argel. Tomese en cuenta, sin embargo, que, a pesar del severo juicio, la intencion
de Schevill y Bonilla es reconocer que las Ocho comedias representan “un progreso respecto del
teatro anterior a é1”.*** Ademas, consideran que, las de su primera época, son obras de “alta

inspiracién poética” y que hay “momentos de verdadera belleza literaria™?®

122 Con estas palabras da fin la comedia, cf. El gallardo espafiol, 111, 3129-3134.

123 “Introduccién”, en Comedias y entremeses, ed. cit., pp. 18 y 24, respectivamente.
124 |bidem, p. 27.

125 |bidem, p. 60.

32



Es claro, segun las palabras del propio autor en el prologo a las Ocho comedias, que hubo
una resistencia por parte de los ‘autores’ para llevar a escena sus obras; al respecto se ha
especulado que cuando el Principe de los ingenios regreso a las tablas, su verso ya era anticuado.
Independientemente del rechazo, las obras se han considerado indignas de la pluma de Cervantes;
un caso concreto de tal criterio es la opinion del abate Lampillas: “[...] la malicia de los
impresores publicd con su nombre y el prologo de Cervantes aquellas extravagantes Comedias,
correspondientes al pervertido gusto del vulgo, suprimiendo las que verdaderamente eran de é€l, 0
transformandolas en un todo”.*?® Hipétesis que fue descartada de inmediato; por lo menos asi lo
hizo Sancha.'?’

Cotarelo tiene una opinion menos fantasiosa que la de Lampillas; ante su mirada,
pareceria que Cervantes escribia sin tomar en cuenta la especificidad genérica, la potencial puesta
en escena que toda obra dramética incluye:

Camina generosamente la accion con lentitud y con frecuencia conducida con poco arte: escenas
de alto interés y de importancia para el desarrollo de la fbula se truncan extemporaneamente
con episodios ajenos; los actos 6 jornadas suelen terminarse & capricho, porque si, porque es
necesario, dar descanso al pablico y & los actores, no porque el desenvolvimiento de la trama asi
lo pida.

[...]

Ni el autor ni los espectadores se preocupaban de la verosimilitud del argumento, del modo
como los personajes entran y salen, donde la accién se anuda, se reconcentra 6 se desenreda. '8

Otro problema que dificultaria la representacion de las obras, segun el mismo estudioso,
es la aglomeracion de episodios y el alto nimero de personajes:

[...] nuestro autor jamas tomo un asunto ¢ accion sola para escribirlas, sino dos 6 tres 6 mas, que
se mezclan y entremezclan, & veces con trabazdn organica, pero generalmente con notable
independencia, y hay bastantes comedias en las cuales se duda cual sea el enredo ¢ la trama
principal [...] quiso llevar al teatro un fragmento de la vida, tal y como ella es, con su mezcla
diaria de negocios grandes y pequefios. De aqui la muchedumbre de personajes; ninguna tiene
menos de veinte y alguna de ellas excede los cincuenta, pertenecientes a todas las categorias y
esferas sociales.*”

Para Yndurain, nuestro dramaturgo critica los preceptos que rigen la Comedia Nueva,

pero Cervantes hace su critica desde una suerte de mirada impotente a causa de su fracaso como

126 Ensayo historico-apologético de la literatura Espafiola..., op. cit., disertacion V111, cap. 1X, p. 156.

127 para ello, ofrece dos argumentos: el primero es que Cervantes mismo se declara autor de las comedias en
la dedicatoria al Conde de Lemos y en el prélogo; el estilo de tales composiciones no admiten duda en lo referente a
la autoria. El segundo, “no es creible que ninguno tuviese el atrevimiento de prohijar al verdadero autor & vista suya,
unas obras agenas en lugar de las suyas propias”, “Advertencia del editor”, en Viage al Parnaso, ed. cit., p. XV.

128 E| teatro de Cervantes, op. cit., p. 50 y 49.

129 |bidem., pp. 49-50.
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dramaturgo; tan malas son sus comedias para la escena, afiade, que no le qued6 mas remedio que
darlas a la estampa,™* y agrega el siguiente comentario donde queda claro el escaso valor teatral
que les atribuye: “Cervantes estaba muy seguro de sus comedias en cuanto a literatura y no duda
en ofrecerlas al lector: si los gustos van por otra parte en las tablas, es cosa pasajera”.**

Los estudiosos han encontrado —de manera implicita o explicita— esta falta de habilidad
del dramaturgo en cuanto al uso de los recursos dramaticos en casi todas las obras. A pesar de
que La Numancia es la obra cervantina mas apreciada dentro de su creacion dramatica,*** para
algunos, el defecto mas grande para la escena esta relacionado con la forma de expresion y con la
accion dramatica. Para Casalduero, en las acciones de la primera jornada, “de indole expositiva”,
hay “un aire estatico que caracteriza a toda la obra”; y encuentra —a lo largo de toda ella— algo
parecido en la rima: una “armonfa severa y monétonamente mégica”.**®* Sobre la escena inicial,
Avalle-Arce observa que se trata de “una suerte de introito”; en cuanto a la estructura, dice que se
han simplificado “las cuatro partes del drama clasico a dos, introito y argumento”.*** Para
Marrast, la obra en su conjunto “Pas d’intrigue savante, pas de surprise, simplement une histoire
dépouillée, une épsidie glorieux de I’histoire d’Espagne”.**® Por su parte, Yndurin encuentra
defectos en toda la obra tales como: “la inhabil y elemental trama de la fabula dramética, que
apenas tiene tension y se reduce a cuadros sucesivos, la utilizacion de las figuras alegdricas, tan
frias y acartonadas”.**

Schevill y Bonilla elogian la primera jornada de EI rufian dichoso, pero no piensan igual
sobre las Ultimas jornadas: “Lo que disminuye el mérito de los dos actos siguientes, no es tanto el

asunto (poco adecuado, en verdad, para la escena) como el hecho de haber dormitado en ellos,

130 «Estudio preliminar”, en Obras completas, ed. cit., pp. VII-VIII y XII, respectivamente.

B Ibidem, p. X.

132 \séase, por ejemplo, Cotarelo, quien opina que la tragedia esta por encima de las obras de su tiempo, El
teatro de Cervantes, op. cit., p. 30; Joaquin Casalduero, dice que “quiza [es] la mejor tragedia espafiola”, Sentido y
forma del teatro de Cervantes, op. cit., p. 27; Angel Valbuena Prat, la considera “la tragedia nacional de la
colectividad”, Historia de la literatura espafiola, Gustavo Gili, Barcelona, 1982, t. 3, p. 43; Yndurain no cree que sea
una tragedia perfecta, pero la reconoce como la mejor de su tiempo, “Estudio Preliminar”, en Obras completas, ed.
cit., p. XVI. Méinez en Las comedias de Cervantes, considera que “Cervantes fué el imperfecto, pero verdadero
creador de la comedia espafiola de capa y espada, de enredo y de carécter, introduciendo sucesos interesantes, de los
que luego se valieron los autores de mas prestigio. Los tratos de Argel y La Numancia eran creaciones literarias
superiores a todas las comedias y tragedias anteriores a su concepcion”, pp. 89-90, apud, Catarelo, El teatro de
Cervantes, op. cit., p. 49.

133 Sentido y forma del teatro de Cervantes, op. cit, pp. 264, 261 y 260, respectivamente.

134 “poesfa, historia, imperialismo: la Numancia”, art. cit., pp. 55-56.

135 Robert Marrast, Miguel de Cervantés. Dramaturge, L’Arche, Paris, 1957, p. 24.

136 “Estudio preliminar”, en Obras completas, ed. cit., p. XVII.
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hasta lo increible, la inspiracion aludida, puesto que carecen de originalidad y de arte, y el autor
se cree obligado a recurrir a cada instante al alegado de las fuentes que utiliza”.**’

Zimic ofrece una opinion diferente de las anteriores al sefialar una correspondencia de la
primera jornada de La Numancia con la preceptiva dramatica, pues en ella “‘se pone el caso’,

como diria Lope jY con extraordinaria intensidad dramatica!”;*®

asimismo, considera que la
lentitud de la obra —producida por la preponderancia del verso endecasilabo— es en realidad una
acertada técnica dramatica que tiene la finalidad de expresar la lenta agonia del pueblo
numantino.® Los largos parlamento de las figuras alegdricas, que para algunos son un defecto,
representan una virtud para el estudioso esloveno.'*® No obstante, a pesar del agudo juicio que lo
caracteriza, sorprende que al emitir un juicio global sobre las obras hable de una “escasa
potencialidad de las piezas cervantinas, como obras representables” y de “la ineficacia teatral de
su lenguaje”.** Lo anterior obedece, desafortunadamente, a un desinterés por el estudio de la
teatralidad que se compensa, sin embargo, por un lucido anélisis temético y, algunas veces,
formal de las piezas cervantinas.

En Los tratos de Argel también se ha observado un descuido en virtud de la vacilacién en
el nimero de actos.** El mismo error en la sucesién de las escenas ha sido sefialado por
Fothergill-Payne: “En vez de juntar y disolver los grupos a medida que cambia una escena en

otra, en Los tratos el escenario muchas veces queda vacio porque ‘vanse todos’”. Este autor
asegura que “Lope queria ante todo conmover para entretener, a diferencia de Cervantes, quien se
proponia conmover para ilustrar”, sélo que nunca explica en qué consiste la supuesta ensefianza
del genio de la prosa. Y remata: “A pesar del mensaje urgente que Cervantes quiso comunicar,
Lope le gana en saber teatral e instinto dramético”.**

Yndurain no esta convencido de la calidad espectacular de Los bafios de Argel: “Las

mutaciones y el alcance de la accion no suele ser muy razonado, y el conjunto carece de una

B7 “Introduccion”, en Comedias y entremeses, ed. cit., p.124.

138 E| teatro de cervantes, op. cit., 70.

39 ibidem, pp. 77-78.

10« ] especialmente considerando los dificiles problemas que presenta la materia épica para el teatro, ese
recurso, en que las situaciones individuales escenificadas y el relato de las figuras alegdricas sirven de reciproca y
complementaria revelacion e intensificacién dramética, nos parece como uno de los mas geniales logros de la
dramaturgia cervantina”, ibidem, p. 77.

I |bidem., p. 401.

142 cf. Jean Canavaggio, “A propos de deux comedias de Cervantés: quelques remarques sur un manuscrit
récemment retrouvé”, Bulletin Hispanique, 63 (1966), pp. 5-29.

3Eothergill-Payne, “Los tratos de Argel, Los cautivos de Argel y Los bafios de Argel: tres ‘trasuntos’ de un
‘asunto’”, art. cit., p. 178.
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arquitectura interna, pues se compone de escenas episodicamente yuxtapuestas. Las tres jornadas
de que consta no se justifican dramaticamente”.***

Con respecto a La casa de los celos, Cotarelo considera que se trata de una obra muy
“floja” en la que “No hay que buscar [...] orden ni concierto, ni arte por ningln lado [...] falta
por entero un pensamiento que informe la obra, y asi resulta tan desconcertada y carente de
unidad artistica”.*> Meregalli opina sobre la misma obra: “No se puede imaginar la realizacion
escénica [...], y menos aun que el publico de los teatros, en el caso de que se representara, no
quedara tan desconcertado como nosotros”.**® Yndurdin repudia esta obra y parece estar
convencido de que Cervantes conocia poco de teatro, pues habla de una torpeza en la técnica
teatral: “ni las escenas ni las jornadas tienen justificacion” en virtud de un defecto en los tiempos
escénicos. Ofrece al respecto otros aspectos formales y tematicos: “todo se reduce a andanzas y
apariciones sin ton ni son de los héroes orlandinos, més nuestro Bernardo del Carpio y un aparato
complicadisimo, y pueril, de tramoyas y efectos maravillosos a cargo de las muchas figuras
morales que aparecen”. La ironia y el humor son aspectos que no pudo comprender el critico,
quien ve en la obra un intento vano de restitucion del honor nacional frente al embate de héroes
carolingio, y remata: “El autor nos parece dominado por un asunto que no sabe cémo tratar”.**’

Este mismo estudioso considera que los elementos escénicos de El laberinto de amor,
como vestidos, embozos, atambores y trompas son elementos muy banales y de poca calidad.
Entre otras fallas dramaticas, menciona los cambios de la accion y el desarrollo de la trama, pues
“Cervantes ha forzado la complicacién hasta limites que rebasan lo tolerable”.**® A pesar de
alabar la obra por tener influencia dramatica de Lope de Vega, Valbuena Prat considera que la
obra “es casi en total un drama insulso”; también habla de un “embrollado nudo y falta de
densidad e interés dramético”.*°

Por fortuna, Julia Martinez difiere en buena medida de las opiniones anteriores, pues
considera “que si hay un teatro pensado para que se representase es el del autor del Quijote”.
Aunque reconoce que, en ciertas obras, el desarrollo de las escenas es lento, “Las series de los

personajes [Reinaldos-Roldan y Lauso-Corinto en La casa de los celos; lzuf-Caurali y Viejo-

144 «Estudio preliminar”, en Obras completas, ed. cit., p. XXIX.

15 E| teatro de Cervantes, op. cit., pp. 493-494.

1% Introduccién a Cervantes, op. cit., p. 138.

Y7 ynduréin, “Estudio preliminar”, en Obras completas, ed. cit., p. XXVI-XXVII.

18 |bidem., p. XL-XLI.

149 Sin embargo, rescata la obra en virtud de “lo personal, lo vivido, lo peculiar en tratar tres o cuatro
asuntos”. Valbuena Prat, “Estudio preliminar”, en Obras completas, ed. cit., p. 18.
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Sacristan en Los bafios de Argel; Escipion-Yugurta-Mario y TeoOgenes-Caravino en La
Numancia] produce la yuxtaposicion de las escenas, que comunican a la accion una rigidez
caracteristica de la técnica prelopista”.**°

A manera de cierre de este apartado, conviene recordar la conclusiéon del estudio de
Canavaggio en la que se considera la experimentacion una causa de peso que provoca la
separacion de las obras cervantinas con respecto a lo que se hacia en su tiempo: “Enracinée dans
une époque de laquelle il se différencie tout en I’exprimant, le théatre de Cervantes, que I’on dit
impossible, que I’on a cru mort-né, nous apparait comme un théatre a naitre: un théatre que notre
temps est prét a investir des ses doutes, de ses angoisses, peut-étre aussi de ses raisons de croire

et d’espérer”. ™"

1.2.5 La dramaturgia cervantina frente a la Comedia Nueva

A pesar de la supuesta incapacidad de Cervantes en el &mbito teatral, se reconoce que quiso
competir con Lope de Vega, pues la actividad teatral del Fénix se convirtio en punto de referencia
obligada. La presencia de Lope ha influido en la concepcién de la dramaturgia cervantina a tal
grado, que se distinguen dos etapas de produccién; la primera de ellas incluye la tragedia y Los
tratos de Argel, que fueron escritas hacia los afios ochenta del siglo XVI, mientras las obras que
dio a la estampa (1615) pertenecen a la segunda época.’*?

De esta manera, para Schack, las de Cervantes “Generalmente son imitaciones serias del
estilo de Lope de Vega, no obstante los esfuerzos del autor en superar a su modelo con escenas
mas variadas y situaciones de mas efecto”, y agrega que es una lastima encontrar defectos en ella,
tales como “aridez en la composicion, y ligereza suma en su desarrollo”. Considera, también, que
la intencién del dramaturgo era rivalizar con Lope y su escuela; para ello, “crey0, acaso, que el
mejor modo de lograr el triunfo era imitar la parte externa de sus obras, acumulando maravillas,

aventuras y golpes teatrales”.™ De esta manera, ve a Cervantes como un resentido cuya critica al

150 «Estudio y técnica de las comedias de Cervantes”, art. cit., pp. 339 y 360, respectivamente.

151 Cervantés dramaturge. Un théatre a naitre, op. cit., p. 450.

152 No es ociosa la discusion sobre el tema; “Asunto capital para perfilar la originalidad de la comedia
Cervantes es el de su relacién con la de Lope, porque de la cabal interpretacién de tal influencia depende en buena
medida la definicion historica del teatro de Cervantes. De hecho, las archimanidas dos épocas de su dramaturgia se
diferencian basicamente por el hecho de ser prelopesca una, la primera, anterior al devenimiento del Fénix, pues; y
lopesca, en mayor o menor medida, la otra”, Sevilla Arroyo y Rey Hazas, “Introduccidn”, en Teatro completo, op.
cit., p. XIX.

153 Historia de la literatura, op. cit., pp. 60-61.
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teatro de su tiempo “[...] proviene, sin duda, del desagrado con que miraba el brillante éxito de
las obras de sus jovenes coetaneos, y de la escasa importancia que daban a sus producciones
dramaéticas. Por si fuera poco, el gran prosista no propuso nada en teatro; si escribid sus obras no
fue sino porque estaba “ansioso de obtener en la literatura patria un lugar honorifico”.***

Desde la perspectiva de Cotarelo, las obras de la primera época merecen, en términos
generales, su reconocimiento; a pesar de “la escasa habilidad escénica”, dice, estas obras superan
las méas recientes; pero aunque éstas “les superan en orden, parte cdmica, estilo, lenguaje y
cualidades poéticas”, son una “imitacion de Lope y su escuela”:

Lucha aqui el poeta con un género que no es el suyo, trata de acomodarse & las nuevas
exigencias del gusto y de aclimatar en su teatro las recientes novedades que destruian por
momentos los antiguos moldes; pero sin olvidar por entero sus aficiones personales y sus gustos
[...] el autor del Quijote jamas tuvo en cuenta para nada ni la unidad de lugar, ni la de accion, ni
la de tiempo; asi es que su acomodacion a la estética dramética de Lope se refiere
exclusivamente a la forma; ni en la eleccion de asuntos ni en la manera independiente y libre de
conducirlos , nada podia aprender de la nueva escuela el autor de Los tratos de Argel.155
Por su parte, Valbuena Prat considera que en la primera época, Cervantes lucha “con la
versificacién, y con cierta torpeza de accion”; mientras que en la segunda, es evidente “un
aprovechamiento de la técnica y versificacion de Lope”.**®
Muchos estudiosos han sefialado la relacion entre ambos genios de las letras. Algunos
creen ver una resistencia con respecto a los caminos marcados por la Comedia Nueva, como
ocurre con Canavaggio, quien considera que la literatura dramatica de Cervantes es experimental
y que estuvo “poco dispuesta a mantener artificialmente las recetas usadas en otros tiempos por
Lope de Rueda, pero también reacia a adaptarse servilmente a la formula inventada por el Fénix
de los Ingenios”.™” Otros, en cambio, han optado por el camino contrario, como Yndurain, quien
reconoce que las Ocho comedias “estdn mas cerca de la formula dramatica de Lope que de la que
propuso Cervantes en el Quijote”.*®® Con una perspectiva més neutra, Sevilla Arroyo y Rey

Hazas consideran que “el creador del Quijote entendié bien y supo valorar las innovaciones de

54 Ibidem, pp. 49 y 40, respectivamente.

155 E| teatro de Cervante, op. cit., pp. 51-52. A pesar de la idea expresada en la cita, en la misma obra sefiala
que el dramaturgo no tuvo mas remedio que “afiliarse resueltamente entre los admiradores de Lope”, ibidem, p. 43.

156 E| teatro espafiol en su siglo de oro, op. cit., pp. 18y 11, respectivamente.

157 Jean Canavaggio, “Sobre lo comico en el teatro cervantino: Tristan y Madrigal, bufones in partibus”,
Nueva Revista de Filologia Hispanica, 34, 2 (1985-1986), p. 539. En otra parte, Canavaggio reconoce que la
estructura y la intencién parodica de La entretenida y Pedro de Urdemalas “révelent, parallelement, une
dénonciation des exces de la ‘comedia nueva’ qui suppose un commerce de longue haleine avec la production
dramatuque du Phénix”, Cervantés dramaturge, op. cit., p. 21.

158 yndurain, “Estudio preliminar”, en Obras completas, ed. cit., p X.
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Lope, que imitd con frecuencia en algunas de sus Ocho comedias, aunque critico siempre la
excesiva codificacion de la formula de la ‘comedia nueva’, y rechazd siempre su estereotipacion,
su desmedido convencionalismo”.*® Hay quienes piensan que Cervantes quedé relegado al papel
de precursor, que “se desenvolvio entre aspiraciones acalladas por no parecer imitador de Lope, e
imitaciones de lo pretérito por el prejuicio de la conservacion del arte”.**°

La entretenida ha sido sefialada como blanco de esta polémica por guardar una relacion
estrecha con la Comedia Nueva. Hay quienes consideran que la obra no pasé de ser una vana
imitacién: “Cervantes quiso emular a Lope en la comedia de enredo, y fue entonces cuando se
perdié por lo confuso de la trama y lo ficticio de las situaciones, como le ocurri6 en La
entretenida, en La casa de los celos y en El laberinto de amor”.*** Sefialar que se trata de una
parodia es casi un consenso; Cotarelo dice: “parece mas verosimil entender que el fin del Manco
sano no fue otro sino de burlarse de la recibidisima y eterna costumbre de finalizar las obras
dramaticas de enredo con la inevitable boda”.**? Casalduero lo hace de manera implicita:

Cervantes durante toda la comedia se sirve de procedimientos cémicos tradicionales [...] Si
siempre en el enredo amoroso la accion consiste en ir saliendo del embrollo para formar las
parejas, ahora también se desenreda esa madeja de nombres, personalidades, malicias; todo

gueda en claro, pero cada figura se queda sola.'®®

Marrast lo hace al hablar conjuntamente de La casa de los celos, El laberinto de amor y
de la obra que en este momento nos ocupa: “les pieces de Cervantés auraient été écrites pour
soulignet, en les accumulant volontairement tous les défauts de celles de Lope de Vega, alors tres
mal considérées”.*® A Sevilla Arroyo y Rey Hazas no les extrafia el final de la comedia; era
I6gico que “dadas sus convicciones, concluyera su carrera dramatica burlandose de tan artificioso
y falaz estereotipo. Por ello construy0 La estretenida, mezcla irénica de imitacion y

ridiculizacion de la comedia lopeveguesca”.'®® Para Zimic, la obra “es una sostenida y coherente

139 “Introduccién”, en Teatro completo, ed. cit., p. XXII.

180 Julia Martinez, “Estudio y técnica de las comedias de Cervantes”, art. cit., p. 364.

161 Rojas, Cervantes, op. cit., p. 175.

162 E| teatro de Cervantes, op. cit, p. 432. A Angel Valbuana Prat le parece irénico el final sin boda en
virtud de que “Lope puso de moda los fines de escena en que un personaje, al quedar solo, recopila la situacién en
que se halla, en un soneto. Lope usd y abusé de este topico que a veces habia, en su mano, dado espléndidos
resultados”, “Las Ocho comedias de Cervantes”, en ed. Francisco Sanchez Castafier (ed.), Homenaje a Cervantes,
Mediterraneo, [Valencia] 1950, p. 407.

183 Sentido y forma del teatro de Cervantes, op. cit., p. 165.

184 Miguel de Cervantés. Dramaturge, op. cit., p. 23.

185 “Introduccién”, en Teatro completo, ed. cit., p. XXIII.
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parodia de todas las caracteristicas fundamentales de la Comedia Nueva”.!®® Al igual que
Nasarre, el estudioso esloveno opina que la obra adquiere cualidades que son propias de la
Comedia Nueva; La entretenida es, afiade, como el Quijote a los libros de caballerias: “La vision
critica que informa la parodia de La entretenida es la misma, esencialmente, que la que se aprecia
en el Quijote. Con los emuladores de la Comedia Nueva en La entretenida, Cervantes quiere asi
sugerir que tal astilla sélo puede resultar de tal palo”.*®’

Ruiz Ramén afirma que “Si Cervantes dejo de escribir teatro no fue porque otras cosas se
lo impidieran, sino porque su teatro ya no atraia al publico”. Y agrega que “en contra de sus
convicciones, [Cervantes] tuviera que acomodarse a las nuevas modas. Aun a riesgo de que en él
se contradijera el tedrico, que no renuncia a su teoria, y el autor, que pacta con la nueva praxis,
Cervantes no resiste a su vocacion teatral”.®®

Wardropper, por su parte, advierte que aunque “Generalmente se admite que esta comedia
constituye un comentario sobre las aportaciones de Lope al género”, “Para estudiar con mas
precision la relacion que hay entre la dramaturgia cervantina y la lopesca hace falta entablar una
comparacién rigurosamente fundada en la estilistica y el examen de la estructura”.*®°

La tarea encomendada exclusivamente para La entretenida, parece haberse expandido
para el conjunto de las obras cervantinas. Considerando, en parte, ese camino, Gonzélez ha
iniciado un estudio en el que trata de responder la pregunta sobre la finalidad que perseguia
Cervantes con la publicacion de sus Ocho comedias. Para el estudioso, la publicacion de las obras
no obedece a una solucién facil ante el fracaso; “Si estas obras estan viendo al pasado no parece
tener sentido el publicarlas, lo tiene si representan una posicion estética frente al momento
dramatico actual, en cuyo caso tendrian que obedecer a un proyecto teatral que légicamente no
puede ignorar la revolucién lopesca”.*”® En este sentido, considera que hay més que una
contrapropuesta de la poética lopesca dominante; entre otros elementos novedosos que Cervantes

debid tener presente para publicar comedias nunca representadas estan:

166 E| teatro de Cervantes, op. cit., p. 222.

187 1bidem., p. 258. Con Nasarre también coincide Yndurain -y lo hace saber de manera explicita— al decir
que EI laberinto de amor se escribi6 “para mostrar lo disparatado de las de Lope”, en “Estudio preliminar”, en Obras
completas, op. cit., p. XLI.

188 Francisco Ruiz Ramon, Historia del teatro espafiol. (Desde sus origenes hasta 1900), t.1, Alianza,
Madrid, pp. 133-134.

19 «Comedias”, art. cit., p. 157.

0" Aurelio Gonzalez, “Las comedias: el proyecto dramético de Cervantes”, en Cervantes 1547-1997.
Jornadas de investigacion cervantina, Aurelio Gonzalez (ed.), El Colegio de México, México, p. 79.
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las tematicas en boga entre el publico y que encontramos en otros géneros como el Romancero
nuevo, que hay que entender como una propuesta revitalizadora de una tradicion y en este
sentido Cervantes, fiel a sus ideas, estaria por una parte asimilando la propuesta de Lope y por
otro desarrollandola en forma acorde con sus ideas e intereses personales [...]

Como novedad experimental presentaria, por ejemplo, un desplazamiento hacia el drama
individual y se estaria apoyando en espacios teatrales mas complejos, en recursos espectaculares
dependientes de la tramoya, en complicaciones argumentales, en el uso de personajes comicos
derivados del entremés o de la tradicion folclérica y en la posibilidad de visiones irénicas y
burlescas de temas y tratamientos muy usados por el teatro de corral.*"*

Maés que literario, el proyecto dramatico que Cervantes propone es “eminentemente
escénico”, de ahi que el estudioso sugiere que para valorar el teatro cervantino es conveniente
hacerlo desde una perspectiva semiética de la escena.!”® El estudio que pretendemos realizar esta
en deuda con las aportaciones que el investigador mexicano ha hecho en torno de la obra
cervantina, pues tiene la finalidad de comprender el proyecto dramatico de Cervantes tomando en
cuenta un aspecto fundamental para la interpretacion de las obras: las convenciones escénicas de

su tiempo.

1.2.6 La dramaturgia digna de la pluma cervantina
Si las comedias daban de qué hablar sobre la destreza en lo relativo a la técnica dramatica, en
palabras de Valbuena Prat: “Los entremeses, por si solos, revelan la gran capacidad teatral de
Cervantes. En ellos [...] hay una vida auténtica que no envejece y que manifiesta la potencia de
su autor para las formas escénicas”.}”® El autor los considera obras memorables en virtud de que

superan a sus predecesores:

Cervantes es [...] un formidable entremesista. Para mi, es la figura mas alta de nuestra
dramaética. Superando por mucho la forma tosca de los pasos de Rueda, y llevando en su concisa
prosa, con que estan escritos los mas, y en su compleja densidad una verdadera supremacia sobre
el verso y tono, méas superficiales, de Quifiones, en el XVII, o sobre el soso prosaismo que para
mi predomina en los sainetes dieciochescos de Ramén de la Cruz. Cervantes ha creado
verdaderas obras maestras...*™

1 Ibidem, pp. 83-84.

172 Conviene tener presente que cuando Cervantes anuncia que tiene preparadas seis obras en su Viaje al
parnaso muy probablemente estaba pensando en responder a cada tipo de obras existentes. El testimonio del
comediante Manuel Guerrero a mediados del siglo XVI1I permite distinguir seis clases: “Las doctrinales, U de santos,
[las histdricas], las heroycas, tragicas, fabulosas y amatorias, que regularmente se llaman de capa, y espada”, en
Respuesta a la resolvcion, qve el reverendissimo padre Gaspar Diaz, de la compafiia de Jesus, di6 en la consvlta
theologica, acerca de lo ilicito de representar, y vér representarse las Comedias, como se practican el dia de oy en
Espafia; donde se prueba lo licito de dichas Comedias, y se desagravia la Cémica Profesion de los graves defectos,
que ha pretendido imponerla dicho Reverendissimo Padre, impresor Francisco de Moreno, Zaragoza, 1743, p. 8.

173 “Estudio preliminar”, en Obras completas, op. cit., p. 24.

7 Ibidem., p. 23.
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La voz del autor viene a sumarse al coro que ve en las obras menores cualidades que se
corresponden con las grandes obras en prosa. En una edicion hecha en pleno siglo XIX, después
de alabar los méritos y la actualidad de estas obras, se asegura que “[...] todos ellos son dignos de
su pluma”.”® Por su parte, Cotarelo considera que:

constituyen [...] su tercera obra clasica después del Quijote y de las Novelas ejemplares. Con ser
tan vasta y excelente nuestra literatura entremesil, nadie hasta ahora & logrado llegar a Cervantes,
en gracia, habilidad, chiste, donaire, figura de satira, destreza de didlogo, pintura de caracteres
comicos y pureza de forma.™

Yndurain, que tantos reparos habia puesto en las comedias, admira aqui la cualidad
dramatica y literaria: “los entremeses nos parecen tan buenos como al que mas, y los tenemos por
piezas de subidisima calidad teatral y literaria, absoluta y relativamente, muy superiores a la gran
masa de comedias contemporaneas y con calidades como para asegurarles el pasaporte a la fama
para cualquier tiempo y lugar”. También declarar que los entremeses son superiores a las
comedias, confiesa sobre El retablo de las maravillas: “Diré, a todo evento, que no conozco
pieza tan esencialmente dramatica como ésta”.*”’

Sélo que para algunos la virtud radica no en el valor literario sino en el realismo de las
piezas.'™® La misma opinién es compartida por el autor francés Charles Romey: “Los Entremeses
de Cervantes, después de Don Quijote y de las Novelas, aunque ciertamente de menos valor
literario, son empero, también claros testimonios de su espiritu observador, de su talento para
pintar al vivo las costumbres y los caracteres de su tiempo y de su pais, no menos que de su genio
naturalmente comico, jocoso y propenso a la satira”.!”® Por encima del aspecto cémico, Sevilla

Arroyo destaca la “*gravedad’ socio-moral de los temas y las situaciones que se ridiculizan”

como lo mas encomiable.*®
Para Asensio, el género entremesil se enriquece con el autor del Quijote, pero no sélo por
su valor como testimonios sociales, sino por su forma de expresion y valor literario: “sin hacerle

perder su vivacidad y su apego al idioma de la calle y el mercado, eleva su tono, enriquece sus

175 «prélogo”, Los entremeses de Cervantes, Gaspar y Roig Editores, Madrid, 1868, p. VII (Biblioteca
Digital Hispanica de la Biblioteca Nacional de Espafa http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000055503&page=1
consulta 14 diciembre 2014).

176 E| teatro de Cervantes, op. cit., p. 68. Agustin Garcia de Arrieta coincide con esta opinion al ubicarlas
después de las grandes obras en prosa, cf. Eugenio Asensio, “Entremeses”, en Juan Bautista Avalle Arce y C. Riley
(eds.), Suma cervantina, Tamesis, London, 1973, p. 171.

177 «Estudio Preliminar”, en Obras completas, op. cit., pp. L y LVIII, respectivamente.

178 Cotarelo, El teatro de Cervantes, op. cit., p. 69.

19 Apud Rojas, Cervantes, op. cit., p. 173.

180 “Introduccién” a El rufian dichoso, op. cit., p. 40.

42



temas, dignifica su lenguaje. Puede experimentar con un género literario del que ni Aristételes ni
los preceptistas italianos atinaron a legislar”.*®" Cervantes, en opinién de Cotarelo y Mori, llegé
para sacar del desprestigio al género al hallar en el autor del Quijote: “modelo y maestro, ejemplo
y teorfa, cuando més necesario le era una regla segura”.®

Uno de los aspectos que interesa sefialar en este trabajo es la complejidad de los
personajes a quienes se les ha puesto, en opinion de Agostini del Rio, un sello personal: “al
bravucén [...] lo hace Cervantes enamorado, gracioso, intrigante; al viejo celoso le dota de
generosidad y le hace digno de lastima; la monotona galeria plautina de criados socarrones y
parésitos enredadores se transforma en unos seres humanos, individualizados con poco
detalle”.*®® Si para algunos, como se vera, el defecto que marca las comedias son los largos
parlamentos, la forma de la expresidon en los entremeses se convierte en una virtud: “[...] el
resorte fundamental de la maestria técnica de Cervantes no depende tanto de los recursos
estrictamente teatrales, como el uso de la lengua misma, de la virtualidad de la palabra”.*®*

Para cerrar este apartado, s6lo deseo sefialar una curiosa contradiccion, que se puede
inferir al comparar los dos apartados precedentes: mientras Cervantes es un mal dramaturgo en
las comedias, es excelente en los entremeses, ¢nuestro autor, entonces, sabe o no como hacer

literatura dramatica?

1.2.7 La critica sobre Cervantes dramaturgo en relacion con el narrador
Sin duda, el defecto més grande que se ha imputado a la literatura dramatica cervantina es la

introduccion de elementos narrativos, como bien lo ha sefialado Gonzalez.*® El estudioso ofrece

181 “Entremeses”, art. cit., p. 174.

182 «“Introduccion general”, Nueva Biblioteca de Autores Espafioles, t. 17, p. LXV, apud Cotarelo, El teatro
de Cervantes, op. cit., pp. 70-71.

183 Amelia Agostini de Del Rio, “El teatro comico de Cervantes”, Boletin de la Real Academia Espafiola, 45
(1965), p. 80.

184 Ibidem, p. 84. En general, la recepcion de los entremeses ha sido positiva; pero en este pequefio recorrido
no puede terminar sin mencionar labor encomiable que Zimic ha llevado a cabo desde la perspectiva tematica al
rastrear las fuentes de los entremeses. El estudioso encuentra relacion entre La guarda cuidadosa con un pasaje
amoroso del Fénix (El teatro de Cervantes, op. cit., pp. 337-353). También considera que hay evidentes alusiones
con intenciones parddicas entre La cueva de Salamanca y la Odisea, especialmente en lo referente al asunto de la
despedida marital y las condiciones que pone la mujer para reconocer al recién llegado marido ausente (Ibidem, pp.
377-387); En El viejo celoso descubre influencia de Bandello, “tanto en la trama como en las ideas renacentistas
sobre el amor y el matrimonio”; a pesar de tal influencia, reconoce que, en la Gltima obra, Cervantes logra crear “una
obra fundamentalmente original y ejemplar” (Ibidem, pp. 394-395). Y es que Cervantes se separa del modelo
principalmente porque crea personajes con multiples y hasta contradictorias facetas, personajes con personalidades
complejas cuya identidad nada tiene que ver con la monotonia que presentaban los personajes de la “novella” Quanto
scaltritamente Bindoccia beffa il suo marito que era fatto geloso (Ibidem, p. 397).

185 Aurelio Gonzalez, “Confluencias narrativo teatrales en Cervantes”, art. cit., pp. 157-188.
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un recuento de este fendmeno y una amplia bibliografia. En este apartado, sintetizo las ideas
expuesta por este investigador y afiado otras referencias bibliograficas que me han parecido
relevantes.

Conviene sefialar, en primer lugar, que casi todo mundo estd de acuerdo en criticar la
forma desmedida en la que los personajes se expresan. Cotarelo indica: “[...] es caracteristica la
excesiva longitud de las escenas, que causa la difusion de la idea, cierta especie de tautologia que
hace el didlogo desmayado y aburrido; mas que conversaciones ¢ coloquios son, por lo comun,
parlamentos alternados, & veces larguisimos, de los personajes que platican”.*®

Canavaggio también esta de acuerdo con esta idea:

Les scénes a effets de El laberinto de amor et de El gallardo espafiol paraissent souvent
destinées a tempérer le statisme excessif des monologues et des récits, sans pour autant
correspondre aux nécessités de I’intrigue. Le jeu expresif et varié des personnages du premier
acte de El rufian dichoso céde bient6t la place a une alternance monotone de dialogues
hiératiques inspirés du ricit hagiograpique.™®’

Causa extrafieza tales opiniones cuando se considera que algunos personajes de Lope de
Vega tienen mondlogos incluso mas largos que los expresados por los personajes cervantinos.

Para Yndurain, el empleo de los didlogos en Los tratos de Argel carece de sentido, pues
“no siempre fomentan la accion o la caracterizacion de los personajes”; el estudioso, ademas,
atribuye a la obra un movimiento premioso y una carencia de linea interna de accién.'®®

La extension de los dialogos conlleva un problema ain mas grave, el uso excesivo de la
narracion. Y no es que ésta sea un inconveniente; lo imperdonable es que esto se desarrolla justo
en el ambito en el que deberia predominar la accién sobre la palabra. Para algunos estudiosos, la
situacion alcanza limites extremos; incluso se ha llegado a pensar en una influencia del quehacer
del gran narrador sobre su tarea dramética. Ya desde el tiempo de Cervantes se habia advertido
una suerte de la mezcla de géneros en la obra del Manco. Ejemplo de ello es el comentario
enardecido que Fernandez de Avellaneda lanz6 en el prologo a su Quijote: “casi es comedia toda

la historia de don Quijote de la Mancha”.**°

186 E| teatro de Cervantes, op. cit., p. 50.

187 Cervanteés dramaturge, op. cit., p. 325.

188 «Estudio preliminar”, en Obras completas, ed. cit., p. XXIII.

189 Alonso Fernandez de Avellaneda, Segundo tomo del ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, que
contiene su tercera salida y es la quinta parte de sus aventuras [1614], ed. Fernando Garcia Salinero, Castalia,
Madrid, 1971, p. 51.
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Para Cotarelo, Cervantes sabe poco del arte dramético: “Las comedias de Cervantes mas
se parecen & una novela dialogada que 4 lo que ahora se llama obra dramatica”.**® No conforme

191 3 las comedias

con hablar en estos términos, Cotarelo da el nombre de ‘novelas en verso
cervantinas. Para Bergamin la combinacion de géneros no es privativo del teatro; en los
diferentes &mbitos en los que se movia el autor aureo el asunto se hace evidente: “Cervantes hizo
teatral la novela al no poder novelizar el teatro tanto y tan bien como lo hacia Lope de Vega.
Porque éste, en efecto, lo novelizaba. Lope novelizaba el teatro como Cervantes teatralizaba la
novela”.* Finalmente, nadie esta obligado a tener éxito en todo, y menos quien pretende abarcar
todos los géneros; es comprensible, pues, que Cervantes es “un novelista demasiado bueno, un
cuentista demasiado maravilloso para poder ser un perfecto autor dramatico”.!*®

Entwistle sefiala el fracaso del autor en el género en virtud de que “His mind was that of a
novelist, and [...] he saw no essential diference between a play and a short story”.*** Incluso en
estudios tan profundos de recientes estudiosos la idea persiste; véase como muestra la
observacion que al respecto ofrece Zimic:

[...] con frecuencia en las comedias cervantinas encontramos narraciones o descripciones tan
extensas que necesariamente perjudican las posibilidades de aquéllas como espectaculo. En
primer lugar [...] para ser apreciadas requieren una facultad mnemotécnica que muy pocos
espectadores poseen. Detienen ademas la accion, creando escenas demasiado lentas, estaticas,
gue no encuentran generalmente el contrapeso de un verso musical o un arte colorista, como
suele ocurrir, por ejemplo, en Lope. El espectador se impacienta. Y a la mencionada dificultad
de comprension que experimenta el espectador se une otro formidable obstaculo en el hecho de
que Cervantes narra o describe con una técnica empleada con éxito en algunas de sus obras
narrativas, pero que resulta inadecuada en el teatro.'*

En otro lugar, Zimic sefiala que la impronta de la prosa se deja ver en obras como El
gallardo espafiol. La relacion que guarda la comedia con una obra narrativa ha hecho pensar al
estudioso esloveno que la obra dramatica pudo haber sido escrita originalmente en prosa y luego

hizo la adaptacion al teatro.™

190 Cotarelo, El teatro de Cervantes, op. cit., p. 49.

9 Ibidem, p. 273, el autor emplea la denominacién particularmente para referirse a El gallardo espafiol.

192 | 4zaro, don Juan y Segismundo, Taurus, Madrid, 1959, p. 83.

193 Marrast, edicién de Cervantes, El cerco de Numancia, Anaya, Salamanca, 1961, p. 136.

194 Cervantes, Clarendon, Oxford, 1940, p. 63.

19 Stanislav Zimic, “Técnica dramética en El gallardo espafiol”, Boletin de la Real Academia Espafiola, 54
(1974), pp. 507-508.

19 «A| considerar el amplio panorama de la accion dramatica, la variedad episodica, los personajes en
continuo movimiento de un ambiente a otro, la técnica de la representacion, etc., que a veces parecen mas propios de
la narrativa, se justifica la sospecha que El gallardo espafiol fue escrito originalmente en prosa y vertido después en
forma teatral, como ocurrié con algunas otras obras cervantinas”, El teatro de Cervantes, op. cit., p. 94.
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Pero por si se piensa que solo los personajes abusan de la palabra, se ha observado que el
propio dramaturgo cae en la tentacién. Asi lo hace notar Wardropper: “En una época en que las
acotaciones suelen reducirse a brevisimas indicaciones de la accion que quiere el dramaturgo,
Cervantes —prosista al fin— se explaya en sus instrucciones a los actores”. Cervantes se dirige a
sus lectores en las acotaciones como en la que se describe a Buitrago en El gallardo espariol,
“adoptando incongruentemente la postura de un narrador, de un novelista”.*%’

Para algunos estudiosos, el punto mas fuerte al que se llega debido al uso excesivo de la
narracion es cuando se afirma que ésta va en detrimento de la accion. Acerca de Los tratos de
Argel, Fothergill-Payne ofrece su opinion: “[...] la accion se estanca repetidas veces en largos
monologos o descripciones detalladas que realzan el ‘trato cruel’ a expensas del ‘caso
amoroso’”.**® Y a pesar de la chispa jocosa, de la rebosante riqueza de las expresiones y de las
cualidades literario-dramaticas, los entremeses llegan a ser oscurecidos momentaneamente por el
influjo de la narracién. Al referirse a El juez de los divorcios, por ejemplo, Zimic considera que

199 qustituyen la “accién fisica”.?” Sobre la misma obra, Cotarelo sefiala la falta

las “evocaciones
de movimiento y la carencia “de enredo y de trama”.?®* Asensio considera que se trata de una
“sarta de episodios sin accién, protagonista o desenlace propiamente dicho”.?®> Por su parte,
Canavaggio considera que la forma de este entremés es muy elemental, que se basa en una:
“enfilade d’épisodes qui s’accommode d’une absence totale de noeud”.’®® Otro entremés que ha
sido juzgado como carente de accidén dramatica, de “fabula”, es La eleccién de los alcaldes de

Daganzo.?®® Zimic considera, en cambio, que la accién dramatica se estructura a partir de una

197 «“Comedias”, art. cit., p. 154. Esta es la acotacion a la que se refiere el estudioso: “Entra a esta sazon
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 animas de purgatorio, y pide para ellas. Y esto de pedir para las animas es cuento
verdadero, que yo lo vi, y la razdn por que pedia se dice adelante”, El gallardo espafiol, I, 627.

198 «| os tratos de Argel, Los cautivos de Argel, y Los bafios de Argel: tres “trasuntos’ de un asunto”, art. cit.,
p. 178.

19 Resulta necesario sefialar que se ha bautizado la narracién con diferentes nombres.

200 | teatro de Cervantes, op. cit., p. 306. No obstante, el critico considera que Cervantes crea asi una
accion emotiva con un gran dinamismo y dramatismo, y agrega: “Las largas deposiciones que hacen los malcasados
son una representacién dramatica ingeniosa de la avalancha de insultos que cae ‘incontenible’ sobre la victima,
queriendo ahogarla”, ibidem, pp. 306-307.

21 Cotarelo, El teatro de Cervantes, op. cit., p. 652.

22Eygenio Asensio, “Introduccion”, en Miguel de Cervantes, Entremeses, ed. Eugenio Asensio, Castalia,
Madrid, 2001, p. 40.

203 Cervantés dramaturge, op. Cit., p. 262.

204 Asensio, “Entremeses”, ar. cit., p. 182. El autor agrega: “Verdadera humorada de Cervantes es esta
piececilla; apenas hay en ella asunto, y aun éste queda sin resolver”
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ironia: a pesar de que Cervantes cedio a la tentacion de los finales con palos y bullangas, “la
comicidad esté sostenida, ante todo, por la palabra”.?®

Como se podra observar, se ha convertido en un lugar comin la atribucion de técnicas
narrativas a las comedias de Cervantes; tal caracteristica, en general ha sido vista como un
defecto que deja muy mal parado el oficio dramatico del gran narrador aureo. Sin embargo, el
parametro para observar la produccion de Cervantes debe quebrar los moldes de la estética
dramatica. En la Numancia, por ejemplo, Cotarelo sefiala que “en rigor no es comedia ni tragedia,
pero acaso es algo més que esto: un intermedio entre los géneros épico y tragico”.?®® De esta
manera, el autor reconoce que Cervantes no se conforma con las limitaciones estéticas de su
época y que, al mezclar los géneros, su actitud se corresponde con una estética muy personal,
pero también muy barroca.?®’

Al romper los modelos, Cervantes actia en concordancia, en primer lugar, con su aguda
observacion de la vida; mirada que le hizo comprender, por ejemplo, que la identidad no es fija:
en una obra como el Quijote, por ejemplo, Sancho Panza puede ser un mentecato y no tener sal
en la mollera, pero puede llegar a urdir un excelente plan para engafiar a su amo sobre el
encuentro con Dulcinea sin haberse entrevistado con la dama, puede “encantarla” delante de don
Quijote o puede ser el mas lucido consejero; los gitanos, por su parte, pueden ser los seres mas
despreciables en la vida real y en la ficcidn, pero en La gitanilla el lector dificilmente dejara de
sentir empatia por este grupo y le sera igualmente laborioso observar en la sociedad paya
cualidades opuestas a las que se atribuyen al aduar gitano —sea en la vida real o en la novela—.
También se puede observar a don Quijote riendo por el manteo de Sancho y decir que aquello le
causé pesadumbre.?®®

En segundo lugar, Cervantes rompe los moldes en concordancia con sus principios

literarios, pues, como lo ha observado Zimic, siempre se rebela en contra de lo establecido. Baste

205 E| teatro de Cervantes, op. Cit., p. 334-235.

206 F| teatro de Cervantes, op. cCit., p. 126.

27 Cotarelo defiende la tragedia Cervantina no por ser una imitacién de la vida, sino porque es una obra en
la que esta presente “la manifestacion directa de las grandes ideas mediante el expresivo concurso de todas las artes”,
lo extraordinario es que tal manifestacion de ideas “mata y destruye la guerra”, ibidem, p. 127

2% cuando se dio el manteamiento, el narrador dice que el protagonista “Viole [a Sancho] bajar y subir por
el aire con tanta gracia y presteza, que, si la cdlera le dejara, tengo para mi que se riera” (I, 17, 184); un capitulo
después, don Quijote dice a Sancho que si no lo socorrié cuando lo manteaban, fue por no poder subir a las bardas y
porque, estando a caballo, no pudo apearse, pero “te juro por la fe de quien soy que si pudiera subir o apearme, que
yo te hiciera vengado, de manera que aquellos follones y malandrines se acordaran de la burla para siempre, aunque
en ello supiera contravenir a las leyes de caballeria” (I, 18, 186).
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como ejemplo los elementos teatrales que se han sefialado en el Quijote.”® Por su parte, Sevilla
Arroyo y Rey Hazas consideran que “para Cervantes no hay géneros dramaticos puros, porque las
creaciones teatrales deben adaptarse a la realidad, y no a la inversa, como hacian sus
contemporaneos”.?!° Parecerfa, pues, que desde la propia manera que tiene Cervantes de entender
la vida y la literatura, la presencia de elementos narrativos en sus creaciones dramaticas no
tendria por qué sorprender, pues no se trata de una novedad en la escritura de Cervantes, y, muy
probablemente, el autor no lo consideraria un disparate si se toma en cuenta que las narraciones
no eran del todo despreciables en la época.

Témese en cuenta, ademas, que un autor barroco toma las convenciones literarias de su
tiempo no para destruirlas, sino para alimentarse de ellas y ofrecer una creacion original a partir
de la subversion, no del acatamiento al canon. La vision barroca en las obras cervantinas ha sido
sefialada con acierto por parte Sevilla Arroyo y Rey Hazas al hablar de Pedro de Urdemalas:

Quiza es que no se haya entendido bien que el caracter episodico que preside la dramaturgia
cervantina no esta refiido casi nunca con la unidad caracteristica del Barroco, esto es, con la
unidad en la variedad —que también Lope defendiera en su Arte Nuevo —. Mas aun, el episodismo
va intimamente unido al caracter experimentador de la dramaturgia cervantina.*
Sobre el detrimento de las cualidades dramaéticas en virtud de la influencia de los recursos
narrativos en la obra cervantina, Gonzélez ha advertido la siguiente paradoja:

Por una parte se nos sefiala la debilidad de Cervantes en el manejo de las técnicas y recursos
draméticos, que le impiden desprenderse de su condicion de narrador al escribir comedias; y por
otra se nos hace notar su profundo conocimiento y maestria en el uso de los recursos y conceptos
escénicos, lo cual le permite utilizarlos, brillantemente 0 no, como técnicas incluso estructurales,
de la novela.**?

Ante la contradiccidn, el cervantista pone en tela de juicio la validez de la “debilidad’
atribuida a la dramaturgia cervantina al considerar que lo que hoy se consideraria un vicio no
extrafiaria si se considera que tal cualidad estd en concordancia con la perspectiva estética del
Barroco en donde “el contrate y los extremos son elementos candnicos”.* A la luz de esta idea,
se puede comprender que la interrelacion y confluencia entre el género narrativo y el dramatico

en la obra cervantina no es un accidente desafortunado o la intromision inconsciente de su tarea

29 Cf, Gonzélez, “La venta como teatro. Cervantes y el Quijote”, en Gustavo lllades y James Iffland (eds.),
El Quijote desde América, Benemérita Universidad Auténoma de Puebla / EI Colegio de México, México, 2006,
101-117.

210 «|ntroduccion”, Teatro completo, ed. cit., p. XXXVI.

21 Ipidem, p. XXVI.

212 «Confluencias narrativo teatrales en Cervantes”, art. cit., p. 164.

213 |bidem., 172-173.
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como narrador; es el producto consciente de una mente brillante que aprovecha su conocimiento
en ambos campos literarios para enriquecer sus obras al trasladar las técnicas de un género a otro
para llevar al extremo el canon. Se parte de la idea de que el grado elevado de narracién en la
obras tiene una intencion determinada —tdmese en cuenta, ademas, que cada género emplea, a su
manera, este recurso—; el propoésito de este trabajo es llevar a cabo un acercamiento a dicha
intencion que permita valorar las obras dramaticas —por menores que hayan sido consideradas—
tomando en cuenta que la narracion ahi presente no es un vicio, sino que forman parte de una
estrategia del autor para ofrecer a su publico (lector y espectador virtual) piezas novedosas, pero
no carentes de sentido ni disparatadas. Por un lado, el analisis que se pretende llevar a cabo esta
en deuda con trabajos en los que no se ha visto la insercion de los aspectos narrativos como una
practica viciada, porgque se parte de ellos para observar el fendmeno como una actividad propia
de un autor revolucionario que, inscrito en la vision barroca, ofrece obras de gran
experimentacion dramatica. Por otro, también declaramos nuestra deuda con aquellos estudiosos
que han llevado a cabo analisis desde una perspectiva semidtica de la teatralidad en los que se ha
desmentido los juicios apresurados e infundados; a la luz de tales estudios, es imposible aceptar

como verdadera la tesis de que el genio de la prosa contaba con una pobre habilidad dramatica.

1.3 La narracion en la literatura dramética
Para observar la narracion en la literatura dramatica, es conveniente recurrir a su forma mas
basica; en este espacio, nos apegaremos a la definicion en el sentido artesanal propuesta por
Benjamin: “la facultad de intercambiar experiencias”, que se da de manera sencilla, no a través de
libros o grandes discurso, sino aquella experiencia cotidiana “que se transmiten de boca en
boca”;?** Esa narracion, que “brota lentamente del circulo del artesano —el campesino, el
maritimo, y posteriormente también el urbano-, es, de por si, la forma similarmente artesanal de
la comunicacién”.?*® El intercambio de la experiencia cotidiana es donde se gesta la narracion y

también donde ocurre un fenémeno a la inversa:?*® la experiencia humana cobra sentido a partir

2% \Walter Benjamin, “El narrador”, Para una critica de la violencia y otros ensayos, Taurus, Madrid, 1991,
p. 112.

213 |pidem, p. 119.

218 Al interpretar a Benjamin, Ricoeur sefiala que el estudioso ruso: “recuerda que, en su forma mas
primitiva, todavia visible en la epopeya y ya en vias de extincion en la novela, el arte de narrar es el arte de
intercambiar experiencias; por experiencia, entiende no la observacion cientifica, sino el ejercicio popular de la
sabiduria practica”, Paul Ricoeur, Si mismo como otro, Siglo XXI, México, 2006, p. 166.
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de su recreacion a traves de la palabra, de la narracion, pues el ser humano se comprende en la
medida en gue narra su propia historia, sea a otro 0 a si mismo.

En una obra dramatica, se pretende que las acciones sean percibidas por un espectador en
un espacio real y donde el tiempo alli transcurrido esta en sincronia (o casi) con el del espectador;
sin dejar de ser una construccion artistica o artificial, se logra un intercambio de experiencias
entre los personajes, que recuerda ese fendmeno que acontece en la vida misma, el ejercicio
cotidiano de relacionarse con el otro, de intercambiar experiencias. Tal similitud con la vida se
debe a que el dramaturgo tiene menos posibilidad —lo cual no significa que carece de ella— de
convertir su obra en un laboratorio imaginativo en el que se incluyan situaciones inverosimiles,
debido al anclaje de las acciones en un espacio y un tiempo concreto. Durante la accién
dramatica, no hay posibilidad de alterar la secuencia temporal, como si se puede hacer en el
género narrativo por la intermediacion de la voz narrativa, pues personajes y espectador son
participes y testigo, respectivamente, de tiempo transcurrido en el escenario; se puede alterar la
secuencia de las acciones, por ejemplo, al pasar de un acto a otro.”’” En consecuencia, los
personajes tienen que reaccionar de manera inmediata y concreta ante lo que les acontece. En este
sentido, lo que sucede en la literatura dramatica guarda una cercania con la forma mas elemental
de narracion.”*®

Esta practica llevada a cabo en el escenario por los personajes entrafia apreciaciones y
valoraciones mediante las cuales las acciones son aprobadas, rechazadas, puestas en tela de
juicio... Evidentemente, estos seres pueden ser juzgados por las acciones que llevan a cabo, pero
no sélo esta actividad denota su personalidad; estar en contacto con el otro mediante el
intercambio de experiencias es una actividad que implica también una estimacion, pues el
recuento de los hechos no es una actividad neutra, sino susceptible de adquirir la huella del
transmisor, como lo ha observado Benjamin al decir que la narracion en el sentido artesanal:

No se propone transmitir, como lo haria la informacion o el parte, el ‘puro’ asunto en si. Méas
bien lo sumerge en la vida del comunicante, para poder luego recuperarlo. Por lo tanto, la huella
del narrador queda adherida a la narracion, como las del alfarero a la superficie de la vasija de
barro.?®

21T E] paso del primero al segundo acto en El rufian dichoso implica, por ejemplo, no sélo un cambio de
espacio, sino también uno gran salto temporal.

218 por su parte, el espectador, aunque sea consciente de presenciar un acto de ficcion, tiene la impresion de
observar aquello como si se tratara la vida misma.

219 “E| narrador”, art. cit., p. 119.
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Por su parte, Ricoeur sefiala que ninguna narracion puede alcanzar el grado cero de
objetividad, ni siquiera el relato historiogréfico, que se considera el méas neutro.??’ Si la misma
narracion historiografica implica cierto grado de subjetividad, la narracion literaria no puede
escapar a tal estigma. Pero aunque el género narrativo y la literatura dramética sean ficcion, no es
lo mismo la manipulacion de los hechos que lleva a cabo un narrador, que la de los personajes. El
género narrativo cuenta con un nivel comunicativo que no esta presente en el dramatico: la
intermediacion del narrador con sus multiples funciones, como la posibilidad de entrar y salir del
mundo diegético a voluntad, por ejemplo. Algunas de las funciones que lleva a cabo el narrador
son sustituidas, en una obra dramaética, por los personajes, como el hecho de narrar un
acontecimiento o describir un lugar, etc. En el género narrativo, un ser es el que presencia los
hechos y otro es el que lo cuenta en virtud no del cambio de persona, sino de la manipulacion
espacio-temporal; en una obra dramética, en cambio, hay menos tiempo para asimilar las
acciones y manipularlas, porque la narracion forma parte de la accion dramatica, pues el
personaje que toma la palabra para narrar nunca abandona el espacio concreto para llevar a cabo
su tarea.”!

Conviene sefalar, por un lado, que si bien el género narrativo y el dramatico utilizan
modos discursivos distintos —indirecto en el primer caso y directo en el segundo—, éstos no son
exclusivos de cada genero. De esta manera, no es extrafio un monologo o un dialogo en el género
narrativo, como tampoco lo es que un personaje utilice el discurso indirecto para recrear un hecho
anterior en una obra dramatica. Por otro, es necesario decir que ambos géneros presentan una
historia de diferentes maneras, como lo observo Aristételes: en el género narrativo se imita
mediante la narracién y en el dramatico, mediante “operantes y actuantes”*?* es decir, la
narracion hace referencia a sucesos pasados mientras que en una obra dramatico se recrean

mediante la presentacion de acciones que los personajes llevan a cabo en un tiempo presente. En

220 «gin manifestar una preferencia personal por los valores de tal o cual época, el historiador que se ve
movido mas por la curiosidad que por el gusto de conmemorar o de execrar se encuentra concernido igualmente,
debido a esta curiosidad misma, por el modo como los hombres han buscado, alcanzado o dejado de conseguir lo que
consideraban que constituia la verdadera vida. Al menos mediante la imaginacion y la fantasia, hace revivir modos
de evaluar que contindian perteneciendo a nuestra humanidad profunda. Por eso, la historiografia es recordada por su
relacion de deuda respecto a los hombres del pasado. En determinadas circunstancias, en particular cuando el
historiador es confrontado con lo horrible, figura limite de la historia de las victimas, la relacién de deuda se
transforma en deber de no olvidar”, Si mismo como otro, op. cit., p. 167.

221 Cabe sefialar que también en la literatura dramatica un personaje puede ser testigo de un acontecimiento
y que en un tiempo posterior lo reconstruya mediante la narracion.

222 Aristoteles, Poética, Gredos, Madrid, 1974, L. 1, f. 1448*11-26, 3.
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adelante, al hablar de narracion, se hara referencia a la posibilidad que tiene un personaje de una
obra dramatica de reconstruir un hecho de manera verbal ya sea que éste haya ocurrido en un
tiempo anterior o, por la naturaleza de la obra dramaética, esté ocurriendo en el momento mismo
en que es recreado.

Véase, por ejemplo, lo que sucede en el Paso tercero de Lope de Rueda, autor tan
apreciado por Cervantes en su juventud. El Estudiante ha logrado engafiar a Martin al hacerse
pasar por primo de su mujer, Barbara, y lo ha convencido de que la dama sanara —en realidad no
padece sino de lascivia, que el supuesto primo sabe satisfacer— si él toma la purga en lugar de su
esposa en virtud de que el matrimonio los ha unido “en una misma carne”.??® Al pretender
escapar juntos, los embusteros topan con Martin; entonces se lleva a cabo una narracion de lo que
acontece en escena y de lo cual es testigo el espectador:

ESTUDIANTE. Por el cuerpo de todo el mundo, sefiora Barbara, veis aqui a vuestro marido que
viene de hacia casa el doctor Lucio, y creo que nos ha visto.

[...]

MARTIN. jOh, sefior primo de mi mujer! Norabuena vea yo aquesa cara de pascua de hornazos.
¢Donde bueno, 6 quién es la revestida, como la borrica de llevar novias?

ESTUDIANTE. Déjala, no la toques; una moza es que nos lava la ropa alla en el pupilaje.

[...]

MARTIN. Bien lo creo, no te enojes: ¢y adonde la llevas?

ESTUDIANTE. A casa de unas beatas que le han de dar una oracion para el mal de la jaqueca.

[...]

BARBARA. jOh, grande alimafia, que aun no me conosci6! Aguija, transpongamos.

[...]

MARTIN. Aguarda, cuerpo del diablo, que, 6 yo me engafio, 6 es aquella saya de mi mujer; si ella
es, ;dénde me la llevas?

BARBARA. jAh, don traidor!; jmirad qué memoria tiene de mi, que topa su mujer en la calle y no
la conosce!

MARTIN. Calla, no llores, que me quiebras el corazén; que yo te conosceré, mujer, aungque no
quieras, de aqui adelante. Pero dime: ¢donde vas?, ¢volveras tan presto?

BARBARA. Si volveré, que no voy sino & tener unas novenas & una santa con quien yo tengo
grandisima devocion.

MARTIN. ¢(Novenas?; y ¢qué son novenas, mujer?

BARBARA. ¢ No lo entendéis? Novenas sentiende que tengo destar yo all& encerrada nueve dias.
MARTIN. ¢Sin venir & casa, alima mia?

BARBARA. Pues sin venir & casa.??*

¢Hay en la escena narracién? si por el término se entiende un intercambio de experiencias,
evidentemente que la hay, y, basicamente, se encuentra en la manera de dar respuesta a las

preguntas formuladas. Los amantes cuentan para si —y en realidad también para el espectador— lo

228 |_ope de Rueda, Obras, Real Academia Espafiola, Madrid, 1908, t. 2, p. 176.
224 Ibidem, pp. 178-171.
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que perciben visualmente, el encuentro con Martin; el Estudiante cuenta al ingenuo marido que la
tapada es una mujer que le lava la ropa y que la lleva a hacer oracion; Barbara cuenta al
Estudiante que no fue conocida por su marido y reclama a éste su descuido y, finalmente, dice al
esposo que no regresard a casa sino después de nueve dias, porque, cuenta, Se encuentra en
camino de hacer una novena en honor de una santa. No interesa, por el momento, sefialar el grado
de veracidad o falsedad de los breves relatos; en cambio, conviene observar que a falta de una
entidad que funja como moderador del discurso, son los personajes quienes toman la palabra para
ir relatando simultaneamente lo que el espectador (o virtual espectador) tiene delante. En este
sentido, no so6lo la accion, sino también la narracion de los personajes forman parte de su
identidad.

De ninguna manera se pretende negar el fendmeno arriba descrito en el género narrativo,
solo que, en este ambito, en virtud de la presencia de una entidad narrativa, el recuento de los
hechos adquiere un caracter retrospectivo: los acontecimientos han sucedido en un pasado,
determinado o indeterminado, y son recuperados por el narrador en el presente de la escritura —
que se convierte en el presente de la lectura—; esto permite al narrador no solo manipular el
tiempo y el espacio a conveniencia, ademas él mismo puede dejar de ser el que presencié los
hechos mediante un alejamiento, el que proporciona la ironia, por ejemplo.

Aunque sélo sea un apoyo para comprender la accién, la narracion en la literatura
dramatica existe. A través de esa estrategia discursiva es posible un acercamiento a la obra que
permite descubrir el lado humano de la accién dramatica, no porque se descubra cdmo son esas
acciones, sino porque nos dice cémo son percibidas por cada personaje, pues ellos comprenden
su entorno en la medida que llevan a cabo el recuento de los acontecimientos en los que se ven
envueltos, y esta recreacion casi nunca se apega a los hechos; frecuentemente esta impregnada de
modificaciones, de soslayos, de omisiones, al igual que ocurre con los seres humanos cuando

interpretan su realidad.

1.3.1 La narracion desde la perspectiva de los personajes en la prosa cervantina

Si en los apartados anteriores se ofrecié un panorama acerca de la recepcion de la produccion
dramatica, resultaria innecesario ofrecer algo similar para el genero narrativo, porque es evidente
que Cervantes ha dado de qué hablar al respecto. Es por eso que en este espacio se tiene el

propdsito echar un vistazo no a la concepcidn sobre la narracion que tiene el autor alcalaino, sino
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a la manera en que algunos seres textuales de sus obras narrativas reciben las narraciones. De esta
manera y mediante la voz de los personajes de cervantinos, se pretende ofrecer una respuesta —
gue no puede ser sino indirecta— al menos a una de las acusaciones que se le imputan al autor de
las Ocho comedias: la intromision de aspectos narrativos en su literatura dramatica.

A lo largo de su préctica literaria, el genio de la prosa hizo que diferentes sujetos textuales
hicieran comentarios acerca de la narracion. Ya muchos estudiosos han sefialado este aspecto.
Como muestra, baste recordar algunos pasajes donde se la discusion gira en torno del estilo de la
narracion. Cuando Sancho trata de entretener a su amo con el cuento de la pastora Torralba, don
Quijote se queja de la poca habilidad del escudero: “~Si desa manera cuentas tu cuento, Sancho
[...], repitiendo dos veces lo que vas diciendo, no acabaras en dos dias: dilo seguidamente y
cuéntalo como hombre de entendimiento, y si no, no digas nada” (I, 20, 212). Pedro —el cabrero—,
en cambio, defiende el derecho a contar las cosas en un tono humilde, como respuesta a las
enfadosas correcciones del hidalgo: “~Harto vive la sarna —respondi6 Pedro—; y si es, sefior, que
me habéis de andar zaheriendo a cada paso los vocablos, no acabaremos en un afio” (I, 12, 131).

Cuando el hidalgo manchego siente que hay una desviacion a causa de una intromision
personal, dice al muchachito que relata la historia de Melisendra y don Gaiferos y que don
Quijote percibe en el retablo de maese Pedro:

—Nifio, nifio —dijo con voz alta a esta sazén don Quijote—, seguid vuestra historia linea recta y no
0s metdis en la curva o transversales, que para sacar una verdad en limpio menester son muchas
pruebas y repruebas. (11, 26, 848)

Y maese Pedro también reprende al chico:

—Muchacho, no te metas en dibujos, sino haz lo que ese sefior te manda, que serd lo mas
acertado: sigue tu canto llano y no te metas en contrapuntos, que se suelen quebrar de sotiles.

[...]

—Llaneza, muchacho, no te encumbres, que toda afectacion es mala (11, 26, 848-849).

Pero no solo el estilo preocupa a los personajes cervantinos, también es patente la
necesidad de contar s6lo aquello que es pertinente para la historia. Esta necesidad es claramente
manifestada por ingenioso narrador del Qujote momentos antes del encuentro con el caballero de
los espejos; asi habla sobre la amistad entre el rucio y Rocinante, que: “hay fama, por tradicion de

padres a hijos, que el autor desta verdadera historia hizo particulares capitulos della, mas que, por
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guardar la decencia y decoro que a tan heroica historia se debe, no los puso en ella” (Il, 12, p.
721).%%

El lector puede encontrar otros ejemplos del fendmeno aqui apuntado en El licenciado
Vidriera y en Los trabajos de Persiles y Sigismunda, principalmente en el Libro Segundo de la
obra péstuma cuando Periandro transmite su historia, cuya recepcion provoca reacciones
encontradas en sus oyentes. No interesa aqui reunir las diferentes expresiones que acerca de la
narracion tienen los personajes cervantinos, pues de una manera u otra esos comentarios
redundan en una teoria que, en términos generales, reflejan la idea del propio autor con diferentes
matices; no obstante, nunca debe perderse de vista que no se puede atribuir las palabras de los
personajes a su autor o, al menos, no de manera integra.

Este apartado se inclina, en cambio, por rescatar la manera en que los personajes —en su
funcién de emisores y receptores— reaccionan ante las narraciones, porque tal situacion puede
arrojar una luz sobre la manera en que el espectador contemporaneo hubiera reaccionado ante
esas narraciones de las comedias, que hoy se consideran inadecuadas y que Cervantes juzgo
pertinente incluir en sus obras. Debido a lo vasto de la produccién narrativa de Cervantes, es
preciso centrar la atencion en una sola obra, el Quijote de 1605; la seleccion obedece no sélo a la
necesidad de reducir el corpus, sino también a que una cualidad del libro es la inclusion de
historias intercaladas.?®®

En el Quijote, es comun que las narraciones ofrecidas por los personajes causen un gran
placer en los oyentes, quienes siempre se muestran dispuestos para recibirlas y, casi siempre,
incitan a sus interlocutores para que éstos ofrezcan historias. Recuérdese si no, la necesidad que
tiene don Quijote de saber lo ocurrido entre Marcela y Crisostomo: “[...] don Quijote rogé a
Pedro le dijese qué muerto era aquel y qué pastora aquella” (I, 12: 129). Y cuando el relato aun

no termina, pide al cabrero: “[...] proseguid adelante, que el cuento es muy bueno, y vos, Pedro,

225 5610 que en este caso el comentario resulta irénico porque asf es como se inicia una divertida digresion
de la que son centro de atencion Rocinante y el asno.

226 Al inicio del capitulo 28, el narrador se refiere a tal caracteristica: “[...] gozamos ahora en esta nuestra
edad, necesitada de alegres entretenimientos, no solo de la dulzura de su verdadera historia, sino de los cuentos y
episodios della, que en parte no son menos agradables y artificiosos y verdaderos que la misma historia” (1, 28, 317).
Recuérdese también que las intromision de las historias intercalas fue uno de los aspectos que se le criticé a
Cervantes, segln informa al protagonista el bachiller Sanson Carrasco, y don Quijote se duele de la falta cometida en
su contra: “[...] no sé qué le movid al autor a valerse de novelas y cuentos ajenos, habiendo tanto que escribir en los
mios: sin duda se debid de atender al refran: ‘De paja y de heno’, etcétera. Pues en verdad que en solo manifestar mis
pensamientos, mis sospiros, mis lagrimas, mis buenos deseos y mis acometimientos pudiera hacer un volumen
mayor, o tan grande, que el que pueden hacer todas las obras del Tostado” (11, 3, 653).
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le contais con muy buena gracia” (I, 12, 132). Y al terminar la narracion, se muestra agradecido:
“[...] agradézcoos el gusto que me habéis dado con la narracion de tan sabroso cuento” (I, 12,
134).2%7

Las narraciones tienen tanto poder sobre don Quijote, que incluso provocan que el héroe
se aventure —caballero al fin— por el mero deseo de comprender una historia; asi le ocurrié con la
de “el Roto de la Mala Figura”: “[...] queddé admirado de lo que al cabrero habia oido y quedo
con mas deseo de saber quién era el desdichado loco, y propuso en si lo mesmo que ya tenia
pensado: de buscalle por toda la montafia, sin dejar rincon ni cueva en ella que no mirase, hasta
hallarle” (1, 23, 269). Y cuando el Roto y el de la Triste Figura se encuentran, “Dice la historia
que era grandisima la atencién con que don Quijote escuchaba al astroso Caballero de la Sierra”
(1, 24, 261). El curioso hidalgo llega a suplicar para que la historia le sea contada:

—[...] tenia determinado de no salir desta sierra hasta hallaros y saber de vos [...] yo 0s suplico,
sefior, por la mucha [cortesia] que veo en vos se encierra, y juntamente os conjuro por la cosa
gue en esta vida mas habéis amado o amais, que me digais quién sois y la causa que os ha traido
a vivir y a morir entre estas soledades como bruto animal, pues moréis entre ellos tan ajeno de
vos mismo cual lo muestra vuestro traje y persona (I, 24, 261).

A diferencia de Sancho que prefiere comer que oir historias, don Quijote se dispone a
escuchar la historia de Leandra, porque el cabrero habia dicho: “si no os enfadais dello y queréis,
sefiores, un breve espacio prestarme oido atento, os contaré una verdad que acredite lo que ese
sefior —sefialando al cura— ha dicho, y la mia” (1, 50, 575).?*® Ante la promesa, el hidalgo dice:

—[...] yo por mi parte os oiré, hermano, de muy buena gana, y asi lo haran todos estos sefiores,
por lo mucho que tienen de discretos y de ser amigos de curiosas novedades que suspendan,
alegren y entretengan los sentidos, como sin duda pienso que lo ha de hacer vuestro cuento

[...]
Solo me falta dar al alma su refaccién, como se la daré escuchando el cuento deste buen hombre
(1, 50, 575).

Pero se incurriria en una trampa si s6lo se muestra el gusto de don Quijote por las
historias, ¢no es él quien perdio la cordura por la lectura de historias disparatadas? Por fortuna, la
obra muestra que la curiosidad invade a otros personajes; ellos también luchan para conseguir

que se les cuente aquello que desean saber. Cuando llega a la venta el cautivo y Zoraida, por

22T No se debe ignorar, sin embargo, que no todos gustan de las narraciones, como le sucede al escudero:
“Sancho Panza, que ya daba al diablo el tanto hablar del cabrero, solicité por su parte que su amo se entrase a dormir
en la choza de Pedro”, (I, 12, 134). En el encuentro entre el capitan (el cautivo) con su hermano el oidor, el escudero
reacciona de manera similar: “Sélo Sancho Panza se desesperaba con la tardanza del recogimiento, y solo él se
acomodo6 mejor que todos, echandose sobre los aparejos de su jumento” (1, 42, 499).

228 Estas son las palabras a las que se refiere: “[...] yo sé de experiencia que los montes crian letrados y las
cabafas de los pastores encierran filosofos” (I, 50, 575).
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ejemplo, el hombre declara que su acompafiante es de origen moro y que desea convertirse en
cristiana; “Estas razones puso gana en todos los que escuchandole estaban de saber quién fuese la
mora y el captivo” (I, 37, 441). Cuando el mozo de mulas termina su canto fuera de la venta,
Dorotea —que estuvo oyéndolo atentamente— arde en deseos de conocer qué relacion habia entre
el de la voz y la hija del oidor: “Aqui dio fin la voz, y principio a nuevos sollozos Clara; todo lo
cual encendia el deseo de Dorotea, que deseaba saber la causa de tan suave canto y de tan triste
lloro y, asi, le volvio a preguntar qué era lo que le queria decir denantes” (I, 43, 503).

Al barbero y al cura también encuentran placer al oir de boca de Sancho la narracion
sobre lo que decia don Quijote a Dulcinea en la carta, no por el contenido, sino por la manera en
que el escudero hilaba disparate tras disparate: “No poco gustaron los dos de ver la buena
memoria de Sancho Panza, y alabaronsela mucho y le pidieron que dijese la carta otras dos veces,
para que ellos ansimesmo la tomasen de memoria para trasladarla a su tiempo” (I, 26, 296).
Finalmente, lo ven tan enloquecido como a su amo mismo, pero no lo quieren sacar de su estado,

1]

pues asi “les seria de mas gusto oir sus necedades” (I, 26, 297).

Los mismos personajes ante Cardenio muestran el interés que mostrd don Quijote por
saber la historia del personaje: “Los dos, que no deseaban otra cosa que saber de su mesma boca
la causa de su dafio, le rogaron se la contase, ofreciéndole de no hacer otra cosa de la que él
quisiese en su remedio o consuelo; y con esto el triste caballero comenzé su lastimera historia” (I,
27, 305). Por muy larga que sea la historia y por muchas digresiones que tenga, los oyentes nunca
se cansan; esas cualidades parecen avivar su atencion:

No os canseéis, sefiores [dice Cardenio], de oir estas digresiones que hago, que es mi pena de
aquellas que puedan ni deban contarse sucintamente y de paso, pues cada circunstancia suya me
parece a mi que es digna de un largo discurso.

A esto le respondi6 el cura gue no solo no se cansaba en oirle, sino que les daba mucho
gusto las menudencias que contaba, por ser tales, que merecian no pasarse en silencio, y la
mesma atencidon que lo principal del cuento (I, 27, 311).

Especial atencion para el fin de este trabajo merece este didlogo, porque en él se puede
apreciar que la narracion debe ajustar su medida al asunto que trata sin que esto signifique ir en
detrimento de la atencién en el oyente.

El mismo gusto por oir historias muestran el cura, el barbero y Cardenio al encontrar en el
rio a la hermosa moza en traje de hombre; ella les promete contar su historia y, dice el narrador,

los tres volvieron
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a hacer nuevos ofrecimientos y nuevos ruegos para que lo prometido cumpliese, ella, sin hacerse
mas de rogar, calzandose con toda honestidad y recogiendo sus cabellos, se acomodd en el
asiento de una piedra, y, puestos los tres alrededor della, haciéndose fuerza por detener algunas
lagrimas que a los o0jos se le venian, con voz reposada y clara comenzd la historia de su vida” (I,
28, 320).

Si se ha ofrecido la cita por extenso, es porgue conviene sefialar que las incomodidades
del medio que rodea a los oyentes no provocan disminucién en el interés de los personajes; ellos
se sienten complacidos y se colocan en torno de la narradora como dispuestos a escuchar una
narracion ficticia y no las desventuras de la doncella.

De llamar la atencion es el hecho de que la historia cause admiracién cuando intervienen
sucesos desgraciados. Cuando Dorotea termina su historia, sintieron en su alma “los que
escuchando la habian tanta lastima como admiracion de su desgracia” (I, 29, 332). Lo mismo
pasa cuando relata su historia ante el ‘noble” don Fernando: “Ella con breves y discretas razones,
contd todo lo que antes habia contado a Cardenio, de lo cual gusté tanto don Fernando y los que
con €l venian, que quisieron que durara el cuento mas tiempo: tanta era la gracia con que Dorotea
contaba sus desventuras” (I, 36, 433). Como se sefial6 anteriormente, la extension de la narracién
no impide que se reciba con gran placer.

Pero no solamente las narraciones gque se dan de personaje a personaje causan admiracion
y gusto; con la lectura sucede algo similar. Especial atencion merece la disposicion que muestran
los hombres cuando se retnen para oir narraciones literarias en la venta; un genial pasaje que
recrea la practica de la lectura en voz alta. Abre la platica el ventero, a quien los libros de
caballeria, dice:

[...] verdaderamente me han dado la vida, no solo a mi, sino a otros muchos. Porque cuando es
tiempo de siega, se recogen aqui las fiestas muchos segadores, y siempre hay algunos que saben
leer, el cual coge uno destos libros en las manos, y rodedmonos dél mas de treinta y estdmosle
escuchando con tanto gusto, que nos quita mil canas. A lo menos, de mi sé decir que cuando oyo
decir aquellos furibundos y terribles golpes que los caballeros pegan, que me toma gana de hacer
otro tanto, y querria estar oyéndolos noche y dia.

-Y yo no mas ni menos —dijo la ventera—, porque nunca tengo buen rato en mi casa sino
aquel que vos estais escuchando leer, que estais tan embobado, que no os acordais de refiir por
entonces.

—Asi es la verdad —dijo Maritornes—, y a buena fe que yo también gusto mucho de oir
aquellas cosas, que son muy lindas, y més cuando cuentan que se esta la otra sefiora debajo de
unos naranjos abrazada con su caballero, y que les esta una duefia haciendo la guarda, muerta de
envidia y con mucho sobresalto. Digo que todo esto es cosa de mieles (I, 32, 369-370).

Y la hija del ventero, ante la pregunta del cura, dice:
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—No sé, sefior, en mi anima [...] También yo lo escucho, y en verdad que aunque no lo
entiendo, que recibo gusto en oillo; pero no gusto yo de los golpes de que mi padre gusta, sino
de las lamentaciones que los caballeros hacen cuando estan ausentes de sus sefioras, que en
verdad que algunas veces me hacen llorar, de compasion que les tengo (I, 32, 370).

Verdadera clase de estética de la recepcion avant la lettre ofrece Cervantes a sus lectores.
Cada personaje da a conocer las razones por las cuales considera placentero el oir historias: el
ventero gusta de los combates; su mujer, de la quietud que su esposo adquiere cuando las oye;
Maritornes, de los pasajes amorosos (y mas especificamente del amor carnal) y, finalmente, la
timida doncella gusta de la separacion de los amantes. Cada personaje encuentra en las historias
lo que le es placentero y en el recuento que hacen de las narraciones dejan ver parte de su
personalidad.

Los reunidos en la venta —tanto los huéspedes como los acompariantes de don Quijote—
prefieren robarle horas al suefio para oir una narracion del El curioso impertinente:

—Harto reposo seria para mi —dijo Dorotea— entretener el tiempo oyendo algin cuento,
pues aun no tengo el espiritu tan sosegado, que me conceda dormir cuando fuera razon.

—Pues, desa manera —dijo el cura—, quiero leerla, por curiosidad siquiera: quiza tendra
alguna de gusto.

—Acudié maese Nicolas a rogarle lo mesmo, y Sancho también; lo cual visto del cura, y
entendiendo que a todos daria gusto y €l le recibiria, dijo (I, 32, 375).

La lectura se interrumpe a causa del combate entre don Quijote con los cueros de vino,
pero una vez terminada la pendencia, todos desean con gran animo que se termine de leer lo que
tanto gusto les provoca: “Sosegados todos, el cura quiso acabar de leer la novela, porque vio que
faltaba poco. Cardenio, Dorotea y todos los deméas le rogaron la acabase. El, que a todos quiso
dar gusto, y por el que él tenia de leerla, prosiguio el cuento” (I, 35, 419).

Claro que no todas las necesidades fisioldgicas se suspenden por el gusto de escuchar
historias. En la venta, por ejemplo, don Quijote ameniza la cena a sus oyentes con su discurso
sobre las armas y las letras; por su parte, ellos, que “eran caballeros, a quienes son anejas las
armas, le escuchaban de muy buena gana” (I, 37, 444). El manchego caballero, en cambio,
prefirié seguir de largo con su platica sin probar bocado.?”

Y después de una buena cena, lo mejor es oir una agradable historia:

[...] don Fernando rogo6 al cautivo les contase el discurso de su vida, porque no podia ser sino
gue fuese peregrino y gustoso [...] A lo cual respondi6 el cautivo que de muy buena gana haria

229 «Todo este largo predmbulo dijo don Quijote en tanto que los demas cenaban, olvidandose de llevar
bocado a la boca” (1, 38, 448).
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lo que se le mandaba, y que solo temia que el cuento no habia de ser tal que les diese el gusto
que él deseaba, pero que, con todo eso, por no faltar en obedecelle, le contaria. El cura y los
demés se lo agradecieron, y de nuevo se lo rogaron (1, 38, 449).

Una vez relata su historia, el temor inicial del cautivo de que su cuento no agradaria se
vino abajo; a pesar de la extension, a ninguno desagrado el cuento, como lo hace saber don
Fernando:

—Por cierto, sefior capitan, el modo con que habéis contado este estrafio suceso ha sido tal, que
iguala a la novedad y extrafieza del mesmo caso: todo es peregrino y raro y lleno de accidentes
gue maravillan y suspenden a quien los oye; y es de tal manera el gusto que hemos recibido en
escuchalle, que aunque nos hallara el dia de mafana entretenidos en el mesmo cuento,
holgaramos que de nuevo se comenzara (1, 42, 493).

A la venta llega un oidor, el licenciado Juan Pérez de Viedma, que resulta ser hermano del
cautivo, Ruy Pérez; la historia que éste conto a los alli reunidos fue transmitida al oidor por boca
del cura, quien quiso tomar el caso para suavizar el encuentro entre los hermanos. La narracion
fue atendida completamente por el Licenciado de Viedma a grado tal, que sus oidos se
agudizaron como nunca en su vida: “De aqui prosiguiendo el cura, y con brevedad sucinta cont6
lo que con Zoraida a su hermano habia sucedido, a todo lo cual estaba tan atento el oidor, que
ninguna vez habia sido tan oidor como entonces” (I, 42, 497). El personaje también se muestra
complacido al oir la historia del hidalgo manchego, “de que no poco gusto recibio” (I, 42, 499).

Cuando el cura decide contar la historia de don Quijote al canénigo de Toledo, procura
que su compadre y buen amigo no se entere de lo que esta por contar al curioso religioso, asi que
“por este mismo temor habia el cura dicho al canénigo que caminasen un poco delante, que él le
daria el misterio del enjaulado, con otras cosas que le diesen gusto” (I, 47, 547). El emisor sabe
gue su narracion sera placentera; y, en efecto, la historia es recibida con gran goce y no poca
admiracion, pues se dice que el candnigo “estuvo atento a todo aquello que decirle quiso”, y al
final: “Admiraronse de nuevo los criados y el candnigo de oir la peregrina historia de don
Quijote” (1, 47, 547).

Como se habra podido ver en el rapido recorrido por el Quijote, los personajes nunca
desprecian las narraciones ni los discursos por mas largos que éstos sean. Acaso ese mismo gusto
se corresponde con lo que el autor de la gran novela veia en las calles, en las plazas, en los
lugares que conocio cuando desempefiaba su labor como recaudador de impuestos. A esta idea,
sin embargo, se podréa objetar que lo mostrado no refleja la realidad contemporanea al autor, sino

solo la idea que al respecto tiene Cervantes: el gusto que él mismo tenia por las narraciones,
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porque, finalmente, cuando se narra, como sucede en la vida cotidiana, se ofrece parte de la
personalidad. En todo caso, al incluir narraciones y largos didlogos en su literatura dramatica, el
dramaturgo esta en concordancia con su propia idea sobre la vida, pues para Cervantes, como
para sus personajes, no hay nada méas agradable que trabajar con historias y con amenos
discursos. Haciéndose eco de lo que sucede en la vida cotidiana, las acciones dramaticas implican
el medio a través del cual un personaje puede decir quién es; no obstante, su personalidad
también se vuelca en la reconstruccién que de si mismo lleva a cabo en el intercambio cotidiano

de sus experiencias, es decir, en las narraciones.

1.3.2 La creacion de la literatura de ficcion segun Cervantes

Pero ésta investigacion versa en torno de la literatura dramatica, ¢por qué, entonces, se comenta
la gran obra en prosa? Se hace por una sola razon: entre el Quijote y las comedias hay una
frontera que se diluye por completo cuando se observa la manera en la que se asume la literatura
de ficcidn dentro de la propia obra cervantina. Esta idea es patente en la novela, pues don Quijote
(cuya vision arrastra consigo buena parte de los personajes) vive a caballo en un mundo que se
corresponde con el de los receptores de la época de Cervantes y en uno que surge de la literatura.
Recuérdese que mientras el narrador declara que el protagonista sale de su casa por la puerta falsa
del corral, el hidalgo piensa en lo que ningln caballero fue capaz de imaginar, porque la
ocupacion de éstos era llevar a cabo grandes hazafas: don Quijote tiene la capacidad de verse a si
mismo como un personaje literario, de ahi que le preocupe la manera en que sus actos pasarian a
formar parte de la literatura e imagina que el sabio que decida relatar su historia narrard su
primera salida en estos términos:

Apenas habia el rubicundo Apolo tendido por la faz de la ancha y espaciosa tierra las doradas
hebras de sus hermosos cabellos, y apenas los pequefios y pintados pajarillos con sus harpadas
lenguas habian saludado con su dulce y meliflua armonia la venida de la rosada aurora, que,
dejando la blanda cama del celoso marido, por las puertas y balcones del manchego horizonte a
los mortales se mostraba, cuando el famoso caballero don Quijote de la Mancha, dejando las
ociosas plumas, subi6 sobre su famoso caballo Rocinante y comenzé a caminar por el antiguo y
conocido campo de Montiel (1, 2, 46-47).

De esta manera, el caballero “salta de la ficcion a la literatura con conciencia de la

trascendencia de sus hechos, mismos que estamos leyendo, tal como él suponia que saldrian a la
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luz”>* Y no sélo el hidalgo da este paso, en el Entremés de los romances, Bartolo pierde la
razon, pero él se lanza a las aventuras que le depara la literatura épico-lirica.®* Pero, por un lado,
si en los libros de caballerias hay gigantes que combaten con los caballeros, a don Quijote le toca
pelear con molinos de viento, con cueros de vino, con majaderos yangueses, con titeres. Por otro,
sus heridas no las adquiere en singular batalla, sino en comicas aventuras (la caida del caballo, el
sefialamiento en su rostro de las marcas de los gatos, los palos que le da un mozo, etc.).

Pero no solo la literatura caballeresca esta presente en el Quijote, muchas de las practicas
narrativas de la época se dan cita; lo mismo sucede con la lirica y, por supuesto, con la literatura
dramética.?*? En tiempo de Cervantes, por ejemplo, la novela bizantina estaba en boga; en la gran
novela, el cautivo es el narrador y protagonista de su propia novela de aventuras. En la Mancha
que don Quijote recorre hay pastores reales, cabreros, pero cuando topa con ellos, el discurso
elevado que esperaba oir no se corresponde con el tono rastico que sale de boca de Pedro. Es por
eso que a cada paso el buen hidalgo le anda “zaheriendo los vocablos” al hombre, que sélo cuenta
con la humildad de su lenguaje y que no tiene la obligacion de hablar como se acostumbraba en
los libros que el caballero habia leido. En la novela, la literatura puede ocupar un espacio tan
amplio como con la novela de El curioso impertinente o puede mostrarse mediante un poema,
como sucede con don Luis al expresar sus sentimientos por dofia Clara, hija del oidor, mediante

una oda. Por ello y mucho mas, la obra no sélo muestra una pintura de la época mediante la cual

%0 Gonzélez, “El poder del encanto: de los molinos de viento a el Retablo de las maravillas”, en Cervantes
y sumundo 111, Robert Lauer y Kurt Reichenberger (eds.), Reichenberger, Kassel, 2005, p. 193.

281 A diferencia de don Quijote, que decide salir por la puerta falsa del corral para que nadie se entere de su
salida, Bartolo da a conocer a todo mundo su determinacion de salir a luchar, pues, cuando anuncia su partida,
(Ensillenme el potro rucio / de mi padre Anton Llorente [...]), sus allegados le imploran que no lo haga:

MARI. ¢ Qué es aquesto, hijo Bartolo?

¢ Qué es aquesto en que nos metes?
¢Casado de cuatro dias,
dejar a mi hija quieres?
PERICO. Sefior cufiado, no vaya
a refiir con los ingleses,
gue tendrd mi hermana miedo
de noche cuando se acueste.
PERO. iEa, Bartolo, no os vais!
Mirad que Teresa siente
que la dejéis sola y moza.

TERESA. Mas, jque nunca aca se quede!
Entremés de los romances, ed. Antonio Rey Hazas, Museo Iconogréafico del Quijote, Guanajuato, 2006, vv. 51-62.

282 Marquez Villanueva, por ejemplo, considera que los amores de Cardenio y Luscinda tienen “una amplia
trastienda literaria”; que se hace evidente por la referencia a Priamo y Tisbe por del propio Cardenio asi como por
sus versos, cuyos modelos literarios son: “Garcilaso, fray Luis de Leon, Cetina, (...) Ledn Hebreo y grandes dosis de
Carcel de amor™, Personajes y temas del Quijote, op. cit., pp. 57-58.
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se puede observar tipos de vestido, maneras de hablar, de comer, diversas clases sociales,
testimonios linguisticos, etc., ademas, el Quijote inaugura la novela moderna en la medida que
hace de la literatura material idoneo para crear literatura de entretenimiento.

En el segundo apartado de este capitulo, se han visto algunos argumentos que invalidan la
dramaturgia cervantina y muchos otros que la aprueban; es momento de hacer un breve corolario
acerca de la recepcion negativa. Desde esa mirada, Cervantes es un preceptista trasnochado
metido a autor dramatico, por eso cuando escribe El rufidn dichoso traiciona sus mas caros
principios. En ultima instancia, su fracaso como dramaturgo se debe a que se aferrd a los moldes
clasicos y cerr6 los 0jos, acaso con rabia, a las nuevas tendencias. El autor dijo haber sido el
primero que introdujo las figuras morales; un detalle que resulta una falsedad absoluta para la
mayoria de los estudiosos. En sus comedias, hay referencias al contexto real, >*® aunque comete el
error de desviarse un poco de la historia. Por su parte, Los tratos y Los bafios de Argel son obras
en las que Cervantes respiraba por la herida al dar a conocer vivencias propias de su experiencia
en el cautiverio. En resumen, es una lastima que Cervantes haya tenido la osadia de escribir en un
género que le era ajeno (su esfuerzo merece ser atendido en virtud de que son obras del mas
grande narrador, pero de dudosa calidad). Tan grande audacia no hizo sino provocar un
sentimiento de impotencia por el reconocimiento de su fracaso ante el éxito de la Comedia
Nueva, por eso hizo obras tan absurdas como La entretenida, El laberinto de amor o Pedro de
Urdemalas, como una respuesta disparatada a los excesos del teatro de su tiempo.

Ante tan desfavorable recepcion, convendria recordar que la particular manera de hacer
literatura por parte de Cervantes es razén de peso para considerarlo el mas antiguo de los autores
modernos (el Quijote en muestra de tal modernidad), no por pretender dar muerte a la idea que
sobre la literatura se tenia en su tiempo, sino por renovarla mediante la capacidad de hacerla
volcar sobre si misma y por devorar los géneros literarios existentes para ofrecer al lector algo
que quizé confunda con la vida misma, pero que no es sino ficcién construida a base de ficcion,
un artificio del artificio; literatura barroca, al fin. Como en el Quijote, en la literatura dramatica
lleva a cabo una actividad similar.

En este sentido, no es tan descabellada la idea de Nasarre y Ferris al decir

El Don Quixote es tan ridiculo, e imaginario, que solo un fanatico, U otro Don Quixote, podra
creerlo historia; ni basta para esto el ser Sancho; pero las Comedias las creeran Comedias mas de

28 E| comentario de Riley es una muestra que resume tal vision: “His respect for ascertainable truth of
history is quiete evident”, Cervantes’ Theory of the Novel, p. 172, apud Zimic, El teatro de Cervantes, op. cit., p. 10.
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dos, que estdn muy assegurados de su propio juicio, y que se creen con bastante capacidad, y
derecho de juzgar de las cosas tan parecidas son las Comedias & las que son tenidas por buenas,
y agradables; y estdn tan bien puestos los desaciertos, y tan perfectamente imitados los
desbarros, que pasan por primores: que se creera que es Comedia, lo que no es otra cosa, que
burla de la Comedia mala, con otra Comedia, que la imita: que es lo mismo, que haver hecho las
ocho Comedias artificiosamente malas, para motejar, y castigar las Comedias malas, que se
introducian como buenas.?*

Independientemente del juicio emitido, el estudioso se dio cuenta que las comedias
cervantinas entablan un diélogo con la literatura de su tiempo. No se podria concebir Pedro de
Urdemalas si no existiera la literatura tradicional —que respalda la existencia del burlador por
antonomasia—. En esta comedia también se da cita el género entremesil, La gitanilla, la literatura
picaresca y, por supuesto, la Comedia nueva.?®* La entretenida, La gran sultana, El laberinto de
amor no tendrian razén de ser sin las obras de capa y espada. ;Qué seria de Los tratos y Los
bafios de Argel, de El gallardo espafiol sin los romances de cautivos y moriscos??*® ;Qué de La
casa de los celos, sin la literatura caballeresca? ;Qué de El rufian dichoso, sin la literatura
hagiogréfica?

Como en el Quijote, en las comedias también se diluye la frontera entre realidad y
literatura. Madrigal, al querer convertirse en comediante, deja clara esta idea:

MADRIGAL. [...]Y aun pienso,
pues tengo ya el camino medio andado,
siendo poeta, hacerme comediante
y componer la historia desta nifia [dofia Catalina]
sin discrepar de la verdad un punto,
representando el mismo personaje
alla que hago aqui. ¢ Ya es barro, Andrea,
ver al mosqueterdn tan boquiabierto,
que trague moscas, y aun avispas trague,
sin echarlo de ver, sélo por verme?

(La gran sultana, 111, 2913-2922).%*'

2% Nasarre y Ferris, editor, Comedias y entremeses de Miguel de Cervantes Saavedra, op. cit., p. Av A2r.

2% Con gran razon la obra cierra el volumen, pues, en palabras de Sevilla Arroyo, en la obra Cervantes “no
solo se cuestiona la férmula de Lope de Vega, sino que ademas se superan cumplidamente sus convenciones”,
Florencio Sevilla Arroyo, “Introduccién”, en Miguel de Cervantes, Comedias, ed. Florencio Sevilla Arroyo,
Castalia, Madrid, 2001, p. 40.

2% E| tema de cautivos aparece en el romancero nuevo; ejemplo de ellos son los romances Gelinda y don
Antonio Moreno (nims. 1289 y 1290), Arlaxa mora (ndms. 1293 y 1294), Agustin Duran, Romancero General o
coleccion de romances castellanos anteriores al siglo XVIII, Atlas, Madrid, 1945.

27 Sin darse cuenta de la importancia de la propia literatura para Cervantes, un par de estudiosos se
escandalizé por las palabras de Madrigal; ¢el motivo?: ir en contra de lo historico y de lo verosimil. Ellos se
preguntan: “;No parece indicar esto, con harta claridad, que el argumento es pura invencion del autor?”, Schevill y
Bonilla, edicién de Comedias y entremeses, op. cit., p. 96.
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Esta suerte de gracioso de La gran sultana, que asume su funcion de personaje dentro del
ambito de la ficcion, quiere saltar de su propio contexto (la literatura de ficcion) al mundo
exterior, pero ya no para vivir, sino para formar nuevamente parte de otra realidad literaria. Don
Quijote y Madrigal llegan a un mismo punto desde sendas diferentes. En La entretenida, Torrente
y Ocafia confunden a sus espectadores internos, porque este publico no sabe si la rifia a la que han
Ilegado se encuentra en el libreto escrito por Mufioz o si la pelea nada tiene que ver con la
comedia que representan, sino que se debe a la enemistad real causada por el amor que ambos
sienten por Cristina; entre realidad y literatura, se ha perdido la linea divisoria. Por su parte,
Pedro de Urdemalas también coincide con don Quijote al saltar de su realidad a la literatura. El
también imagina que alcanzara fama en virtud de su metamorfosis en un ser de literatura de
ficcidn; asi lo hace saber al representante:

PEDRO. Sin duda, he de ser farsante,
y haré que estupendamente
la fama mis hechos cante,

y que los lleve y los cuente

en Poniente y en Levante.

Volaran los hechos mios

hasta los reinos vacios

de Policea, y ain mas,

en nombre de Nicolas,

y el sobrenombre de Rios

[...]

En las chozas y en las salas,

entre las jergas y galas

sera mi nombre extendido,

aunque se ponga en olvido

el de Pedro de Urdemalas.
(Pedro de Urdemalas, 111, 2812-2821, 2827-2831)

Sus palabras recuerdan las del amanecer mitolégico evocado por don Quijote en su
primera salida. Ya en su papel de Nicolas de los Rios, puede crearse para si una realidad
imaginaria que no se contrapone al &mbito de la ficcion al que pertenece, sino que comparte
espacio (la locura de don Quijote también comparte espacio con el mundo cuerdo de resto de los
personajes, como cuando ve un castillo mientras todos hablan de venta); asi le dice a Belica-
Isabel (princesa-gitana):

PEDRO. Tu presuncion y la mia
han llegado a conclusién:
la mia s6lo en ficcion;
la tuya, como debia.
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[...]
Yo, farsante, seré rey
cuando le haya en la comedia,
y tU, oyente, ya eres media
reina por valor y ley
(Pedro de Urdemalas, 111, 3032-3043).

Al igual que el hidalgo manchego crea gigantes a partir de los molinos de viento, Pedro
alcanza sus anhelos al establecerse en el mundo creado voluntariamente y al permitir una
comunicacion entre su mundo literario y el “real” donde habita el resto de los personajes. Puede
decirse que Don Quijote y Pedro de Urdemalas fungen como puentes para que ambos mundos
entren en contacto; ambos logran la creacion de un ambiente literario donde poder vivir, y, en el
fondo, saben que tal universo se alimenta no sélo de la realidad concreta de la Espafia del siglo
XVII, sino que, ademas, toman la propia literatura de ficcion como proteica fuente de creacion,
no por su valor moral, sino por el estético. Quiza como el Quijote reivindica los libros de
caballerias, las comedias de Cervantes lleven a cabo una lucha, voluntaria o involuntariamente,
por valorar la literatura de ficcién “como legitimo instrumento de ocio y de entretenimiento”.*®
Pero el puente no sélo va de “la vida” a la literatura; El retablo de las maravillas nos ensefia que
es valido el recorrido a la inversa, pues la voluntad de los admirados espectadores del retablo
hace que el Furrier sea parte de la ficcion y no de esa realidad que los envuelve.

Para poder juzgar las comedias Cervantinas es conveniente considerar aspectos que tienen
relacion con factores de tipo social, como aquellos que competen al ambito historico-politico,
sociologicos, econdémicos 0 asuntos autobiograficos, pues siempre brindan un panorama
pertinente sobre el papel que una obra cumple en la sociedad de su tiempo. Toda obra literaria
tiene una relacion muy estrecha con el contexto social que la rodea y, en menor 0 mayor medida,
privilegia la funcién referencial. Sin embargo, la fuente de inspiracion no solo parte de aspectos
sociales. La literatura no puede surgir por generacion espontanea; siempre existen textos de los
cuales alimentarse. En el caso de Cervantes, este aspecto no puede pasar inadvertido, pues en sus
obras se establece un didlogo que esta a nivel de la intertextualidad y, ademas, se observa que la
literatura es un punto de referencia al que se recurre de manera constante, como si fuera un
aspecto mas de la vida. En este sentido, la literatura de ficciébn como fuente de creacion y las

referencias metaliterarias son aspectos de suma importancia, pues reflejan la conviccion

28 Mercedes Alcala Galan, Escritura desatada: poéticas de la representacion en Cervantes, Centro de
Estudios Cervantinos, Alcala de Henares, 2009, p. 57. La autora se refieren a la reivindicaciéon que se hace en el
Quijote sobre los libros de caballerias.
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cervantina sobre lo cercano que de la vida se encuentra la literatura; y, acaso, el autor comparta
con don Quijote la disparatada idea de que ambas son parte de un solo ambito, la realidad

humana.?*

239 Tal vez el mejor reflejo de la personalidad de Cervantes es el arrebato en el que don Quijote confunde su
realidad con la ficcion que observa en el retablo de maese Pedro y salta de una a otra:

—No consentiré yo que en mis dias y en mi presencia se le haga supercheria a tan famoso caballero
y tan atrevido enamorado como don Gaiferos. jDeteneos, mal nacida canalla, no le sigéis ni persigais;
sino, conmigo sois en la batalla!

Y, diciendo y haciendo, desenvainé la espada y de un brinco se puso junto al retablo, y con
acelerada y nunca vista furia comenzé a llover cuchilladas sobre la titerera morisma, derribando a unos,
descabezando a otros, estropeando a este, destrozando a aquel, y, entre otros muchos, tiré un altibajo tal,
que si maese Pedro no se abaja, se encoge y agazapa, le cercenara la cabeza con mas facilidad que si fuera
hecha de masa de mazapan (11, 26, 850-851).
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CAPITULO II. LA DOBLE TEXTUALIDAD DE LA OBRA DRAMATICA

II.1 El texto dramatico y el texto espectacular. Especificidad genérica de la literatura
dramatica

Si se intentara delimitar lo que se entiende por género dramatico, las definiciones estarian en
funcion de la perspectiva desde la cual se observa esta manifestacion artistica; indagar todos sus
sentidos implicaria ocupar mas de un volumen; nuestra ambicion, en cambio, va por otro camino.
En la definicién que el diccionario de la Real Academia ofrece para teatro de autor se lee: “El
que da mayor relieve al texto escrito que a los demas elementos espectaculares”.! Con tales
palabras, se privilegia la separacion entre lo espectacular y el texto escrito, sin embargo ambos
discursos forman parte de una misma realidad. La palabra teatro no carece de significado en la
vida cotidiana. Si una persona dice “deja de hacer teatro” o “no dramatices", seguramente ha
querido decir que su interlocutor se abstenga de hacer comentarios falsos o de comportarse de
manera exagerada. En tal caso, la palabra (teatro o drama) funciona como sinénimo de
exageracion y, en menor medida, de falsedad o de actuacidon. Y coémo no creerlo asi, si incluso
desde la perspectiva semidtica se dice que el teatro es ficcion. Pero lo es, como explica Eco, no
porque sea un signo fingido o porque comunique cosas inexistentes, “sino porque finge no ser un
signo”.? Desde la perspectiva del estudioso italiano, el teatro es la reunion de varios signos; pero
¢éstos no son esencialmente arbitrarios, porque quien representa a un personaje es un ser humano
de carne y hueso. De ahi que pertenezca a los signos “naturales y no artificiales, motivados y no
arbitrarios, analogicos y no convencionales”.’

Aqui hablaremos de obra dramadtica para referirnos al tipo de textos que fueron escritos
para ser representados, pero que, en virtud de una doble textualidad, es posible apreciarla como
un espectdculo y mediante la lectura. La literatura dramatica, va mas alld del hecho teatral, si por

¢éste se entiende aquello que “surge de la relacion dialéctica (en cuanto ambos [texto dramatico y

texto espectacular] se anulan en un nuevo discurso) y semidtica (en cuanto existe una relacion de

! Diccionario de la Real Academia Espaiiola, vigésima primera edicion, Espasa Calpe, Madrid, 1999, s. v.
teatro.
? Umberto Eco, “Elementos preteatrales de una semiética del teatro”, en José Ma. Diez Borque y Luciano
Garcia Lg)renzo (eds.), Semiologia del teatro, Planeta, Barcelona, 1975, p. 96.
Loc. cit.
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tipo signica) que se establece entre estos dos discursos en el momento de la actualizacion,
concreta pero efimera, del segundo de ellos en el espacio escénico”. Veltrusky utiliza el término
teatro para designar el “espectdculo”, mientras que emplea drama para referirse a la “obra
literaria”.” El autor estd mas interesado en observar los aspectos de lo que él llama drama, es
decir, en los aspectos lingiiisticos del la obra literaria, pero no presta atencién a los signos no
verbales. Por su parte, Sito Alba opina que el teatro esta constituido por unidades a las que
denomina mimemas;6 éstas son: 1, el autor y los posibles directores de escena; 2, el texto; 3, el
actor; 4, el espacio; 5, el tiempo y 6, el publico.’

Si se habla de actor, de espacio, de publico, se esta pensando ya en el hecho teatral,® pero
detras de ¢l se encuentran otros elementos imprescindibles para su realizacion: la tecnologia
escenografica, la convencion social que fomenta la creacion y el consumo del teatro, y, por
supuesto, el texto. Por lo pronto, puede decirse que el teatro no es exclusivamente un hecho
teatral, porque en ¢l también esta presente un hecho literario. Para definir la literatura dramatica,
se puede partir del hecho teatral, pero asi visto, surgiria un problema: su caracter efimero sélo
atafie a las sensaciones que el espectador experimenta durante la funcioén; una vez acabada esa
experiencia, no queda mas registro que la memoria, y ésta no solo es perecedera, ademas es
subjetiva; lo cual genera que una obra se reconstruya de manera fragmentaria. El hecho teatral
pone en marcha una comunicacion sensorial con el espectador, pero no cuenta con un registro

material que permita estudiarla como un objeto que pertenece a la realidad.

* Aurelio Gonzélez, en “La creacidn del espacio. Mecanismo dramatico en el teatro del Siglo de Oro”, en
Anthony Close (ed.), Edad de oro cantabrigense, Iberoamericana / Frankfurt / Asociacion Internacional del Siglo de
Oro, Madrid, 2006, p. 63.

> Jiti Veltrusky, “El texto dramatico como uno de los componentes del teatro”, en Maria del Carmen Bobes
Naves (ed.), Teoria del teatro, Arco Libros, Madrid, 1997, p. 33.

% El autor entiende por mimema: “la unidad de teatralidad esencial, primaria y, en cierto modo, minima que
realiza una funcioén determinada, pudiendo ésta ser variable en las distintas utilizaciones posibles. Se emplea el
término teatralidad, ya que el mimema puede aparecer en el teatro —generalmente, unido a otro, constituye la obra
teatral— pero también se encuentra en la vida cotidiana, en los ritos, en los mitos, en distintos géneros literarios, etc.
Es unidad esencial porque sin ¢l no hay teatralidad. Primaria porque puede desarrollarse y asociarse a otras. Y
minima porque si se puede dividir, se trata no de un mimema, sino de varios, y porque no acepta, cuando se ha
reducido a su verdadero ser, que se le quite ningin elemento, ya que quedaria o desprovisto de sentido teatral o
incompleto sin cumplir la funcién prevista”. Sito Alba, Andlisis de la semidtica teatral, Universidad Nacional de
Educacioén a Distancia, Madrid, 1987, p. 33.

" Ibidem, pp. 31-32.

¥ Preferimos este término al de representacion de Ubersfeld; sin embargo, considero pertinente su idea de
que no se trata de una traduccion o ilustracion del texto, sino de una pues “presentacion”, pues “El paso de las
acotaciones textuales a la escena no es [...] una traduccion, sino una realizacion, una ejecucion en el mismo sentido
en que se habla de la ejecucion de una obra musical”, Anne Ubersfeld, La escuela del espectador, trad. Silvia
Ramos, Asociacion de Directores de Escena de Espafia, Madrid, 1997, p. 20.
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En cambio si el estudio de la literatura dramatica se hace a partir del texto escrito, se
cuenta con un soporte material, que es indispensable para su estudio.” Sélo que desde esta
perspectiva se puede llegar a un extremo: verla solamente como un escrito que narra una historia.
Para no hacerlo, es necesario tomar en cuenta que el texto hace referencia a una realidad que no
se limita a la hoja de papel; se debe pensar que su finalidad es la puesta en escena.

En este sentido, lo que hace que una obra dramadtica sea distinta con respecto a cualquier
obra del género narrativo es su doble textualidad, porque ha sido escrita no para ser leida (aunque
cuenta con elementos lingiiisticos, como los parlamentos de los personajes), como sucede con
otras manifestaciones literarias, sino para ser representada en un espacio fisico determinado (el
espacio escénico). Aun sin contar con el hecho teatral, se puede hacer la distincion dos textos
presentes en la obra dramatica: el texto dramatico y el texto espectacular. Al primero pertenece el
ambito de la ficcion que se crea a partir de la intervencidon verbal de los personajes (dialogos,
monodlogos, soliloquios); ya en el hecho teatral, los parlamentos de los personajes son percibidos
de manera auditiva por el espectador, porque en este ambito los elementos lingiiisticos se
transforman en palabra. El segundo esta constituido por todos aquellos signos no verbales cuya
funcién es “dirigir y programar la construccion de los signos de la representacion” (las
didascalias),'® que hacen viable la puesta en escena, sea de manera virtual (en la lectura del texto
escrito) o concreta (en el espacio escénico):

[...] un ‘texto espectacular’ [esta], formado por todos los signos, formantes de signos e indicios
que en el texto escrito disefian una virtual representacion, y que esta constituido por las
acotaciones, por las didascalias contenidas en el dialogo, por los mismos didlogos en cuanto
pasan a escena en una realizacion verbal ‘en presencia’, es decir, convertidos en espectaculo, con

sus exigencias paraverbales, quinésicas y proxémicas, etc.”.!!
En este 0ltimo es lo que convierte la obra teatral en un tipo de literatura con cualidades
propias.'> Se debe entender, entonces, que el texto espectacular no es algo afiadido al texto

escrito, sino que estd presente desde la génesis misma de la obra. Comparese, por ejemplo, la

puesta en escena que surge a partir de un texto dramatico con lo que sucede cuando se produce

? Cf. Ubersfel, La escuela del espectador, op. cit., p. 24.

1 Ibidem, p. 26.

' Maria del Carmen Bobes Naves, Semiologia de la obra dramatica, Arco Libros, Madrid, 1997, p. 32.

12 “e] teatro implica una relacion mucho mas directa que otras formas literarias con la cultura de la sociedad
a la que va destinada por el hecho de que el teatro tiene una forma de realizacion espectacular que es compartida
publicamente por un gran nimero de individuos en una reunion especifica que es la representacion en un teatro o
espacio teatral”, Gonzalez, “La creacion del espacio. Mecanismo dramatico en el teatro del Siglo de Oro”, art. cit., p.
62.
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una escenificacion a partir de un texto que pertenece al género narrativo. En el primer tipo, el
director no tendrd que hacer mas que poner en marcha las indicaciones que ha puesto el
dramaturgo dentro de la obra para llevar a cabo la puesta en escena;' en cambio, para poder
llevar a escena un cuento o una novela, se tendrda que modificar el texto para eliminar la
participacion del narrador, para hacer que los personajes se comuniquen mediante el dialogo, para
agregar indicaciones de movimiento, de vestuario, de gestos, mediante didascalias, se debera
tomar en cuenta el tiempo con el que se cuenta para representar, pues no se trata de cansar al
espectador... es decir, se debera afiadir lo que el texto narrativo por si solo no tiene.

De esta manera, habra que admitir que dentro del texto dramatico esta implicito otro
texto, el espectacular, a partir del cual puede generarse la teatralidad, ya sea en virtud de la
imaginacion del lector que se enfrenta al texto o a partir del hecho teatral que se lleva a cabo en
un espacio concreto.'* La teatralidad se encuentra en el texto desde su escritura misma, por eso lo
que se crea en escena parte del texto y no se opone a é1."° Es importante no confundir este
término —teatralidad— con el hecho teatral, pues mientras éste designa la reunion de los dos textos
en la actualizacion efimera y concreta del escenario, aquélla “radica en la relacion signica y
dialéctica de ambos textos o discursos”; ella “estd en potencia en el texto escrito, pero no por su
posibilidad de ser representado sino por su propia estructura y construccion”.'® El hecho teatral
tiene vida solo durante la representacion; la teatralidad, en cambio, acompafia al texto escrito

desde su génesis, pues forma parte estructural de la obra y se manifiesta en el texto espectacular.

13 “A partir del momento en que el realizador (director) se coloca ante un texto escrito (el texto del autor T,
completado o no por el del realizador T’), se encuentra frente a sistemas lingiiisticos: (a) por un lado, el de las
‘didascalias’ cuya funcion es la de dirigir y programar la construccion de los signos de la representacion, (b) por otro,
el que estara presente ‘escénicamente’ en forma fonica (y ya no mas bajo la forma de signos escritos) y que
representa al discurso emitido en escena por los actores”, Ubersfeld, La escuela del espectador, op. cit., p. 26.

" En el tiempo en el que estaba en boga “teatro del absurdo”, el término “teatralidad” fue definido por
Roland Barthes como: “[...] el teatro sin texto, es un espesor de signos y sensaciones que se edifica en la escena a
partir del argumento escrito, esa especie de percepcion ecuménica de los artificios sensuales, gestos, tonos,
distancias, sustancias, luces, que sumergen el texto bajo la plenitud de su lenguaje exterior. Naturalmente, la
teatralidad debe estar presente desde el primer germen escrito de una obra, es un factor de creacién, no de
realizacion”, Roland Barthes, “El teatro de Baudelaire”, Ensayos criticos, Seix Barral, Barcelona, 1967, p. 50.

13¢[...] la teatralidad no es algo anadido, exterior, una especie de vestido o piel del texto, sino, antes bien,
una energia, un ‘élan’ que, como la sangre, circula vivificando el organismo, es decir, la estructura dindmica, en
movimiento de 6smosis, del texto como proceso y no como producto, un proceso que religa indisolublemente
concepcidn y escritura, texto y espectaculo. Energia que circula, naturalmente, por la palabra, vivificando el tejido
verbal y el no-verbal, palabra teatralizada por su organica vocacion genérica estructurante. Sin ella deja de existir
como texto teatral”, Francisco Ruiz Ramoén, “La voz de los vencidos en el teatro de los vencedores”, en Ysla
Campbell (ed.), Relaciones literarias entre Esparia y América en los siglos XV y XVII, Universidad Auténoma de
Ciudad Juarez, Ciudad Juarez, 1992, p. 5.

'® Gonzalez, “La creacion del espacio. Mecanismo dramatico en el teatro del Siglo de Oro”, art. cit., p. 63.
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En este sentido, la relacion dinamica entre ambos textos que hace posible la teatralidad no solo
esta presente en el hecho teatral, también lo esta en la lectura, ya la realice un director teatral que,
a su tiempo, transforme su lectura en una puesta en escena, o ya la haga de manera directa un
lector comun.

Para comprender mejor la doble textualidad de la literatura dramatica es preciso recurrir a
la explicacion semioldgica que sobre este aspecto ofrece Diez Borque, quien dice que el teatro
“podria ser definido como la ejecucion verbal y no verbal de un TEXTO A que necesita las
mediaciones del TEXTO B (actor, escenografia, etc.). El elemento textual (‘texto A’) estd unido
indisolublemente al elemento operativo y de esta union resulta la representacion (esencia del
hecho teatral)”.'” El autor se refiere al texto como un “conjunto organico” conformado por dos
textos: “‘Texto a’: el texto de la obra. Coincide con los otros géneros literarios, aunque con
particularidades propias. ‘Texto b’: el texto escénico. Da especificidad teatral”.'® En este trabajo,
el texto dramatico se corresponde con lo que Diez Borque designa como fexto 4, porque es el que
hace posible la creacion de ambito de la ficcion. Texto espectacular, en cambio, se utilizara para
hacer referencia a lo que el estudioso considera el texto B, pues es lo que hace posible el objetivo
del primero: la puesta en escena. Son inseparables, porque en el dramético se encuentra implicito
el espectacular.'” No solamente el dramatico es literario; también el espectacular lo es, porque, al
igual que en una novela o en un poema, la experiencia estética del género dramatico estd en su

recepcion,” y la finalidad del texto espectacular radica en la percepcion visual y auditiva por

parte del espectador.

17 José Maria Diez Borque, “Aproximaciones a la «escena» del teatro del Siglo de Oro”, en José Maria Diez
Borque y Luciano Garcia Lorenzo (eds.), Semiologia del teatro, Planeta, Barcelona, 1975, p. 53.

¥ Loc. cit.

' Bobes Naves utiliza, respectivamente, los términos Texto literario y Texto espectacular; en este trabajo se
esta de acuerdo con la distincion que la estudiosa hace, pero emplear el término /iterario para el primero equivale a
excluir del ambito literario al segundo; es por eso que aqui se opta por sustituir el término literario por el de
dramatico, que implica un tipo de literatura especifica. La relacion entre los textos es vista como un proceso
dialéctico; no se puede, en consecuencia, hablar de un texto pretendiendo excluir el otro. Véase al respecto Aurelio
Gonzalez, “La construccion teatral de las comedias y Calderén”, en Aurelio Gonzalez (coord.), 400 arios de
Calderon. Cologuio, Universidad Nacional Autonoma de México, México, 2001, pp. 93-94.

20 Al referirse al género narrativo, Iser sefiala que: “La obra literaria tiene dos polos, que podriamos llamar
el artistico y el estético: el artistico se refiere al texto creado por el autor, y el estético a la concretizacion llevada a
cabo por el lector”, “El proceso de la lectura: enfoque fenomenoldgico”, en wolfgang Iser, Estética de la recepcion,

José Antonio Mayoral (comp.), Arco Libros, Madrid, p. 215.
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I1.2 La doble textualidad en los estudios sobre literatura dramatica
Como el objeto de este estudio son textos que fueron pensados para la puesta en escena en el
siglo XVII, es necesario ofrecer un panorama sobre la forma en que el teatro clasico espafiol ha
sido apreciado tanto desde la perspectiva de la historia de la literatura como desde la concepcion
de la teatralidad en virtud de que, como toda obra clésica, no se cuenta con un registro sobre el
hecho teatral de su tiempo para su estudio, solo se tienen los textos.

Con Aristoteles comienza una manera de apreciar la obra de teatro en la que se concede
poca importancia a los elementos que tienen que ver con la concretizacion del texto. El filosofo
griego considera que el espectaculo es una “cosa seductora, pero muy ajena al arte y la menos
propia de la poética, pues la fuerza de la tragedia existe también sin representacion de actores.
Ademas, para el montaje de los espectaculos es mas valioso el arte del que fabrica los trastos que
el de los poetas”.”' Cabe sefialar que Aristételes hace la distincion entre la obra como texto
poético y como espectaculo, entendido éste como actuacion; seria anacronico adjudicarle la
distincion entre texto espectacular y el dramatico, porque estas categorias eran inimaginables en
su tiempo.

Si se ha de confiar en la fidelidad de la traduccion, se puede observar que el filosofo llama
“cosa seductora” al “espectaculo”; no se debe confundir este término con el de fexto
espectacular. Como se ha visto, el hecho teatral es la realizacion del texto dramatico en escena; el
texto espectacular son las indicaciones que se dan en el texto escrito para una potencial puesta en
escena. Es decir, en el estudio del teatro dureo que aqui se desea emprender, no es posible tomar
en cuenta el espectaculo; solo se cuenta con las marcas textuales que dan indicaciones para una
potencial representacion. Pero lo que si debe considerarse es esa teatralidad, es decir, se debe ver
el texto desde la perspectiva no del lector, sino del espectador virtual.

Tanto Aristoteles, como sus traductores y comentaristas medievales y renacentistas
hablaban del espectaculo, pero muy probablemente consideraban que el texto dramatico también
incluia, por ejemplo, el nombre de los personajes. Hoy, en cambio, se sabe que se trata de textos
diferentes. Acaso por eso la tradicion aristotélica centraba su atencion solamente en lo que se
consideraba tragedia (literatura); no es que eliminara el texto espectacular, sino que incluian las
indicaciones para la escena dentro del texto, como si de un relato se tratara. Alfonso Lopez

Pinciano es ejemplo de esta actitud, pues sigue considerando que el espectaculo es un ambito

21 Aristoteles, Poética, Gredos, Madrid, 1974, L. 6, f. 1450b, 16-21.
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ajeno al arte: “Segun su calidad, se diuide la tragedia en seys partes: en fabula, costumbres,
lenguaje, sentencia, musica y aparato. Destas dos vltimas partes, que son aparato y musica, poco

tenemos que decir, porque tacan mas a la representacion y representantes que no a la poesia y

22
poeta”.

No obstante, de manera implicita, en la Philosopia antigua poética se cuestiona a
Aristoteles por haber menospreciado la representacion; esto sucede cuando Fadrique dice “yo no

s¢ ado[n]de dize Arist6teles que la representacion no tiene essencia en la tragedia; y si ésta no se

. , . . . .. 23 . . .
representa, tampoco tiene musica y tripudio, como la épica”.”” Es decir, que si no se considera la

representacion, la tragedia estd en el mismo nivel que la épica, sin musica, sin baile, sin danza.
Por eso Hugo contesta: “Claro esta (...), que el poema que en papel estd, no tafie ni dancga, mas
verdaderamente que las actiones tragicas y comicas se dizen actiuas porq[ue] tienen su perfecion

en la actid[n] y representacion, y las q[ue], leydas y en papel no mueuen, representadas mueuen

24 . . .. .
grandemente”.” De manera excepcional, los personajes del Pinciano se atreven a advertir que el

1.25

espectaculo debe formar parte de la teoria teatral.”” Aunque es también cierto que Fadrique ofrece

un argumento en el que no menosprecia el valor que tiene el texto frente a la representacion:

Yo confieso, como dezis, que, por causa de la accion viua, en la representacion tiene mas
eficacia y mueue mas mucho la tragedia que no la épica, mas aduertid que, segun doctrina de
Aristoteles y segun la verdad, la tragedia tiene su essencia fuera de la representacion; y es
manifiesto, porque essas tragedias de Sophocles, Euripides y Séneca, y las demdas que andan por
ahi escritas en papel, en ¢l son tragedias como en el theatro.”®

Como puede observarse, la obra de Lopez Pinciano ofrece una verdadera polifonia con
respecto a la problematica en torno de la doble textualidad. Lugar aparte merece la opinion que al
respecto tiene Lujan de Sayavedra, pues defiende abiertamente la puesta en escena:

No consideraba que aunque la poesia es arte noble, principal y liberal, pero que la accion della
en teatro estd muy abatida, de tal manera, que hay mucho que no solamente tienen a los que
ejercitan esto por infames, pero imaginan que no se les debe dar el santisimo Sacramento; y aun
lo oi decir a una persona grave; pero esta persona tenia mejor voluntad que entendimiento, y errd
con celo de acertar. Es la verdad, que cierta manera de representantes son viles y bajos y muy
infames (...) Mas los representantes, que los latinos dijeron entonces, como los tragicos y
comicos, no sé yo por qué han de ser tenidos por infames. Pregunto: si la medicina es arte
aprobada, y si la justicia es tan noble y necesaria, ;por qué el boticario y alguacil que son
ejecutores de la medicina y justicia seran infames? Ni aun el verdugo es infame, por lo que es

22 Alfonso Lépez Pinciano, Philosopia antigua poética, op. cit., t. 2, epistola 8, p. 347.

3 Jibidem, t. 1, epistola 4, p. 243. Se entiende por tripudio una forma de imitacién “que asi se dize la que se
haze baylando y dangando”, Ibidem, epistola 4, p. 242.

* Ibidem, t. 1, epistola 4, p. 244.

3 Cf. Sanford Shepard, El Pinciano y las teorias literarias del Siglo de Oro, Gredos, Madrid, 1962, p. 114.

*6 Lopez Pinciano, Philosopia antigua poética, op. cit., t. 2, epistola 8, 312-313.
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ejecutar el mandato real. Pues si la poesia, como he dicho, es arte de grande ingenio y obra
honesta y util, ;por qué el que la pone en ejecucion sera vil e infame??’

No de otra manera se pudo haber defendido la labor de los representantes en el Siglo de
Oro; el argumento de Lujan contiene implicitamente la vision moderna sobre la semidtica de la
literatura dramatica: el texto espectacular es consustancial al dramatico. Por su parte, Luzan no
ignord el asunto y supo resolverlo con agudeza:

Los comentadores de Aristoteles no estan de acuerdo en la explicacion de algunos términos.
Muchos, por hedysmeno lego, quieren que no se entienda mas que el verso; otros, al contrario,
incluyen también la musica y el baile. A mi parecer poco importa que Aristoteles haya querido
dar una idea de la tragedia segtin lo que se usaba en su tiempo, en que el coro cantaba y bailaba;
basta %Je por esto no se diga que la musica o el baile pertenecen en modo alguno a la poesia o al
poeta.

A pesar de que aqui Luzan excluye del texto dramatico (la poesia) la musica y la danza
(hoy considerados elementos espectaculares), al explicar ciertos términos utilizados en su
definicion de tragedia, se olvida de esta separacion: “Digo ‘representacion dramatica’ porque una
de las condiciones esenciales de la tragedia y comedia es que el poeta se esconda totalmente, y el
hecho sea representado por medio de interlocutores que hablen y obren”.?’ Reconoce, pues, que
la palabra y la accidon forman parte del drama; ambos elementos tienen para el preceptista el
mismo peso.”

Durante el siglo XVIII, el panorama en los estudios literarios sigue menospreciando el
hecho teatral al estudiar las obras desde una perspectiva aristotélica centrada exclusivamente en
el texto escrito. En el siguiente siglo, la situacion se repite; con la vision historicista, el estudio
del teatro también es parcial, porque se le trata como un género literario mds sin que su
especificidad genérica haya representado un campo de estudio;’’ y es que simplemente la
diferencia entre espectaculo y texto espectacular era inimaginable. En este sentido, Bobes Naves
afirma que:

[...] consideramos que los estudios tradicionales del teatro, tanto los que se remontan a las
poéticas, como los que se realizan desde las coordenadas teodricas del historicismo
decimononico, son parciales, en cuanto que lo ven como un género literario en linea con la épica

77 Segunda parte de la vida del picaro Guzmdn de Alfarache, op. cit., 111, cap. 7, p. 418.

¥ gnacio de Luzan, La poética o reglas de la poesia, Luigi de Filippo estudio preliminar, Selecciones
Bibliéfilas, Barcelona, 1956, t. 2, 111, 1, p. 6.

¥ Loc. cit.

3% Aunque no se refiere directamente a la palabra, observa “que la accién sola, sin alegoria ni instruccion, es
como un cuerpo sin alma; y la instruccion moral sin accion imitada, que la contenga en si y la encubra, es como un
alma sin cuerpo” Luzan, op. cit., t. 2, 111, 2, p. 10.

1 Cf. Bobes Naves, Teoria del teatro, op. cit., pp. 9-20.
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y la lirica, pero no tienen en cuenta ese otro aspecto del texto dramatico, su finalidad intrinseca
en la representacion, que lo condiciona en su génesis, en su forma y hasta en sus temas.>

Habria que sefialar, sin embargo, el riesgo que se corre al decir que no se tenia en cuenta
el texto espectacular; a tal grado se tomaba en cuenta, que se interpretaban las obras; cosa
imposible de hacer si se aislan completamente los textos. Convendria, pues, matizar: parte de lo
que hoy se conoce como texto espectacular se leia exclusivamente como texto dramatico, tal es el
caso de las didascalias que indican el nombre de los personajes.

A partir del siglo XX, con la semidtica, se reconoce la existencia de los textos senalados.
Si desde Aristoteles y desde la historia de la literatura el problema era que se leia el teatro como
cualquier obra literaria y que se despreciaba el espectaculo, ahora el problema ha sido objeto de
estudio desde la vision ya no de los historiadores literarios, sino desde la perspectiva de la teoria
centrada en el texto. Desafortunadamente, algunos tedricos aun sostienen que el texto tiene
sentido aun cuando se le estudia de manera parcial; la opinion de mayor peso es la de considerar
secundario el papel que cumple el texto espectacular en el teatro. Ingarden, por ejemplo, mientras
reconoce el papel primario al didlogo de los personajes, considera que las didascalias
“disparaissent lorsque I’oeuvre est jouée sur scene; c¢’est donc seulement a la lecture de la piece
qu’elles sont pergués et exercent leur fonction de représentation”.” Sin embargo, contradice tal
punto de vista al tomar en cuenta el texto espectacular de manera involuntaria cuando analiza la
funcion del didlogo de los personajes: “Il ne faut pas oublier en effet que ce spectacle est joué et
congu pour un public, et que les paroles prononcées par les personnages ont encore a remplir une
autre fonction (d’un type différent) aprés de ce public.”34 Si un texto teatral ha sido escrito para
ser representado, como Ingarden mismo lo reconoce, seria ilogico considerar que el texto
espectacular tiene un valor secundario, pues como todo signo, la literatura dramatica denota un
significado que, en este caso, ha de producir un sentido en el proceso de recepcion por parte del
espectador.

Si se considera que la doble textualidad es un concepto relativamente reciente, no es de
extraiar que a partir de siglo XX la historia de la literatura, en concordancia con la vision
aristotélica, haya observado el teatro desde los parametros propios de la narrativa. La vision de

Fernandez de Moratin sobre el teatro que precede al de Cervantes es muestra de tal vision:

32 Ibidem, p. 20.
33 Roman Ingarden, “Les fonctions du langage au théatre”, Poétique, 8 (1971), p. 531.
* Idem, p. 536.
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Entonces se vieron ya confundidos los géneros comicos y tragicos en los argumentos de la
fabula, en los personajes, en las pasiones y en el estilo. Se adoptaron todas las combinaciones
liricas, épicas, y elegiacas, olvidandose de la unidad y convivencia imitativa que pide la
expresion de los efectos y caracteres en el teatro. Empez6 a desatenderse como cosa de poca
estima la prosa dramatica, que en ambos géneros habia llegado tan cerca de la perfeccion,
merced al estudio de algunos beneméritos autores. Las comedias eran ya novelas en verso,
compuestas de patrafias inverosimiles e inconexas; las tragedias un enredo confuso, que se
desataba a fuerza de atrocidades repugnantes y feroces, o una serie de situaciones faltas de
unidad y artificio, copiadas de la historia, sin que el autor pusiera otra cosa de su parte que el
dialogo y los versos.”

En su apreciacion estilistica, Moratin habla sobre las cualidades literarias, pero el texto
espectacular no tiene cabida en su critica. Lo mismo sucede al comentar la obra de Cervantes y la
de Lope de Vega, de quienes dice que la ‘escritura’ de sus obras obedecia al canon impuesto en
su tiempo, es decir, a la corrupcion del canon clasico.*®

La misma desigualdad con respecto al estudio de los textos dramatico y espectacular
existente en los estudios sobre el teatro se puede apreciar si se presta atencion a los comentarios
de los historiadores de la literatura en torno de la obra de Cervantes; sirva como ejemplo la
opiniéon de Valbuena Prat. El autor encuentra en “el primer novelista” al “autor més notable de

. . . 5 15937 .
entremeses o piezas cortas comicas, de toda la literatura espanola”.’’ Ofrece una valoracion
estilistica sobre las obras cortas; sin embargo, no se da importancia a los elementos
espectaculares, ni siquiera lo hace al comentar El retablo de las maravillas, del que destaca el
aspecto satirico con acierto,”® aunque parece no importarle la relevancia que adquiere el retablo.
Tan grande es el protagonismo del retablo como objeto escénico, que el critico ve en ¢l “acciones
y mufiecos”, tal como lo querian los embusteros Chirinos y Chanfallas, y es que no es sélo un

elemento mas dentro del escenario: es el centro de las acciones, pues sin €I, la obra no

funcionaria.*

* Leandro Fernandez de Moratin, Origenes del teatro espaiiol. Con una reseiia histérica sobre el teatro
espariol en el siglo XVIII y principios del XIX, Schapire, Buenos Aires, 1946, p. 50

3 Ibidem, pp. 50-54. Su “Catalogo historico y critico de piezas dramaticas anteriores a Lope de Vega”, que
aparece en la obra citada, es muestra del desinterés de Fernandez de Moratin por el aspecto espectacular.

37 Angel Valbuena Prat, Historia de la literatura espariola, Gustavo Gili, Barcelona, 1950, t. 2, p. 26.

3% «“Entre estas breves obras maestras destaca EI retablo de las maravillas, que procede del cuento de la tela
invisible, enxiemplo XXII del Conde Lucanor. [en él] esta la intencion satirica del tema del retablo, cuyas acciones y
mufiecos no podra ver ‘el que tenga alguna raza de confeso, o no sea habido y procreado de sus padres de legitimo
matrimonio’. La burla de todos los intereses creados, de todos los convencionalismos, de todas las hipocresias
sociales, da una intencion, una vida, una perennidad excepcional a esta joya del género del entremés”, Ibidem, p. 29.

* No muy alejada del camino en el que se ignora el texto espectacular se encuentra la vision de Cayetano
Alberto de la Barrera y Leirado en su Catdlogo bibliografico y biogrdfico del teatro antiguo espariol: desde sus
origenes hasta mediados del siglo XVIII, Gredos, Madrid, 1969.
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En algunas ocasiones, las interpretaciones de los criticos se apoyan en ciertos elementos
espectaculares, pero no hay un equilibrio al comentar los textos (espectacular y dramético). Por
ejemplo, al hablar sobre El juez de los divorcios, Meyron Wilson y Moir comentan que:

el juez se sienta en un sillon flanqueado por su clérigo y su procurador, para escuchar peticiones
de divorcio. De dos en dos van apareciendo los comicos demandantes. Después de veintidos
afios de vida matrimonial con su viejo y decrépito marido, Mariana, (“!Sefior, divorcio, divorcio
y mas divorcio, y otras mil veces divorcio!””) muestra una sorprendente actitud moderna hacia el
matrimonio.*’

Es posible saber que el juez estd sentado gracias a la acotacion. Pero este texto no sélo
proporciona informacidén sobre el movimiento en escena; también indica la jerarquia de los
personajes, pues ante el hombre sentado desfilara el resto de los personajes: “Sale el Juez, y otros
dos con ¢€l, que son Escribano y Procurador, y siéntase en una silla; salen en Vejete y Mariana, su
mujer” (El juez de los divorcios, p. 721); incluso los acompanantes, el escribano y el procurador,
han de permanecer de pie. El elemento que pareceria superficial en realidad refuerza la autoridad
del personaje que imparte la justicia.

La de Ruiz Ramoén es una de las primeras voces que plantea la necesidad de estudiar el
teatro a partir de su especificidad genérica;*' el estudioso considera que la lectura de una obra de
teatro se invalida si no se tiene “en cuenta la teatralidad del texto reduciendo éste a su sustancia
literaria”, lo mismo sucede si no se considera “la sustancia literaria del texto reduciendo su
teatralidad a simple espectacularidad”.**

Si bien existe una tradicion que privilegia el texto escrito, en el siglo XX surgi6é una
corriente que acertadamente ha levantado la voz para denunciar el menosprecio con el que ha
sido tratado el hecho teatral, s6lo que en lugar de exigir igualdad en el estudio del texto dramatico
y del espectacular, se cae en el extremo contrario: se inclina por hacer del texto, de la palabra, un
elemento prescindible. Desde esta perspectiva, teatro es sinénimo no de la dialéctica entre los
textos que la conforman, sino de la sustitucion del texto escrito por su representacion en escena.
Como director escénico influido por el surrealismo, Artaud, el iniciador de esta forma de apreciar
el hecho teatral, consideraba que el texto se habia convertido en un tirano al cual se debia

combatir. Esta actitud se corresponde con la perspectiva de ruptura de las convenciones

* Eduard Meyron Wilson y Duncan Moir, Historia de la literatura espaiiola. Siglo de Oro: teatro (1492-
1700), Ariel, Barcelona, 1985, p. 81.

41 «...] hace falta una historia del teatro que tenga un insoslayable caricter de balance en la que se
consideren de manera primordial aquellos valores que son especificamente dramaticos”, Historia del teatro espariol
(desde sus origenes hasta 1900), op. cit.,t. 1, p. 9.

42 Ruiz Ramén, “La voz de los vencidos en el teatro de los vencedores”, art. cit., p. 5.
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tradicionales que caracteriza la vanguardia, particularmente con el deseo de protesta en contra del
“teatro para burgueses”.43

Artaud, como digno defensor de la primacia del hecho teatral, consideraba que: “un teatro
que subordine al texto la puesta en escena y la realizacion —es decir, todo lo que hay de
especificamente teatral- es un teatro de idiotas, de locos, de invertidos, de gramaticos, de
tenderos, de antipoetas y de positivistas, es decir, occidental”,** porque considera que el teatro se
crea en la escena.*’ Para el teodrico, la esencia del género radica en su funcion apelativa, es decir,
sirve para poner en marcha procesos psicologicos.* De esta manera, el teatro clasico pierde
sentido, porque se privilegia una suerte de catarsis del publico contemporaneo, pero se olvida de
rescatar el didlogo que la obra entablaba en su tiempo con aquellos espectadores.

Artaud funda las bases del ‘teatro de la crueldad’, a partir del cual surgirdan otras
manifestaciones de vanguardia como el ‘Teatro panico’, ‘Teatro total’, ‘Anti-teatro’. Treinta
afos después de la publicacion del Teatro y su doble, el director teatral polaco Grotowski public
su obra Hacia un teatro pobre, en donde se hace eco de las ideas del autor francés en tanto que su
interés se centra en los procesos psiquicos y emocionales que intervienen en la actuacién. En
cierta medida, Grotowski ve en la apelativa la funciéon mds importante del teatro, y en los
procesos psicologicos que una obra despierta, su finalidad ultima: “el aspecto medular del arte
teatral es la técnica escénica y personal del actor”.*’ El teérico y director escénico polaco ha
dicho que el texto escrito se convierte en teatro en la medida en que es utilizado por el actor; con
tal finalidad llevo a escena obras cléasicas, como Hamlet de Shakespeare y El principe constante
de Calderon. En este teatro de vanguardia, ‘Teatro de Laboratorio’, mas que estar interesado en el

valor estético de los textos clasicos, éstos eran utilizados con la finalidad de encontrar los mitos

subyacentes en la colectividad.

“ Virgilio Pifiera, “Introduccion”, en Antonin Artaud, El teatro y su doble, Instituto del Libro, La Habana,
1969, p. XI.

* Antonin Artaud, EI teatro y su doble, Instituto del Libro, La Habana, 1969, p. 65.

3 “E] teatro nos restituye todos los conflictos que duermen en nosotros, con todos sus poderes, y da a esos
poderes nombres que saludamos como simbolos; y he aqui que ante nosotros se desarrolla una batalla de simbolos,
lanzados unos contra otros en una lucha imposible; pues s6lo puede haber teatro a partir del momento en que se
inicia realmente lo imposible y cuando la poesia de la escena alimenta y recalienta los simbolos realizados”, ibidem,
p. 50.

% «Una verdadera pieza de teatro perturba el reposo de los sentidos, libera el inconsciente reprimido, incita
a una especie de rebelion virtual”. Esta forma de ver el teatro se corresponde con la vision surrealista en la que se
desconfia de la razén y se abre la posibilidad de encontrar en el inconsciente algo mas verdadero, aquello que las
palabras no pueden brindar, pues “la palabra so6lo sirve para detener el pensamiento; lo cerca, pero lo acaba; no es en
suma mas que una conclusion”, Ibidem, p. 154.

ol Jerzy Grotowski, Hacia un teatro pobre, Siglo XXI, México, 1970, p. 9.
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Desde la perspectiva del teatro contemporaneo, Brook, critico y director inglés, se ha
inclinado por llevar el teatro del centro a la periferia; con un grupo de actores de diversas
nacionalidades, ha representado obras en lugares como Argelia, Nigeria, la India, Pakistan... El
concede importancia a la capacidad de improvisacion del actor aunque ello implique ir en contra
del texto. Brook confiesa tener puntos de contacto con las aportaciones de Grotowski, s6lo que
no esta interesado en el aspecto mitico. Entre sus representaciones, destacan las obras de
Shakespeare, Romeo y Julieta, El rey Lear, Sueiio de una noche de verano... En virtud de su
experiencia, considera que la Unica posibilidad que tiene un texto clasico de hacerse significativo
para el presente es la puesta en escena, porque ésta brinda a un texto clasico —que desde su
perspectiva es sagrado e inerme en cuanto que no tiene relacion con la vida actual— la posibilidad
de expresar esa zona invisible que tiene que ver con “un mundo freudiano subyacente al gesto o a
las palabras donde se encuentra la zona invisible del ego, del superego y del inconsciente”.*®

En su funcion de director teatral de obras clasicas, Grotowski cree que su funcién es la de
crear el teatro, no de representarlo: “el teatro per se no es teatro, [...] se vuelve teatro por la
utilizacion que de €l hacen los actores, es decir, gracias a las entonaciones, a las asociaciones de
sonidos, a la musicalidad del lenguaje”.** Una opinién similar ha sido expresada por Brook: esta
en contra de interpretar un texto tal y como se escribié en el pasado, pues como en el caso del
teatro de Shakespeare, “Todo lo que sabemos es que escribio una sucesion de palabras que tienen
en si mismas la posibilidad de dar vida a formas que se renuevan constantemente”.”

Conviene sefialar que se entiende por obra dramatica el sistema de signos lingiiisticos y no
lingiiisticos integrado por un texto dramatico y uno espectacular, que tiene un registro material
(texto escrito). Aunque mas adelante se explicara la cuestion del espacio, resulta pertinente
adelantar que se entiende por espacio escénico el lugar concreto de realizacion del hecho teatral
(el tablado) donde los actores se mueven; en cambio, por espacio dramatico, se entiende el lugar
que da paso a la ficcidon, y donde los actores se transforman en personajes. Ante la perspectiva de
quienes demeritan el valor del texto escrito, cabria preguntar si una obra dramatica fue escrita
como punto de partida para despertar procedimientos psicologicos en quienes intervienen en el

hecho teatral. Una obra del pasado se empobrece si s6lo se toma como un mero pretexto para

dialogar con el presente y se ignora el contexto donde ha surgido. Muy probablemente Lope,

8 peter Brook, La puerta abierta, E1 Milagro, México, 2012, p. 82.
* Grotowski, Hacia un teatro pobre, op. cit., p. 16.
% Brook, La puerta abierta, op. cit., p. 76.
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Calderon o Tirso no estaban pensando en las futuras representaciones de sus obras en Polonia o
en Inglaterra, ni en los nuevos problemas a los que se enfrentarian el director y el actor para
sacudir el polvo a un texto inerme con el fin de actualizarlo; por un lado, tenian en mente al
espectador y, por otro, s6lo conocian los recursos escénicos a los que debian sujetarse y que
harian posible la puesta en escena de sus obras para entablar un dialogo con sus contemporaneos.
Mas que estar interesados en las posibilidades creativas de los actores, pensaban en que éstos se
desviaran lo menos posible del texto; no de otra manera se explican las didascalias explicitas e
implicitas que pueblan los textos aureos.

Quienes privilegian la primacia del hecho teatral llegan al limite cuando confieren una

funcién secundaria al lenguaje verbal.”!

Aunque la investigacion que aqui se presenta no tiene
como objetivo una discusion sobre el tema, conviene advertir que las ideas de Artaud, de
Grotowski y de Brook representan una muestra significativa de la mirada de la direccién escénica
con respecto no solo al texto escrito, sino también con respecto a los signos lingiiisticos: tales
elementos son considerados una rareza cuyo analisis no tiene la menor importancia si no se
considera el hecho teatral. Si el registro material y la informacion verbal de la obra dramatica
tienen tan poca importancia y lo que interesa es la creatividad de los actores para poder dar vida a
un texto que por si s6lo no tiene ningun valor, entonces una puesta en escena adquiriria sentido
para el espectador aun cuando éste se prive del didlogo de los personajes.

(Qué pasaria, por ejemplo, si a un publico no especializado se le pidiera su opinion sobre
la funcioén de los elementos que intervienen en una representacion? Imaginese que se ofrece una
obra infantil. Si se le pregunta a uno de estos espectadores sobre las sensaciones que experimentd
al ver la obra o su opinién sobre los gestos y movimientos de los personajes, el maquillaje, el
peinado, el traje, el decorado, la iluminacion..., tal vez no tenga palabras para expresar la

emocion que sintid al estar observando ese mundo maravilloso en el que se finge que no hay

., . . 2 . , . ,
ficcion, sino que se presenta como realidad;’” en cambio, no tendra ningtin problema para ofrecer

> Artaud llega a firmar que la palabra es un elemento innecesario: “El didlogo —cosa escrita y hablada— no
pertenece especificamente a la escena, sino al libro”, El teatro y su doble, op. cit., p. 61. Para Grotowski, el texto es
un elemento prescindible, pues: “la historia del teatro lo confirma. En la evolucion del arte teatral, el texto fue uno de
los tltimos elementos que se afiadieron”, Hacia un teatro pobre, op. cit., p. 26. A pesar de reconocer lo
imprescindible del texto por ser la génesis del teatro, Brook lo ve como una simple forma que pertenece a la
tradicion, es decir, una forma congelada u obsoleta, es por eso que “lo que esta escrito o impreso ain no tiene forma
dramatica”, La puerta abierta, op. cit., pp. 75-76.

52 Tal vez momentaneamente un nifio ni siquiera haga la distincion entre realidad y ficcion, piénsese, si no,
en los momentos en los que interactia de manera verbal con los personajes aun cuando éstos no solicitan
explicitamente su participacion.
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una repuesta si la pregunta tiene relacion con el argumento de la obra. Por més que un profesional
del teatro quisiera oir lo que ocurrid con esa parte invisible que tiene que ver con los sentidos o
con el inconsciente,” el relato del nifio denotara una gran emocién por haber comprendido el
argumento de la obra; pero tendra poca relacion con la comprension de la funcion de los
elementos escénicos, porque la naturaleza iconica de éstos solo representd, para el nifio, no la
esencia de la obra, sino un mecanismo de apoyo que le permitié6 comprender el didlogo de los
personajes. Este publico no especializado aprovechard la menor oportunidad para contar el
argumento de la obra o la parte que mas le interesd. Tal parece que la comprension de la obra por
parte de este nifio cuestiona involuntariamente la vision de los defensores de la primacia del
hecho teatral, pues ¢l no podria comunicar lo sucedido en la obra sin haber comprendido el
dialogo de los personajes.

La vision del nifio no es la de un especialista en representacion escénica, sino la del
publico avido de historias; acaso la misma situacion se presentaba con el publico que asistia a los
corrales en el Siglo de Oro, aunque, claro, ese publico no s6lo asistia a estos espacios a
contemplar la obra, pues alrededor del teatro se desarrolld un fenémeno social complejo. Quienes
niegan importancia al texto escrito y al dramdtico parecen también ignorar al publico no
especializado. Lo mismo sucede con el teatro actual: ha llegado a tal limite, que es dificil
entenderlo si no se es especialista. En cambio, en el teatro del Siglo de Oro, la recepcion era lo
mas importante para dramaturgo y para quienes lo representaban; no en balde Lope de Vega dice
de las obras que, “como las paga el vulgo, es justo / hablarle en necio para darle gusto”.>*

Pero todo exceso implica graves anomalias; tan intolerante es privilegiar la puesta en
escena y menospreciar el registro material de la obra dramatica y el texto dramatico, como lo es
un punto de vista a la inversa. Los textos que integran la obra dramatica no pueden funcionar de
manera autoénoma. Esto se puede comprobar si se selecciona, por ejemplo, una obra al azar y se

pretende leer por separado ambos textos. Pongase por caso que la lectura es un fragmento de La

3 Artaud afirma que el lenguaje concreto de la escena: “destinado a los sentidos e independiente de la
palabra, debe satisfacer a todos los sentidos; que hay una poesia de los sentidos como hay una poesia del lenguaje, y
que ese lenguaje fisico y concreto no es verdaderamente teatral sino en cuanto expresa pensamientos que escapan al
dominio del lenguaje hablado”, El teatro y su doble, op. cit., p. 61.

> Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias, op. cit., 47-48.
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dama boba de Lope de Vega. La razon de la eleccion de esta obra no interesa en este momento,
supongase que es tan solo porque “Es de Lope™.”> Ahora, simplemente léase con gozo:

iNi en todo el afio
saldré con esa licion!
Tu hermana, con su maestro.
(Conoces las letras ya?
En los principios esta.
iPaciencia y no letras muestro!
(Qué es ésta?
Letra sera.
,Letra?
Pues, ;es otra cosa?
No, sino el alba. (jQué hermosa bestia!)
Bien, bien. si, ya, ya;
el alba debe ser,
cuando andaba entre las coles.
Esta es ca. Los espaiioles
no la solemos poner
en nuestra lengua jamas.
Usanla muchos alemanes
y flamencos.
(La dama boba, 1, 307-324)

(Puede leerse el texto de esta manera? ;Por qué no?: estd en espafiol, en versos
octosilabos... Ahora bien, una vez que se han eliminado los elementos no verbales que pertenecen
al texto espectacular, se podra tratar el texto dramatico con los mismos criterios que se utilizan
para estudiar el género narrativo. Inténtese ahora, entonces, realizar un analisis muy sencillo para
demostrar que lo que se estudia no tiene relacion con la teatralidad sino con la literatura.

Se podra comprobar que sin el elemento que hace referencia a la puesta en escena, el
lector estaria lleno de dudas. Surge, por ejemplo, la pregunta sobre los interlocutores, ;quién
habla?; no se sabe, pero el cambio de sujeto entre las dos primeras oraciones (“no saldré”; “tu
hermana”) hace suponer que se trata de un didlogo; pero tendria toda la razén quien viera aqui un
mondlogo. Si se parte de la idea de que se trata de un didlogo, surge un nuevo problema: jcuantos
personajes participan en ¢él?, jhabrd quienes s6lo funjan como observadores? La frase entre
paréntesis hace suponer que alguien produjo tal expresion en secreto. El cuestionamiento sobre
los personajes trae consigo el problema de la espacialidad: si alguien habla en secreto, ;qué lugar

en el escenario ocuparia?, ;cudl, su interlocutor para que no se dé cuenta de lo que se habla a sus

>3 “Para decir que una cosa es buena. Lo dijo el vulgo por las comedias de Lope de Vega, cuyo verso es mas
facil y llano que de otros”, Gonzalo Correas, Vocabulario de refranes y frases proverbiales, Establecimiento
Tipografico de Jaime Ratés, Madrid, 1906, s. v. es de Lope, p. 129.

56 Lope de Vega, La dama boba, ed. Diego Marin, Catedra, Madrid, 2009.
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espaldas? Ahora bien, ;/se puede hablar sobre un argumento? Al parecer, se trata de una nifia que
estd aprendiendo a escribir, que tiene una hermana y un maestro. Nueva incdgnita: ;cémo saber
las caracteristicas de estos personajes?... en fin, las especulaciones pueden seguir creciendo.

Se habra comprobado que el texto desnudo de las didascalias es incomprensible;’’
imposible leerlo como se haria con un cuento. Habria entonces que darle la razén a quienes
defienden la primacia del hecho teatral y reconocer con ellos lo superficialidad de los signos
verbales de una dramadtica. Pero, para ser justos, antes de emitir tal juicio, seria conveniente
atender los argumentos de quienes privilegian el hecho teatral; asi como en el texto anterior se
prescindio de los elementos del texto espectacular, ahora se ha de omitir el texto dramatico:

FINEA, dama, con unas cartillas, y RUFINO, maestro.
(dichas —NISE y CELIA, criada—)

FINEA.

CELIA. (Aparte a NISE)
NISE.

CELIA.

RUFINO.

FINEA.
RUFINO.
FINEA.
RUFINO.
FINEA.

RUFINO.

(La dama boba, 1, 307-324)

Si, como ha observado Ubersfeld, los personajes se comunican mediante el didlogo, “en
las didascalias es el propio autor quien: a) nombra a los personajes (indicando en cada momento

‘quién habla’), y atribuye a cada uno de ellos “un lugar para hablar’ y ‘una porcion del discurso’;

3" “Las didascalias (...) no sirven para informar al lector de cémo son y de lo que hacen los personajes. Es
una orden inscrita en el texto para que los personajes sean, hagan, se muevan, actien. No son informaciones dirigidas
al lector o al publico espectador, sino 6rdenes transmitidas al director o al representante que asume el personaje
portavoz del correspondiente segmento del dialogo”, Alfredo Hermenegildo, “El arte celestinesco y las marcas de
teatralidad”, Incipit, 11 (1991), p. 137.
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b) indica los gestos y las acciones de los personajes independientemente de todo discurso”,™ en

la cita, se presenta a los personajes (Finea, Celia Nise, Rufino); el lugar en el que se mueven (el
interior de la casa); y ciertas acciones (la entrada en escena de Finea y Rufino; la distribucion de
estas didascalias indicaria, también, la porcion de didlogo que cada personaje emitiria; palabras
de las cuales aqui se ha prescindido.

Sin caer en la tentacion de relacionar este fragmento con el primero que se mostro, tratese
de encontrarle un sentido. Seguramente se han encontrado grandes problemas; se ofrece
informacion sobre los personajes, pero no se sabe lo que cada uno de ellos dice. Al igual que el
anterior, la lectura no representa mayores dificultades; no obstante, no tienen sentido si se les lee
de maneara aislada. Como en el ejemplo, el sentido de una obra dramatica se adquiere al reunir

ambos textos:

FINEA, dama, con unas cartillas, y RUFINO, maestro.
(dichas [NISE, Y CELIA, criada))

FINEA. iNi en todo el afo
saldré con esa licion!
CELIA. (Aparte a NISE) Tu hermana, con su maestro.
NISE. (Conoces las letras ya?
CELIA. En los principios esta
RUFINO. jPaciencia y no letras muestro!
(Qué es ésta?
FINEA. Letra sera.
RUFINO. (Letra?
FINEA. Pues, ¢es otra cosa?
RUFINO. No, sino el alba. (jQué hermosa bestia!)
FINEA. Bien, bien. si, ya, ya;

el alba debe ser,
cuando andaba entre las coles.
RUFINO. Esta es ca. Los espaiioles
no la solemos poner
en nuestra lengua jamas.

% Anne Ubersfeld Semidtica teatral, Catedra / Universidad de Murcia, Madrid, 1998, p. 17. Hermenegildo,
quien sigue de cerca a Anne Ubersfeld, afiade que la didascalia: “[...] es mas amplia que la de acotacion escénica.
Abarca las marcas presentes en todos los estratos textuales. Incluye las llamadas acotaciones escénicas y engloba la
identificacion de los personajes al frente de cada parlamento o en la nomina inicial (al principio de la obra o de cada
uno de los actos), con sus nombres, naturaleza y funcion, la indicacion de la segmentacion escénica de la pieza
(escenas, cuadros, actos), etc. Comprende, en segundo lugar, los elementos didascélicos integrados en el didlogo
mismo. Dichos elementos quedan encerrados y encubiertos entre la marafia de signos que componen las
intervenciones de los distintos personajes”, en Al fredo Hermenegildo, “Introduccién”, en Alfredo Hermenegildo
(ed.), Teatro de palabras didascalias en la escena espaniola del siglo XVI, Universitat de Lleida, Lleida, 2001, p. 21.
Al primer tipo los llama “didascalias explicitas”; a las que se encuentran integradas en el didlogo de los personajes
las llama “didascalias implicitas” (Alfredo Hermenegildo, “El arte celestinesco y las marcas de teatralidad”, art. cit.,
p- 134), nos apegamos a la propuesta del autor en este trabajo.
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Usanla muchos alemanes
y flamencos.
(La dama boba, 1, 307-324)

Con la reunion de los textos, todo parece aclararse. Ahora, todas las preguntas anteriores
tienen respuesta y muchas especulaciones formuladas se vienen abajo. Se sabe, por ejemplo, a
quién pertenece cada intervencion (los nombres de los personajes forman parte de las
indicaciones para la puesta en escena);”” que Celia es Criada y, por consiguiente, que Nise es su
ama; que ellas se encontraban en escena antes de la entrada de Finea y Rufino y que, por tanto, se
ubican en un lugar en el que no son vistas por los recién llegados (de ahi que Rufino exprese
libremente sus sentimientos hacia Finea —“jQué hermosa bestia!”—, pues piensa que nadie se
enterard); que Nise es hermana de Finea; se sabe, también, que Finea no es una nifia, sino una
dama; que Rufino es su maestro; que si Finea es una dama, ya deberia saber escribir, pero esta
aprendiendo, porque —ademas de la incredulidad que muestra la hermana— trae en la mano unas
cuartillas; que la frase pronunciada en secreto no implica que el emisor se oculte en alguna parte
del escenario para no ser oido.

Con este ejercicio que pareciera ocioso, se ha mostrado que el texto dramatico y el texto
espectacular forman parte de una sola realidad y que es imposible la comprension de una obra de
dramatica si se parte de un estudio en el que se traten de manera aislada; si lo que se pretende es
comprender la literatura dramadtica, no es posible analizarla de manera parcial, como aqui se ha
hecho.®® Se podria decir, entonces la condicion sine qua non del género dramatico es no
prescindir de ninguno de sus elementos, ni del texto espectacular, ni del dramatico.

Sin ir mas lejos, en la literatura dramatica clasica espafiola se reconocia importancia a los
dos textos de los cuales aqui se ha venido hablando. Cervantes, hombre de teatro, sabia, por
ejemplo, que el teatro es una compleja red de signos que estan imbricados, por eso hermana
ambos textos en su famoso prologo a las Ocho comedias. Sobre el teatro de Lope de Rueda dice
que “las comedias eran unos coloquios, como églogas, entre dos o tres pastores y alguna

s 61

pastora”.”” El breve comentario sobre el aspecto textual se ve superado por el que hace con

respecto al hecho teatral:

39 «[...] las didascalias son también los nombres de los personajes, tanto los que figuran en el reparto inicial
como los que aparecen en el interior del didlogo”, Ubersfeld, Semidtica teatral, op. cit., p. 17.

5 Claro que, a su vez, el texto en su conjunto no se puede aislar de los sistemas culturales vigentes en el
momento de su concepcion; pero este problema ha de quedar pendiente por el momento.

8! Cervantes, “Prélogo al lector”, en Teatro completo, ed. cit., p. 8.
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No habia en aquel tiempo tramoyas, ni desafios de moros y cristianos, a pie ni a caballo; no
habia figura que saliese o pareciese salir del centro de la tierra por lo hueco del teatro, al cual
componian cuatro bancos en cuadro y cuatro o seis tablas encima, con que se levantaba del suelo
cuatro palmos; ni menos bajaban del cielo nubes con angeles o con almas. El adorno del teatro
era una manta vieja, tirada con dos cordeles de una parte a otra, que hacia lo que llaman
vestuario, detras de la cual estaban los miisicos, cantando sin guitarra algiin romance antiguo.*®

Cervantes sabe que la comunicacion no se reduce al texto o a la representacion, sino que
independientemente de los sujetos que intervienen en la creacion (dramaturgo, el autor
—empresario—, director, los actores) y en la recepcion, también son esenciales los aspectos
técnicos (el lugar de la representacion, el vestuario, la tecnologia empleada...) al igual que lo son
los elementos espectaculares, como los que aqui menciona: la salida de los personajes por la
trampa, las nubes o el vuelo de angeles. Su conocimiento del mundo de la fardndula le permitio
utilizar a la perfeccion los recursos escenograficos a tal grado, que llegd incluso a entablar un
dialogo con los principios de la Comedia Nueva.*®

Los juicios que pretenden divorciar el hecho teatral del texto dramatico e incluso del texto
escrito, pueden llegar a extremos absolutistas que s6lo empobrecen la literatura dramatica. Si,
como se ha dicho, la teatralidad radica en la relacion dinamica entre los textos que integran la
obra dramética, el estudio del género no puede prescindir de ningtn texto. Ultimamente, en
cambio, el panorama de los estudios literarios ha cambiado; se ha dado un paso importante en la
incorporacion de elementos que antiguamente no se consideraban literarios. Ha surgido, por
ejemplo, una propuesta que sugiere lineas de investigaciéon en donde se consideren todo el
conglomerado de elementos y agentes que intervienen en el teatro. Hermenegildo considera que
es necesario que la historia de la literatura salve la deuda que tiene con el hecho teatral, lo cual
implicaria:

Una historia del texto dramatico y de sus didascalias, acompafiada de otra en que se estudie el
problema de la recepcion y se identifiquen, clasifiquen y analicen todos los medios no textuales
que permitieron esta y aquella representacion (la maquina teatral, el teatro como institucion,
etc.), seran las columnas interdependientes sobre las que repose ese monumento inalcanzable
que llamaremos “historia de la teatralizacién del drama clasico espafiol.**

52 Loc. cit.

5 En 1616, Turia hacia referencia de manera implicita a estos textos al sefialar que habia gran diferencia
entre la obra representada y la impresa: “[...] no es un mismo Contraste el que quilata en el Theatro, y el que califica
en la impresion; no todo lo representable tiene esplendor impreso, ni todo lo impreso ilustra al que lo recita”,
“proemio” a Norte de poesia espariola, op. cit. s/p. [p. 14 edicion digital].

 Teatro de palabras. Didascalias en la escena espaiiola del siglo XVI, op. cit., p. 14.
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Esta nueva forma de acercarse a la literatura dramatica se centra en el estudio de las
didascalias, pero no se las ve como un fin en si mismo, sino como un recurso que posibilita la
comprension de la obra; también se le da la importancia debida al hecho teatral.

Desde la perspectiva de Ubersfeld, a la cual me apego en gran medida en este trabajo, el
problema radica en el deseo de separar la teatralidad del texto dramatico; la estudiosa considera
que la division no tiene razén de ser porque en la “representacion” estd presente el texto
dramatico de manera doble: “precede a la representacion y la acompafia”;®® nunca desaparece,
como lo considera Ingarden.66 Ademas, senala la estudiosa francesa, que “existen, en el interior
del texto de teatro, matrices textuales de ‘representatividad’”, en consecuencia, se puede analizar
el texto dramatico mediante el estudio de la teatralidad que se encuentra de manera potencial en
¢L” pues cuando el dramaturgo escribe el texto dramatico, necesariamente imagina los
movimientos de los personajes en escena, debido a que fue concebido para ser representado. Y no
s6lo imagina como se mueven, sino cual es el ambiente que los rodea, por qué lugar deben salir o
entrar, las caracteristicas de vestuario, etc. Puede decirse que la primera representacion no es la
que lleva a cabo una compaiiia, sino aquella que tiene lugar en la mente del dramaturgo al crearla
y que ha dejado implicita en el texto dramatico; de otro modo, la obra careceria de la potencial

puesta en escena que esta presente en ella.®®

I1.3 la literatura dramética desde la perspectiva semiotica
La intencién de este trabajo no es contradecir la postura que privilegia la puesta en escena, pero si
tomar distancia cuando se afirma que “las posibilidades de realizacion del teatro pertenecen por
entero al dominio de la puesta en escena, considerada como lenguaje en el espacio y en
movimiento”,” porque este 4mbito no es un condicionante para la lectura de la obra dramatica.
Esta se puede comprender porque, como se ha mencionado, en su interior existen indicios que

permiten al lector imaginar una puesta en escena aun cuando no se tengan las condiciones de

presenciarla en escena.

8 Ubersfeld, Semidtica teatral, op. cit., p. 16. Aunque la autora utiliza el término texto “teatral”, se estd
refiriendo a la informacion verbal, es decir al parlamento de los personajes (texto dramatico).

% Ingarden, “Les fonctions du langage au théatre”, art. cit., p. 531.

7 Ubersfeld, Semidtica teatral, op. cit., p. 16.

68 La lectura del teatro también implica un mecanismo de recepcion, “ya sea con la lectura que puede hacer
el director de una compafiia previa a su puesta en escena o con la que hace un lector, contemporaneo o no, una vez
que la obra se dio a la imprenta”, Aurelio Gonzélez, “Los espacios en Pedro de Urdemalas”, en Ignacio Arellano y
German Vega Garcia-Luengos (eds.), Calderon: innovacion y legado, Peter Lang, New York, 2001, p. 180.

% Artaud, El teatro y su doble, op. cit., p. 70.
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Tampoco se puede aceptar la idea de que la obra dramaética se crea en la escena, debido a
que una representacion funciona de la misma manera en la que se ejecuta un acto de habla o de
escritura: “Podemos escribir la palabra ‘estrella’, pero ello no nos convierte en los creadores de la
palabra; y si la borramos, no por ello la destruimos”.”® El texto dramético implica ya una
potencial puesta en escena: el autor la imagina al escribir y la controla mediante las didascalias;
la concretizacion de ésta no hace sino poner en practica lo que ya existe en el texto, pero no la
crea. Desde una perspectiva semidtica, la ejecucion no es sindnimo de creacion, sino de réplica.
Una creacion implica una realidad nueva para el espectador; por ende, aun no estd en su
memoria.”' Una réplica de una realidad conocida por éste, en cambio, lo induce a la comprensién
en virtud de que los signos que se le presentan existen previamente en su memoria. Tomese en
cuenta, ademads, que director y actores, para poder representar, han sido previamente lectores del
texto, pues “la representacion se hace con el texto o contra el texto, pero siempre a partir del
texto”.”

No resulta ocioso discutir sobre si la representacion es 0 no es un acto creativo. Si se
acepta que cada representacion implica una creacion, se podria hablar de sendas variantes, como
ocurre en la poesia tradicional en donde la versién de un romance que se cantaban en el siglo
XVI, por ejemplo, cambia considerablemente con respecto a las que se han recopilado en el siglo
XX. En cambio, las representaciones de las obras de Shakespeare que han tenido lugar en el siglo
XX no interfieren en la lectura del texto original. En este sentido, se puede decir que hay creacion
en la ejecucion de un romance al mismo tiempo que se conserva la tradicion poética;” en cambio,

en una puesta en escena no se afiade ni se quita nada al texto dramatico a pesar de la libertad del

7 Charles Sanders Peirce, La ciencia de la semidtica, Nueva Vision, Buenos Aires, 1974, p. 58.

"' La condicion para reconocer un objeto es que éste forme parte del contexto conocido por receptor y
emisor, Peirce explica el fenomeno de la siguiente manera: “Una réplica de la palabra ‘camello’ es [...] un Sinsigno
Rematico Indicial [‘aquello que llama la atencion del intérprete hacia el propio Objeto denotado’], siendo realmente
afectada, debido al conocimiento de los camellos comun al hablante y a quien lo escucha, por el camello real
denotado [...] y es por medio de esa conexion real que la palabra ‘camello’ evoca la idea de camello”, ibidem, p. 35.
El mismo autor ofrece un ejemplo genial al hablar de las caracteristicas del indice: un hombre sefiala al cielo y dice a
un nifio “un globo”; el nifio pregunta “;qué es un globo?”. Si en su vida ha visto ese objeto, no seria capaz de
reconocerlo aun cuando lo viera.

2 Bobes Naves, Semidtica de la obra dramdtica, op. cit., p. 25. Conviene sefialar que la autora no considera
que la del director de escena sea una funcién creadora, sino “traductora”, ibidem, p. 24.

3 En la medida en que cada ejecucion de un romance se ajusta a los codigos que posee el lenguaje de la
tradicion oral, éstas se consideran versiones; es decir, habra en ellas una “literariedad folklorica”, Aurelio Gonzalez,
El motivo como unidad narrativa a la luz del romancero tradicional, tesis doctoral, El Colegio de México, México,
1990, pp. 9-10. A pesar de que cada version se corresponde con la tradicion, la participacion del transmisor no se
reduce a la mera repeticién, “sino que amolda la creacion primera al comun sentir, y la rehace y la refunde
vivificandola con nuevas iniciativas individuales, que son creadoras a su vez, por dispersas e imperceptibles que
sean”, Ramoén Menéndez Pidal, Estudios sobre el Romancero, Espasa Calpe, Madrid, 1973, p. 201.
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director para hacer de la obra lo que le venga en gana. La puesta en escena es una lectura posible,
como cualquier otra, pero no es la tnica.

El estudio de la literatura dramatica del Siglo de Oro implica problemas que no se
tendrian si se estudian obras actuales; uno de ellos es la fijacion de los textos. En aquella época
no habia un control tan celoso sobre el texto escrito como sucede hoy. Un dramaturgo, por
ejemplo, entregaba un texto escrito a un autor (director teatral); a partir de ese momento, el texto
podia sufrir una serie de modificaciones (borraduras, enmiendas, modificaciones en las
indicaciones escénicas, recorte de personajes...) que atafien a las necesidades de escenificacion y
no eran contempladas por el dramaturgo. La reconstruccion de un texto puede partir de esos
escritos. Por fortuna, no en todos los casos se presenta la misma situacion; en el caso de
Cervantes, se cuenta con textos que el mismo autor dio a la imprenta, aunque no por ello estan
exentos de problemas de edicion; sin embargo, este asunto esta lejos de los intereses de este
trabajo.

Las cualidades artisticas de la obra dramatica se pueden apreciar en virtud de una lectura
de los parlamentos que considere la potencial puesta en escena y su relacion con el tiempo y el
espacio dramaticos; s6lo asi se comprenderan aspectos que se ocultarian en una simple lectura
lineal de los signos verbales. Por ello, el objeto del estudio que aqui se presenta se centra en una
estrategia discursiva, la narracion mimética, que tiene relacion con el texto dramatico y también
con el espectacular por vincular el discurso verbal, la narracion, con las acciones ancladas en una
espacialidad concreta de caracter mimético, aquellas que pueden ser percibidas por el espectador.
La base para el analisis no parte de la puesta en escena; en su lugar, se adoptara una perspectiva
semiotica, que permita observar en los signos verbales (el dialogo de los personajes) y no
verbales (gestos, movimientos, vestuario...) la posibilidad de una virtual puesta en escena.’

Como en este trabajo se analizaran, principalmente, las acciones dramaticas que el
espectador puede percibir de manera visual por suceder en el espacio mimético (aquel espacio
dramético —de ficcion— que es visible para el espectador) y no los sucesos invisibles para el

espectador que suceden en un espacio diegético (aquel que se ubica mas alla del escenario) o en

™ Nos enfrentamos aqui a una situacion similar a la que tuvo Hermenegildo al estudiar las marcas de
teatralidad en La Celestina: “Como tenemos que referirnos —ejercicio tipicamente universitario— a un texto plano no
representado hic et nunc, hemos de considerar ese texto en su virtualidad o potencialidad teatral. Es decir, surge asi
la necesidad de recurrir a la identificacion en el texto de la presencia o ausencia de marcas de teatralidad, de signos
condicionantes de la hipotética representacion”, Hermenegildo, “El arte celestinesco y las marcas de teatralidad”, art.
cit., p. 132.
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uno extensivo (en el interior de una recamara no visible para el espectador, por ejemplo),”
resulta necesario distinguir entre dos tipos de contextos dramadticos: el &mbito de la ficcion, que
se crea en virtud de que las acciones dramaticas se desarrollan en el espacio mimético; la
ubicacion de tales acciones permite que éstas puedan ser percibidas de manera visual por el
espectador. En cambio, en el ambito ficticio las acciones dramaticas no pueden ser percibidas de
manera visual en virtud de que tienen lugar en un espacio creado por la voz de los personajes, es
decir, en el espacio imaginario ubicado mas alla del escenario o en el espacio extensivo (cuyas
acciones, generalmente, ocurren de manera paralela a las acciones dramaticas en curso que el
espectador percibe en el espacio mimético).

Como toda obra literaria, una dramatica es una entidad que tiene existencia autobnoma (los
personajes se relacionan entre ellos para formar el &mbito de la ficcion), pero se encuentra ligada
a una realidad concreta, pues el contexto social e histdrico condiciona la ideologia, la forma de
vestir, el comportamiento de los personajes. Si se toma en cuenta la concretizacion de la
especificidad genérica de la obra dramadtica, los elementos verbales y no verbales se consideran
signos porque han sido creados para que alguien mas los perciba visual y auditivamente. En esta
relacion, los signos pueden ser comprendidos por el espectador en virtud de que el &mbito de la
ficcion creado se corresponde con los acontecimientos reales que lo envuelven.

Pero no se debe olvidar que existe una divergencia entre el ambito creado de manera
artificial para la puesta en escena y la realidad de quien observa este mundo, la del espectador:
aunque aquella se asemeje a la vida, ha sido creada con la finalidad de provocar una reaccion
estética. La observacion de esa otra realidad hace que el espectador se pregunte por el sentido que
denota aquello que se le presenta, pues los elementos que intervienen en la puesta en escena, sean
o no verbales, poseen una ambivalencia: por un lado, tienen un significado en la realidad de la
que fueron extraidos, y, por otro, representan algo distinto con respecto a su naturaleza, porque
todo se convierte en un signo en la puesta en escena: “Una columna de cartéon expresa que la

escena transcurre delante de un palacio [...] La corona sobre la cabeza del actor es el signo de la

> A tltimo espacio, Corvin lo nombra “invisible”: “Un espacio invisible, pero coextensivo del espacio
escénico. Es el espacio contiguo de los bastidores, tanto en el mundo virtual como en el real, desde el momento en
que el espacio escénico se percibe siempre como convencional: o dicho de otro modo, y paraddjicamente: la
representacion en dos niveles (por el lenguaje, esencialmente creado a partir de un espacio artificial) es creadora de
lo real: el efecto de lo real es producto de una doble fabulacion.”, Michel Corvin, “Contribucion al analisis del
espacio escénico en el teatro contemporaneo”, traduccion de Jesus G. Maestro, en Maria del Carmen Bobes Naves
(comp.), Teoria del teatro, Arco Libros, Madrid, 1997, p. 203.
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realeza”.”® En la puesta en escena, los elementos verbales y no verbales adquieren un caréacter
signico en tanto que representa algo distinto de lo que son; la naturaleza signica obliga al
espectador a no tomarlos como signos naturales, sino a la busqueda de un significado diferente en
la medida en la que el ambito de la ficcion requiere de una interpretacion, es decir, la busqueda
de un significado para el espectador.

A la naturaleza signica de los elementos que intervienen en una puesta en escena, hay que
agregar la obligada reconstruccion que debe hacerse del significado contextual de los signos cuyo
significado ha cambiado o ha desparecido. En la actualidad, una espada o un puifial han perdido
su significado porque son poco utiles; pero estos objetos tenian en el Siglo de Oro un uso
especifico en la vida cotidiana y, por consiguiente, en el teatro. Si un hombre portaba un punal, el
espectador lo reconocia como un rufian o como un personaje que aparentaba serlo; la espada, en
cambio, se relacionaba con el caballero. Si esto no se advierte, puede creerse que los autores se
guian por un mero capricho. Casalduero, por ejemplo, no termina de comprender a Cervantes al
decir que en El rufian dichoso “[...] insiste en que el protagonista ha de llevar daga y no
espada”.”” Tanta insistencia no era gratuita; si en el siglo XVI Lugo hubiera portado espada,
hubiera sido un raro rufidn o un caballero de ilogico comportamiento. Para un director de escena
actual no interesado en recuperar el sentido original del texto, lo mismo daria hacer que un actor
saliera a escena con uno o con otro objeto; pero para la comprension del significado escénico que
tenia originalmente ese objeto, es necesario tener presente el significado que el signo adquiria por
estar sujeto a la vision de mundo de aquella época y no a la nuestra. Obviar un detalle tan simple
como el tipo de arma implica interpretar de manera erronea un texto.

Saussure entiende por signo “la combinacion del concepto y de la imagen acustica”,”™ y
propone “conservar la palabra signo para designar la totalidad [de los tres términos: signo,
concepto e imagen acustica], y reemplazar ‘concepto’ e ‘imagen acustica’, respectivamente, por
‘significado’ y ‘significante’”.”” Todo signo tiene, entonces, un significado —el concepto—, y un
significante —aquello que denota el concepto en la mente del observador—.

Por su parte, Peirce ofrece la siguiente definicion de signo:

7% Tadeusz Kowzan, “El signo en el teatro. Introduccion a la semiologia del arte del especticulo”, traduccion
de Maria del Carmen Bobes y Jesus G. Maestro, en Maria del Carmen Bobes Naves (comp.), Teoria del teatro, Arco
Libros, Madrid, 1997, p. 126.

7 Sentido y forma del teatro de Cervantes, op. cit., p. 105.

" Ferdinan de Saussure, “Naturaleza del signo lingiiistico”, Curso de lingiiistica general, ed. Charles Bailly
y Albert Sechehaye, Fontamara, México, 1992, p. 103.

™ Ibidem, pp. 103-104.
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Es algo que, para alguien, representa o se refiere a algo en algin aspecto o caracter. Se dirige a
alguien, esto es, crea en la mente de esa persona un signo equivalente, o, tal vez, un signo aun
mas desarrollado. Este signo creado es lo que yo llamo el interpretante del primer signo. El signo
esta en lugar de algo, su objeto.®

Un signo adquiere valor en virtud de la referencialidad y no por si mismo, ya que se esta
“en lugar de otra cosa”. Desde ambas perspectiva, la de Sausure y la de Peirce, se puede decir que
cuando se lee un texto, sea de literatura dramadtica, narrativa o de lirica, el lector no se queda
simplemente con el conjunto de letras que ve en el papel (significante), sino que gracias a que se
hace referencia a un mundo conocido por el lector, el texto cobra vida en su imaginacion
(significado) a pesar de no tener delante los objetos referidos. Es posible, entonces, que una obra
dramaética tenga un significado no sélo para un espectador, sino también para un lector; aunque
no para el que se acerca al texto como lo hace ante una novela. No es necesario que quien se
acerque al texto escrito sea especialista, basta con que tenga presente la especificidad genérica, la
doble textualidad, para que no pase por alto el papel que cumple el texto espectacular para
potenciar el significado del texto dramatico; en tal caso, lo que el espectador ve en escena,
también puede ser creado en virtud de la imaginacion del lector que considere los signos como la
potencialidad de una puesta en escena y no se queda sélo con los signos impresos en el papel.

La diferencia entre lector y espectador radica en que aquél es un lector en primer grado
del texto, porque prescinde del hecho teatral, pero no del texto dramatico ni de su potencial
teatralidad implicita; mientras que éste lo es en segundo grado, pues la interpretacion que haga de
los signos que se presentan en escena depende de la lectura que el director, previamente, ha
hecho, es decir, ha habido una primera lectura que, como tal, es subjetiva; ésta, a su vez, ha
generado un hecho teatral (sintesis del texto dramatico y del espectacular), que se convierte en
signos auditivos y vuales para el espectador. La lectura que ¢l haga sera de segundo grado porque
prescinde del texto —aunque esto no necesariamente sucede en todos los casos—; esta lectura sera
distinta con respecto a quien se enfrenta directamente al texto dramatico, porque la puesta en
escena, como lectura que es, ha pasado por el filtro del director y, en consecuencia, ha
introducido modificaciones, que pueden ser sutiles, como el cambio de un signo por otro, una
camisa de manga corta por una de manga larga, por ejemplo, o pueden ser significativas, como la
supresion de parte del texto. Estos fenomenos pueden ser intencionales o deberse a una

diversidad de necesidades propias de la representacion: econdmicas, técnicas, ideologicas...

% peirce, La ciencia de la semidtica, op. cit., p. 22.
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La condicién para entender una obra teatral estd en su naturaleza como signo, ya sea que
la recepcion se dé en virtud de la lectura del texto dramatico o de la que se da a partir de la puesta
en escena; en ambos casos la recepcion adquiere sentido, porque desde la génesis misma de la
obra esta presente la teatralidad; en cierta medida, una suerte de espectador implicito condicion6
la escritura de la obra, como lo ha sugerido Bobes Naves: “El autor, aunque mantiene unas
relaciones con el publico ‘a distancia’, cuenta con ¢l y escribe su texto para la lectura, con su
construccion espacio-temporal imaginaria, pero también para la representacion”.®! El espectador
siempre estd presente en el proceso creador de la obra; las palabras de Lope de Vega son clara

muestra de ello:

Dividido en dos partes el asunto,

ponga la conexidn desde el principio

hasta que vaya declinando el paso,

pero la solucién no la permita

hasta que llegue a la postrera escena;

porque en sabiendo el vulgo el fin que tiene,

vuelve el rostro a la puerta y las espaldas

al que espero tres horas a cara;

que no hay mas que saber que en lo que para.
(Arte nuevo de hacer comedias, 231-239)

El maestro en el arte de la creacion dramatica sabe que debe mantener la tension, por eso
sugiere que no conviene dar a conocer la resolucion del conflicto sino hasta el final, porque en la
época —a diferencia de lo que sucede en los teatros actuales— se tenia que prever las reacciones
del publico real en virtud de que éste podia manifestar su desacuerdo con la obra, tal como lo
hace saber Cervantes al decir que sus primeras obras “se recitaron sin que se les ofreciese ofrenda
de pepinos ni de cosa arrojadiza; corrieron su carrera sin silbos, gritas ni barahundas”.** Si el
espectador implicito no hubiera formado parte del proceso creador, las obras del gran Lope
hubieran tomado sendas diferentes a las que se conocen.

Existen signos de naturaleza no verbal, aun cuando el lector los lee en el texto escrito,
porque su significado esta destinado a desarrollarse en la puesta en escena. En ella, un personaje
que porte pantalones desgarrados representara un papel distinto con respecto a lo que represente
otro que vista un traje limpio; no hay necesidad de que el mendigo lleve consigo un gafete que
diga “mendigo” ni de que el burdcrata se coloque uno que lo caracterice para que el publico sepa

de quién se trata.

1 En Semiologia de la obra dramdtica, op. cit., p. 25.
82 “prologo al lector”, en Ocho comedias, ed. cit., p. 55.
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El fragmento de La dama boba que se ofrecid en el segundo apartado de este capitulo
sirve para ilustrar ambos tipos de signos. Los personajes se dirigen la palabra entre ellos, pero
nunca mencionan sus nombres de manera explicita; el lector, que no tiene delante a los
personajes caracterizados mediante el vestido, se entera de sus nombres porque se sefialan en las
didascalias explicitas, signo no verbal, que no pertenece al didlogo. De la misma naturaleza es la
cartilla que Finea trae consigo, este signo caracteriza a la dama como el personaje que recibe las
lecciones y no como el que las brinda. Lo mismo sucede con el sefialamiento “(4Aparte a NISE)”,
sin el cual, se podria pensar que las palabras de Nise pudieron haber sido escuchadas por Rufino
y Finea... Gracias a la dialéctica entre el texto dramatico y el espectacular, es que la lectura de
una obra dramatica, puede realizarse adecuadamente; la omision de cualquiera de ellos, hace
imposible la lectura.

Desde la semiodtica, herramienta que este trabajo utiliza, se entiende por lectura de un
texto dramatico la que considera un sistema de comunicacién que atafie a un espectador virtual
del texto. Es decir, el hecho de que el teatro del Siglo de Oro implica trabajar s6lo con el registro
material de la obra dramatica (texto escrito) no exime la responsabilidad del lector de considerar
en su lectura la existencia virtual de una puesta en escena, pues tiene en el texto los elementos
que la hacen posible. En este sentido, al enfrentarse a los signos, el lector pone en marcha en su
imaginaciéon el proceso de teatralidad. La comunicacion que se genera a partir de los signos
convierte al lector en un virtual espectador. Por ello, cada vez que aqui se haga referencia al
espectador no se estard pensando en el que observa la escena comodamente desde su butaca, sino
en este espectador en el que logra convertirse el lector en virtud de su imaginacion. En
consecuencia, cuando se hable de representacién o de puesta en escena, se estara aludiendo a su
sentido virtual, no al concreto.

En necesario aceptar que la obra dramatica no es simplemente un relato que se puede leer
solo mediante el didlogo de los personajes. En una obra narrativa, el narrador cumple con muchas
funciones al ser intermediario entre personajes y lector: ubica las acciones en un tiempo y espacio
determinados, crea ambientes, ayuda a caracterizar a los personajes, etc. En el género dramatico,
en cambio, se cuenta, por una parte, con el lenguaje de los personajes y, por otra, con los signos
que dicen todo aquello que no puede ser expresado por los personajes en el didlogo:
movimientos, gestos, espacios, ambiente, objetos... Al igual que un texto narrativo, uno

dramatico existe para decir algo a alguien mediante signos; hay un proceso de comunicacién que
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se da entre el signo y el espectador, porque éste interpreta los signos que se le presentan, es decir,
da un sentido (significado) a lo que, por si solo, no lo tiene.

Peirce considera que un signo puede ser un icono, es decir, “un signo que se refiere al
objeto al que denota meramente en virtud de caracteres que le son propios, y que posee
igualmente exista o no exista tal Objeto [...] Cualquier cosa, sea lo que fuere, cualidad, individuo
existente o ley, es un icono de alguna cosa, en la medida en que es como esa cosa y en que es
usada como signo de ella”; un indice, es decir, “un signo que se refiere al Objeto que denota en
virtud de ser realmente afectado por aquel Objeto”, o un simbolo, o sea, “un signo que se refiere
al objeto que denota en virtud de una ley, usualmente una asociacion de ideas generales que
operan de tal modo que son la causa de que el simbolo se interprete como referido a dicho
Objeto”.* En teatro, una capa (signo) es un icono, porque el personaje la utiliza como parte de su
vestimenta, como era costumbre en la época. Pero puede ser que esa misma capa funcione para
que el caballero oculte su rostro; en tal caso, la capa es un indice que lo delata como un asesino,
como el amante que se esconde del marido, como el galan que no quiere ser reconocido... Pero
también la capa, junto con la espada, funge como simbolo del caballero cortesano.* La semiotica
ayuda a entender que los signos dramadticos tienen existencia por si mismos, pero también
permite comprender que estan ahi porque representan algo distinto de lo que a simple vista podria
pensarse. Una obra dramatico no se puede leer como se lee un texto narrativo, sino como el
productor de un hecho teatral, y es la perspectiva semidtica la que permite alcanzar este tipo de
lectura aun sin conocer la puesta en escena

La comprension de un texto del pasado depende de la competencia del espectador para
poder descifrar los signos que, en virtud del paso del tiempo, han perdido su sentido. La tarea que
se tiene por delante es la exploracion de los signos verbales y no verbales presentes en el texto
para poder entender las relaciones intratextuales, pero también es necesario la exploracion de
aquellos elementos contextuales que permitan acercarse lo mas posible a los significados que los

espectadores contemporaneos a Cervantes otorgaban a los signos que se les presentaban.

% Peirce, La ciencia de la semiética, op. cit., pp. 30-31.
% Cf. Ignacio Arellano, “Convenciones y rasgos genéricos en la comedia de capa y espada”, Cuadernos de
Teatro Clasico, 1 (1988), p. 29.
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1.4 El espacio: ambito de realizacion de las acciones dramatico

El Quijote comienza con estas palabras: “En un lugar de la Mancha, de cuyo nombre no quiero
acordarme...” (I, 1, 35). Como dice Rico, ese comienzo indeterminado se parece mucho al de las
narraciones de los cuentos tradicionales, solo que aqui el narrador se ahorra de manera
voluntaria el nombre del lugar; también existe un contraste con la manera tan detallada con la que
se acostumbraba referirse a los lugares alejados de la geografia hispanica en los libros de
caballerias, porque se presume que ese lugar estd aqui junto, a un lado del lector hispanico de
aquellos dias, en la Mancha. Lo anterior no puede ser gratuito; el pequeno detalle inicial parece
incidir sobre el mismo protagonista, porque la vaguedad del lugar se corresponde con la
denominacion del ‘caballero’, cuyo nombre verdadero nunca se sabra, aunque haya quien opte
por simplificar el problema nombrandolo ‘Alonso Quijano’; no obstante, la manera en que el
narrador —y, en menor medida, el supuesto autor, Cide Hamete Benengeli— nombra al personaje
contradice tal hipotesis.*

En el género narrativo, el espacio ocupa un lugar preponderante, ya que una condicion es
que se cuente lo que sucede a alguien; implicitamente, pues, ese alguien debera estar ubicado en
un espacio dentro de la diégesis aun cuando la referencia espacial sea vaga,®’ como en la novela
de Cervantes. Pero no hay necesidad de un espacio concreto; la ubicacion de los personajes es
recreada en la imaginacion del lector debido a que el espacio no es real. La naturaleza diegética
de un texto narrativo obliga a narrar los espacios.

A diferencia del género narrativo, el espacio no puede ser s6lo una entidad imaginaria en
una obra dramadtica, porque éste se manifiesta fisicamente en tanto que los responsables de la
accion dramadtica necesariamente tienen que ubicarse en un lugar concreto. Ellos no son como el
narrador del Quijote cuyo discurso puede enunciarse sin que el lector se entere donde se ubica esa
voz; tampoco habitan en un lugar con cardcter diegético. El lugar en el que se mueven los
personajes en una obra dramatica esta ligada al espacio escénico, ya sea de manera concreta, en la
puesta en escena, o de manera virtual si s6lo se cuenta con el registro material de la obra. En el

género dramatico las acciones de los personajes no se narran; ellos las llevan a cabo. Para que las

8 Don Quijote, 1, 1, p. 35, nota 3.

8 Cf. Margit Frenk, “Alonso Quijano no era su nombre”, Cuatro ensayos sobre el Quijote, Fondo de
Cultura Econémica, México, 2013, pp. 37-47.

¥ En el caso de la narrativa no se entiende diégesis en el sentido platénico-aristotélico, sino como “el
universo espaciotemporal que designa el relato”, Luz Aurora Pimentel, £l relato en perspectiva. Estudio de teoria
narrativa, Universidad Nacional Autéonoma de México / Siglo XXI, México, 2002, p. 11.
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acciones se desarrollen, se necesita de un espacio. Claro que ese lugar, desde la teatralidad, es,
por un lado, un espacio concreto en la realidad y, por otro, el espacio de la ficcion.

El espacio cuenta con una doble referencialidad: la del escenario y la de un lugar
diferente: aquel que se representa. En opinion de Ubersfeld, son varias las caracteristicas del
“lugar escénico”, entre ellas, destaca las siguientes. a) Es un espacio limitado; b) es doble:
escenario-sala; a partir de tal bifurcacion, se reconoce el “espacio teatral”, es decir, aquel que
pone frente a frente a actores y espectadores; c¢) estd codificado en relacion con los habitos
escénicos de cada época; mientras en una tradicion, por ejemplo, se admita la participacion de
unos cuantos actores, en otra pueden darse desplazamientos multitudinarios; d) no se trata de un
espacio real, como si solamente se hubiera transportado del mundo exterior al escenario; es una
“simbolizacion de los espacios socio-culturales”, es decir, se representa la imagen que los
hombres hacen de ellos. Independientemente de la mimesis, es también el “area de juego” en la
que se da la interaccion de los actores y que no necesariamente tiene que hacer referencia a
ninguna otra parte, “sino que ocupa el espacio con las relaciones corporales de los
comediantes”.®® Ademas de su concrecion, “es el lugar mismo de la ‘mimesis’ en que, construido
con los elementos del texto, deberd afirmarse al mismo tiempo como figura(cién) de algo en el
mundo”.*’

Ahora bien, ademds de esta doble referencialidad, desde la teatralidad, el espacio se
apropia de una tercera, pues:

Ademas tenemos un espacio que es el de la representacion propiamente dicha que es el
escenario, esto es el tablado, el cual se convertird en el momento de la funcidon en un espacio
dramatico particular, esto es en el espacio de la ficcion, ya sea por medio de la caracterizacion
escenografica, de tipo mas o menos realista, o simplemente sugerida o por los parlamentos; el
teatro del Siglo de Oro generalmente emplea esta Ultima técnica que podriamos llamar de
escenografia de palabras.”

Como Gonzalez senala, el escenario se convierte en un espacio dramatico en el momento
en que se da la interaccion entre los personajes, pues se crea la ilusion, compartida por el
espectador, de que ellos estan no en tablado, sino en un lugar diferente: en la orilla del mar, en el

interior de una casa, en una calle...

% Ubersfeld, Semidtica teatral, op. cit., p. 110-112.
% Ibidem, p. 110.
% Gonzalez, “La creacion del espacio. Mecanismo dramatico en el teatro del Siglo de Oro”, art. cit., p. 65.
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La concepcion platonica de la representacion de un objeto es de utilidad para comprender
el espacio en la literatura dramadtica. Platon distingue tres tipos de creaciones poéticas; éstas
pueden clasificarse en virtud del modo en que se dice o se transmiten los acontecimientos:

la poesia y la mitologia son o del todo imitativas, en la tragedia y la comedia (...); o bien por la
narracion del poeta mismo, lo que encontraras sobre todo en los ditirambos. Y puede darse, en
fin, una combinacion de ambas cosas, como en la poesia épica y en otros muchos géneros.”!

El filésofo explica que el poeta puede transmitir los acontecimientos “como si ¢l fuera
otro” (es decir, como si los personajes mismos emitieran el discurso),”” de manera imitativa, pero
también puede hacerlo mediante su propia voz, sin que los personajes dialoguen de manera
directa; en tal caso, la poesia se vale de la narracion (diéynoig), cuyo término ha sido traducido
como diégesis.”

Pero la imitacién no es una mera reproduccion de un objeto unico de la naturaleza. El
filosofo parte de la idea de que el hombre conoce las cosas a través de su representacion. En la
vida cotidiana, las representaciones son consideradas como el objeto mismo, pero aquello esta
alejado de la realidad. Platon argumenta su tesis mediante el ejemplo de la mesa: Dios es el
creador; el carpintero que hace el mueble es el artifice; el pintor que reproduce el artefacto es un
imitador.”* Al igual que este ultimo, el poeta tragico también es un imitador de simulacros, de
imagenes, pues reproduce la apariencia de las cosas, no la verdad de ellas.”

Con el espacio, la idea platonica sigue vigente en virtud de su caracter signico. Un objeto
teatral, explica Ubersfeld, es un objeto en el mundo, idéntico al objeto ‘real’ del cual es simbolo;
dicho objeto necesita estar situado en un “espacio concreto”, el del escenario. Asi como el objeto
teatral es doblemente motivado por ser mimesis de algo y, simultaneamente, una realidad

auténoma concreta, “el espacio escénico es ‘a un tiempo icono’ de tal o cual espacio social o

! Platén, La Repiiblica, traduccién de Antonio Gémez Robledo, Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico, México, 1971, 111, 394, p. 87

2 Ibidem, 111, 393, p. 86.

% Ibidem, 111, 394, p. 87. Rodriguez Gordillo sefiala que con tal palabra: “se definia el término juridico que
hacia referencia a la exposicion de los hechos. Toda exposicion de los hechos difiere de los hechos mismos en dos
aspectos: uno, el medio por el cual se hace referencia al hecho mismo, puesto que no se trata de éste sino de una
referencia a él; otra, la relacion —que en la exposicion se hace— de unos hechos con otros (oposicion, casualidad,
etc.). La diégesis, pues, es el tratamiento iconico de un proceso temporal”, Primitivo Rodriguez Gordillo,
“Aportaciones para una teoria general iconoldgica”, en Miguel Angel Garrido Gallardo (ed.), Teoria semiética.
Lenguajes y textos hispanicos. Actas del Congreso Internacional sobre Semiotica e Hispanismo celebrado en
Madrid en los dias del 20 al 25 de junio de 1983, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid, 1984, t.
1, p. 734.

% Platon, La Republica, op. cit., X, 597-598, pp. 350-351.

% Ibidem, X, 598-602, pp. 352-357.
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sociocultural y conjunto de signos estéticamente construidos como una pintura abstracta”.”® No
es que se trasporte algo real al escenario; lo que se ofrece es una representacion de la apariencia
de un lugar, como lo concebia Platén. En consecuencia, el espectador que reconoce el espacio
reproducido en el tablado es victima de una ilusion: la creacion de un espacio dramatico, es decir,
el espacio de la ficcion.

Para los fines de este trabajo, importa hacer la distincion entre dos tipos de espacios
dramaticos o de la ficcion: el espacio mimético y el diegético.”” Conviene recordar que el término
mimesis se relacionaba con la representacion en la antigua Grecia; en palabras de Rodriguez
Adrados, la palabra “deriva de ‘mimos’ y ‘mimeisthai’, términos que se referian originalmente al
cambio de personalidad que se experimentaba en ciertos rituales en que los fieles sentian que se
encarnaban en ellos seres de naturaleza no humana —divina o animal— o héroes de otros tiempos”.
De aqui que mas que tener que ver con la actividad del actor o con el carécter fisico del espacio
escénico, el espacio mimético es aquel que se relaciona con lo que se representa, porque
““Mimeisthai’ no es tanto imitar como representar, encarnar a un ser alejado de uno”.”® El
mimético es el espacio “creado en el escenario™’ y es potencialmente visible para el espectador.
La actuacion del actor esta delimitada por el espacio escénico; el personaje, en cambio, se mueve
en este espacio mimético mientras es percibido (junto con sus acciones) visualmente por el
espectador (aunque también, en algunos momentos, puede ubicarse imaginariamente en un
espacio diegético, mas all4 del escenario, o en uno extensivo; ambos igualmente invisibles para el
espectador).

El espacio mimético cuenta, también, con la capacidad de encarnar algo diferente de lo
que es —el tablado—; en ¢l se lleva a cabo la metamorfosis del actor en un ser diferente: el actor se
mueve en el tablado, pero, de manera simultdnea y en virtud de su carécter signico de todos los
elementos que intervienen en el hecho teatral, el personaje deja de pertenecer a la realidad
concreta de las tablas, deja de actuar, para transformarse en un personaje que lleva a cabo
acciones en una casa, una calle, un palacio, etc. ante la mirada condescendiente del espectador,
independientemente del realismo o ausencia de realismo de los elementos escénicos. El

espectador, por su parte, sabe, por un lado, que percibe movimientos de actores en el tablado v,

% Ubersfel, Semidtica teatral, op. cit., p. 116.

°7 En este estudio no se analiza la funcién del espacio extensivo.

% Fiestas, comedia y tragedia, Alianza, Madrid, 1983, p. 52.

% Gonzélez, “Confluencias narrativo teatrales en Cervantes”, art. cit., p. 180.
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por otra, acepta que se trata de acciones dramaticas de personajes y que el espacio escénico donde
¢éstos se mueven se transforma en el espacio de la ficcion.

El espacio dramatico abarca lo que el espectador percibe visualmente y lo que no es
posible ver. Mientras en el espacio mimético se llevan a cabo las acciones a la vista del
espectador, en uno diegético las acciones no son vistas, solo son imaginadas en virtud de que
“cuando se necesita la creacion de lugares abiertos o distantes con la llegada de personajes
(individuales o masivos) hay que recurrir a la creacion de un espacio diegético que se construye
por voz de los personajes”.'” En tanto que el mimético se crea en el tablado, el diegético se ubica
mas alld del escenario; en consecuencia, puede decirse que aquél esta anclado al espacio
escénico, pero no ocurre lo mismo con el que es creado mediante la voz de los personajes.
Debido a la especificidad genérica, es necesario tomar en cuenta que los personajes de la
literatura dramatica no solamente emiten su discurso como lo hace un narrador; ellos tienen
necesidad de ocupar un lugar determinado; en €l se emiten simultaineamente signos verbales y
visuales. Lo anterior implica que la ubicacioén espacial no es una cuestion meramente textual,
como lo considera Gutiérrez Florez.'!

De los sucesos dramaticos que se realizan en el espacio dramdtico, en nuestro analisis
interesan la narracion que surgen a partir de los sucesos que son percibidos de manera visual por
el espectador (aquellos que se desarrollan en el espacio mimético). Asi, conviene sefalar que el
espacio es el ambito de realizacion de la accion dramatico dramadticas en tanto que los personajes
ocupan un lugar en el espacio concreto, el escénico; este espacio, sin embargo representa otro
lugar: se convierte en el lugar de la ficcion; en €l converge el devenir temporal de las acciones.
En el género narrativo, el tiempo no esta anclado a un espacio en virtud de que el intermediario
entre los personajes y el lector, un narrador con carécter heterodiegético, ocupa un espacio textual

. . . . .y - 102 r
en el interior de la obra, pero no necesariamente se mueve en el espacio de la diégesis,”~ como si

lo hacen los personajes. No sucede lo mismo en el género que es objeto de estudio en este

1% Loc. cit.

101 “[...] dentro del espacio textual hemos de distinguir un espacio ‘diegético’ (el que corresponde a la
‘historia’), de un espacio ‘mimético’ (que corresponde al ‘discurso’)”, Fabian Gutiérrez Florez, Teoria y praxis de
semiotica teatral, Universidad de Valladolid, Valladolid, 1993, p. 113. Para el estudioso, el espacio diegético y el
mimético son creaciones meramente verbales: el primero es narrado, mientras que el segundo surge a partir del
discurso, que no puede ser sino de los personajes. Es clara la influencia de la narratologia en este tipo de opiniones.

192 Algo diferente sucede con un narrador homodiegético, el cual cumple con una doble funcion, la diegética
y la vocal, es decir, el relato se puede focalizar desde la perspectiva del “yo” narrado o del “yo” que narra (c¢f. Luz
Pimentel, El relato en perspectiva, op. cit., p. 109); en tal caso habra una doble ubicacion espacial, la del pasado de
las acciones y la del presente de la enunciacion narrativa.
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trabajo, porque para hacer posible cualquier accion dramatica es necesario ubicar a los
personajes: constantemente las didascalias explicitas hacen referencia a la entrada o salida de los
personajes —de hecho, en ocasiones el escenario ha de quedar vacio por momentos para crear la
ilusion del desplazamiento espaciotemporal—; a partir de esa sefial topografica tan sencilla, se
lleva a cabo la creacion del espacio dramatico y la ubicacion en el mismo de los personajes.

A pesar de que en el género narrativo los personajes se mueven, la sefial topogréafica
(entra-sale) no es una indicacion para que los seres ficticios hagan un movimiento, sino para que
el lector imagine que esto sucede. Recuérdese, por ejemplo, lo que sucede con Cardenio cuando
le llega la locura y se va al bosque después de haber golpeado a don Quijote, a su escudero y al
cabrero:

Y después que los tuvo a todos rendidos y molidos, los dejo y se fue con gentil sosiego a
emboscarse en la montafia.

Levantdése Sancho y, con la rabia que tenia de verse aporreado tan sin merecerlo, acudio
a tomar la venganza del cabrero, diciéndole que €l tenia la culpa de no haberles avisado que a
aquel hombre le tomaba a tiempo la locura, que si esto supieran hubieran estado sobre aviso para
poderse guardar ( I, 24, 270).

Para que se dé¢ el movimiento de Cardenio, no es necesario que el curso de la narracion
se detenga ni que el texto se quede momentaneamente a solas, porque quien dirige el relato se
ubica fuera de la diégesis; situacion que le permite observar lo que sucede en ese mundo y, a un
tiempo, acompaifiar al lector mediante el discurso mientras el personaje en cuestion se desplaza.
En la literatura dramatica, una entrada o salida de personaje —sefal que en gran medida determina
la ubicacion espacial- sucede de manera concreta en la puesta en escena; en el género narrativo,
basta solo con narrarlo.

Una vez ubicados los personajes en el espacio, el devenir temporal comienza su curso.
Como sucede en la vida cotidiana, el tiempo en la puesta en escena no se detiene ni se puede
hacer eliptico, pues, en palabras de Amezcua, el dramaturgo no puede presentar el desarrollo de
la trama de manera ininterrumpida. Si éste fuera el caso, espectador —o el lector— estaria obligado
a renunciar a su propia vida para enterarse de la de los personajes, porque en este género hay
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coincidencia entre los 6rdenes temporales de los personajes y del espectador o del lector.” En su

19 Algo similar ocurre en el género narrativo, en donde “escena” es la categoria de duracion temporal en la
que se da una “isocronia”, es decir, “un fempo narrativo en el que se da la narracion convencional de concordancia
entre la historia y el discurso: la duracion diegética de los sucesos es casi equivalente (o por lo menos da la ilusion
de serlo) a su extension textual en el discurso narrativo. La escena tiende a ser un relato mas o menos detallado; con
frecuencia privilegia el didlogo como la forma mas dramatica —y por tanto escénica— de la narracion”, Pimentel, E/
relato en perspectiva, op. cit., p. 48. Ya Luzan observaba que en la tragedia y la comedia “esta presente el auditorio a
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lugar, el dramaturgo crea la ilusion de proceso temporal al presentar fragmentos de la vida de los
personajes; de esta manera:

el movimiento queda detenido en el drama por las paredes del escenario. Asi, se nos revela la
imposibilidad del teatro de representar el tiempo en transcurso, a la vez que el género se nos
muestra totalmente anclado al espacio. El espacio lo describe, a la vez que lo limita; impone en
él un reto y un obstaculo a las pretensiones de desarrollo temporal.'®

En la literatura dramatica los personajes y su devenir temporal estan atados al espacio. En
este género, a falta de narrador, la presencia del autor en el interior de la obra que se manifiesta
mediante las didascalias explicitas e implicitas. Su presencia acaso pueda compararse con la del
narrador, s6lo que, a diferencia del género narrativo en donde no se puede hablar de una
coincidencia entre autor y narrador, las didascalias si se pueden considerar como una
manifestacion del dramaturgo encaminada a controlar la puesta en escena.'” En las didascalias se
encuentran las indicaciones sobre el espacio (un narrador, en cambio, es, en gran medida, el
responsable de la creacion de espacios diegéticos). Conviene sefialar que en el Siglo de Oro las
referencias al espacio en las didascalias implicitas ocupan un lugar considerable en los
parlamentos de los personajes debido a que los elementos escenograficos utilizados eran muy
escasos.'

El espacio no es un elemento afiadido al texto escrito, sino es un recurso dramatico que
proporciona especificidad genérica a la obra dramatica. En ¢l se lleva a cabo la accion dramaética,
que se desarrolla no sé6lo en un plano corpéreo (espacio escénico), sino ademas en uno de ficcion
(espacio dramatico, que puede ser mimético o diegético) y en un plano cultural en el que hay una

interaccion entre el publico y los personajes (espacio teatral).'”’

lo que se ejecuta, y ve con sus propios 0jos los sucesos y las personas de la fabula como si desde una ventana
estuviese mirando lo que pasa en una calle o plaza; con que, el mismo tiempo que ponen los actores en obrar, pone el
auditorio en ver lo que obran, y un mismo periodo de tiempo es medida comun, igual y cabal del obrar de los unos y
del ver de los otros, empezando y acabando estas dos acciones, del auditorio y de los representantes, a un mismo
tiempo.”, La poética o reglas de la poesia, op. cit., 111, 5, p. 40.

1% José Amezcua, La lectura ideolégica de Calderén, Universidad Nacional Auténoma de México /
Universidad Auténoma Metropolitana, México, 1991, p. 28.

105 Cf. Ubersfeld, Semidtica teatral, op. cit., p. 17.

1% En el siglo XVIII era incomprensible la abundancia de lugares del teatro aureo, como lo sefiala Luzéan:
“es absurdo, inverisimil y contra la buena imitacion, que, mientras el auditorio no se mueve de un mismo lugar, los
representantes se alejen de ¢l y vayan a representar a otros parajes distantes, y no obstante sean vistos y oido por el
auditorio”, La poética o reglas de la poesia, op. cit., 111, 5, pp. 42-43, quien consideraba que la unidad de espacio
consistia en respetar un solo lugar dramatico durante toda la obra.

%7 No debe olvidarse que el espectador carece de voz incluso en el espacio teatral; mismo que se crea en el
momento en que un personaje apela al publico, cf. Ubersfeld, Semiotica teatral, op. cit., pp. 110-111.
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La construccidon del espacio dramatico, por una parte, puede generarse a partir de los
mecanismos teatrales,'” es decir, el dramaturgo tiene en mente las convenciones escenogréficas
de su tiempo, asi como los recursos tecnoldgicos utilizados en el escenario y el espacio con el que
se cuenta para que su obra, sujeta a estas necesidades técnicas, pueda ser representada.'” Y es en
el texto dramatico desde donde el dramaturgo toma el control de la teatralidad mediante las
didascalias explicitas e implicitas.''® Para crear el espacio que represente el interior de una casa,
por ejemplo, se cuenta con una compleja escenografia el teatro actual, que puede ir desde lienzos
pintados que simulen las paredes, hasta muebles reales. En el teatro del Siglo de Oro, en cambio,
un elemento escenografico tan sencillo como una silla tenia el poder de convertir el espacio
escénico en el interior de una casa; por el contrario, la ausencia misma de objetos podia hacer que
el espacio dramatico representara un ambiente exterior.

Por otra parte, gracias a la iconicidad de los signos en el teatro, se podia representar un
ambiente, un espacio o un objeto sin necesidad de contar con una escenografia realista y atn si se
prescindia de ella. A pesar de los condicionamientos técnicos y espaciales de la época, el espacio
dramatico en el Siglo de Oro podia ser construido gracias a la palabra, es decir, a través de un
mecanismo dramatico, como lo ha mostrado Aurelio Gonzalez, en su estudio “La creacion del
espacio. Mecanismo dramatico en el teatro del Siglo de Oro”. El autor sefiala que un espacio
puede crearse mediante las referencias hechas por los personajes, como en la obra cervantina
Laberinto de amor, en donde la referencia verbal funciona como marco espacial cuando se ubica
geograficamente a un personaje con respecto a Novara. Puede crearse a partir del espacio
escénico, como ocurre en Los barios de Argel, en donde se convierte en el espacio dramatico, ya
sea en la playa donde los moros piratas hacen de las suyas con los despojos —entre ellos
Costanza—, o sea en el espacio defensivo, la muralla, desde la que se observa la huida de los

corsarios. Una divisidon escénica también es un mecanismo dramatico en virtud del cual puede

1% a construccion teatral “es aquella que toma en cuenta la relacion que existe entre los elementos del texto
dramatico y aquellos que tienen que ver mas directamente con la puesta en escena como son el espacio, tanto
dramatico como escénico, y los movimientos de los personajes/actores marcados por las didascalias implicitas y
explicitas”, Gonzalez, “La creacion del espacio. Mecanismo dramatico en el teatro del Siglo de Oro”, art. cit., p. 66.

191 a concepcion de una obra tiene relacion, ademas, con un contexto histérico determinado que condiciona
no solo la escritura del texto, sino también su produccion en escena, que o bien hace posible la recepcion, o bien
desvia la posibilidad de lectura. Véase al respecto Ruiz Ramoén, “La voz de los vencidos en el teatro de los
vencedores”, art. cit., pp. 2-3.

10 «E] dramaturgo, desde el lugar que el teatro le permite, las didascalias, trata de mediatizar con su
subjetividad el momento de la enunciacion del didlogo, el instante de la ceremonia dramatica. La intervencion del
escritor intenta controlar las acciones que realizan los mediadores (director, actores, equipo técnico, etc.) cuando se
pasa a la etapa de la enunciacion”, Hermenegildo, “El arte celestinesco y las marcas de teatralidad”, art. cit., p. 134.
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generarse un espacio, como sucede en la obra de Calderén, La dama duende, en donde el paso a
través de la alacena indica un cambio de lugar dentro de la misma casa. Otro mecanismo
dramatico es la utilizacién de un vestuario determinado, como sucede en Peribadriez y el
comendador de Ocana de Lope de Vega en donde los acontecimientos se sitian en un ambiente
rustico en virtud del vestido que portan los personajes. Lo mismo ocurre con los aspectos
sonoros; en la obra Por la puente Juana de Lope se logra la creacion espacial del rio y del paseo
en barca en virtud del canto de los musicos en escena.''' Es decir, gracias a los mecanismos
dramaticos, el teatro puede crear espacios, y para que pueda lograrse la comunicacion, el
espectador ha de tener la competencia suficiente para otorgar un significado a los signos que se le
presentan.

El escenario, a su vez, repercute en la creacion del espacio dramatico en tanto que, como
espacio concreto, lo limita. Sin embargo, hay que recordar que gracias a la palabra de los
personajes, el espacio dramatico rompe con la limitacion impuesta por el espacio concreto del
escenario al hacerlo mas extenso y llevar las acciones a un lugar diegético, es decir, a aquel que
es recreado imaginariamente por los personajes y que se ubica mas alla del escenario; tal espacio
y acciones en ¢l desarrolladas no pueden ser vistas por el espectador, s6lo pueden ser percibidas
por su imaginacion. Para su creacion, se puede contar con el apoyo de las didascalias, como
sucede en El Caballero de Olmedo cuando don Alonso socorre a don Rodrigo; ahi la didascalia
explicita reza: “Ruido de plaza y grita, y digan dentro”.!'* Gracias a que el espacio escénico queda
vacio, las voces pueden crear las acciones cuyo lugar no esta a la vista del espectador, pero éste
no tiene dificultades para imaginar las acciones. Regularmente, en cambio, se puede prescindir de
las didascalias explicitas, como sucede en Las bizarrias de Belisa con el didlogo entre el conde
Enrique y su criado Fernando:

FERNANDO iCrecido va Manzanares!

CONDE Imita al que ruin nacio:
que cuando crecer se vio,
desprecio los patrios lares;
que al humilde nacimiento
sucede como a este rio:
que descubre, en estio,
su arenoso fundamento.'"

" Gonzalez, “La creacién del espacio. Mecanismo dramatico en el teatro del Siglo de Oro”, art. cit.,
principalmente pp. 66-73.

"2 Lope de Vega, El Caballero de Olmedo, op. cit., 111, 2014-2019.

113 Félix Lope de Vega, Las bizarrias de Belisa, ed. Alonso Zamora Vicente, Espasa Calpe, Madrid, 1963, I,
519-526).
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Aqui, surge el Manzanares a partir de la palabra, que seria imposible representar de
manera realista.

Pero el espacio dramatico no sélo puede ser de caracter diegético; el espacio mimético
abarca la mayor parte de las acciones en la obra dramatica ya que se trata, como se ha dicho, del
espacio de la ficcion que estd a la vista del espectador. El interés de este trabajo se centra en la
narracion de los acontecimientos que tienen lugar en tal espacio; por tanto, habra que tomar en
cuenta los mecanismos dramaticos y espectaculares que intervienen en su creacion, pues en este
tipo de narracion, tan real es un espacio creado en virtud de los elementos escénicos como lo es

aquel cuyo soporte es la palabra.

IL.5 Influencia del dramaturgo sobre el punto de vista del espectador
Como se ha mencionado, en una obra de teatro existe una doble textualidad; una de esas partes, el
texto espectacular, tiene que sujetarse al desarrollo tecnologico de los recursos escénicos de su
tiempo y también al espacio destinado a la representacion. Si en el Siglo de Oro se pretende, por
ejemplo, cambiar de espacio, el recurso para lograr el desplazamiento serd la entrada o salida de
un personaje por una puerta; en una obra actual, en cambio, carecera de sentido lo que se
practicaba cuatro siglos atras, ahora hay necesidad de marcar un espacio distinto mediante una
escenografia diferente, tal vez con un escenario giratorio o a través de un oscuro. Por su parte, el
texto dramatico no puede desligarse de los elementos escenograficos. Si un personaje decia, por
ejemplo, “se esta haciendo de noche”, el espectador asumia aquello como una realidad porque las
convenciones aceptadas por el dramaturgo y por el espectador no exigian el oscuro para generar
esa situacion dramatica.

A su vez, el elemento espacial tiene repercusiones sobre la manera en la que se presentan
las acciones, porque el autor debe seleccionar fragmentos de la vida de los personajes para
presentarlos y, gracias a estas acciones en curso, logra crear la idea de un proceso temporal. Pero
el espacio no sélo repercute de manera cuantitativa en la presentacion de acciones dramaticas,
también influye de manera considerable sobre el punto de vista de los personajes, porque debido
al hecho teatral se ponen en marcha signos visuales y auditivos que son percibidos por los

propios personajes y también por el espectador; signos que igualmente pueden ser reconstruidos
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mediante la lectura del texto. Cabe sefialar que el punto de vista que tiene el personaje no
necesariamente se corresponde con el del espectador aun cuando éste sea contemporaneo a la
obra.

Por perspectiva se entiende una actitud frente al mundo mediante la cual se puede
expresar distintos puntos de vista; éstos pueden estar orientados por restricciones ajenas a la
voluntad de los personajes, y pertenecen a los planos: “espaciotemporal, cognitivo, afectivo,
perceptual, ideoldgico, ético y estilistico”.!'* Es decir, la unidad de significado que tenga el
discurso de un personaje y el estilo mismo de sus palabras se genera en virtud de la influencia
que en ¢l tiene alguno o cada uno de los siete planos mencionados. En el teatro, el plano espacial,
por un lado, condiciona en gran medida el punto de vista del personaje y, por otro, permite que el
espectador difiera con respecto a lo que aquél percibe, porque puede observar lo que ocurre en el
espacio dramatico, pero, a diferencia del personaje, puede salir de este espacio y observar lo que
ocurre en el escénico, es decir, puede entrar y salir del mundo de la ficcion. Por consiguiente, el
punto de vista del receptor no se limita al espacio dramatico. Cuando un personaje femenino viste
con prendas de hombre, engafia a los personajes con los que interactta, pero el dramaturgo debe
dar indicios que permitan al espectador reconocer el engafio (el lector, en cambio, tiene la ventaja
de leer las didascalias que informan sobre el nombre de quien emite el parlamento)

El punto de vista del espectador esta intimamente relacionado con el del creador de la
obra literaria. Es necesario insistir en el hecho de que el dramaturgo interviene en el texto para
controlar la puesta en escena y que lo hace mediante las didascalias explicitas e implicitas. Su
mirada como creador de un texto que ha de llevarse a escena lo obliga a construir su obra a partir
del virtual punto de vista que tendria el espectador; al mismo tiempo, dota a este receptor de una
serie de signos visuales y auditivos con el fin de influir sobre su punto de vista.''® Piénsese, por
ejemplo, en El Caballero de Olmedo de Lope de Vega, ;seria posible que el espectador sintiera
inclinacion por don Rodrigo cuando a lo largo de la obra se presenté como un cobarde, y cuando
al final tiende una emboscada a don Alonso y lo asesina en despoblado, de noche, con

premeditacion, alevosia y con la ventaja que le brinda un arma de fuego y la superioridad

"4 Pimentel, EI relato en perspectiva, op. cit., p. 97.

!5 Al hablar sobre las diferencias entre la comedia y el entremés, Asensio observa la influencia que ejerce el
dramaturgo: “La comedia arrastra al espectador a una identificacion con los anhelos y esperanzas del héroe, a una
participacion sentimental en plano elevado”, Itinerario del entremés. Desde Lope de Rueda a Quiriones de
Benavente, Gredos, Madrid, 1971, p, 39.
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numérica de sus acompafiantes? Imposible que el espectador no se deje llevar por el punto de
vista de don Alonso que el ingenio de Lope ha impuesto en la obra.

Independientemente del grado de influencia que un dramaturgo pueda tener sobre el punto
de vista de la recepcion, en el Siglo de Oro, debido a las limitaciones escenograficas, interesaba
que el espectador pudiera lograr una perspectiva mas clara sobre los acontecimientos en escena
que le permitieran no s6lo entender la vision del autor, sino que también pudiera inclinarse por tal
perspectiva o por lo menos no rechazarla. Por tal razon se debe reconocer la presencia implicita
de la vision del receptor desde la génesis misma de la obra. Tal presencia en el hecho teatral era
mas fuerte que hoy en dia, porque se trataba de un publico activo que podia manifestar su rechazo
o aceptacion. A pesar de la libertad con la que contaba el receptor, lo que aqui interesa destacar
es que en el texto mismo esta latente la presencia de un virtual espectador; tdmese como ejemplo
la primera jornada de La verdad sospechosa de Ruiz de Alarcon. La escena inicial tiene
implicitamente los elementos necesarios para que el espectador ponga en contexto las acciones:

(Salen por una puerta DON GARCIA y un LETRADO viejo de estudiantes de camino, y por otra
DON BELTRAN y TRISTAN)

D.BELTRAN. Con bien vengas, hijo mio.
D. GARCIA. Dame la mano, sefior.
D. BELTRAN. ;Como vienes?
D. GARCiA El calor
del ardiente y seco estio
me ha afligido de tal suerte,
que no pudiera llevallo,
sefior, a no mitigallo
con la esperanza de verte.
D. BELTRAN. Entra pues a descansar;
Dios te guarde, jqué hombre vienes!
Tristan.
TRISTAN. Seflor
D. BELTRAN. Duetio tienes
nuevo ya de quien cuidar,
sirve desde hoy a Garcia;
que tu eres diestro en la Corte,
y €l bisofio
TRISTAN. En lo que importe,
yo le serviré de guia.
D. BELTRAN. No es criado el que te doy;
mas consejero y amigo.
D. GARCIA.  Tendra ese lugar conmigo. (Vase.)
TRISTAN. Vuestro humilde esclavo soy. (Vase.)
D. BELTRAN. Déme, sefior Licenciado,
los brazos.
LETRADO. Los pies os pido.
D. BELTRAN. Alce ya; ;como ha venido?

108



(La verdad sospechosa, 1, 1-23)'°

Aunque parezca una verdad de Perogrullo, es necesario decir que la obra estd encaminada
a ser percibida visual y auditivamente por el espectador, es por eso que el autor se ve obligado a
incluir didascalias explicitas e implicitas en las que se caracteriza a los personajes de acuerdo con
la denominacidon que se ofrece de cada uno de ellos (don Beltran, don Garcia...) y con el nivel
econdmico y sociocultural: dos estudiantes, uno joven y el otro mayor; el noble rico y un criado.
La particula honorifica también ayuda a llevar a cabo la caracterizacion; mientras que la
presencia del término don distingue a un personaje como noble, la ausencia del mismo lo ubica
en la clase de servicio. Pero también el espectador necesita saber el motivo de la reunién de los
personajes; tal informacion se la proporciona el didlogo.

La didascalia inicial indica que el movimiento de don Beltrdn, el entrar por una puerta, se
produce en el interior de la casa, mientras que don Garcia y el letrado entran por otra, lo cual
significa que vienen de la calle. El ultimo elemento se complementa porque los personajes vienen
“de camino”, es decir con ropa de viaje. De esta manera, se brinda la caracteristica de los
personajes, ya que en la época el espacio de la calle y el de la casa estaban cargados de
significado. Amezcua da cuenta de este fenomeno al estudiar E/ médico de su honra; el ambito de
la casa es propio de la mujer, lo intimo, lo individual, “el edificio es también lugar del que emana
el honor”; la calle, en cambio, representa el peligro, lo colectivo, lo abierto: “Si la casa es el lugar
del orden y los valores morales, la calle se revela como el espacio en donde moran los vicios”.'"”
Mientras que don Beltran representa el orden, los recién llegados, principalmente don Garcia,
estan marcados por venir del espacio del desorden. Por si fuera poco, vienen en habito de
estudiantes, una figura que contrastaba con la del noble,'* ademés, los estudios de don Garcia
fueron en Salamanca, lugar en el que reinan los vicios como lo hace saber el letrado:'"”

LETRADO. En Salamanca, sefior,
son mozos, gastan humor,

% Juan Ruiz de Alarcon, La verdad sospechosa, ed. Alva V. Ebersole, Catedra, Madrid, 2010.

"7 José Amezcua, La esfera honrada: espacio y personajes en “El médico de su honra”, tesis doctoral, El
Colegio de México, México, 1987, p. 25, 48-49 y 50, respectivamente.

'8 Covarrubias dice que se da el nombre de bachiller “al que es agudo hablador y sin fundamento dezimos
ser bachiller; y bachilleria la agudeza con curiosidad. Bachillerear, hablar en esta manera”, Sebastian de Covarrobias,
El tesoro de la lengua, Imprenta de Luis Sanchez, Madrid, 1611, s. v. bachiller.

19 Cervantes ofrece una imagen paradigmatica del estudiante salamantino con un excelente toque de ironia
en la respuesta que ofrece Leonarda: “ESTUDIANTE. [...] yo, sefioras, por la gracia de Dios, soy graduado de bachiller
por Salamanca, y digo... LEONARDA. Desa manera, ;quién duda sino que sabra pelar, no s6lo capones, sino gansos y
avutardas?” (Miguel de Cervantes, La cueva de Salamanca, en Teatro completo, ed. cit., p. 816), la ironia se produce
por la connotacion hampesca del término “pelar”.
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sigue cada cual su gusto;
hacen donaire del vicio,
gala de la travesura,
grandeza de la locura
hace al fin la edad su oficio.
(La verdad sospechosa, 1, 170-176)

La manera en que el espectador percibe la obra esta condicionada por el dramaturgo; en la
obra de Alarcon se impone el punto de vista del padre sobre el de don Garcia. Para el primero la
palabra es un asunto trascendental; el hijo ve en la mentira, en cambio, el mejor camino para
satisfacer sus propios deseos y necesidades. Se puede suponer que el dramaturgo, en
concordancia con el sistema de valores de su tiempo, pretendia resaltar asi la virtud de don
Beltran; la palabra de este hombre noble no podia ser puesta en duda, y aun menos en el ambiente
cortesano. Por mas que el publico sintiera afecto por don Garcia, el dramaturgo ofrece las
condiciones necesarias para que se rechace el vicio del hijo y se acepte la conducta honrada del
padre. En cambio, hoy la percepcion bien puede ser diferente, incluso puede llegar a inclinarse
por el comportamiento rebelde de don Garcia, y no seria extraio que un director escénico cerrara
la obra con el rechazo de don Garcia al matrimonio; castigo impuesto por el padre para eximir el
mal comportamiento del galan.

Para fortalecer la influencia sobre el espectador, constantemente el dramaturgo ofrece
guifios textuales que fomentan la complicidad entre ambos sujetos, tal es el caso de los apartes,
estrategias discursivas muy recurrentes en el Siglo de Oro. En la escena de La dama boba citada
en el segundo apartado de este capitulo se ofrece un ejemplo de tal comunicacion. Finea entra en
escena acompanada de Rufino, su maestro, y mientras ellos platican, Celia dice a Nise “Tu
hermana, con su maestro”.'”” Gracias a la sencilla indicacion del dramaturgo “CELIA (dparte a
Nise)”, el lector comun y aun aquel que ha de llevar la obra a la puesta en escena estan obligados
a saber que los personajes no pueden ubicarse en un mismo plano con respecto al publico. Para el
espectador, en cambio, la divergencia en los planos que ocupan los personajes es evidente,
porque ésta se hace visible en la puesta en escena; su punto de vista, entonces, no solo estd
condicionado por el del dramaturgo sino por su propia percepcion visual y auditiva: ve la
distancia que hay entre las parejas (Celia-Nise, Finea-Rufino) y nota que el tono de voz de las

mujeres no ha de ser percibido por los recién llegados.

120 Lope de Vega, La dama boba, op. cit., 1, 309.
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Lo que es evidente para el espectador no lo es, en cambio, para el lector. Si no supone
que lo dicho por Celia so6lo es percibido por Nise y pasa por alto la diferencia existente en el
plano espacial, perdera el significado de lo que lee; por eso es imprescindible que desde la lectura
se asuma la funcion de virtual espectador. Las didascalias explicitas también sirven al
dramaturgo, entonces, para entablar una comunicacion con el lector; tal técnica le permite tener
una vision adecuada de lo que ocurre en la accion dramadtica, tal como lo plane6 el dramaturgo.
Las mismas intervenciones discursivas se diluyen en el hecho teatral —y, necesariamente, en la
lectura del texto— sin desaparecer: se funden con los actos y las palabras de los personajes; de esta
manera, la presencia del dramaturgo se transforma en signos visuales y auditivos que seran
percibidos e interpretados por el publico. Puede decirse, asi, que el punto de vista del espectador
estd influido de manera considerable por el dramaturgo, cuya presencia se manifiesta mediante la
adecuada percepcion visual y auditiva que el espectador haga con respecto a los signos que se le
presentan. Tal comunicacion entablada entre el dramaturgo y el espectador permite que éste tenga
una percepcion mas amplia sobre lo ocurrido en escena de la que tienen los propios personajes;
su perspectiva se convierte en una suerte de complice de la del dramaturgo, a la que los

personajes no tienen acceso en virtud de su limitacion espacial.

I1.6 La percepcion visual y auditiva: elemento que condiciona el punto de vista del
personaje en la literatura dramatica

Los personajes acompafan sus acciones con parlamentos que pueden presentarse en forma de
dialogo, de monologo o soliloquio;'?' mediante estas formas discursivas, mas que de las acciones,
se puede apreciar el punto de vista. Este se genera mientras la accién dramatica esta en proceso.
Es por eso que al hablar de punto de vista en una obra teatral resulta inadecuado adoptar el
término eleccion focal, porque la informacién se ofrece de primera mano, es decir, de manera
directa,'” no se utiliza la visién del otro para relatar —como si sucede con un narrador
heterodiegético—; cada personaje es responsable de sus actos y de sus palabras, por ello no es
posible que tales acciones pertenezcan a niveles diferentes o estén controladas por una vision

externa.

121 La diferencia entre soliloquio y monélogo es sutil: en el primero, el personaje hace audible las palabras
que pertenecen a su pensamiento. Tales palabras estan dirigidas a si mismo, aunque el receptor se entera de ellas por
la necesidad de hacer explicito los pensamientos en el género dramatico. En el segundo, el personaje tiene conciencia
plena de que sus palabras entablan una comunicacién con un receptor, sea imaginario o concreto.

122 Cf. Pimentel, EI relato en perspectiva, op. cit., p. 115.
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Para poder tener un punto de comparacion con respecto a lo que sucede en la literatura
dramatica con la voz de los personajes, conviene recordar las multiples posibilidades que tiene un
narrador de jugar con la perspectiva de los personajes, con el espacio y con el tiempo; un caso
paradigmatico en que esta técnica puede observarse es cuando don Quijote es armado caballero:

Advertido y medroso desto el castellano, trujo luego un libro donde asentaba la paja y cebada
que daba a los arrieros, y con un cabo de vela que le traia un muchacho, y con las dos ya dichas
doncellas, se vino adonde don Quijote estaba, al cual mando hincar de rodillas; y, leyendo en su
manual, como que decia alguna devota oracion, en mitad de la leyenda alzé la mano y diole
sobre el cuello un buen golpe, y tras ¢él, con su mesma espada, un gentil espaldarazo, siempre
murmurando entre dientes, como que rezaba. Hecho esto, mando6 a una de aquellas damas que le
cifiesen la espada, la cual lo hizo con mucha desenvoltura y discrecion, porque no fue menester
poca para no reventar de risa a cada punto de las ceremonias; pero la proeza que ya habia visto
del novel caballero les tenia la risa a rayas (I, 3, pp. 60-61).

Habria que preguntar por qué en vez de darle la voz a los personajes, el narrador decidi6
transmitir la escena mediante el discurso indirecto. De haberlo hecho de otra manera,
probablemente la ‘ceremonia’ hubiera perdido parte de su riqueza. No interesa por el momento
sefnalar lo parddico que es el texto en este punto; importa mas un hecho textual: mientras los
personajes permanecen en silencio, el narrador salta de una perspectiva a otra. El lector puede
percibir el pensamiento de aquellos personajes que rodean a don Quijote y, al mismo tiempo,
estar en contacto con las ideas del pobre hidalgo. Es el ventero quien toma a cargo la investidura
de armas, pero es don Quijote quien lo ve como ‘el castellano’; aquél toma un libro donde
administraba su negocio mientras éste imagina que se trata de un ‘manual’ de caballeria; aquél
manda hincar de rodillas a las dos mujeres mientras éste las ve como dos ‘doncellas’; aquél finge
leer en su libro de cuentas mientras éste cree oir cierta ‘devota oracion’; es el ventero quien hace
‘como que rezaba’, pero don Quijote piensa haber recibido ‘un gentil espaldarazo’; es la moza
quien astutamente cifie la espada, pero don Quijote, quien la considera ‘dama’ que obedece las
indicaciones del castellano; son todos los alli reunidos quienes se esfuerzan por ‘no reventar de
risa a cada punto’ a causa de la broma, pero es el hidalgo quien la toma por ‘ceremonia’. En fin,
todos los de la venta son conscientes de la locura del hidalgo; en cambio, el héroe se ve a si
mismo como ‘novel caballero’.

Faltaria agregar que la propia perspectiva del narrador esta presente en el relato y que se
manifiesta de manera irdnica al decidir transmitir los acontecimiento a través de su

intermediacion, al adoptar el 1éxico caballeresco como el idoneo para dar a conocer la cruel burla
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y al despachar el asunto por cuenta propia sin darle oportunidad a los personajes de expresarse de
manera directa.'”® Después de la ‘ceremonia’, el narrador dice:

Hechas, pues, de galope y aprisa las hasta alli nunca vistas ceremonias, no vio la hora don
Quijote de verse a caballo y salir buscando las aventuras, y, ensillando luego a Rocinante, subid
en ¢l y, abrazando a su huésped, le dijo cosas tan extrafas, agradeciéndole la merced de haberle
armado caballero, que no es posible acertar a referirlas (I, 3, pp. 61-62).

De acuerdo con las palabras del narrador, la ceremonia es todo un éxito, tal y como lo
imagina el nuevo caballero. Ante lo cual el lector no puede dejar de preguntarse si el narrador le
esta tomando el pelo. Es sospechoso que no haga explicito el disparate tan evidente del personaje
al creerse caballero cuando era imposible que lo fuera.'** El narrador ha contado casi todo; su
control sobre la intervencion de los personajes le permite manejar la informacién a conveniencia
y —acaso lo mas importante— ahorrarse informacion para que sea el lector quien la intuya y se
entable asi una comunicacion irénica entre narrador y lector a causa del engafio del que es
victima don Quijote.

En la literatura dramatica la voz de los personajes no puede soslayarse, aunque si sus
sentimientos y emociones (tales cualidades, en cambio, se pueden manifestar a través de otros
medios, como los gestos). Es necesario que ellos, sin dejar de actuar, expresen sus pensamientos
de manera verbal para que el espectador sea participe de tal discurso. Si se omite lo que pasa por
la mente de un personaje, como ha hecho el narrador del Quijote, se romperia la comunicacion
con el espectador, ya que ¢l s6lo puede percibir tal informacién mediante la voz de los
personajes.'” En el género narrativo, en cambio, los personajes —como el ventero y el hidalgo—
no se tienen que preocupar por exteriorizar sus pensamientos —aunque puedan hacerlo—, basta
que se transmitan mediante el recurso de la narracion.

Las acciones dramaticas obligan a un personaje a actuar de manera inmediata ante lo que
se le presenta, pero es a través de la palabra que tal accion puede ser comprendida. La palabra

puede acompanar de manera simultanea o no a la accion;'? acaso tal situacion se deba a la

12 Cabe sefialar, sin embargo, que s6lo ‘la buena sefiora’ que cifie la espada a don Quijote es la unica que
interviene de manera directa: “—Dios haga a vuestra merced muy venturoso caballero y le dé ventura en lides” (I, 3,
61)

124 Cf. Riquer, “Don Quijote Caballero por ‘escarnio’”, Clavilesio, 7.41, (1956), p. 47.

125 En 1a vida cotidiana ocurre algo similar: no se sabe si alguien dice la verdad o no; sélo se dispone de las
acciones, y éstas no siempre se corresponden con los verdaderos sentimientos de una persona.

126 Una accion, por ejemplo, se acompaiia con la palabra en el momento en que el Gobernador nota que esta
seco mientras todos dicen estar empapados por el agua que —supuestamente— ha emanado del retablo: “;Qué diablos
puede ser esto, que aun no me ha tocado una gota, donde todos se ahogan?”’, Miguel de Cervantes, El retablo de las
maravillas, en Teatro completo, ed. cit., p. 178. La palabra, en cambio, puede preceder a la accion, como sucede
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relacion de las acciones con el plano espaciotemporal: la ubicacion espacial de los
acontecimientos dramadticos obliga al personaje y al publico a ser coparticipe de una misma
temporalidad: no hay otro momento ni otro espacio —como sucede en el Quijote—'>" para recrear
lo sucedido; s6lo se cuenta con un espacio y con un tiempo, el mimético y el presente,
respectivamente, en donde ha de desarrollarse la accion dramatica, que puede ser comprendida en
la medida en que se relacionan dialécticamente con la palabra.

En La Numancia, por ejemplo, Cipion decide cercar la ciudad, porque ha costado mucha
sangre romana. Se trata de una decision firme, digna de un general romano. Sus propios
referentes ideologicos, éticos, afectivos, su propia manera de percibir los hechos, su condicion de
servidor del imperio son los elementos que lo llevan a condenar al pueblo numantino, a no sentir
misericordia aun cuando los enemigos ofrecen un camino menos cruel de terminar la disputa. Por
su parte, los sometidos cuentan con sus propios medios que les permiten actuar para hacer frente
al ataque del enemigo. Sus referentes perceptuales, ideologicos, afectivos, espaciales, su propia
situacion de desventaja frente a un poderoso ejército les permiten tomar una decision frente a los
hechos de los romanos. Desafortunadamente, Cipiéon no acepta la propuesta de paz de los
numantinos y decide humillarlos.'*®

Al final de la obra, a pesar de las riquezas que ofrecid Cipion al ultimo sobreviviente,
Viriato decide no ser la presea de los romanos y anuncia su propio suicidio; tras sus palabras,
viene la accion:

(Aqui se arroja de la torre, y dice CIPION:)

CIPION. iOh, nunca vi tan memorable hazafia!
iNifio de anciano y valeroso pecho,
que no sélo a Numancia, mas a Espafia
has adquirido gloria en este hecho!
iCon tu viva y virtud heroica, extraia,
queda muerto y perdido mi derecho!

i TG con esta caida levantaste

tu fama y mis vitorias derribaste!

Que fuera aun viva y en su ser Numancia,
solo porque vivieras, me holgara,

cuando Juan Castrado dice: “Sefior Autor, haga, si puede, que no salgan figuras que nos alboroten; y no lo digo por
mi, sino por estas mochachas, que no les ha quedado gota de sangre en el cuerpo, de la ferocidad del toro”, ibidem, p.
177; la peticion es tomada en cuenta, pues casi de inmediato Chanfalla dice que del retablo salen ahora ya no toros,
sino inofensivos ratoncillos.

127 En apariencia, lo que sucede en la escena de la ceremonia tiene lugar en el presente, pero el narrador,
ubicado fuera del mundo diegético, reconstruye los sucesos que tienen lugar en un tiempo diferente del de la
escritura.

128 Cf. Zimic, El teatro de Cervantes, op. cit., p. 67.
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que tt solo has llevado la ganancia
desta larga contienda ilustre y rara.
iLleva, pues, nifio, lleva la ganancia
y la gloria que el cielo te prepara
por haber, derribandote, vencido
al que, subiendo, queda mas caido!
(La Numancia, IV, 2392-2407)"%

Si la caida de los romanos se anuncia con las palabras de Viriato, se refuerza con el
comentario final de la Fama y, ademas, ya la habia predicho el Duero,"” ;tiene algtn sentido la
intervencion de Cipion? Todo parece indicar que Cervantes peca de explicito, pues el asunto del
triunfo numantino y la derrota romana bien se pudo resumir mediante la accion heroica del nifio
sin la intervencion de las palabras; de esta manera, sucederia algo similar con respecto a lo
ocurrido en la ceremonia de investidura de don Quijote en la que los personajes callan y el lector
llena los espacios vacios.?! En una novela o en un cuento no habria necesidad de dar a conocer
verbalmente un sentimiento como el que expresa el general romano; pero debe considerarse que
la literatura dramética funciona de manera diferente debido a la dialéctica entre las acciones y
palabras: es necesaria la relacion signica de los textos que la constituyen para que adquiera un

sentido. Es por eso que Cervantes acompaiia verbalmente la caida del nifio.

129 En el caso de las comedias que Cervantes dio a la imprenta debe tomarse en cuenta la especificidad
genérica, es decir, aun cuando no hayan sido representadas en su tiempo, el texto espectacular esta presente en ellas,
como lo ha observado Diez Borque: “El teatro no representado es so6lo teatro en cuanto que potencialmente es
representable y las marcas formales en el texto lo ponen de manifiesto: signos verticales (nombre de los personajes
que ‘dialogan’), signos escénicos directos o indirectos —a) acotaciones, b) referencias espacio-temporales en
didlogo—". En “Aproximaciones a la ‘escena’ del teatro del Siglo de Oro”, art. cit., p. 53.

0 E] rio consuela a Espaiia con estas palabras:

DUERO [...1Y puesto que el feroz romano tiende

el paso agora por tan fértil suelo,
que te oprime aqui y alli te ofende
con arrogante y ambicioso celo,
tiempo vendra, segiin que asi lo entiende
[el] saber que a Proteo ha dado el cielo,
que estos romanos sean oprimidos
por los que agora tienen abatidos.
(La Numancia, 1V, 465-472)

B! Iser considera que la literatura de ficcion brinda solamente un segmento de la obra, el resto depende del
lector; por este motivo habla de la parte no escrita de la obra. En toda obra literaria existen huecos de informacion,
espacios vacios, pues: “Si al lector se le diera la historia completa y no se le dejara hacer nada, entonces su
imaginacion nunca entraria en competicion, siendo resultado el aburrimiento, que inevitablemente aparece cuando un
fruto se arranca y se marchita ante nosotros”, “El proceso de la lectura: enfoque fenomenologico”, art. cit., p. 216.
Como senala el estudioso, el significado en una obra literaria es el resultado del intercambio entre el texto y el
receptor, pues su imaginacion se encarga de llenar y dar sentido a lo no escrito al considerar la parte escrita: “a
medida que la imaginacion del lector anima estos ‘bocetos’, éstos a su vez influiran en el resultado de la parte escrita
del texto”, ibidem, p. 217. Lo anterior no significa que el texto dramatico no sea un texto “horadado” y que requiera
de la participacion del espectador (o, en su caso, del lector), pues este receptor a cada paso se ve obligado a “rellenas
los agujeros del texto”, Ubersfel, La escuela del espectador, op, cit., p. 19.
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El general romano y sus hombres, al igual que el (virtual) espectador, han sido testigos de
la valiente resolucion del Gltimo numantino; la observacion que Cipion ofrece es una narracion
mimética por partir de un acto sucedido en el espacio mimético. Es a través de dicho discurso,
acompafiante y no sustituto de las acciones, que el punto de vista del personaje se manifiesta.
Sobre el mismo acto, pueden observarse diferentes perspectivas; si se comparan los cuatro
parlamentos (el de Viriato, el de Cipion, el de la Fama y el del Duero), cada uno de ellos ofrece
rasgos que tienen relacion con sendas maneras de percibir la realidad dramética, como ocurre en
la novela polifonica.'*

El plano que mas influye sobre el punto de vista de los personajes es el espaciotemporal;
la vision de estos seres depende en su totalidad de lo que ven y oyen en el espacio dramatico; no
pueden tener una vision ajena al ambito de la ficcion. Al ser participes de los acontecimientos
llevados a cabo en escena, la respuesta que emitan no cuenta con la distancia temporal ni con la
doble perspectiva de un narrador (la diegética y la vocal), que les permita omitir informacion,
dejar el asunto para después o reflexionar agudamente al respecto. En ltima instancia, su vision
esta condicionada porque la accidn esta anclada al espacio.

Para que la accion sea comprendida debe acompanarse con la palabra. La experiencia
dramatica obliga a los personajes a actuar apegados a la verosimilitud de las acciones en curso,
cuyo parametro es la vida cotidiana. A pesar de tal similitud con el vivir, una obra de teatro es
una expresion artistica; no es un laboratorio donde se pueden medir psicolégicamente las
reacciones de los personajes. Un dramaturgo no puede, por ejemplo, darse el lujo de repetir por
repetir lo que personajes y espectador ha visto en escena, hayan sido estos hechos diegéticos o
miméticos, pero si debe hacer explicito el punto de vista del personaje si pretende que el
espectador se entere de ¢l. Evidentemente, también el dramaturgo se vale del soslayo
frecuentemente para transmitir el punto de vista de un personaje, como se podra comprobar en el
tercer capitulo. De esta manera, si en el género narrativo se cuenta con una eleccion focal, el
mejor vehiculo mediante el cual se puede intuir la identidad dramatica de los personajes en una

obra teatral es la recreacion verbal de los hechos.

132 Para Bajtin, en las novelas de Dostoievski la conciencia del héroe no representa la posicion ideologica
del autor; en ellas se ofrece una pluralidad de voces y conciencias independientes, pues “en sus obras no se
desenvuelve la pluralidad de caracteres y de destinos dentro de un Unico mundo objetivo a la luz de la unitaria
conciencia del autor, sino que se combina precisamente la pluralidad de las conciencias auténomas con sus mundos
correspondientes, formando la unidad de un determinado acontecimiento y conservando su caracter inconfundible”,
Mijail Bajtin, Problemas de la poética de Dostoievski, Fondo de Cultura Econdomica, México, 1986, p. 16-17.
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Cipiodn, por ejemplo, ha llegado al punto en que la vision del otro, que luché inatilmente
por hacerlo cambiar,"*® finalmente hizo mella en su persona, pues reconoce la grandeza del
enemigo que culmina con el acto de Viriato: “jOh, nunca vi tan memorable hazafia! / jNifio de
anciano y valeroso pecho, / que no s6lo a Numancia, mas a Espafia / has adquirido gloria en este
hecho!”. Sin embargo, el general no renuncia a sus ambiciosos planes; en lo mas profundo de su
ser persiste la esperanza de vencer, s6lo que los papeles han cambiado; ahora quien ansia una
suerte de tregua para ganar honra y fama es Cipion: “Que fuera aun viva y en su ser Numancia, /
solo porque vivieras, me holgara, / que ti solo has llevado la ganancia / desta larga contienda
ilustre y rara”. El muchacho, en cambio, lejos de la arrogancia inicial del general, hace
corresponder sus actos con los de su pueblo; ahora Cipion recibe de manera indirecta la misma
respuesta que ¢l otorgo a la tregua solicitada por los numantinos: sabe de la firmeza de la decision
y de las consecuencias que arrastra tras de si el sacrificio del nifio: “jLleva, pues, nifio, lleva la
ganancia / y la gloria que el cielo te prepara / por haber, derribandote, vencido / al que,
subiéndote, queda mas caido!”. El, que siempre sintié menosprecio por aquel pueblo, tiene que
reconocer la supremacia de la comunidad; ahora que se encuentra en el papel de quien implora,
como en su tiempo los embajadores numantinos, tiene que emprender la retirada con las manos
vacias, pero no con la tristeza y la rabia que los embajadores sintieron al ser humillados por
Cipidn, sino con impotencia y humillacion, sin fama y con una gran derrota; Viriato y todo el
pueblo numantino le han hecho comprender que sus decisiones no se correspondieron con las de
un buen vencedor, pues para serlo, se hubiera necesitado no caer en la arrogancia y ser piadoso
con el vencido. A diferencia de la quijotesca ‘ceremonia’, lo sucedido en el interior del personaje,

su propio punto de vista, no pudo haber sido comprendido sin la intervencion verbal de Cipion.

13 Recuérdese que los numantinos le propusieron acabar la guerra pacificamente si el general aceptaba ser
sefior del pueblo (La Numancia, 1, 261-264). La peticion fue despreciada por Cipion. Los ciudadanos no fueron
movidos por el miedo, sino por la sensatez y por el sentido de la justicia, aspectos desconocidos por Cipion. Pero de
arrogante no puede tacharsele al general, porque él mismo explica a Quinto Fabio que en un hombre valiente “El
vano blasonar no es admitido” (La Numancia, 1, 309). El general los incita a retirarse con su propuesta, porque sabe
que ganara a toda costa; al preguntarles si tenian algo mas que decir, el humillado embajador responde:

NUMANTINO 1.  No; mas tenemos

que hacer, pues tu, sefor, ansi lo quieres,
sin querer la amistad que te ofrecemos,
correspondiendo mal de ser quien eres.
Pero entonces veras lo que podemos,
cuando nos muestres ti lo que pudieres;
que es una cosa razonar de paces,
y otra romper por las armadas haces.

(La Numancia, 1, 289-296)
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Si la narracion de lo sucedido a partir de la escena de la torre muestra la evolucion del
general romano, en la participacion de Viriato también se puede observar la evolucion de su
punto de vista en virtud de la narracion mimética de lo que sucede en su interior en sus ultimos
momentos de vida:

VIRIATO. Todo el furor de cuantos ya son muertos

en este pueblo, en polvo reducido;

todo el huir los pactos y conciertos,

ni el dar a sujecion jamas oido,

sus iras y sus rancores descubiertos,

estd en mi pecho, todo junto, unido.

Yo heredé de Numancia todo el brio:

jved, si pensais vencerme, es desvario!
(La Numancia, 1V, 2352-2359)

El personaje es todo lo que queda del pueblo numantino; la lucha de Cipion ahora es
convencerlo de que se entregue a cambio de las riquezas que le ofrece. La vista que le brinda la
altura de la torre ha hecho que el nifio comprenda de golpe lo que en un principio no pudo; ese
paisaje lleno de sangre y muertos lo ha colocado subitamente en la realidad; su propio ser ha sido
invadido por el impetu colectivo. ;Como saberlo?, la accion por si sola no bastaria, como
tampoco bastaria que el actor transmitiera este cambio experimentado por Viriato mediante el
lenguaje corporal, como se supone desde la perspectiva de los directores escénicos. Se necesita
que toda la desolacion, que todo el sacrificio de los numantinos sea expresado simultaneamente
mientras la accion estd en curso —el personaje en lo alto de la torre que grita a los romanos—
mediante una narracion de lo que el espectador esta presenciando en escena; mediante la palabra,
el receptor sabe de la presencia de la realidad atroz en el pensamiento del muchacho: todo ello,
dice, “estd en mi pecho solamente unido”. En la medida en que las palabras del muchacho
acompafian sus movimientos, el espectador comprende que el nifio ha evolucionado; pero,
aunque se reconstruya la escena en la forma mads realista, seria imposible intuirlo si no se
expresara de manera verbal en el momento mismo en que sucede. En consecuencia, el punto de
vista y, por tanto, la identidad dramatica del personaje se puede apreciar en la narracion mimética
de la accion en curso.

Asi como el punto de vista del personaje se puede comprender en virtud de la narracion de
una accién en curso, sucede lo mismo con la que se ofrece cuando se narra un acto que esta por
venir:

VIRIATO. [...] Que si a esconderme aqui me trujo el miedo
de la cercana y espantosa muerte,
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ella me sacara con mas denuedo,
con el deseo de seguir tu suerte:
de vil temor pasado, como puedo,
la enmienda haré ahora osada y fuerte,
y el error de mi edad tierna, inocente,
pagaré con morir osadamente.
Yo os aseguro, joh, fuertes ciudadanos!,
que no falte por mi la intencioén vuestra
de que no triunfen pérfidos romanos,
si ya no fuere de ceniza nuestra.
Saldran conmigo sus intentos vanos,
ora levanten contra mi su diestra,
0 me aseguren, con promesas ciertas
a vida y a regalos ancha puerta.

(La Numancia, 1V, 2368-2383)

Apenas puede reconocerse que este personaje sea aquel pusilanime que huia para poner a

salvo su vida.

enmendar su falta mediante una muerte osada.

135

En la escena de la torre, el miedo inicial desaparece. Ahora esta preparado para

El reconocimiento del error por parte de Viriato es la diferencia mas grande entre el nifio

y Cipion. El primer error del general fue no aceptar el triunfo que, sin derramar sangre, le

ofrecieron los numantinos; el segundo, haber subestimado al enemigo y creerse victorioso antes

de tiempo.'*®

134

VIRIATO.

[...] Yo voyme, porque ya temo
lo que el vivir desbarata:
o que la espada me mata
o que en el fuego me quemo.
(La Numancia, 1V, 2128-2131)

Mientras Cipion cae, Viriato crece, pero su objetivo no es alcanzar la fama tan

133 Esta actitud no tiene nada que ver con el ‘arrepentimiento cristiano’ que cree ver Casalduero, Sentido y
forma del teatro de Cervantes, op. cit., p. 280.

136

CIPION.

[...]La fiera que en la jaula esta encerrada
por su selvatiquez y fuerza dura,

si puede alli con mano ser domada

y con el tiempo y medios de cordura,
quien la dejase libre y desatada

daria grandes muestras de locura.
Bestias sois y, por tales, encerradas

os tengo donde habéis de ser domadas.
Mia serd Numancia, a pesar vuestro,
sin que me cueste un minimo soldado
y el que tenéis vosotros por mas diestro
rompa por ese foso trincherado;

y si en esto 0s parece que yo muestro
un poco mi valor acobardado,

el viento lleve agora esta vergiienza

Asi responde el general a Caravino cuando éste, en nombre de Numancia, propone definir al ganador de
la guerra mediante una batalla cuerpo a cuerpo entre dos hombres, uno de cada bando:
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anhelada por el general; su fin es humilde: negar la victoria a los romanos por el amor a su patria.
Paraddjicamente, quien no buscaba la trascendencia, la encontré en virtud del acto con el que
puso fin a su vida, que es el mismo que pone fin a los suefios del general:

VIRIATO. [...] Pero muéstrese ya el intento mio;
y si ha sido el amor perfeto y puro
que yo tuve a mi patria tan querida,
asegurelo luego esta caida.

(Aqui se arroja de la torre ...)
(La Numancia, 1V, 2388-2391)

En virtud de los signos verbales, de ese chispazo en el que se recuenta su intervencion en
el espacio mimético —su cobarde huida y el crecimiento moral que experimenta en la torre—,

. . IRy 1 1
aunado a las respectivas narraciones de Cipion y la Fama,"’ se da a conocer el punto de vista del

1."*® Mediante el recurso sefialado, Cervantes

pudo representar “las imaginaciones y los pensamientos escondidos del alma™,"*’ y a pesar de que

muchacho y, con ello, el sentido del sacrificio fina

“Las figuras alegodricas son el vehiculo privilegiado [...] para hacer llegar al espectador sus
reflexiones mas profundas”,'*® creo que en la misma intervencion de los personajes también se
alcanza el objetivo sefialado por Cervantes en (el prologo de las Ocho comedias), tarea que, como
se vio en el capitulo primero, algunos estudiosos han restringido solo a las figuras alegoricas.
Cada género literario cuenta con mecanismos particulares que condicionan su discurso; en
la literatura dramatica, el espacio condiciona el discurso y, por tanto, el punto de vista del
personaje. La accion dramatica es percibida visual y auditivamente por el espectador durante el
tiempo que ésta sucede; en este proceso, el tiempo del &mbito de la ficcion y el del espectador se

corresponden. A diferencia de un narrador heterodiegético con sus multiples posibilidades de

jugar con el tiempo, con el espacio, con el discurso y con la perspectiva de los personajes (como

y vuélvala la fama cuando venza.
(La Numancia, 111, 1185-1200)
Su confianza no le permitié ver su error; cuando se da cuenta de ¢l, es demasiado tarde. El proceder del general
romano ha sido calificado de soberbio por parte de Avalle-Arce, véase “Poesia, Historia, imperialismo: La
Numancia”, art. cit., p. 70.
BT FAMA [...]Indicio ha dado esta no vista hazafia
del valor que en los siglos venideros
tendran los hijos de la fuerte Espaiia,
hijos de tales padres herederos.
(La Numancia, 1V, 2433-2436)
% Hermenegildo ha sefialado que este acto representa una victoria a favor de los numantinos, en
“Introduccion”, La destruccion de Numancia, ed. cit., p. 251.
13 Cervantes, “Prélogo al lector”, Ocho comedias, ed. cit., p. 9.
10 Hermenegildo, “Introduccion”, La destruccién de Numancia, ed. cit., p. 255.
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se observo en el fragmento del Quijote), el personaje dramatico no tiene otra via que ofrecer su
discurso en el aqui y ahora, frente al espectador. Una parte de su discurso consiste en la
recreacion verbal de lo que sucede o sucedio en el espacio mimético; estrategia discursiva que es,
en ultima instancia, una mimesis mimética.

A través de este tipo de narracion, por un lado, se da a conocer lo que esta pasando con la
vision del personaje, con sus sentimientos y emociones. Dicha visiéon se convierte en una
estrategia dramatica cuando se hace explicito en el didlogo de los personajes, porque permite
comprender su identidad al narrar y narrarse; accion mediante la cual se brinda al espectador la
posibilidad de conocerlo mas ampliamente. Por otro, este discurso representa la manera mas
efectiva para conseguir que las acciones cobren sentido: la palabra facilita y potencia el
significado que por si sola no tendria la accidn; la relacion de estos elementos es dialéctica: sin
aquélla, la accion carecen de sentido; pero ni la accion es mas importante que la palabra ni
viceversa: es la reunion de los textos lo que hace posible una comprension mas amplia de los

signos visuales y auditivos.
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CAPITULO 1. LANARRACION EN EL TEXTO DRAMATICO Y EN EL ESPECTACULAR

I11.1 Tiposy problemas de la narracién y la voz narrativa

En la literatura dramatica hay ciertos tipos de narracion, sélo que esta forma discursiva surge en
el propio ambito de la ficcion y no en un nivel ajeno, como ocurre con el discurso de un narrador
heterodiegeético, que puede moverse fuera de la diégesis en una novela. Los responsables de la
narracion son los propios personajes, quienes, sin dejar de llevar a cabo acciones, sin convertirse
en una entidad otra —ajena al ambito de la ficcion— emplean su voz para relatar.

Debido a que el recurso narrativo ha sido poco atendido por los estudiosos de la literatura
dramatico, vale la pena reflexionar acerca de la pertinencia de su estudio, pues en este género
literario, mas que evocar una historia, ésta ha sido escrita para ser representada. En consecuencia,
los acontecimientos han sido escritos para que ocurran en presencia de los espectadores, para que
transcurran, ademas, en un tiempo presente y en un lugar concreto. Habra que considerar,
ademas, que lo caracteristico de la literatura que aqui se estudia no es la narracion, sino la accion.

Como se observé en el segundo capitulo, la doble textualidad de la literatura dramatica
hace que la accion de los personajes, por un lado, no pueda mantener la atencion del espectador
por si sola; puede ser percibida visualmente, pero se necesita de las palabras —que el espectador
ha de percibir auditivamente— para que las acciones dramaticas adquieran sentido. Por otro, si los
personajes solo emitieran palabras sin llevar a cabo acciones, el publico no necesitaria dirigir su
mirada al escenario porque todo lo captaria por medio de la percepcion auditiva; en tal caso, no
se necesitaria ocupar un espacio concreto: los personajes podrian narrar aun cuando el escenario
estuviera a oscuras. Las acciones, en cambio, necesitan ubicarse en un espacio concreto para ser
percibidas. Para evitar confusiones, cuando se hable de accion dramatica, se estard haciendo
referencia a los movimientos de los personajes que tienen repercusion en el ambito de la ficcion
por pequefios que éstos sean. La accion dramatica no tiene que ver con los movimientos de los
actores, como la accion de sacar un muerto del escenario que se llevaba a cabo en el teatro dureo
en presencia del espectador; éstos no pertenece al ambito de la ficcion: competen a la puesta en
escena.

Antes de hablar sobre el recurso narrativo, conviene tener presente que la accién es el gje

estructural en la literatura dramética; de ahi que sea necesario hacer referencia al significado que
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tiene el término en el género. De manera tradicional se habla de la unidad de accion; Lope de
Vega sefialaba con respecto a las comedias que se escribian en la Espafia de su tiempo:

Adviértase que solo este sujeto

tenga una accion, mirando que la fabula
de ninguna manera sea episédica,
quiero decir inserta de otras cosas

que del primero intento se desvien;

ni que de ella se pueda quitar miembro
que del contexto no derribe el todo.

Proviene de Aristételes la idea de que la accion es un todo conformado por unidades
minimas, que se unen para dar coherencia al todo y que cada una de dichas partes contiene
significado propio capaz de eliminar la totalidad si cualquiera de ellas llega a faltar. El género
dramatico, segun el pensador griego, se basa en la imitacion, y ésta tiene que ser “de una sola
[accidn] y entera, y que las partes de los acontecimientos se ordenen de tal suerte que, si se
transpone o se suprime una parte, se altere y disloque el todo; pues aquello cuya presencia o
ausencia no significa nada, no es parte alguna del todo”.?

Para llegar a la definicion, Aristoteles recurre a la epopeya y extrae de ese género sus
ejemplificaciones.® Al sefialar los elementos del género dramético, no modifica sustancialmente
el significado de la accion: “Es, pues, la tragedia imitacién de una accion esforzada y completa,
de cierta amplitud, en lenguaje sazonado, separada cada una de las especies [de aderezos] en las
distintas partes, actuando los personajes y no mediante relato”.* La accién no equivale a cada
movimiento del personaje, sino a un acontecer de cierta magnitud; esto se aclara cuando
introduce el término fabula: “la imitacion de la accion es la fabula, pues Ilamo aqui fabula a la

composicion de los hechos”.> Con tales palabras, se puede deducir que la accién es un elemento

! Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias, op. cit., 181-187.

2 Aristételes, op. cit., Libro 8, f. 14512, 32-37.

% “Pero Homero, asi como es superior en los demés, también parece haber visto bien esto, ya sea gracias al
arte o gracias a la naturaleza. Pues, al componer la odisea, no incluyé todo lo que acontecid, por ejemplo haber sido
herido en el Parnaso y haber fingido locura cuando se reunia el ejército, cosas ambas que, aun habiendo sucedido
una, no era necesario o verosimil que sucediera la otra; sino que compuso la Odisea en torno a una accidn Unica en el
sentido que decimos, y de modo semejante a la Iliada”, ibidem, Libro 8, f. 14512 23-30. Como en la lliada y en la
Odisea, la unidad en la fabula se refiere no a toda la guerra de Troya ni a todos los sucesos en la vida de Ulises, sino
s6lo a “uno de sus episodios, la colera de Aquiles y sus fatales consecuencias”, en el caso de la primera obra, y a “tan
solo el azaroso retorno a su patria y a la dificil recuperacion de su casa y hacienda” (Valentin Garcia Yebra en nota
143, Ibidem, p. 272) por parte del protagonista de la Odisea.

* Ibidem, Libro. 6, f. 1449°, 24-27.

® Ibidem, Libro. 6, f. 14502, 4-5.
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estructural en el género dramatico.’® Esta idea es rescatada por la preceptiva dramatica
renacentista y del Siglo de Oro, con ciertos matices. Baste como ejemplo el comentario que se
hace en Philosopia antigua, obra en la que se sefiala la accion como propia de la comedia para
diferenciarla de la épica: “Imitacion [dice Fadrique] es actiua la comedia; por actiua, se
difere[n]ciaca del poema épico y ditirambico; y, por medio de deleyte y risa, se distingue y
diferencia de la épica y de la tragedia”.’

Si en la Antiguedad se consideraba que una accidén no necesariamente es un conjunto de
episodios que conforman un todo, actualmente esta concepcion ha cambiado. En palabras de
Brook, basta un movimiento insignificante para poder hablar de una accion: “Puedo tomar
cualquier espacio vacio y llamarlo un escenario desnudo. Un hombre camina por este espacio
vacio mientras otro lo observa, y esto es todo lo que se necesita para realizar un acto teatral”.®
Desde la perspectiva semidtica, la accion puede ser fragmentada hasta llegar a niveles de gran
sutileza. Sito Alba, por ejemplo, sefiala que hay “secuencias teatrales” para designar “las distintas
etapas en las que se desarrolla el mimema en una obra”; a su vez, “Cada secuencia se puede
descomponer en diegemas, gque se estructuran con cada accion especifica” y, finalmente, “Todo
diegema tiene tres tiempos esenciales que se corresponden con tres 0 mas sintagmas teatrales: 1.
de iniciacion, 2. de realizacién 3. de finalizacién”.? Puede suponerse, entonces, que cada
movimiento del personaje implica una accion; mas especificamente: “Accion, en el teatro, es
tanto actuar como querer actuar, proponerse, dudar, hablar, callar, sofiar, dormir, no hacer nada,
etc. [...] la pueden realizar: a) personajes, b) una accién previa que modifica a otra [...] y ¢)
elementos animados o inanimados”.*

Es imposible que las distintas partes que componen la accion no se apoyen en ningun
momento en la narracién, que, como elemento constructivo, esta presente en la literatura
dramaética, aunque es evidente que existe s6lo como respaldo de la accion dramatica, entendida

ésta en el sentido aristotélico. Desde Aristdteles, sin embargo, se niega cualquier relacion entre

® La idea se presenta de manera reiterada en la Poética: “la tragedia es imitacién, no de personas, sino de
una accioén y de una vida, y la felicidad y la infelicidad estan en la accidn, y el fin es una accién, no una cualidad”;
“sin accion no puede haber tragedia; pero sin caracteres, si”, ibidem, Lib. 6, f. 1450, 15-17 y 24-24, respectivamente.

" Lopez Pinciano, Philosopia antigua poética, op. cit., t. 3, epistola 9, p. 18.

® Peter Brook, El espacio vacio. Arte y técnica escénica, Peninsula, Barcelona, 1986, p. 5.

° Manuel Sito Alba, Analisis de la semiética teatral, Universidad Nacional de Educacion a Distancia,
Madrid, 1987, pp. 34-35.

1% |bidem, p. 39.
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ambas formas discursivas, como se puede apreciar en la Poética en el momento en que se hace
explicita la separacién de los modos de presentacion del discurso:

Hay todavia entre estas artes una tercera diferencia [ademas de los medios y de los objetos
imitados], que es el modo en que uno podria imitar cada una de estas cosas. En efecto, con los
mismos medios [el lenguaje, el verso] es posible imitar las mismas cosas unas veces narrandolas
(ya convirtiéndose hasta cierto punto en otro, como hace Homero, ya como uno mismo Yy sin
cambiar), o bien presentando a todos los imitadores como operantes y actuantes.™

De esta manera, el mayor preceptista griego no concibe la posibilidad de combinacion
entre la actuacion y la narracion. Aristoteles considera que la accion es el elemento distintivo de
la tragedia; sin excluir literalmente la narracién, propicia una division al establecer que lo propio
de la epopeya no puede ser sustancial en la tragedia.

Podria decirse que este recurso fue tratado de forma casi idéntica por la preceptiva del
Siglo de Oro. Ejemplo de ello es la coincidencia entre Alonso Lopez Pinciano y lusepe Antonio
Gonzalez de Salas al considerar que una de las diferencias entre la tragedia y la epopeya es la
narracion,*? que esta presente sélo en el segundo género. Por su parte, Cascales observaba el
papel que juega la accion en la elocucion:

Nadie sinti6 como Demdstenes la potestad de la accién. Este gran orador, siendo preguntado que
cuél era la méas excelente y primera parte de la elocuencia, respondié que la accion; vuelto a
preguntar que cudl era la segunda, replicé que la accién; y preguntado que cuél era la tercera,
dijo que la accion. De donde coligieron que, no sélo juzgaba Demdstenes que la accion era la
mas principal, pero que ella era la que daba la victoria de la causa.”

El autor brinda a este aspecto un amplio campo de participacion en la poesia (dramética),
sin tomar en cuenta el caracter narrativo: “Pues si sabemos por lo dicho que la accién es la que
predomina en el oficio del orador, del predicador, de cualquiera que habla, y la victoria de lo que
dice consiste en la accion, ¢quién negara el provecho de esta arte? Parece que basta lo dicho en
abono de la poesia y de la representacién”.** Cabe sefialar que al decir “la accion era la mas
principal”, la considera la mas importante, pero no la Unica. Aunque Cascales no excluye de
manera literal la funcion de la narracion, tampoco la destaca como un elemento relevante en

ninguna de los géneros por él sefialados, la elocucion vy el teatro.

1 Aristételes, op. cit., Libro. 3, f. 14482, 20-25.

12 \séase Hermenegildo, Los tragicos espafioles del siglo XVI, op. cit., pp. 41-42 y Sanford Shepard, El
Pinciano y las teorias literarias del Siglo de Oro, op. cit., p. 92, respectivamente.

3 Francisco Cascales, Cartas filolgicas 11, ed. Justo Garcia Soriano, Espasa Calpe, Madrid, 1940, epistola
111, pp. 63-64. Cabe sefialar que el autor entiende la accién como un acto espectacular al hablar de “representacion”,
cf. ibidem, epistola I, p. 63.
" Ibidem, epistola Ill, pp. 65-66.
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Incluso el uso de la palabra “narracion” por parte de Bances Candamo, en una version
abreviada de un fragmento de Aristoteles, parece responder a la sustitucion del término “dialogo”
cuando habla de las caracteristicas de la tragedia: “es una imitacion seuera que imita, y
representa, alguna accion cabal y de quantidad perfecta, cuia locucidn sea agradable y diuersa en
diuersos lugares, introduciendo para la narracion varios personajes”.” Evidentemente, emplea el
término como equivalente a la informacion verbal que brindan los personajes.

Martir Rizo en su traduccién de la Poética comenta que: “El poeta segun su ethimologia
igualmente es imbentor y executor de su idea, porque él pone su cuydado y despues de su
diligencia dexa esta y aquella obra y poesia, y es artifice imitador, imitando ya por via de
narracion o ya por la de rrepresentacion qualquiera action humana, marauillosa cumplida y
sufficientemente grande”.*® La accién aqui, al igual que para el filosofo griego, se vincula con la
literatura dramatica; la narracion, en cambio, con la epopeya.

Por su parte, Juan de la Cueva ignora por completo el tema de la narracién al destacar la
funcion activa en las comedias:

Porque debes tener conocimiento
gue es la comedia un poema activo,
risuefio y hecho para dar contento."’

Lugar aparte merece la opinion que recoge La poética de Luzan, porque, a diferencia de
sus predecesores y contemporaneos, concede importancia a la narracion. Al hablar de las
caracteristicas de las fabulas y con apoyo en Terencio, ofrece una recomendacion hasta el
momento insolita:

También es de advertir que el poeta, ya que haya formado entera su fabula con su principio,
medio y fin, debe, siempre que fuere necesario para cabal inteligencia de la accion representada,
traer por via de narracion, el otro principio de todo el hecho que dié materia a la fabula; esto es,
debe hacer saber al auditorio, siempre que importe, el origen y las causas de la accion
representada que precedieron al principio de la misma accion. Esto es lo que Donato, en la
Andria de Terencio, llama virtud poética: “Perspecto argumento scire debemus hanc ese
virtutem poeticam, ut a novissimis argumenti rebus incipiens initium fabulae et originem

narrative reddat spectatoribus”.*®

1> Theatro de los Theatros de los passados y presentes siglos, op. cit., art. 2°, 2, p. 33.

1¢ Juan Pablo Martir Rizo, Poética de Aristteles traducida de latin, Westdeutscher, Kéln und Opladen,
1956, p. 30.

" Ejemplar poético, “Epistola 1117, op. cit., vv. 661-663.

18 | a poética o reglas de la poesia, op. cit., t. 2, Il, 4, p. 24.
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Para Luzan, por via de la narracion, se debe poner en contexto las acciones que al
espectador se presentan, para ello, ofrece como ejemplo lo ocurrido en Desdén con el desdén de
Agustin Moreto; en la obra, Carlos se vale de la narracion para dar a conocer a Polilla, su criado,
“todas [las] cosas que han precedido al principio de aquella accién que el poeta cortd de otra
mayor y labré para su comedia”.*®

La exclusion de la narracion en la obra draméatica también esta presente en la concepcion
de estudiosos mas recientes. En el siglo XVIII, por ejemplo, Voltaire consideraba que la sustancia
de la tragedia se encontraba en la incertidumbre que debe permanecer a lo largo de la obra o en la
mayor parte de ella; en tal aspecto la narracion no tenia cabida, s6lo la accion: “Una tragedia ha
de ser s6lo accion... cada escena debe servir para atar y desatar la intriga, cada parlamento ha de
presentar un obstaculo o ser la preparacién de lo que sigue”.?° Por su parte Valle-Inclan al
referirse a la tarea de los autores dramaticos, consideraba que ésta consiste en “llevar la accion
sin relatos a través de muchos escenarios”.?! Olson también parece compartir esta idea: “Comedia
es la imitacion de una accion sin valor, completa y de cierta magnitud, hecha a través del lenguaje
con agradables accesorios que difieren de una parte a otra, representada y no narrada, que causa
una “catéstasis’ de la preocupacion a través del absurdo”.??

Desde la perspectiva semiotica, también se considera que la accion es el ndcleo de la
literatura dramatica. Al hablar sobre la funcion de la palabra en el teatro del Siglo de Oro, Diez
Borque opina: “La esencia del teatro es la accion, y es la accion la que da sentido y significado a
todos los signos en cuanto a que determina unidades sintagméticas”.?® Para Sito Alba, un
elemento similar es lo determinante en el género dramético: “En la lirica predomina lo
imaginativo, en la épica lo narrativo, en lo dramatico lo representativo. La primera se sirve,
esencialmente, de imagenes linguisticas, la segunda de relatos, en cuanto al tercero podriamos
decir que se sirve de situaciones draméticas que constituyen esqués o escenas”?*

Las opiniones anteriores muestran que en la literatura dramatica lo esencial es la accion;

tal vision no carece de logica, pero no por ello debe negarse la presencia de la narracion. A pesar

Y Loc. cit., pp. 24-25.

% Apud, Eric Bentley, en La vida del drama, Paidés, México, 1987, p. 31.

21 Ramon Maria del Valle-Inclan, Entrevistas, ed. Joaquin del Valle-Inclan, Alianza Editorial, Madrid, 2000,
p. 420, apud, Javier Rubiera Fernandez, La construccién del espacio en la comedia espafiola del Siglo de Oro, Arco
Libros, Madrid, 2005, p. 26.

22 Elder Olson, Teoria de la comedia, Ariel, Barcelona, 1978, p. 67.

28 «Aproximaciones a la ‘escena’ del teatro del Siglo de Oro”, art. cit., p. 63.

24 Analisis de la semi6tica teatral, op. cit., p. 12.
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de que la preceptiva no ha favorecido la estrategia discursiva sefialada, en la practica, la narracion
ocupa un lugar relevante en las obras dramaéticas. Esto se puede comprobar desde la misma
tragedia griega; recuérdese, por ejemplo, la relacién que ofrece un mensajero a Euridice sobre la
muerte de Antigona y de Hemén.? Asi narra la muerte de la doncella:

MENSAJERO  [...] Miramos, segun nos lo ordenaba nuestro abatido duefio, y vimos a la joven en
el extremo de la tumba colgada por el cuello, suspendida con un lazo hecho del
hilo de su velo, y a él, adherido a ella, rodedndola por la cintura en un abrazo,
lamentandose por la pérdida de su prometida muerta por las decisiones de su
padre, y sus amargas bodas.?®

Hemdn, impotente ante la muerte de su amada, se suicida en presencia de su padre. La
noticia provoco, a su vez, la muerte de la afligida Euridice, madre del joven; nuevamente es el
mensajero quien transmite la desgracia:

CREONTE. Y, ¢de qué manera se dio sangriento fin?
MENSAJERO.  Hiriéndose bajo el higado a si misma por propia mano, cuando se entero del
padecimiento digno de agudos lamentos de su hijo.”

Cierto que este tipo de relatos estan subordinados a la accién principal, el castigo del
tirano, pero no por ello dejan de cumplir una funcion en la obra.

Cervantes es consciente del cambio que hay entre el teatro posterior a Lope y el teatro
anterior; en éste ultimo, el escritor de El rufian dichoso reconoce que en los nuevos tiempos la
narracion esta mal vista, pero no sucedia lo mismo en otros tiempos:

COMEDIA. [...] Yarepresento mil cosas,
no en relacion, como de antes,
sino en hecho.
(El rufian dichoso, 1, 1245-1247)

El teatro “de antes” es aquel que Cervantes conocid y admird en su juventud, pues en
tiempos de Lope de Rueda las comedias estaban llenas de largos parlamentos y pocas acciones.

Si el recurso no goza de buena reputacion, la recriminacion sube de tono cuando se trata
de las creaciones cervantinas. Como se vio en el capitulo I, muchos criticos han comentado el uso
del recurso narrativo; la mayoria coincide en sefialar que la presencia de narraciones en las obras
teatrales obedece a una suerte de carencia artistica producto de una proyeccion de su tarea como
narrador. En efecto, Cervantes emplea el recurso narrativo; como muestra, baste recordar lo

sucedido en la primera jornada de La Numancia: las acciones son practicamente nulas; en su

% ggfocles, Antigona, en Tragedias, Gredos, Madrid, 1981, 1192-1244.
% |hidem, 1219-1227.
2 |bidem, 1314-1317.
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lugar aparecen largas intervenciones de caracter discursivo no solo de los personajes, sino de las
figuras alegoricas Espafia y Duero. Pero si de cantidad se trata, ninguna narracion utilizada en la
tragedia cervantina supera el nimero de versos que ocupa la extensa narracion que ofrece a Celia,
la protagonista de Las bizarrias de Belisa de Lope de Vega, para comunicar de qué manera
conocié a don Juan de Cardona;?® en el relato, ademés de su propia versién de los hechos, la
mujer se da el lujo de reproducir las palabras que el galan emitio acerca de su origen. La antes
desdefiosa y ahora enamorada mujer ocupa mas de 200 versos sin que personaje alguno la
interrumpa. En este sentido, seria una injusticia negar que el recurso fue explotado por otros
dramaturgos y seria igualmente descabellado considerar la mezcla de géneros como un defecto en
el Barroco, donde lo propio es llevar el canon al extremo.? Conviene aclarar que se utilizaran
ejemplos de la dramaturgia de Lope de Vega, principalmente de la tragedia El caballero de
Olmedo, para ilustrar los tipos de narracion; la finalidad de tal ejemplificacion es de mostrar que
los excesos del discurso narrativo no eran privativos de Cervantes, pues, como se podré observar,

los parlamentos de algunos personajes del Fénix en ocasiones se incluyen largas narraciones.

[11.2 Tipos de narracion en la literatura dramatica. La dimensién temporal y espacial

A pesar de la poca atencion que ha recibido la narracion en la literatura dramatica, recientemente
se ha advertido su importancia por parte de los preceptistas y de los estudiosos del género. Al
referirse a la tragedia clasica, Ubersfeld ha sefialado que el discurso narrativo era utilizado para
ampliar la temporalidad: “la evocacion hecha por el discurso de lo ocurrido fuera-de-escena
permite hacer mas extensiva la temporalidad tragica”.®*® Por su parte, Hermenegildo ha
reflexionado sobre la pertinencia de distinguir lo narrativo en el teatro aureo. Por un lado, se
pregunta si las narraciones sirven sélo para ampliar el espacio representado o se trata de una
multiplicidad de recursos.®* Por su importancia para los fines de este trabajo, se transmite
extensamente parte de sus reflexiones:

(...) ¢puede definirse el discurso teatral —y concretamente el aureo— en términos de “articulacion
narrativa’? ¢De ser viable (de ser identificable sus marcas materiales), seria necesariamente
reveladora (heuristicamente hablando) una segmentacion basada en tal criterio?

%8 Cf. Lope de Vega, Las bizarrias de Belisa, ed. Alonso Zamora Vicente, Espasa Calpe, Madrid, 1963, I,
73-294.

2% Cf. al respecto la opinion de Gonzéalez en “Confluencias narrativo teatrales en Cervantes”, op. cit., 172-
173.

% Semidtica teatral, op. cit., p. 125.

%1 «|a segmentacion teatral en los de Siglos de Oro: unas palabras introductorias”, Teatro de palabras, 4
(2010), p. 11.

129



Ahora bien, lo narrativo seria delimitable en términos de marcas temporales, pero esas
marcas son de una diversidad y de una complejidad que escapan en la practica a toda bisqueda
mecéanica. En efecto, no sélo a la modulacién temporal verbal hay que afiadir los adverbios y las
conjugaciones temporales, sino que la misma relacidn de consecucidn se presenta a menudo bajo
el signo de la causalidad o de la finalidad, cuando no bajo una forma meramente copulativa en la
que la simple conjuncién “y” llega a ordenar los hechos en el tiempo narrado sobre la base del
orden de la enunciacion.

Reduzcamos pues el alcance de la cuestién de una hipotética articulacion narrativa del
teatro y limitémonos a preguntarnos si los segmentos teatrales preponderantemente narrativos —o
la entrada y salida de estos— presentan marcas estables, sean éstas didascalias, cambios
especificos de tiempo verbal, marcas de enunciacién (anuncios de la narracion, por ejemplo),
etc.

Al hilo de estas reflexiones acabamos de aludir, en dos ocasiones, al proceso de
enunciacién (como base posible de establecimiento de un orden temporal y como anuncio de un
segmento narrativo). Pero la enunciacion que hace la ‘boca’ teatral no estd nunca cortada de la
‘oreja’ a la que se dirige. Boca y oreja siempre dobles (...), multiples mejor, pues actor y
personaje se dirigen a otros actores/personajes, pero también a un publico. De ello podemos
retirar que la enunciacién en el teatro es siempre conversacion. Pero ¢qué quiebros sufre esa
conversacion a lo largo del discurso teatral?, ;qué factores rigen sus reconfiguraciones?, ¢qué
distorsiones se producen en la comunicacién (y en la segmentacion dramética que puede
acompafiarla) en casos como el teatro en el teatro, el inciso, el aparte, el mon6logo?*

Como se podra observar, el estudioso parte de una base temporal para hablar de la
narracion, lo que es perfectamente coherente, pues la temporalidad es fundamental en toda
narracion. Mi propuesta, en cambio, se basa en la distincion de la narracion a partir de asumir que
el espacio es fundamental en el género dramatico, es decir, para hablar de diferentes tipos de
narraciones, se tomara en cuenta la relacion que hay entre el discurso narrativo con el espacio,
por ser éste el ambito de realizacion de este tipo de literatura.

Bobes Naves ha llamado la atencién sobre la importancia de la narracion en el teatro al
decir que: “Ni el tiempo se inicia cuando se sube el telon, ni el espacio se limita a lo que se ve, ni
la historia es autbnoma en su devenir. Esta es quiza la primera de las convenciones escénicas. El
espectador sabe que se le ofrece un fragmento de una secuencia mucho mas amplia en todas sus
categorias y sentidos”.** No sélo la accion est presente en la literatura dramatica, pues para que
ésta pueda ponerse en contexto es necesario recurrir a la narracion. Por tal motivo, la idea de
estudiar el recurso narrativo en una obra dramatica, lejos de ser descabellada, es pertinente en
virtud de que puede ofrecer una perspectiva diferente para estudiar el género.

En una obra dramaética, a causa de que esta condicionada por el espacio, toda accion

conlleva un devenir temporal, incluso el hecho mismo de ofrecer informacion verbal. A pesar de

*2 Ibidem, pp. 11-12.
%% Bobes Naves, Semiologia de la obra dramética, op. cit., p. 406.
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la coincidencia temporal entre el &mbito de la ficcion y el del espectacular, también pueden
presentarse esporadicamente discordancias temporales entre el devenir temporal de los personajes
y el del espectador. Esto sucede cuando los personajes toman la palabra para transmitir una
narracion. En tal caso, ;el devenir temporal de los personajes se anula, como ocurre con el
narrador? No se anula, porque aungue un personaje narre, la temporalidad del ambito de la
ficcién sigue su curso, pues el personaje no puede manipular o detener el tiempo dramatico
mientras se encuentre en el espacio mimético.** Si un personaje narra, significa que incluso en
ese hecho hay accion dramatica. Claro que la narracion no siempre se da en voz de los
personajes, en ocasiones puede ofrecerse mediante figuras alegéricas, como ocurre en EIl rufidn
dichoso o en La destruccion de Numancia.

Antes de la revision sobre el recurso narrativo, conviene contextualizar brevemente la
literatura dramatica del gran narrador del Siglo de Oro. Cuando Lope de Vega incursiona en el
ambito de la novela corta, confiesa que la tarea le causo cierta incertidumbre:

Yo, que nunca pensé que el novelar entrara en mi pensamiento, me veo embarazado entre su
gusto de vuestra merced [sefiora Marcia Leonarda] y mi obediencia; pero por no faltar a la
obligacion, y porque no parezca negligencia, habiendo hallado tantas invenciones para mil
comedias, con su buena licencia de los que la escriben, serviré a vuestra merced con ésta, que
por lo menos yo sé que no la ha oido ni es traducida de otra lengua, diciendo asi:*

De esta manera comienzan las acciones en su novela. El autor reconoce como iniciador
del nuevo género a Cervantes: “y aunque en Espafia también se intenta, por no dejar de intentarlo
todo, también hay libros de novelas, de ellas traducidas de italianos y de ellas propias, en que no
le falté gracia y estilo a Miguel de Cervantes”.* A pesar de la parquedad de la referencia, era
imposible ignorar la grandeza de la prosa cervantina que marcaba una nueva forma de creacion
literaria.

A diferencia de Lope de Vega, Cervantes siempre estuvo en contacto con el teatro, y no
solo como espectador, sino también desde el terreno de la creacion y la critica; el amplio
conocimiento que manifiesta en varias de sus obras acerca del mundo del espectaculo y de la vida
de los comediantes, del vestuario, de los recursos de la tramoya y decorado es muestra de ello.*’
Por estos y otros indicios, Cotarelo ofrece una hipdtesis atendible: “Cervantes, mancebo de pocos

* Lo mismo ocurre en el género narrativo cuando un personaje toma la palabra para narrar.

% Lope de Vega, Las fortunas de Diana, ed. Juan Coronado, México, Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico, 2003, p. 4.

% Loc. cit.

%7 Arco ofrece un detallado recorrido sobre el tema en “Cervantes y la farandula”, art. cit., pp. 311-330.
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afios, se alistd en la farandula del batihoja sevillano, llevado de la aficion que siempre sintio por
las tablas; alli conocié & Pedro Montiel é hizo amistad con Getino de Guzman y alli aprendi6 de
memoria parte del repertorio de Rueda”.® No se pretende validar o descartar las ideas expuestas,
lo que resulta importante es que el critico sugiere que el conocimiento de Cervantes sobre el
teatro lo asimila con una persona que vivié inmersa en este mundo.*

Considerar que un autor se dibuja en su obra es un aspecto polémico; sin embargo, hay
comentarios que dicen mucho acerca de la personalidad del escritor.*® Don Quijote emite un
comentario que parece corresponderse con los gustos de Cervantes cuando topa con la compafiia
de Angulo el Malo: “Andad con Dios, buena gente, y haced vuestra fiesta, y mirad si mandais
algo en que pueda seros de provecho, que lo haré con buen &nimo y buen talante, porque desde
mochacho fui aficionado a la caratula, y en mi mocedad se me iban los ojos tras la farandula” (Il,
11, 714-715). Tal suposicién la confirma el propio Cervantes en el prélogo a sus Ocho comedias
al recordar “haber visto representar al gran Lope de Rueda”, pues dice que “por ser muchacho yo
entonces, no podia hacer juicio firme de la bondad de sus versos”.** Aunque su obra no es muy
extensa, es evidente que Cervantes fue un hombre que tenia una inclinacion natural por el teatro
desde una edad muy temprana, como él mismo lo da a conocer; su vocacion llegd hasta casi el
final de su vida, como lo muestra las fechas de sus creaciones (1582-1615) y los mudltiples
comentarios que sobre el mundo de la literatura dramética verti6 en varias obras.*

Por razones ajenas a su voluntad, estuvo alejado de la actividad literaria por un largo
periodo; de tal manera que las obras draméticas que conocid en su juventud sufrieron cambios
con la llegada de la Comedia Nueva: “Tuve otras cosas en que ocuparme; dejé la pluma y las
comedias, y entrd luego el monstruo de naturaleza, el gran Lope de Vega, y alzése con la

monarquia comica”,* dice el autor para suavizar las penalidades que padecié desde que sali6 a

% El teatro de Cervantes, op. cit., p. 80.

% Meregalli ha observado que a pesar de que se considere a Cervantes un narrador, el autor aureo “se sinti6
siempre un hombre de teatro”, Introduccion a Cervantes, op. cit, p. 22.

“% Nadie dudarfa, por ejemplo, que Cervantes se refleja a si mismo mediante las palabras del narrador del
Quijote cuando se refiere a su natural inclinacion: “yo soy aficionado a leer aunque sean los papeles rotos de la calle”
(1,9, 107).

L «prélogo al lector”, en Ocho comedias, ed. cit., p. 53.

“2 Cf. Diez Borque, “Historia del teatro segiin Cervantes”, en Catherine Poupeney Hart, Alfredo
Hermenegildo y César Oliva (coords.), Cervantes y la puesta en escena de la sociedad de su tiempo (Actas del
Coloquio de Montreal, 1997), Universidad de Murcia, Murcia, 1999, pp. 17-53. El interesante articulo reGine
comentarios que Cervantes o sus personajes han expresado acerca de temas relacionados con el teatro, tales como la
teoria de la comedia, los dramaturgos de los siglos XVI1y XVII, los poetas, los actores, etc.

“3 “prglogo al lector”, Ocho comedias, op. cit., p. 55.
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Italia (1569) y hasta principios de los afios ochentas, cuando escribe sus primeras obras de
literatura dramatica.

Cuando el monstruo de naturaleza no habia hecho acto de presencia, Cervantes estaba
preocupado por seguir la normativa clasica, como se puede comprobar con La Numancia. Al
terminar su largo periodo de inactividad, se encontré con el panorama teatral dominado por Lope
de Vega; no pudo entonces ignorar el peso de la Comedia Nueva, como tampoco Lope ignoro al
gran prosista al escribir sus novelas a Marcia Leonarda. Cervantes tuvo que reconocer la
revolucion que sufrié el teatro y, en cierta medida, tuvo que adaptarse a él, no sin ciertas reservas,
como lo han sefialado algunos estudiosos, entre ellos Alberto Sanchez y Aurelio Gonzéalez.*

Las modificaciones que Cervantes adopté fueron basicamente de caracter formal,” pero
en lo concerniente al contenido, hay una continuidad con sus obras anteriores. En las comedias
que dio a la imprenta sigue representando “las imaginaciones y los pensamientos escondidos del
alma”,*® porque el autor sabe, con don Quijote, que la comedia es un espejo “donde se veen al
vivo las acciones de la vida humana, y ninguna comparacion hay que mas al vivo nos represente
lo que somos y lo que habemos de ser como la comedia y los comediantes” (11, 12, 719).*” En
parte, esta labor se logra en virtud de las intervenciones de los personajes, quienes
ocasionalmente toman la palabra no para actuar, sino para narrar, ¢y qué actividad mas propia del
ser humano sino el acto de narrar? Lejos de representar una entidad opuesta, las comedias de
Cervantes entablan un dialogo con la Comedia Nueva.”® Es por esta razén que al hablar de la
literatura dramatica de Cervantes se debe tomar en cuenta la relacién que se establece entre sus

obras y la dramaturgia del Fénix.

# «Sj Cervantes acepté el esquema estructural de los tres actos y prescindié de las artificiosas unidades

dramaticas, sobre todo las de lugar y tiempo, y quiso acercarse a los esquemas polimétricos de la comedia nueva
lopesca, no es menos cierto que se manifestd plenamente original en los argumentos, la planificacion de las
instituciones y la caracterizacion de los personajes. evitd los desenlaces topicos; suprimi6 la venganza del honor y
dio un sentido humano y nada convencional a los ‘casos de honra’; incluso matiz6 con rasgos individuales los tipos
genéricos impuestos por la escena de su tiempo. Su actitud es como una aceptacion con reservas y conciencia
critica”, Alberto Sanchez, “Aproximaciones al teatro de Cervantes”, en Cuadernos de Teatro Clasico. Cervantes y el
teatro, Compafiia Nacional de Teatro Clasico, Madrid, 7 (1992), p. 20. “Cervantes, fiel a sus ideas, estaria por una
parte asimilando la propuesta de Lope y por otro desarrollandola en forma acorde con sus ideas e intereses
personales”, Gonzalez, “Las comedias: el proyecto dramatico de Cervantes”, art. cit., p. 83.

*® Cf. Cotarelo, El teatro de Cervantes, op. cit., p. 52.

% «prélogo al lector”, en Ocho comedias, ed. cit., p. 55.

" Una opinién similar la habia expresado previamente, en los dias de formacion de Cervantes, el Padre
Acevedo en el “Argumento” de su comedia Corpus al decir que la comedia debe “ser de la humana vida una
imitacion y un espejo, do se ve lo que acd pasa”, apud Astrana Marin, Vida ejemplar de Miguel de Cervantes
Saavedra, op. cit., t. 1, cap. XIII, p. 362.

%8 Cf. Marrast, Miguel de Cervantés dramaturge, op. cit., p. 56; Canavaggio, Cervantés dramaturge, op. Cit.,
p. 21; Gonzalez en “Las comedias: el proyecto dramatico de Cervantes”, art. cit.
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I11.2.1Narracion de acontecimientos anteriores con respecto al presente de la accién
dramética

En las obras dramaticas, los personajes pueden utilizar la voz no so6lo para dialogar con sus
interlocutores, sino también para evocar sucesos acontecidos en un tiempo diferente del presente.
Sito Alba ha sefialado que la unidad minima de la teatralidad —que él identifica con el término
miméma— “esencialmente, muestra; pero al mostrar también informa, es decir, actla
paralelamente al hecho de contar cosas, de narrar”.*® Se puede, por ejemplo, hacer una relacién
de lo acontecido antes de las acciones dramaticas. Este tipo de narraciones son fundamentales
para poner en contexto los acontecimientos. Valga como caso concreto de esta situacion lo que
hace don Alonso en EI Caballero de Olmedo de Lope de Vega para poner al tanto de sus amores
a Fabia, ya que ha solicitado sus servicios como intermediaria entre él y su amada dofia Inés. La
primera vez que el caballero vio a la doncella fue en la feria de Medina:

FABIA. Ayer
te vi en la feria perdido
tras una cierta doncella,
que en forma de labradora
encubria el ser sefiora,
no el ser tan hermosa y bella;
que pienso que dofia Inés
es de Medina la flor.
(El Caballero de Olmedo, I, 62-68)

A pesar de su apariencia de labradora, su hermosura relucia. El retrato que se hace de la
doncella llena de hermosura no sélo a Inés, sino también al propio discurso del caballero; vale la
pena observar de manera integra el fragmento, que por poco alcanza los cien versos, porque en tal
intervencion se lleva a cabo una narracién necesaria para poner en contexto las acciones ante
Fabia y ante el espectador:

ALONSO. Escucha, asi Dios te guarde.
Por la tarde sali6 Inés

A la feria de Medina,
tan hermosa, que la gente
pensaba que amanecia.
Rizado el cabello en lazos;
gue quiso encubrir la liga,
porque mal caerén las almas
si ven las redes tendidas.
Los ojos, a lo valiente,
iban perdonando vidas,
aunque dicen los que deja

“ Sito Alba, Analisis de la semiética teatral, op. cit., p. 38.
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gue es dichoso a quien la quita.
(El Caballero de Olmedo, I, 74-86)

En virtud de las dimensiones de la intervencion, es necesario observarla por pausas; como
se podra notar, dentro de la narracion se incluyen fragmentos descriptivos, que son necesarios
para el desarrollo de los hechos relatados. Notese que nunca se pierde la perspectiva desde la cual
se evoca lo que el caballero presencid: en todo momento, Inés es el centro de atencion, pero
siempre esta presente la mirada de don Alonso (y, ocasionalmente, la de la multitud) que admira
la belleza, la gala y los movimientos de la mujer, es decir, el retrato vale en si mismo, pero no
debe soslayarse la accion implicada en el hecho de observar a la doncella, que contribuye a
reforzar la accion mas grande del protagonista: la manifestacion del amor por dofia Inés. En el
primer fragmento, y a lo largo de la intervencion, conforme se va ofreciendo las cualidades de la
mujer, se evocan las acciones en las que intervinieron los personajes. La intencion del analisis
que aqui se ofrece no es profundizar en el aspecto poético de la obra, simplemente se tratara de
mostrar que, a pesar de la carga descriptiva, las acciones relatadas no van a la zaga; asimismo, la
intervencion del caballero es de utilidad para observar la disociacion entre el devenir temporal
que se da entre el ambito de la ficcion y las acciones evocadas. El retrato de dofia Inés, en el
primer fragmento, se podria resumir en los siguientes términos, no sin quitarle el encanto del
verso: su hermosura es como el amanecer; su cabello rizado esta atado; su mirada, por hermosa,
mata a cuantos hombres ve. En cuanto a las acciones, se sabe que don Alonso ha ido a Medina,
que ahi ha visto a dofia Inés cuando la dama salia a la feria por la tarde; el galan proyecta en la
multitud lo que la presencia de la dama ha provocado en su corazén: la gente “pensaba” que
amanecia; en realidad la imagen pertenece a la perspectiva de quien evoca los hechos. La
intervencion del caballero continda de esta manera:

ALONSO. [...] Las manos haciendo tretas,
gue, como juego de esgrima,
tiene tanta gracia en ella,
gue sefala las heridas.

Las valonas esquinadas

en manos de nieve viva,

gue mufieca de papel

se han de poner en esquinas.
Con la caja de la boca
allegaba infanteria,

porque, sin ser capitan,

hizo gente por la villa.

Los corales y las perlas

dejo Inés, porque sabia
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que las llevaban mejores
los dientes y las mejillas.
(El Caballero de Olmedo, I, 87-102)

Las manos de Inés, llenas de gracia y coqueteria, son de “nieve” y son, para el caballero,
la causa de las heridas de amor; son también las que por su blancura llaman la atencién de la
multitud —léase para el corazén del caballero—, como hacen, con los transeuntes, las cédulas que
en la época se ponian en las esquinas. Es también don Alonso quien nota la coqueteria de la
mujer cuando ella toca la valona. Su boca tiene la fuerza de un instrumento de guerra a pesar de
su tamafo y delicadeza; nuevamente se proyecta la accion admirativa sobre la multitud, pues se
dice que ésta hace mas caso de la sonoridad que sale de la boca de Inés que la milicia haria de la
orden de un capitdn mediante el estruendo del tambor. Al decir que la doncella no porta ni perlas
ni corales, la accién admirativa se proyecta ahora sobre la misma dama: Inés “sabia” que son mas
hermosos sus dientes y sus mejillas; quien asi lo considera es don Alonso, por haber quedado
prendido del encanto femenino; no obstante, aqui soslaya este hecho. Después se describe la
vestimenta:

ALONSO. [...] Sobre un manteo francés
una verdemar basquifia,
porque tenga en otra lengua
de su secreto la cifra.
No pensaron las chinelas
llevar de cuantos la miran
los ojos en los listones,
las almas en las virillas.
(El Caballero de Olmedo, I, 103-110)

El vestido de la dama la dota de tal elegancia que no parece capaz don Alonso de expresar
tanta belleza, pues deja la tarea para otra lengua. Con la referencia a los zapatos, el caballero
vuelve a proyectar su admiracién sobre un sujeto indeterminado en plural, pues su calzado atrae
la mirada y las almas de “cuantos la miran”. El aroma de la dama también forma parte del retrato:

ALONSO. [...] No se vio florido almendro
como toda parecia,
que del olor natural
son las mejores pastillas.
(El Caballero de Olmedo, I, 111-114)

Se compara a la mujer con el florido almendro por el aroma y la belleza que produce su

presencia. Aqui don Alonso tampoco se compromete a decir abiertamente que fue €l quien la
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observaba; oculta su presencia tras ese “parecia”, que expresa de manera impersonal la accion del
observador, no asi la de la mujer. La intervencion del caballero continGa de esta mafiana:

ALONSO. [...] Invisible fue con ella
el Amor, muerto de risa
de ver, como pescador,
los simples peces que pican.
Unos le prometen sartas
y otros arracadas ricas;
pero en oidos de aspid
no hay arracadas que sirvan.
Cual a su garganta hermosa
el collar de perlas finas;
pero, como toda es perla,
poco las perlas estima.

(El Caballero de Olmedo, I, 115-126)

Para don Alonso, la mujer se comportd de manera apropiada: no hizo caso de los
ofrecimientos que le hicieron; para ello, la accion de quien admira vuelve a proyectarse sobre la
mujer, pues se dice que “poco las perlas estima”, pero se sabe que al caballero le parecian
insignificantes las perlas ante la belleza de la dama. El tono impersonal que habia predominado
hasta el momento ahora da un vuelco:

ALONSO. [...] Yo, haciendo lengua los ojos,
solamente le ofrecia
a cada cabello un alma,
a cada paso una vida.
Mirandome sin hablarme,
parece que me decia:
“No os vais, don Alonso, a Olmedo,
guedaos agora en Medina”.
Crei mi esperanza, Fabia .
(El Caballero de Olmedo, I, 127-135)

La accion ahora se carga completamente del lado del observador: sin decir palabra alguna,
el caballero ofrecia alma y vida a dofia Inés; a su vez, imaginaba que la mujer respondia, de igual
manera, sélo con la mirada. Se podria considerar que son pocas las acciones hasta aqui relatadas,
porgue la mas grande se centra en la admiracion que siente el caballero por la dama (aunque, a
juzgar por el ultimo fragmento, ésta fue mutua entre los amantes). El estado de animo que
despierta en el caballero, “Crei mi esperanza, Fabia”, también forma parte de los
acontecimientos, pues su esperanza provoca que siga en su empefio, si no de hablarle, por lo

menos de admirar su belleza:
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ALONSO. [...] Sali6 esta mafiana a misa,
ya con galas de sefiora,
no labradora fingida.
Si has oido que el marfil
del unicornio santigua
las aguas, asi el cristal
de un dedo puso en la pila.
Lleg6é mi amor basilisco,
y sali6 del agua misma
templado el veneno ardiente
gue procedié de su vista.
Miré a su hermana, y entrambas
se encontraron en la risa,
acompafiando mi amor
su hermosura y mi porfia.

(El Caballero de Olmedo, I, 136-150)

En este punto, sin dejar su caracter poético, las acciones son mas nitidas. Con pérdida de
la hermosura del verso, las acciones se pueden resumir de esta manera: por la mafiana del
siguiente dia, dofia Inés salié a misa; puso su dedo en la pila, luego se acerco el caballero al lugar
donde las hermanas estaban; la mirada de la dama era veneno para don Alonso, quien imagina la
bendicién que recibe el agua gracias al movimiento del dedo; ella y su hermana, al observarlo, se
rieron, pero fue una risa coqueta, no de burla; él siguié en su intento. Fue entonces cuando las
mujeres entraron en una capilla; él imagin6 que tenia bodas con Inés. La presencia de la mujer
ocasiono que él se turbara: ora se le caia el guante, ora el rosario mientras la miraba; finalmente,
el caballero informa que se cree correspondido. Hay que reconocer la fuerza poética que adquiere
el discurso mediante las palabras de don Alonso; quiza la eficacia poética sea la causa por la que
Lope decidio narrar lo sucedido y no ofrecerlo como una accion en el espacio mimético.

A pesar de que la belleza de Inés se transmite mediante una descripcion inscrita dentro de
una narracion, la tarea de imaginar a la mujer no representaba mayor esfuerzo para el espectador,
porque en la descripcion entran en juego elementos que formaban parte de los topicos literarios
de belleza conocidos en la época; con ello, el dramaturgo logra captar la atencidn del espectador,
quien decodifica el artificio al transformar en su mente a la mujer construida con palabras en la
imagen de una mujer real, que muy pronto habria de aparecer en el tablado.

Desde la perspectiva del texto espectacular, todo lo relatado pertenece a un tiempo
anterior: la belleza de la mujer se presenta en extremo real para el espectador, pero no la ha visto
en las tablas; todo ha sido construido por la voz de don Alonso. La disociacion temporal es
evidente: el tiempo de los hechos evocados abarcan lo ocurrido en dos dias; los personajes que
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escuchan a don Alonso —Fabia y Tello—, el mismo caballero y el espectador, en cambio, han
ocupado no mas de cinco minutos para enterarse o recrear los hechos narrados. Por su caracter
poético, se utilizan elementos descriptivos, sin embargo, es claro que hay una narracion; gracias a
ella, se ofrece la ubicacién de las acciones y la situacién emocional de don Alonso; asi, Fabia y el
espectador completan la informacién que el personaje habia brindado de manera parcial con su
discurso inicial. Ese ser que se present0 repentinamente, y que se habia caracterizado como un
enamorado, termina por ser familiar al espectador, porque sabe que esa vida no empez6 justo en
el momento en que comienza la puesta en escena, sino que hay una historia que respalda su
existencia.

Si los hechos narrados se hubieran escrito para ser representados, probablemente la escena
no hubiera causado el mismo efecto poético que don Alonso logra al evocar lo ocurrido. En este
sentido, la funcion poética predomina en esta narracion, pues su finalidad no es ofrecer una
simple sintesis del suceso, como suele ocurrir en este tipo de narraciones. La accion principal en
el fragmento visto es la expresion del amor de don Alonso; el recurso aqui observado es
secundario, y sirve para reforzar este sentimiento, que caracteriza al protagonista. El enamorado
caballero tiene libertad de contar aquello que percibié y su discurso no tendrd punto de
comparacion ni para los espectadores ni para Fabia, quienes dependen de la narraciéon para
ampliar su vision sobre el contexto que envuelve a los personajes (a dofia Inés y a don Alonso). A
juzgar por lo visto en EI Caballero de Olmedo, la narracion no es ajena a las obras en las que lo

poético tiene un peso considerable.

I11.2.2 Narracion de sucesos omitidos en el espacio mimético
Una narracion también puede ser utilizada cuando existe la necesidad de hacer referencia a un
hecho que sucedié en el tiempo que abarca las acciones dramaticas, pero que no se percibié de
manera visual en el espacio mimético. En el teatro Cervantino, particularmente en La Numancia,
las figuras alegéricas tienen una funcién similar a la que tenia el coro en el teatro griego.>

Gracias estas figuras, el espectador se entera del suicidio de “mil tristes numantinos”. La accion

% Con base en los trabajos de Selig K. L. y Bergman, Zimic observa que: “La Guerra, la Enfermedad,
Espafia y el Duero aparecen en varias ocasiones para informarnos de lo que pasa fuera de la escena, para explicar
acciones, revelar el estado de animo, hacer comentarios morales o admirativos, estimular las emociones, derivar
conclusiones, profetizar, et. Ademas de estas funciones, andlogas a las del coro de la tragedia clésica, la Guerra, el
Hambre, y la enfermedad simbolizan la Calamidad en las conciencias de los numantinos, de un modo semejante al
Coloso de Goya”, El teatro de Cervantes, op. cit., p. 76, nota 63.
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ha sucedido en la trama, pero el montaje del episodio es inimaginable a causa de la imposibilidad
escénica para realizarlo; se tiene noticia de él en virtud de la existencia en el discurso de las
figuras alegoricas.

Pero este tipo de narracién no es exclusiva de las figuras alegoricas, los personajes
también hacen uso de ella. En la segunda jornada de El Caballero de Olmedo, por ejemplo, Inés
cuenta a don Alonso lo que sucedid el dia anterior:

INES. [...] Bajaba al jardin ayer,
y como por don Fernando
me voy de Leonor guardando,
a las fuentes, a las flores
estuve diciendo amores,
y estuve también llorando.
“Flores y aguas —les decia—,
dichosa vida gozais,
pues, aungue noche pasais,
veis vuestro sol cada dia”.
Pensé que me respondia
la lengua de una azucena
(jqué engafios amor ordenal):
“Si el sol que adorando estas
viene de noche, que es mas,
Inés, ¢de qué tienes pena?”

(El Caballero de Olmedo, 11, 1040-1055)

Se iria en contra de la esencia poeética si s6lo se pretende ver acciones en este pasaje, pues
su contenido mas tiene que ver con la expresion de sentimientos y emociones que con un
acontecimiento; aunque no puede negarse que dicha expresion forma parte de la accién principal
de la obra: el amor de los amantes. No obstante, también es cierto que el personaje rememora un
suceso que para el presente de la accion dramética ya ha dejado de existir. Los hechos ofrecidos
por dofia Inés tuvieron lugar durante el tiempo que abarca las acciones dramatico; sin embargo, el
autor no quiso que el pasaje estuviera destinado a la representacion. Tales omisiones pueden
deberse a muchos factores; en el caso visto, la razon de ser acaso haya sido que, mediante la
narracion, la accion adquiere un caracter persuasivo: Inés transmite sus sentimientos a don
Alonso para dejar en claro que lo ama.

La duracion de las acciones evocadas por dofia Inés coincide con el tiempo que el receptor
de la narracion requiere para enterarse de lo ocurrido, o por o menos no puede ser muy diferente.

Sin embargo, esto no sucede cuando lo narrado incluye acciones y no solo palabras, tal es el caso
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de lo que le ocurre a Tello con don Rodrigo —pretendiente de Inés despreciado por la dama—y
con Fabia cuando el criado cuenta a don Alonso que:

TELLO. [...] adon Rodrigo veo
tan cierto de tu deseo
como puedo estarlo yo;
que, como yo no sabia
clya aquella capa fue,
un dia que la saqué...
ALONSO. iGran necedad!
TELLO. Como mia.
Me pregunté: “Diga, hidalgo,
(quién esta capa le dio?
Porque la conozco yo...”
Respondi: “Si os sirve en algo,
daréla a un criado vuestro”.
Con esto, descolorido,
dijo: “Habiala perdido
de noche un lacayo nuestro,
pero mejor empleada
esta en vos; guardadla bien”.
Y fuese a medio desdén,
puesta la mano en la espada.
Sabe que te sirvo y sabe
que la perdi6 con los dos.
Advierte, sefior, por Dios,
que toda esta gente es grave,
y que estan en su lugar,
donde todo gallo canta.
(El Caballero de Olmedo, 11, 929-953)

Con las palabras de Tello, se aclara el enredo en torno del liston verde de las chinelas que
Inés habia dejado una noche en su reja con la intencién de que don Alonso lo tomara y se lo
pusiera en el sombrero a fin de reconocerlo, pero don Rodrigo y don Fernando se aduefiaron de
él; con la llegada al lugar de don Alonso y Tello —quienes desenfundan la espada— los hurtadores
huyeron y olvidaron una capa. En el encuentro se puede reafirmar la cobardia del caballero ante
el reto del criado —que tiene tintes de insolencia por parte de Tello—: pierde el color del rostro y su
respuesta no puede ser mas pusilanime, “mejor empleada esta en vos; guardadla bien”. Gracias a
la narracion, Tello, como digno gracioso, advierte juiciosamente del peligro que corre el
Caballero de Olmedo al pretender en tierra ajena a la mujer que es cortejada por sus vecinos; el
sefialamiento, sin embargo, no hace mella en el galan, pues ciego ante el riesgo que implica su
amor, sigue firme en su intento. El presentimiento del buen consejero lo lleva a recordar otro

escollo:

141



TELLO.

[...] Sin esto, también me espanta
ver este amor comenzar
por tantas hechicerias,

Y que Cercos y conjuros
no son remedios seguros,
si honestamente porfias.
Fui con ella (que no fuera)
a sacar de un ahorcado
una muela; puse a un lado,
como arlequin, la escalera.
Subié Fabia, quedé al pie,
y dijome el salteador:
“Sube, Tello, sin temor,

0, Si no, yo bajaré”.

iSan Pablo, alli me cai!
Tan sin alma vine al suelo,
que fue milagro del cielo
el poder volver en mi.
Bajo, desperté turbado

y de mirarme afligido,
porgue, sin haber llovido,
estaba todo mojado.

(EI Caballero de Olmedo, Il, 954-975)

La identificacion de Tello con arlequin acrdbata y con San Pablo en su caida iluminadora

hace que su discurso oscile entre lo cémico y lo herético.”* El acontecimiento, que tuvo lugar en

la noche, acaso requiri6 un par de horas; el relato, en cambio, es breve: Tello, temeroso,

acomparia a Fabia a sacar la muela de un muerto. En una sola intervencion, el criado hace

referencia a dos acontecimientos que se supone sucedieron, pero que no fueron percibidos en el

espacio mimético. No se sabe si éstos ocurrieron el mismo dia o en dias diferentes; la evocacién

que se hace de ellos, en cambio, pudo hacerse en pocos versos. Fuera de la acrobacia en la

escalera, la realizacion de los hechos referidos no hubiera implicado dificultades para la puesta en

escena. De tal situacion se deduce que el recurso narrativo es de utilidad al dramaturgo porque

brinda una herramienta para dar a conocer brevemente sucesos que hubieran ampliado el tiempo

de las acciones, es decir, la funcidon de la narracion en cierta medida est encaminada a respetar la

unidad de tiempo.

°1 Hechos, 9.4.
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[11.2.3 Narraciones breves
Sanson Carrasco informa a don Quijote que la historia de sus aventuras circula impresa; una de
las cosas que no gustd a los lectores —continGa—: “es que su autor puso en ella una novela
intitulada EI curioso impertinente, no por ser mala ni por mal razonada, sino por no ser de aquel
lugar, ni tiene que ver con la historia de su merced del sefior don Quijote” (Il, 3, 652).
Actualmente, muchos estudiosos de la obra cervantina no coinciden con la opinién el bachiller,
porgue se ha demostrado que la pequefia novela y las historias intercaladas guardan relacion con
la principal; baste como ejemplo las palabras de Hans-Jorg Neuschafer: “Casi podriamos [...]
decir que la historia del Curioso impertinente viene a ser una especie de exemplum que completa
y explica, en cierto modo, el sentido de la accion principal y del libro entero”.>

Si el género narrativo permite la intervencion de historias intercaladas que cumplen con
diversas funciones (ya tengan un caracter autbnomo —como EIl curioso impertinente— o tengan
uno intradiegético —como el relato del cautivo-), en el dramético es dificil encontrar un recurso
similar en virtud de la unidad de accién. De ninguna manera se pretende negar que una comedia o
una tragedia puedan contener historias paralelas. Debido a la extension de una obra dramatica, en
cambio, es posible que se incluyan breves narraciones que sirven para diversos fines, entre ellos,
ejemplificar, ampliar, argumentar... el discurso de los personajes.

En Las bizarrias de Belisa, por ejemplo, Tello aconseja a don Juan que olvide a Lucinda y
que busque a otra mujer; desde la perspectiva del gracioso, el galan sufre sin razén, “que sola una
mujer en Madrid quieres [le dice] / habiendo treinta mundos de mujeres” (I, 391-392), y, para
contrastar ese comportamiento, le cuenta:

TELLO. Alejandro lloraba, porque habia
un mundo solo, que con uno solo
dijo que no podia
con tanta tierra y mar de polo a polo
satisfacer su pecho.
(Las bizarrias de Belisa, 1, 385-389)

Independientemente del grado de veracidad del discurso, aqui interesa sefialar que esta
breve referencia historica ha sido introducida en el discurso del gracioso como una narracion, que
sirve para convencer al galan de su error —segun lo considera el criado-y asi lograr persuadirlo a

cambiar su conducta.

52 Hans-Jérg Neuschéfer, “Lectura. Capitulo xxxv”, en el Volumen complementario de Don Quijote de la
Mancha, op. cit., pp. 80-81.
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En un genero tan breve y apegado a una unidad de accién, pareceria que no hay lugar para

las digresiones de caracter poético, sin embargo, a Lope no parece disgustarle que sus personajes

no atiendan exclusivamente la accion, pues pone en boca de Belisa las siguientes expresiones

liricas:

BELISA.

[...] Sale vestida la nave
de jarcias y de banderas
con las velas tan ligeras,
gue el viento piensa gue es ave;
mas el de popa stiave
vuelve con facil mudanza
en huracén la bonanza,
porque no pierda ninguna
del rigor de la fortuna
asegura la esperanza.

Florece un arbol temprano,
cuando el ruisefior suspira,
la primavera le mira
llena de flores la mano;
mas llega el hielo tirano,
y con intensos rigores
los pimpollos y colores
cubre de tristeza y luto,
porque hasta tener el fruto,
no estan seguras las flores.

Por mas que en el nido esconda
el ave sus pajarillos,
como los fuertes castillos
CcoN su cava, muro y ronda,
dispara el pastor la honda,
y con violencia importuna,
sin dejar pluma ninguna,
le arroja piedra villana,
gue no hay resistencia humana
al golpe de la fortuna.

(Las bizarrias de Belisa, 11, 983-1012)

Con menoscabo del caracter poético, se puede observar breves narraciones en torno de la

nave, el arbol y el nido; éstas coinciden al abrir con un panorama alentador —el viaje, el

florecimiento, el inicio de la vida—y al cerrar con un evento negativo —el naufragio, el invierno,

la muerte—. Los tres casos sirven a la mujer para crear un simil de su propio estado animico;>* con

% BELISA

[...] Nave en el mar parecia
mi libertad en amor;
arbol vestido de flor
mi locura y bizarria;
nido que el ave tejia
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ello, el personaje logra ofrecer indicios para que el espectador se convenza de los celos y el amor
que atormentan a causa del Gltimo encuentro con don Juan en el Soto, es decir, su funcién
dramaética es ofrecer argumentos convincentes que amplifiquen las emociones de Belisa. A pesar
del caracter descriptivo que predomina al ilustrar la prosperidad y la desdicha, el discurso
contiene de manera tacita breves narraciones en la transformacion: algo le sucede a la nave:
naufraga; algo, al arbol: cae su bello follaje en invierno; algo al nido: la honda lo destruye.
Imposible el cambio de estado sin accion.

Aunque Lope dijo que el romance es adecuado para transmitir acontecimientos
(‘relaciones’),>* las narraciones se pueden ofrecer mediante diversas formas poéticas, como
sucede con Tello cuando brinda a Belisa una hermosa narracion breve mediante una silva:

TELLO. Quedd en un balcon, donde solia,
desde las doce de la noche al dia
hablar cierto galan a una casada,
por cerrar la ventana su criada,
el animal que mas imita al hombre,
aungue él sabe tomar también su nombre:
la mona con el frio, en la cabeza,
pusose un pafio que tendido estaba,
con que la dicha moza se tocaba.

Vino el galén, y atento a su belleza,

tirabale al balcon de cuando en cuando

chinas, con que la mona, despertando,

salio ligera, y, en lo alto puesta,

le daba algunos cocos por respuesta.

Pensd que hablaba asi por su marido,

y la reja trepd, del hierro asido;

mas queriendo besarla, de tal modo

le asi6 de las narices que, temiendo

gue pudiera sacarselas del todo,

se estuvo lamentando y padeciendo,

hasta que el alba hermosa,

vestida de jazmin con pies de rosa,

de ver los dos amanecio ryendo;

ella, del monicidio temerosa,

al pobre amante, en vez de los amores,

de arriba abajo le sembrd de flores.
(Las bizarrias de belisa, 11, 1640-1665)

era mi seguro olvido;
mas vino amor atrevido,
y con el galan Cardona
puso al pie de su corona
la nave, el arbol y el nido.
(Las bizarrias de Belisa, 11, 1013-1022)
> Arte nuevo de hacer comedias, op. cit., v. 308.
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Mientras Belisa proyecta sus sentimientos y su situacién amorosa en su soneto, Tello, que se
habia declarado conocedor de la poesia, ofrece una silva en la que, con gracia e ingenio,
contrarresta la intencién emocional de la dama y se burla del arte poético. En el caso de la silva,
la breve historia refleja la personalidad de quien la emite, es decir, funciona en el texto dramatico
como apoyo para la caracterizacion del gracioso.

Con la muestra ofrecida no se pretende ser exhaustivo, sino sefialar una linea de anélisis
posible. Como se habrd podido observar, aunque hay casos en que se introducen cuestiones
historicas o creaciones de la literatura tradicional o culta, las narraciones breves no son creadas ex
profeso ni fueron concebidas como entidades autbnomas; siempre se relaciona en mayor o menor
medida con la accién, es decir, cumplen una funcion dramatica especifica. Valdria la pena
elaborar un andlisis respaldado con un corpus mas amplio para tener un acercamiento a las
posibilidades interpretativas a las que puede conducir el estudio de estas formas discursivas; por
lo pronto interesa resaltar que, pese al caracter poético de una obra dramatica, la presencia de las

narraciones breves no se puede soslayar.

I11.2.4 Narracion figurada: la evocacion de sucesos por venir
Cuando se evocan sucesos que todavia no han aparecido en el espacio mimético, se da una suerte
de narracion. Los personajes no dejan de actuar, pero su imaginacién esta sujeta a la voz del
personaje que hace referencia a unos hechos que se ubican en un tiempo indeterminado. Esto
sucede en el momento en el que don Alonso declara a su amada que la fiesta de Medina esta
proximay lo que en ella debe hacer:

ALONSO. [...]1iAy, Dios! ;{Qué dichosa fuerza!
Medina a la Cruz de Mayo
hace sus mayores fiestas:
YO tengo que prevenir,
que, como sabes, se acercan;
que, fuera de que en la plaza
quiero que galan me veas,
de Valladolid me escriben
que el rey don Juan viene a verlas;
gue en los montes de Toledo
le pide que se entretenga
el Condestable estos dias,
porque en ellos convalezca,
y de camino, sefiora,
gue honre esta villa le ruega;
y, asi, es razon que le sirva
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la nobleza desta tierra.
(El caballero de Olmedo, 11, 1304-1320)

Los acontecimientos se muestran con mayor nitidez en el pasaje en virtud de la
disminucion del elemento poético, que era tan marcado en los fragmentos mostrados
anteriormente. La perspectiva de don Alonso viaja del aqui y ahora a un lugar otro en el que se
apropia de las acciones como si de un narrador se tratara; pero transmite los acontecimientos no
por ser una entidad narrativa ajena al &ambito de la ficcidn, sino porque recibid la informacion por
escrito y, a su vez, la da a conocer. Estos hechos se expresan en subjuntivo: el condestable pide al
rey “que se entretenga” y que “convalezca” en los montes de Toledo. La accion estd enmarcada
dentro de una evocacion futura mayor: el personaje quiere ser visto por dofia Inés y desea servir
al rey en la fiesta que estd proxima. Se trata de una figuracion narrativa porque, mediante la voz
de un personaje anclado en el aqui y ahora de la accion dramatica, se dan a conocer acciones
futuras; con ello se consigue crear un efecto ilusorio en el que la rigidez de la temporalidad se
puede manipular, no sélo en la imaginacion del emisor y del receptor interno, sino también, de
manera potencial, en la del (virtual) espectador.

Acerca de la concretizacion de la convalecencia del rey, no se da noticia en la obra. En
cambio, el espectador comprueba que dofia Inés admira las hazafias de su enamorado en la fiesta;
las proezas también sirven para agasajar al rey, como lo queria don Alonso. En comparacion con
una narracién de sucesos anteriores, en la narracion figurada, el tiempo de la realizacion de los
acontecimientos esta por suceder.

En los casos vistos, un personaje, que pertenece al ambito de la ficcién, toma la palabra
para ofrecer una narracion; en consecuencia, su devenir temporal, asi como el de los receptores
de su discurso (personajes y espectadores) contina su curso, pero siempre hay una divergencia
entre lo que sucede en escena con los personajes (y con los espectadores) y el tiempo ocurrido en
la narracién. En estos casos (cuando se narra un suceso anterior a la representacién, un breve
relato, un suceso que se ha omitido o uno que evoca lo que sucedera en el futuro), no hay una
correspondencia exacta en cuanto a la duracion: el tiempo del discurso narrativo del personaje
suele ser mas breve en comparacion con el tiempo que requeriria la representacion del
acontecimiento. De esta manera, puede decirse que una de las funciones de la narracion es ofrecer
una sintesis de lo ocurrido. Sin embargo, la obra de Lope es ejemplo contrario de esta situacion,

recuérdese el momento en que dofia Inés narra su didlogo con las flores: no es significativa la
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discordancia en la duracién entre el hecho que implica la transmision del discurso narrativo y el

tiempo que transcurre en los hechos relatados, mas bien se puede hablar de una isocronia.

[11.2.5 Narracion diegética y narracion mimetica
Como se sefialo ha sefialado, en este trabajo se considera que la literatura dramética se puede
estudiar en la medida en que se asume que los dos textos que la integran forman parte inseparable
de una realidad. Al enfocar el estudio en una estrategia narrativa, no se pretende la separacion de
dichos textos. Ejemplo contrario de lo que aqui se persigue es el estudio de Gutiérrez Florez,

cuyo punto de partida para su analisis es “el relato contenido en la obra teatral”;*® para tal fin,

define “diégesis’ “como narracion (de unos hechos relacionados entre si), como narratividad en
definitiva”, mientras que ‘mimesis’ es para él “representacion, como imitacion y representacion
de una/s accion/es contenida/as en el relato (lo que remite a teatralidad)”.*® En nuestro trabajo, la
narracion no es vista como una entidad ajena a la accion, sino como un discurso que forma parte
de ella, pues su funcidn es servir como un apoyo de ésta.

Si un dramaturgo quiere representar dos acciones que ocurren de manera simultanea en
lugares diferentes, tendra que extender la espacialidad. Aunque la accién de los personajes se
sujeta a un espacio concreto, el escénico, las convenciones de la dramaturgia en el Siglo de Oro
permitian la versatilidad del espacio mediante la palabra incluso cuando habia la necesidad de
representar varios espacios simultaneos. La creacion de espacio se puede conseguir en la medida
en que el personaje tome la palabra y, sin abandonar la accién, narre hechos que estan ocurriendo
en un lugar distinto del espacio mimético en el que se encuentra. Dado que los hechos evocados
suceden al mismo tiempo que la accion desarrollada por los personajes ubicados en espacio
mimético, aquéllos no pueden ubicarse en el aire; necesitan de la creacién de un espacio
imaginario, espacio diegético, para poder crear la ilusion de que las acciones evocadas estan
sucediendo. No es posible que lo ocurrido en el espacio mimético y lo que sucede mas alla de él
pertenezcan a un mismo nivel dramatico.”’

Si hay dos tipos de espacios en donde se lleva a cabo la accion dramética, uno sera visible
para el espectador (espacio mimético) y otro invisible en virtud de su carécter imaginario

(espacio diegético); tales espacios generardn acciones que son igualmente validas para el

> Teorfa y praxis de semiética teatral, op. cit., p. 52.
% Ibidem, p. 50.
> Cf. Gonzélez, “Confluencias narrativo teatrales en Cervantes”, art. cit., p. 180.
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espectador, pero que se desarrollan en ambitos distintos, en el primer espacio se desarrolla el
ambito de la ficcion y, en el segundo, el ficticio. Para referirse a las narraciones que surgen en
cada uno de estos &mbitos, es necesario distinguir entre dos tipos de narracion. Se trata de una
narracion diegética si un personaje ubicado en el espacio mimético evoca acontecimientos que
estan ocurriendo en el momento mismo en que se desarrolla la accion dramatica, pero suceden
mas alla de donde él —que realiza una accion y narra— se encuentra, es decir, en el espacio
diegético o imaginario creado mediante su voz; lo alli ocurrido pertenece al ambito ficticio. En tal
caso, el transmisor de los hechos cumple una doble funcidn: es testigo de los sucesos, porque ve
que estan ocurriendo en el espacio otro, y los narra; pero no por ello se convierte en una entidad
ajena al ambito de la ficcion (al aqui y ahora del resto de los personajes presentes en el espacio
mimeético). En consecuencia, la narracion que €l haga se vera afectada por el matiz de su propia
perspectiva aln cuando intente transmitir los hechos sin pretender tergiversarlos.

Ahi donde en este trabajo se ve una narracion diegética, Diez Borque, desde una
perspectiva semiotica, observa una ‘accion verbal’: “Aunque la representacion se compone de la
coordinacion del ‘texto a” [dramatico] y el ‘texto b’ [espectacular], puede suceder que el ‘texto a’
sustituya al ‘texto b’ 0, mas claramente, que el ‘texto a’ funcione sin el ‘texto b’. Se trata de la
‘accion verbal’ no presentada en escena ni por signos cinéticos, ni de vestuario, ni de
escenograffa, sino exclusivamente por signos lingiisticos (‘texto a’)”.*® No obstante, Diez
Borque considera que “como las posibilidades escénicas son, por esencia, limitadas, cuando se
trata de acciones que no pueden ser indicadas por signos del ‘texto b’ la palabra sustituye a todos
estos signos”.>® Reconoce, ademas, la presencia de la estrategia narrativa en el género:

En muchas obras teatrales de distintas épocas se plantea la necesidad de contar lo que ocurre
fuera de escena, lo que exige obligadas referencias verbales, pero también en el teatro del Siglo
de Oro se plantea la necesidad de prolongar la escena, rompiendo el espacio cerrado y las
limitaciones de maquinaria, por el recurso tépico de que un personaje narre lo que ve y que los
espectadores no pueden ver.®

Pero nunca abandona la tesis de considerar ‘accion verbal’ a lo que de manera oscilante
[lama también narracion.
A diferencia de una diegética, aqui llamaremos narracion mimética a aquella que retoma

lo que puede ser percibido de manera visual y auditiva por el espectador en el aqui y ahora de la

%8 «Aproximaciones a la ‘escena’ del teatro del Siglo de Oro”, art. cit., p. 63.
% Ibidem, p. 64.
% Ibidem, p. 88.
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accion dramatica. Se trata de un discurso mimético por partida doble. Por un lado, lo es en virtud
de que se trata de una manera posible que tiene un personaje para ofrecer a otro una
recapitulacion de lo sucedido en el espacio mimético. Este discurso incluye la variedad de
matices que se genera en la recreacion de lo que sucede en tal espacio, ya sea que se trate de una
narracion simultdnea o de una retrospectiva. Pero, ¢por qué hablar de matices? ¢Por qué no
utilizar el término “recapitulacion auténtica” acufiado por Lihani?®* Porque que, como en la vida
cotidiana, una recreacion de los hechos nunca puede ser auténtica; siempre presentara matices en
virtud de que cualquier narracion sirve al personaje que la emite para un fin determinado y, aun
cuando su deseo sea la transmision veridica, la modificacion de los hechos siempre estard
presente en mayor o en menor medida: la accion misma no pude ser vertida integramente en el
discurso narrativo; se trata, mas bien, de la imitacién (mimesis) de dicha accién,®* que esta
impregnada por la personalidad de quien ofrece el discurso.®®

Por otro, es mimética porque no se trata de la recreacién de lo que ocurre mas alla del
escenario, sino que en ella se recuperan las acciones dramaticas que han sido o son percibidas
mientras transcurre la accion dramatica en el espacio de la mimesis; por tanto, la accién y su
recreacion suceden delante del espectador. La naturaleza del texto dramatico obliga a los
personajes a estar anclados a un tiempo y un espacio concretos frente al espectador; cuando uno
de ellos recrea un suceso de manera verbal —sea en forma retrospectiva o simultanea con respecto
a la accion dramatica—, lo hace en funcién del receptor interno, es decir, no dirige su discurso al

espectador, pues en el teatro —al menos en el aureo— se finge que este ser no existe;** su relato,

81 Con esta palabras, el autor bautizé el fenémeno que, desde su perspectiva, se define como “una forma de
repeticion por la cual un evento o trozo de informacion, que ya se ha revelado en las tablas, es recordado por un
personaje, no solamente para impeler al enredo, sino mas importante, el propdsito de la recapitulacion auténtica es
agitar la memoria del auditorio, y de tal modo unificar lo que, de otra manera, podria resultar en incongruencia de
una historia complicada. La recapitulacion auténtica sirve para dar coherencia a los componentes dramaticos, sean
personajes, temas, 0 sucesos enteros de un enredo”, John Lihani, “La técnica de la recapitulacién auténtica en el
teatro del siglo XVI”, Manuel Criado de Val (ed.), en Lope de Vega y los origenes del teatro espafiol, EDI-16,
Madrid, 1981, p. 304.

82 Al respecto, es de utilidad el significado que tiene para los personajes de Lépez Pinciano lo mimético; a la
pregunta del Pinciano acerca de lo que debe entenderse por imitacién de accién, contesta Hugo “Pregunto: ;Aquella
obra que se va haziendo en la representacion o leyendo fuera de ella, passé como se representa o escriue? No. Pues el
imitar aquella obra que no fue y puede ser, llamo yo imitacion de acciéon” (Lopez Pinciano, Philosopia antigua
poética, op. cit., t. Il, epistola 8, p. 308); de la misma manera, cuando un personaje recupera lo que se ve o ha visto
en las tablas, s6lo puede imitar mediante su discurso. Cf. Platon, La Republica, op. cit., X.

% Cf. Benjamin, “El narrador”, art. cit., p. 119.

% Claro que hay momentos en los que se apela al pablico, como en el cierre de La dama boba del Fénix:

DUARDO: Al senado la pedid [la mano],
si nuestras faltas perdona;
gue aqui, para los discretos,
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entonces, serd mas o menos integro debido a que su ubicacion en el espacio mimético no le
permite ahorrarse este tipo de discurso,® pues al dirigirlo a un personaje especifico, todo debe
suceder en un tiempo dramatico que transcurre de manera simultanea con el tiempo real del
espectador. Un narrador heterodiegético, en cambio, puede evitar una narracion si ese es su
deseo, porque, al no ser parte del ambito de la diégesis, puede manipular la temporalidad de la
historia en su discurso para hacerle llegar un relato no a los personajes —como sucede en el
teatro—, sino a un receptor externo, al lector.®®

En una narracion mimética, se genera una doble perspectiva. Por un lado, la de los
personajes, que conlleva maltiples limitaciones (espaciotemporales, ideolégicas, etc.). Por otro, la
del espectador, quien puede percibir visualmente las acciones y, auditivamente, la recreacion que
de éstas se ofrece. Desde la perspectiva del espectador, la narracién mimética se relaciona con la
accién porque implica un comportamiento por parte del personaje, pues su discurso, mas que
informar sobre como ocurrieron las acciones, ofrece la imitacion de los hechos: entre la accion y

lo recreado por el personaje, sobresale la propia subjetividad del personaje.

da fin La comedia boba.
(La dama boba, 111, 3181-3184)

% A menos que tal recuento se lleve a cabo de manera eliptica; esto sucede cuando un personaje, al entrar,
informa que un suceso le fue relatado fuera del escenario, tal como ocurre en La gran sultana con la informacion que
brinda dofia Catalina a su padre acerca del modo en que se convirtio en sultana, pues en una escena anterior el viejo
estuvo a punto de morir cuando Amurates cree que sus hechizos provocaron el desmayo de la mujer. Ya a salvo,
platica con su hija:

(Salen la SULTANA Yy su PADRE, vestidos de negro).

PADRE. Hija, por mas que me arguyas,

no puedo darme a entender
sino que has venido a ser
lo que eres por culpas tuyas,
quiero decir, por tu gusto.
(La gran sultana, 111, 1969-1973)

Las palabras indican que dofia Catalina ha tratado de convencer a su padre de que no es culpable de su
futura boda con el sultan, es decir, necesariamente le ha relatado, aunque brevemente, sus penalidades y el padre se
niega a creer en los argumentos que la cautiva ofrece.

% Recuérdese, por ejemplo, que cuando Amadis nace, su madre Elisena se ve obligada a lanzarlo al rio por
consejo de Darioleta, su doncella. Cuando el rey Perién, cegado por creer que ha sido deshonrado por su mujer,
solicita explicaciéon de como llegd a manos de Amadis el anillo que tiempo atras él le habia regalado como muestra
de su amor, el lector, que sabe la historia, no tiene que oir nuevamente todo el relato en boca de Elisena; para que
Perion se entere de lo ocurrido, el narrador informa: “Entonces comenco [Elisena] de llorar muy rezio, firiendo con
sus manos en el rostro, y dixo cdmo echara a su hijo en el rio y que llevara consigo el espada y aquel anillo” (Amadis
de Gaula, I, 10, p. 326). Sélo que la mujer habia negado la procreacion a su marido; eso significa que primero tuvo
que haber reconocido que efectivamente lo tuvo; y también debié haberle contado, aunque de manera muy breve, la
situacion del embarazo, de cdmo ocultd su estado ante sus padres, de coémo dio a luz, etc. Si se hubiera tratado de una
puesta en escena, la parca informacion proporcionada por el narrador se hubiera ampliado considerablemente en
boca de Elisena.

151



Un ejemplo de este discurso se presenta en La dama duende. Don Manuel y Cosme han
sido testigos de la presencia de una mujer en la habitacion donde se hospedan; con el fin de saber
la identidad de la hermosa mujer, se alejan unos instantes de ella para cerrar la puerta; al regresar,
la mujer ha desaparecido. Ante tan confusa situacion, don Manuel relata lo sucedido a su
acompanante:

DoN MANUEL. Como sombra se mostro,
fantastica su luz fue,
pero como cosa humana
se dejo tocar y ver,
como mortal se temio,
recelé como muijer,
como ilusion se deshizo
como fantasma se fue.
(La dama duende, 11, 2225-2232)°’

Aunque breve, don Manuel ofrece una narracién de lo mismo que sucedid instantes atras.
Emisor —don Manuel- y receptor del mensaje —Cosme— fueron testigos de lo ocurrido. Lo
sucedido durante la accion cuenta con elementos y acciones dramaticas para considerarla una
aparicion: ellos logran ver su rostro y parte de su cuerpo en virtud de la luz que disipa
parcialmente la oscuridad; en consecuencia, el caballero cree haber visto —y esto se sabe s6lo
porque se narra— una sombra, una luz fantastica, es decir, lo ocurrido es dificil de aceptar por la
stbita forma en que se presenta y se mueve por si misma en la habitacion a oscuras;*® aquello fue
también una ilusion que se deshizo y un fantasma por haber desaparecido. Pero también se cuenta
con elementos y acciones espectaculares para considerarla una mujer: don Manuel no solo la ve,
sino que también la sujeta entre sus brazos; ella, ademas, se muestra temerosa y, finalmente,
desaparece al salir a través de la alacena sin que nadie sepa por qué lugar huyo —excepto el
espectador—. En la recapitulacion de los hechos se puede observar que el ambiente oscuro,
elemento dramatico en el que se llevan a cabo las acciones, condiciona la percepcion visual de los
hechos por parte del protagonista. Las palabras de don Manuel influyen directamente en el
receptor interno, pues si aquél cuestiona la existencia del duende, para Cosme no hay duda de que
estos seres existen. La narracion que lleva a cabo el caballero tiene la intencién de explicar lo que

no alcanza a comprender debido a la oscuridad que envolvio la accion.

%7 pedro Calderon de la Barca, La dama duende, ed. Jests Pérez Magallon, Catedra, Madrid, 2011.

%8 Sebastian de Covarrubias atribuye incredulidad al término con que se califica la luz en la obra
calderoniana: “el que tiene de si mucha presuncién, y lo muestra en sus movimientos de cuerpo y palabras. Tienen
una punta de locos los tales, y suelen ser fastidiosos, no tomando en chacota sus cosas los que los tratan”, El tesoro
de la lengua castellana, op. cit., s. v. fantastico.
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Pero no siempre el receptor interno de la narracion mimética es testigo de la accion. Es
frecuente que un personaje que conoce una accion determinada, bien por haber sido testigo o bien
por haber participado de manera personal en ella, narre el acontecimiento a otro personaje que
ignora parcial o integramente el suceso. En la obra de Calderén, don Manuel quiere saber el
porqué de la tristeza de don Luis; gracias al requerimiento, éste cuenta:

DoON Luls. [...] que huye esta beldad [dofia Beatriz] de mi
como de la noche el velo
de la hermosa luz del dia,
a Cuyos rayos me quemo.
¢Queréis ver con cuanto estremo
es la triste suerte mia?
Pues, porque no la siguiera
amante y celoso yo,
a una persona pidio
gue mis pasos detuviera
(La dama duende, 11, 1461-1470).

Don Manuel cree saber que la dama a la que don Luis hace referencia es aquella que él
defendio, pues el pequefio relato que brinda el caballero coincide con la escena inicial de la obra;
en ella, don Manuel y Cosme detienen el paso a don Luis para que no descubra quién es la dama
que de éste huye (se trata de dofia Angela, hermana de don Luis, quien no la descubre porque la
mujer lleva el rostro cubierto, I, 130-175). Pero ahora es dofia Beatriz y no Ana quien huye del
caballero y don Manuel lo ignora.®® El elemento que condiciona la percepcién visual del receptor
es de tipo espectaculares, pues los espacios en los que se llevaron a cabo las acciones son

% Aunque don Manuel cree saber lo que sucedi6, desconoce que dofia Beatriz, al ser cortejada por don
Luis, pide ayuda a dofia Angela para poder escapar de su acosador:
DoN Luts. Como tan mal me tratais,
el idioma del desdén
aprendi.
[...]
(Detiénela.)
Oye, si en eso te vengas,
y padezcamos los dos.
DoRA BEATRIZ. No he de escucharos. Por Dios,
amiga, que le detengas.
(Vase.)
DorA ANGELA. jQué tan poco valor tengas
que esto quieras oir y ver!
DoN Luls. iAy, hermana! ;Qué he de hacer?
DorA ANGELA. Dar tus penas al olvido,
que querer aborrecido
es morir, y no querer.
(La dama duende, 11, 1355-13357, 1361-1370)
En la accion, que después se convertira en objeto de una narracién mimética, quien detiene el paso a don
Luis es su hermana Angela.
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diferentes, pero como se trata de dos actos parecidos, el personaje las asimila. El caballero esta
triste en virtud de no poder seguir a la mujer que ama. De esta manera, el relato crea confusion en
la mente de don Manuel por no haber sido testigo de lo ocurrido, como si lo fue don Luis.

Al igual que en la diegética, en una narracion mimética el personaje que lleva a cabo la
narracion cumple con la doble funcién: fue testigo de la accidn y la narra, pero no se convierte en
una entidad narrativa ajena al ambito de la ficcion; sigue perteneciendo a la realidad dramatica.
En ambos casos, el punto de vista de quienes intervienen en la narracién cobra importancia,
porque la informacion puede ser modificada y el receptor puede o no darse cuenta de tales
cambios. En una narracion diegética, los personajes a quienes se dirige el relato no han sido
testigos de los acontecimientos relatados; o mismo sucede con el espectador, quien no los ha
visto representados en escena. Es decir, no se cuenta con los signos visuales para comprobar la
veracidad o la falsedad del relato; el Unico camino a seguir es confiar en el discurso que el
personaje ha creado. En la narracion mimética, en cambio, el espectador ha percibido
visualmente los hechos, pues éstos ocurren en el espacio visible, el mimético, y, por otro, vuelve
a percibirlos cuando son narrados, sélo que ahora lo hace de manera auditiva. El espectador tiene,
entonces, pruebas visuales de que los hechos realmente sucedieron (a menos de que él también
haya sido engafiado por sus propias limitaciones visuales); esta percepcion le permite juzgar el
grado de veracidad o falsedad contenida en la narracion que un personaje lleva a cabo sobre el
acontecimiento.

La narracion mimética vista hasta el momento recupera acciones pasadas, sin embargo, no
siempre se limita a este tipo de transmision, pues también puede emplearse como recurso
dramatico para ampliar el significado de las acciones en curso, es decir, se puede presentar de
manera simultanea con respecto a los acontecimientos que estan sucediendo en el espacio
mimeético. Sirva como ejemplo la narracion de lo que sucede en el interior de Viriato y de Cipion
al finalizar La Numancia,” en donde las acciones no pueden ser comprendidas por si solas; es
mediante la narracion mimética de las acciones en curso que el espectador puede acercarse al
significado de los signos visuales y auditivos de los que es testigo.

Se ofrece a continuacion un ejemplo de narracién diegética con el fin de observar las

diferencias que ofrecen con respecto a las de caracter mimético, que son el objeto de estudio del

"0 Cervantes, La Numancia, 1V, 2352-2407, cf. citas en el capitulo anterior.
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presente trabajo. En EI Caballero de Olmedo se lleva a cabo una recreacion verbal para sefialar lo
que sucede en la escena de los toros:

Ruido de plaza y grita, y digan dentro:

HOMBRE 1. Cay06 don Rodrigo.
ALONSO. jAfuera!
HOMBRE 2. jQué gallardo, qué animoso
don Alonso le socorre!
HOMBRE 1. Ya se apea don Alonso.
HOMBRE 2. jQué valientes cuchilladas!
HOMBRE 1. Hizo pedazos el toro.

(El Caballero de Olmedo, 111, 2014-2019)

Sobre la accion, Diez Borque ha sefialado con acierto: “No se trata [...] de una simple
narracion de la accion anterior o posterior al tiempo de la principal [...], sino de la presentacién
de la accion ‘en acto’, pero solamente a través de significantes verbales”.”* Con la narracién
diegética, las voces “se convierte[n] en el nexo entre lo que efectivamente ve el espectador y lo
que sucede en el espacio otro”.”® Los hechos que se crean mediante la voz de los personajes
suceden al mismo tiempo en que son enunciados, pero el lugar donde acontecen esta vedado para
el espectador. Asi, mientras hay una correspondencia entre el tiempo de la accion dramatica, el de
lo narrado y el tiempo de la recepcion, existe una divergencia entre los lugares: en el mimético
solo se escuchan las voces (significante), mientras que la accion evocada, la de los toros
(significado), pertenece a un espacio diegético. En la obra, el uso de la narracion se justifica por
razones practicas, pues meter un toro al escenario seria imposible. En la narracion diegética,
entonces, no hay divergencia en la duracion de los hechos: el mismo tiempo que abarcan los
hechos narrados se corresponde con el tiempo que ocupa el personaje para transmitirlos, porque
la accion de los personajes y la voz transmisora, al presentarse de manera simultanea, se dan cita
en el espacio dramatico y en el presente de la accién dramatica.

Como se ha podido observar, en la literatura dramatica las acciones estan sujetas a una
espacialidad concreta; en consecuencia, el devenir temporal de los personajes también sufre
repercusiones. En este género, la narracion es a un tiempo recreacion de un acontecimiento y
encarnacion de un acto teatral, pues pertenece al discurso de los personajes, y éste sélo puede
darse en el devenir temporal, que parece desvanecerse en el momento de la narracion, pero no

sucede asi, porque el tiempo no se detiene mientras se relata: un personaje no puede abandonar su

™ Diez Borque, “Aproximaciones a la ‘escena’ del teatro del Siglo de Oro”, art. cit., p. 64.
"2 Gonzélez, “Confluencias narrativo teatrales en Cervantes”, art. cit., p. 180.
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funcidn para convertirse en una entidad narrativa ajena al &mbito de la ficcion. En cambio, en el
género narrativo, el devenir temporal de los personajes puede anularse si esa es la voluntad del
narrador.

En la obra de Lope, la accion de los personajes, que en su mayor parte consiste en
acciones verbales, se complementa con el uso de las narraciones; sin ellas, la obra, a pesar de su
naturaleza poética, perderia todo sentido. ;Va en contra de la esencia del género, entonces, que el
dramaturgo se valga de la narracion con el fin de hacer extensivo el tiempo y espacio dramaticos
0 para recrear lo sucedido en el espacio mimético? Definitivamente, no es asi, ya que ésta forma
parte de la estructura discursiva, porque es mediante la narracion y, particularmente de la de
caracter mimeético, que los actos dramaticos pueden potenciarse: en algunos casos, las acciones
adquieren un sentido mas amplio en virtud de la narracion; los acontecimientos por si solos, en
otros casos, carecen de sentido si no son recreados de manera verbal, como sucede con en la acto
suicida de Viriato: son las narraciones llevadas a cabo por el Duero, por la Fama, por Cipion y
por el mismo muchacho las que dan sentido a la heroica resolucion.

Con lo visto hasta el momento se puede hacer la distincion de tres tipos de narraciones.
Las primeras dan cuenta de sucesos anteriores al presente de la accion dramatica, de sucesos que
ocurrieron en la trama pero fueron omitidos, de breves narraciones y, finalmente, aquellas en que
se narran sucesos que estan por venir. El segundo tipo de narraciones, las diegéticas, recuperan
acciones que suden en un espacio imaginado por los personajes. El tercer tipo es el que se ocupa
de narrar lo que sucede o sucedid en el espacio mimético. Si los dos primeros tipos de
narraciones sirven principalmente para hacer mas amplio el tiempo y el espacio, pareceria
innecesario volver sobre las acciones pasadas para narrarlas o expresar verbalmente lo que el
espectador real o virtual percibe o percibid visualmente; si existe una narracion mimética en la

literatura dramético, su presencia no debe ser gratuita.”®

™ Bobes Naves considera que el autor se vale de distintas técnicas para la “intensificacion que permitan
subrayar los momentos mas dramaticos o0 mas relevantes de la historia, o el indicio méas funcional sobre el caracter de
un personaje, sobre la importancia de un momento o de un espacio dados”, en Semiologia de la obra dramatica, op.
cit., p. 45.
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I11.3 El grado de veracidad en la narracion mimetica desde el punto de vista del
espectador

Cuando en la literatura dramatica se ofrece una narracion, se cuenta con dos receptores; por un
lado, estan los personajes, y por otro, los espectadores.’”* Los puntos de vista sobre el
acontecimiento narrado coinciden en ambos casos de recepcién cuando se trata de una narracién
diegética, porque solo se cuenta con la voz del personaje como nexo entre aquello que sucede y
lo que se narra. En una narracion mimética, en cambio, la comunicacién adquiere un grado mayor
de complejidad; es posible que ambos receptores, junto con el emisor, hayan presenciado el
acontecimiento y que oigan posteriormente la recreacion verbal del mismo.”® También puede ser
que el receptor interno perciba de manera visual el suceso y, al mismo tiempo, oiga la recreacién
verbal; por su parte, el transmisor oral del suceso pudo haberlo presenciado con anterioridad y
traerlo al presente de la accion dramética o puede ser que haga referencia a un hecho que esta
sucediendo de manera simultanea mientras lo transmite.”® Cuando el emisor ha sido testigo de
aquel hecho y vuelve a ofrecerlo como parte de su discurso, la percepcion que tiene —0 que
deberia tener— el espectador sobre el acontecimiento narrado se disocia con respecto a la que
tiene el personaje que recibe el mensaje; tiende mas a coincidir, en cambio, con la del personaje
que narra, porgue, al igual que él, percibio visualmente el suceso y lo enfrenta nuevamente
cuando oye la recreacion verbal del mismo. Sin embargo, el punto de vista del espectador es mas
amplio que cualquiera de los personajes (emisor y receptor) por la facultad que tiene de observar
el mundo dramatico sin pertenecer a él.

En virtud de que el espectador percibe visualmente las acciones y, de manera auditiva, la
narracion mimética, puede observar el grado elevado de subjetividad presente en la emision de
narracion; tal discurso ofrece, necesariamente, indicios sobre la identidad del personaje, pues
cada narracion conlleva una parte del ser que la transmite, como ha observado Benjamin al hablar

de la narracion como el sentido “artesanal’” de la comunicacién.”’

™ “todo discurso en el teatro tiene dos sujetos de enunciacion —el personaje y el yo-autor— y dos receptores

—el otro y el publico—, Ubersfeld, Semiologia teatral, op. cit., p. 101. Hablo de receptores internos o externos si se
trata del personaje o del publico, respectivamente.

> El receptor interno pudo ser testigo de la accion o, incluso, pudo haber participado en ella, como ocurre en
La dama duende con Cosme cuando don Manuel cuenta el suceso en el que se vieron envuelto ante la misteriosa
desaparicion de dofia Angela 11, 2225-2232.

® Al Gltimo caso, pertenece la actuacion y la narracién de Viriato al lanzarse de la torre y expresar los
cambios que produce en su interior tal accidn.

" “E| narrador”, art. cit., p. 119.
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A su vez, la narracion mimética es percibida por el receptor interno, y éste puede creer o
no creer en él, pero a diferencia del receptor externo, cuenta con una vision parcial, pues el
espectador es testigo de la relacion dialéctica entre los signos verbales y los visuales de aquello
que se ha desarrollado con anterioridad en el espacio mimético o de las acciones que ahi mismo
se encuentran en curso. Gracias a que las acciones suceden en el espacio mimético y a que el
espectador las percibe visualmente, puede confrontarlas con la recreacién verbal que de ellas se
hace; de esta manera, puede conocer el grado de veracidad o falsedad contenida en la narracion
mimética. Por ello, el espectador tiene en la narracion mimética una herramienta adecuada para
estudiar el punto de vista de los personajes, lo que permite ampliar del conocimiento sobre el

comportamiento del emisor y la del receptor.

111.3.1 Veracidad en la transmision de la narracion mimética

Una narracion mimética puede ser, hasta cierto punto, fiel a los acontecimientos; la veracidad en
el relato de un personaje plantea una interrogante que tiene relacion con la unidad de tiempo. En
la literatura dramatica no tendria caso repetir acciones en virtud de que se cuenta con un tiempo
muy limitado para que esos hechos se desarrollen;” si el espectador ya ha visto la escena relatada
o0 la esta viendo en el momento en que se narra, y lo que se relata no difiere significativamente
con respecto a los acontecimientos, ¢no seria prudente que la narracién de tales hechos se
omitieran? Esto es valido sélo si el discurso sirve como vehiculo informativo para el espectador,
pues en tal caso, predominaria el caréacter referencial y el discurso resultaria una repeticion
innecesaria; pero eso no es viable si mediante la narracion se puede estudiar el punto de vista y la
conducta de quienes intervienen en el acto comunicativo; uno de los elementos que permite
observar el punto de vista y el comportamiento del personaje es el grado de veracidad presente en
la emisién del discurso. En El laberinto de amor, por ejemplo, un personaje ofrece al duque
Manfredo un recuento de lo que vivié como embajador ante el duque Federico de Novara:

EMBAJADOR.  Digo, sefior, que el principe de Utrino,
Dagoberto, heredero del Estado,
en mi presencia y la del duque vino,
y alli propuso lo que te he contado.
No con la triste nueva perdio6 el tino
el padre; padre no, mas recatado
juez, pues, como tal, mandé traella,
y el principe afirmé su culpa ante ella.

"8 Cf. Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias, op. cit., 181-200.
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(El laberinto de amor, I, 518-525)

Los hechos ocurrieron en la forma que se cuenta. La narracion se transmite mediante
octavas reales, tal como lo habia sugerido Lope de Vega;”® en cada una de ellas se dan a conocer
hechos relevantes que sucedieron en las escenas iniciales de la obra. Conviene sefialar, sin
embargo, que en la primera octava no aparece la informacion principal que da a conocer el
principe Dagoberto al duque Federico de Novara acerca del comportamiento de la hija del duque,

Rosamira:

DAGOBERTO. [...] Digo que en deshonrado ayuntamiento
se estrecha con un bajo caballero,
sin tener a tus canas miramiento,
ni a la ofensa de Dios, que es lo primero.
(El laberinto de amor, |, 62-65)

En su lugar se informa que los hechos ya fueron referidos: “alli propuso [Dagoberto al
duque de Novara] lo que te he contado”. La reaccion del padre y la acusacion que Dagoberto
hace delante de Rosamira sucedieron en realidad. Pero el embajador no hace referencia a la
discusion entre el duque y el principe sobre el grado de fiabilidad de la acusacion (I, 103-108);
tampoco se cuenta el primer intento del embajador de querer deshacer el matrimonio convenido
entre Mamfredo y Rosamira (I, 90-98). EI hombre continla su relato:

EMBAJADOR. [...] Rosamira la oy0,y en su defensa
mover no pudo o nunca quiso el labio;
por esto el duque que es culpada piensa,
pues no responde a tan notable agravio.

El caso ponderd, y al fin dispensa,
en todo procediendo como sabio,
gue, mientras se vee el caso, la duguesa
en una torre esté encerrada y presa.
(El laberinto de amor, I, 526-533)

Nuevamente el embajador se limita a ofrecer los acontecimientos que juzga relevantes; el
desmayo de la mujer no le pareci6 digno de mencién (I, 141). Finalmente, termina su relato:

EMBAJADOR [...] Dagoberto se ofrece con su espada
a probar en el campo lo que dice.
Yo, viendo a Rosamira asf acusada,
tus bodas al instante las deshice.
Esto resulta, en fin, de mi embajada;
mira, sefior, si bien o si mal hice;
gue el dugue, ya rendido a su fortuna,

™ “|as relaciones piden los romances, / aunque en octavas lucen por extremo”, ibidem, 309-310.
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no quiso responder cosa alguna.
(El laberinto de amor, |, 534-541)

El embajador no deshace explicitamente el matrimonio; en su lugar habia manifestado una
gran congoja:

EMBAJADOR. Confuso voy, aténito y perplejo,
entre el si y entre el no mal satisfecho.
Adids, sefior, porque este estrafio caso,
junto con el dolor, acucia el paso.
(El laberinto de amor, I, 154-157)

No obstante, se puede decir en términos generales que la narracion del embajador se
corresponde en gran medida con las acciones; pero ofrece los hechos de manera resumida, mas
que por una inclinacion personal, esta reduccidn obedece a la propia naturaleza de la narracion,
gue no puede abarcar en su totalidad un acontecimiento, pero si logra acercarse a él lo mas
posible si ésta es la intencion del emisor. Con respecto a la pregunta que se formul6 al iniciar esta
seccion, puede decirse que la narracion no sale sobrando: aunque aun no es el momento para
estudiar la funcién que cumple esta forma discursiva, el espectador puede juzgar al personaje
como fiel servidor de Manfredo, por no salir de la verdad en su narracién sobre lo acontecido en

su embajada.

111.3.2 Modificacion deliberada de los acontecimientos

No es una condicion absoluta que el personaje quiera transmitir los acontecimientos de manera
objetiva. En ocasiones, lo que el espectador ve en las tablas se modifica en la recreacién verbal
del mismo acontecimiento en virtud de que lo ocurrido es percibido por un personaje que cuenta
con una identidad propia, que vive y narra a la vez, que es capaz de reaccionar ante los hechos
ocurridos. En este sentido, es frecuente que las acciones sufran modificaciones al ser recreadas
oralmente; el personaje puede reducir, soslayar o puede cambiar los hechos de manera
intencional o involuntaria. También una ilusion puede dar apariencia de un hecho verdadero.

En La gran sultana se observa que ciertas acciones son modificadas. Catalina de Oviedo
ha sido resguardada por Rustan para evitar ser descubierta por el Gran Turco; ambos personajes
han ejercido en la clandestinidad su fe cristiana. El acto ha sido interpretado como una traicion
por parte de Mami (I, 230-235), mientras que Rustan lo considera un acto de lealtad (I, 251-255).

Cuando se descubre la proteccion que ha brindado a la mujer, el personaje esta seguro de que su
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castigo sera la pena maxima, por ello decide manipular los acontecimientos a su favor; de esta

manera, da cuenta de los hechos al Gran Sultan:

RUSTAN. Si bien estas en el hecho,
sefior, no me culparas.
Cuando vino a mi poder,
no vino de parecer
gue pudiese darte gusto,
y fue el reservarla justo
a mas tono y mejor ser.
(La gran sultana, 1, 547-553)

Gracias a Mami, se sabe que la informacion ofrecida por Rustan es falsa, porque la gran

falta que el delator observa en el cristiano es haber ocultado al sultan la belleza de la mujer

durante tanto tiempo:

MAMI. [...] Has quitado al gran sefior
de gozar la hermosura
gue tiene el mundo mayor,
siendo mal darle madura
fruta, que verde es mejor.
(La gran sultana, 1, 216-220)

Falso también es que Rustan haya guardado a la mujer con la finalidad de darle una mejor
apariencia y entregarla a su debo tiempo. Esto se deduce porque Mami y el propio cristiano han

dicho algo distinto al respecto:

MAMI. [...] seis afios ha que la celas
y encubres con cautelas.
(La gran sultana, I, 221-222)

RUSTAN. [...] Mami, sefiora, ha notado,
con astucia y con maldad,
el tiempo que te he guardado,
y ha juzgado mi lealtad
por traicion y por pecado.
(La gran sultana, I, 251-255)

De aqui se puede deducir que la accidn que el personaje llevd a cabo es diferente de lo
expresado en su narracion; con ello evita que la mujer llegue a manos del sultdn. Ademas de
tergiversar los hechos, trata de justificar su proceder mediante una gran mentira al decir que la
doncella:

RUSTAN [...] muchos afios, gran sefior,

profundas melancolias
la tuvieron sin color

161



[...]
No ha tres dias que el sereno
cielo de su rostro hermoso
mostrd de hermosura lleno;
no ha tres dias que un ansioso
dolor salié de su seno.
En efecto: no ha tres dias
gue de sus melancolias
esta libre esta espafiola,
que es en la belleza sola.

(La gran sultana, 1, 554-556, 564-572)

Se sabe que es falso tal argumento porgue dofia Catalina se ha presentado sana y hermosa
en el texto y, por si fuera poco, la mujer habl6 de su belleza al confesar la causa de su
cautiverio.® Su beldad precisamente fue la causa por la cual la resguardé Rustén; es tan hermosa,
que el sultan se vuelve loco tan solo de haber oido la descripcién hecha por Mami (La gran
sultana, 1, 352-375). No en vano la mujer teme que en cuanto el Sefior admire los atributos
naturales con los que cuenta, querra aduefarse de ella (La gran sultana, 1, 272-283). EIl embuste
de Rustéan logra, finalmente, mantenerlo con vida hasta que Amurates ve a dofia Catalina, pero,
con todo y sus mentiras, es condenado a muerte, de la cual se salva en virtud de la discrecion de
la cristiana. Mediante la narracion, Rustan tiene la facultad de manipular los hechos para
controlar la situacion de la que depende su existencia, aungue su poder persuasivo se redujo a un
breve periodo. El receptor interno —el sultdn—, por su parte, cuenta con limitaciones de caracter
cognitivo que le impiden comprender objetivamente lo sucedido; lo que no ocurre con el
espectador, quien ha percibido visual y auditivamente lo sucedido y sabe que la recreacion verbal

no se corresponde con lo verdaderamente acontecido.

8 suLTANA. [...] En mi tierna edad perdi,
Dios mio, la libertad,
que aun apenas conoci;
trdjome aqui la beldad,
Sefior, que pusiste en mi;
si ella ha de ser instrumento
de perderme, yo consiento,
peticidn cristiana y cuerda,
que mi belleza se pierda
por milagro en un momento;
esta rosada color
que tengo, seguin se muestra
en mi espejo adulador,
marchitala con tu diestra;
vuélveme fea, Sefior.

(La gran sultana, 1, 311-325)

162



111.3.3 Transformacion de la ilusién en un suceso dramatico
Los acontecimientos también pueden manipularse en virtud de que una narracion mimética de
ilusiones sustituye una realidad. En El retablo de las maravillas, por ejemplo, los hechos que
ocurren en presencia de los personajes y espectadores son modificados deliberadamente con la
intencion de manipular el comportamiento de los receptores internos. En el entremés, la fuerza
que adquiere la narracién es de tal magnitud, que rigen las acciones de los personajes, porque
ellos se dejan engafiar para no ser rechazados por su circulo social. Chanfalla y Chirinos montan
un espectaculo delante de unos espectadores ingenuos; los habiles personajes aprovechan las
limitaciones de su publico para tomarles el pelo.

El discurso narrativo se apoya en elementos espectaculares sencillos, pero eficientes para
el espectaculo que han de presenciar los espectadores internos. La Unica didascalia explicita en
torno del retablo se ofrece después de la segunda entrada del Furrier: “la Chirinos descuelga la
manta” (El retablo de las maravillas, p. 811); pero, previamente, Juana Castrada, Chanfalla y
Benito ofrecen de manera implicita sendas didascalias:

CASTRADA. Aqui te puedes sentar, Teresa Repolla, amiga, que tendremos el Retablo enfrente.
(El retablo de las maravillas, p. 804).

CHANFALLA. Siéntense todos. El retablo ha de estar detras deste repostero, y la Autora también, y
aqui el musico.
(El retablo de las maravillas, p. 805)*

BENITO. [...] [al Rabelin] jMétete tras la manta; si no, por Dios que te arroje este banco!
(El retablo de las maravillas, p. 808).

El maravilloso invento de Tontonelo no es sino una simple retablo con una manta puesta
encima de un repostero, que ha de quedar frente a los aldeanos; pero no s6lo ellos han de percibir
de manera visual la tela, sino también el espectador. Esta percepcién visual ha de reforzarse con
la intervencion de un segundo elemento espectacular, la musica; Chanfalla justifica la presencia
de Rabelin ante la Chirinos en estos términos:

CHANFALLA. Habiamosle menester como el pan de la boca, para tocar en los espacios que tarden
en salir las figuras del Retablo de las Maravillas.
(El retablo de las maravillas, p. 799)

Y durante la “aparicion’ de las figuras, el muchachito indica:

8 para Covarrubias, “suele algunas vezes sinificar repostero un pafio cuadrado con las armas del sefior que
se pone sobre las acémilas de rey”, El tesoro de la lengua castellana, s. v. repostero.
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RABELIN. Sefior alcalde, no tome conmigo la hincha; que yo toco como Dios ha sido servido de
ensefiarme
(El retablo de las maravillas, p. 808)%

Estos elementos espectaculares (el retablo y la musica que acompafia la salida de las
figuras que surge del retablo),® son la base para que la narracién mimética ilusoria refuerce la
contundencia del engafio.®

En este proceso, el espectador es el Unico que puede reconocer la deliberada modificacion
que sufren las acciones, porque puede percibir visualmente lo que sucede en el espacio mimético
y darse cuenta de que no hay correspondencia entre las ‘acciones’ del retablo, mera ilusion, y la
recreacion verbal que percibe; al percatarse del engafio, goza, por un lado, del embuste y, por
otro, de la reaccion enajenada de los engafiados aldeanos. Chanfalla cuenta lo que ‘sucede’ en el
retablo:

CHANFALLA. [...] Ea, que ya veo que has otorgado mi peticion, pues por aquella parte asoma la
figura del valentisimo Sanson, abrazado con colunas del templo, para derriballe por el suelo y
tomar venganza de sus enemigos,
(El retablo de las maravillas, p. 806)
pero el espectador observa lo sucedido en escena y sabe que la narracion es pura invencion, pues
en realidad el suceso ocurrido en el retablo es inexistente. En este sentido, su punto de vista
coincide con la percepcion del Gobernador:

GOBERNADOR. Milagroso caso es éste: asi veo yo a Sanson ahora, como el Gran Turco. Pues en
verdad que me tengo por legitimo y cristiano viejo;
(El retablo de las maravillas, p. 806)
pero no con el de Juan Castrado:

CAPACHO. ¢Veisle vos, Castrado?
JUAN CASTRADO. Pues ¢no le habia de ver? ; Tengo yo los ojos en el colodrillo?
(El retablo de las maravillas, p. 806).

Ni Chanfalla ni Juan Castrado ven lo que se presume, pero simulan hacerlo. ¢Se trata,
entonces de una narracién con caracter diegético o mimético? Es una narracion mimética por dos

razones. La primera es porque el retablo comun y corriente que se presenta en el espacio escénico

8 E| muchachito también ha de tocar la zarabanda, como indica la didascalia explicita (Tocan la
zarabanda); ademas de tal indicacién, Benito le ordena: “No toques mas, musico de entre suefios, que te romperé la
cabeza” (El retablo de las maravillas, p. 810).

8 Al parecer, el Rabelin ha de tocar muy cerca del repostero, segin los deseos del Alcalde:

“BENITO. ¢{Musico es éste? Métanle también detras del repostrero; que, a trueco de no velle, daré por bien
empleado el no oille” (El retablo de las maravillas, p. 805).

8 En el apartado V.3 se ofrece la definicion de este tipo de narracion y se estudia su funcién de manera
detallada.
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se convierte en un objeto maravilloso en el espacio dramatico en virtud de la palabra: se genera
una narracién acerca de lo que se supone sucede en el interior del sencillo pafio y se percibe —
ingenua o interesadamente— como un acontecimiento real. Es decir, hay una narracién mimética,
porque se crea una narracion de ilusiones a partir de una accion que es nula y cuya nulidad es
evidente para personajes y espectador; el receptor externo, por su parte, percibe auditivamente lo
narrado y sabe que ni en el &mbito de la ficcidn ni en el ficticio (el del retablo) sucede lo que se
cuenta, porque percibe de manea visual las acciones. Cabe sefialar que, en este caso, la accién y
la narracion no se ofrecen de manera consecutiva; son elementos simultaneos.

La segunda razon para considerarla una narracion mimética se debe a la relacion de lo
narrado con el espacio. La funcion de los embusteros al contar lo que se “ve’ en el retablo es la de
crear una suerte de accién diegética, porque supuestamente ellos son el nexo entre lo que
‘sucede’ en el ambito ficticio y el espectador; pero la situacién es llevada al extremo por
Cervantes: la accion que se supone diegética no es sino mimética en tanto que el espacio donde
supuestamente ocurren las acciones transmitidas se encuentra en el mismo espacio mimeético que,
por si fuera poco, esta a la vista de personajes y espectador y no se ubica fuera del escenario
(como cuando se recrea un naufragio, por ejemplo). Hay que recurrir a la imaginacién, como
sucede en una narracion diegética, para simular la percepcion de los hechos que se relatan, pero
no para ubicarlos en un espacio otro, sino alli mismo en el espacio mimético, porque esa realidad
creada artificialmente llega incluso a invadir de manera imaginaria tal espacio:

CHIRINOS. jGuardate, hombre, que sale el mesmo toro que mat6é al ganapdn en Salamancal!
iEchate, hombre; échate, hombre; Dios te libre, Dios te libre!
CHANFALLA. jEchense todos, échense todos! jHicho ho! jHucho ho! jHdcho ho!

(Echanse todo, y alborétanse).
BENITO. El diablo lleva en el cuerpo el torillo; sus partes tiene de hosco y de bragado; si no m
tiendo, me lleva de vuelo.
JUAN CASTRADO. Sefior Autor, haga, si puede, que no salgan figuras que nos alboroten; y no lo
digo por mi, sino por estas mochachas, que no les ha quedado gota de sangre en el cuerpo, de la
ferocidad del toro.
CASTRADA. Y jcdmo, padre! No pienso volver en mi en tres dias; ya me vi en sus cuernos, que
los tiene agudos como una lesna.
JUAN CASTRADO. No fueras ti mi hija, y no lo vieras.

(El retablo de las maravillas, p. 806)

Desde la perspectiva del texto dramatico, se podria considerar una narracion diegética,
porgue la invencion de los embusteros sucede en un espacio otro, que surge a partir del interior
del retablo; pero desde la perspectiva del espectador, lo narrado tiene un caracter mimético,

porqgue el discurso de los personajes entra en contradiccion con las acciones que se perciben en el
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espacio mimético: mientras que los aldeanos necesitan creer en la veracidad de las figuras, y
mientras Chirinos y Chanfalla saben de la falsedad de su discurso, el espectador cuenta con una
vision externa que le permite distanciarse del &mbito de la ficcion.

Chanfalla tiene la capacidad de engafar a los personajes —pero su engafio no hace mella
en el espectador—, porque, aunque su inteligencia supera a los espectadores que tiene delante, al
igual que éstos, su punto de vista esta limitado por el espacio dramético: ignora —o debe ignorar—
que todo lo que acontece en el espacio mimético al que pertenece es observado por un espectador
real que conoce sus verdaderas intenciones.® El puede moverse dentro y fuera de la perspectiva
de los personajes (conoce, por ejemplo, los sentimientos expresados en los apartes); conoce,
también, lo que sucede en el ambito de la ficcion y en el ficticio.

Es comdn que en la literatura dramatica el personaje que recibe una narracién, sea
diegética 0 mimética, solo tenga acceso a la recreacion verbal del suceso; pero en el entremés,
también los personajes engafiados cuentan con esta doble vision: el hecho en el retablo y la
narracion que se les ofrece. Ademas, la situacion se lleva al extremo: la narracion que
originalmente surge de los charlatanes termina por echar raices en la mente de los aldeanos, asi
sucede, por ejemplo, cuando se anuncia la aparicion de Herodias: Chirinos pide que acomparfien a
la mujer en el baile y no se hacen del rogar:

BENITO. jEsta si, cuerpo del mundo, que es figura hermosa, apacible y reluciente! jHideputa, y
cdémo que se mueve la mochac[h]a.
(El retablo de las maravillas, pp. 808-809).

A diferencia de lo que sucede en la creacion de un espacio diegético, en una narracién
mimeética el espectador percibe el acontecimiento y la recreacion verbal del suceso; asi, puede
darse cuenta que los embusteros inventan una narracién mimética ilusoria para estafar a la pobre
gente alli reunida, mientras que los personajes engafiados —en virtud de lo limitado de su

percepcion-*° fingen ver lo que se dice sucede en el retablo en virtud de la desconfianza de estos

8 Mismas que se han declarado indirectamente en la primera intervencién del entremés:
CHANFALLA. No se te pasen de la memoria, Chirinos, mis advertimientos, principalmente los que te
he dado para este nuevo embuste, que ha de salir tan a la luz como el pasado del llovista.
(El retablo de las maravillas, p. 799)
8 Con respecto a esta limitacién dramatica, Bobes Naves ha dicho que: “Destinado [el texto dramatico] a
ser representado en un espacio limitado y en un tiempo también limitado, debe atenerse en su expresion al presente, y
no admite mas voz que la de los personajes. Esta claro que el texto dramatico asi concebido no puede estructurarse
en las relaciones de dos tiempos, dos espacios, dos enunciaciones, o dos historias: la del que representa y la de los
representados, ya que no hay mas que personajes representados, y si hay dos historias, sucesivas, intercaladas, o
superpuestas, seran invariablemente de personajes representados”, Semiologia de la obra dramatica, op. cit., p. 401.
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personajes con respecto a su ascendencia o el simple miedo al rechazo social .*’

Mientras que los
personajes fingen ver lo que se presenta en el retablo, el espectador percibe una realidad distinta
con respecto a las presuntas visiones; esto le permite saber que la recreacion verbal llevada a
cabo por los aldeanos y por los estafadores, que no se corresponde con lo que en ese espacio
mimeético sucede, estd motivada por intereses particulares de los personajes, es decir, la narracion
mimeética dice mucho acerca de la identidad de los personajes engafiados: la incertidumbre acerca
de su origen es mas grande de lo que puede imaginarse; por este motivo, ellos terminan por

asumir la funcion de estafadores cuando niegan existencia real al Furrier.

111.3.4 Soslayo de los acontecimientos
Una narracion mimética también puede servir para ocultar informacion, ya sea que el soslayo esté
encaminado a propiciar un engafio o ya a que haya surgido de manera involuntaria. Ejemplo del
primer tipo ocurre en el entremés de La cueva de Salamanca. Leonarda y su criada Cristina
esperaban divertirse un rato con sus amantes, el sacristan Reponce y el barbero Nicolas,
respectivamente, una vez que Pancracio, el sefior de la casa, se ausentara entre cuatro y cinco dias
merced a que asistiria a las bodas de su hermana. Sin embargo, se ven sorprendidas cuando el
marido regresa a casa debido a un contratiempo que no le permite realizar su viaje. Ante el
peligro que le depara su mal comportamiento si es descubierta, Leonarda se ve obligada a ocultar
informacion para que Pancracio la siga viendo como una mujer ejemplar; ella s6lo cuenta el
porqué de la presencia del estudiante en casa:

LEONARDA. Sefior, que es un pobre salamanqueso, que pidié que le acogiésemos esta noche, por
amor de Dios, aunque fuese en el pajar; y, ya sabes mi condicién, que no pude negar nada de lo
que se me pide, y encerramosle; pero veisle aqui, y mirad cudl sale.

(La cueva de Salamanca, p. 820)

Sin embargo, esto no fue todo lo que ocurrié durante la ausencia del marido; la parte mas
grave nunca se da a conocer, y Pancracio ni siquiera llega a sospechar debido a la astucia de la
mujer y del estudiante. Leonarda se encarga de crear la imagen de la esposa perfecta ante su
marido. Para ello su relato se apega en gran medida a los hechos; en efecto, el estudiante habia
solicitado alojo:

ESTUDIANTE. [...] yo no queria ni buscaba otra limosna, sino alguna caballeriza o pajar donde
defenderme esta noche de las inclemencias del cielo.

8Recuérdese que Chanfalla advierte “que ninguno puede ver las cosas que en él [retablo] se muestran, que
tenga alguna raza de confeso, 0 no sea habido y procreado de sus padres de legitimo matrimonio”, El retablo de las
maravillas, p. 801.
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(La cueva de Salamanca, p. 815)

Cierto también que las palabras del estudiante conmovieron a Leonarda, pero se soslaya el
hecho de que Cristina vea en él a un ayudante en los menesteres de la cocina encaminados a

Ilevar a cabo el regocijo planeado para esa noche:

LEONARDA. {En verdad, Cristina, que me ha movido a lastima el estudiante!

CRISTINA. Ya me tiene a mi rasgadas las entrafias. Tengdmosle en casa esta noche, pues de las

sobras del castillo se podrd mantener el real; quiero decir, que en las reliquias de la canasta habra

en quien adore su hambre; y mas, que me ayudara a pelar la volateria que viene en la cesta.
(La cueva de Salamanca, p. 815-816)

Pero es mentira la causa que Leonarda ofrece acerca de la presencia del estudiante en
casa. En primer lugar, porque es la voluntad del habil personaje la que lo conduce a ser
hospedado y no una decision de la mujer, pues, el muchacho entra a la casa sin esperar que le
abran la puerta. Ante la inesperada llegada del intruso, ellas se cercioran de que, en caso de
alojarlo, no las delatara:

LEONARDA. [...] Y, en esto de guardar secretos, ¢como le va? Y, a dicha, ¢[es] tentado de decir
todo lo que vee, imagina o siente?
ESTUDIANTE. Asi pueden matar delante de mi mas hombres que carneros en el rastro, que yo
desplegué mis labios para decir palabra alguna.

(La cueva de Salamanca, p. 816)
En segundo lugar, es Cristina y no su sefiora quien toma la decision de hospedarlo:

CRISTINA. Pues atUrese esa boca, y c6sase esa lengua con una agujeta de dos cabos, y amuélase
esos dientes, y éntrese con nosotras, y vera misterios y cenard maravillas, y podra medir en un
pajar los pies que quisiere para su cama.

(La cueva de Salamanca, p. 816)

Ademas, la invitacion ha dejado de ser un acto de caridad, como lo dice Leonarda a su
marido, pues el estudiante no sélo se ha convertido en complice de la liviandad de las mujeres,
sino que ademas parece tener otras intenciones. Esto se deduce por la forma de responder al
sacristan cuando éste le ofrece dinero para gque se vaya:

ESTUDIANTE. Sefior sacristan Reponce, recibo y agradezco la merced y la limosna; pero yo soy
mudo, y pel6n ademas, como lo ha menester esta sefiora doncella, que me tiene convidado; y voto
a (...) de no irme esta noche desta casa, si todo el mundo me lo manda.

(La cueva de Salamanca, p. 817)

La alusion erdtica es evidente, por eso el barbero y el sacristan no ven con buenos 0jos su

presencia:

BARBERO. Este més parece rufian que pobre. Talle tiene de alzarse con toda la casa.

[...]
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SACRISTAN. Puesto me ha miedo el pobre estudiante; yo apostaré que sabe mas latin que yo.
(La cueva de Salamanca, p.817)

El propio estudiante da a conocer sus intenciones cuando el plan se viene abajo a causa de
la llegada de Pancracio:

ESTUDIANTE. jFea noche, amargo rato, mala cena y peor amor!
(La cueva de Salamanca, p. 819)

Ademas de pasar la noche en techado, también el estudiante tenia planeado satisfacer sus
deseos —*peor amor’—, pero sus planes, al igual que los de las mujeres, se cayeron en virtud de la
Ilegada del marido.

Segun la narracion ofrecida por Leonarda, ella y el estudiante quedarian libres del
adulterio que ha planeado cada quien a su manera. Pero las acciones que el espectador ha
percibido no se corresponden con el relato de la mujer. De acuerdo también con la narracion,
pareceria que son las mujeres quienes encierran al estudiante en el pajar, pero, en realidad, se
trata de una ocurrencia del joven para salvar su vida:

ESTUDIANTE. Es el toque, que yo no quiero correr la suerte destos sefiores. Escondanse ellos
donde quisieren, y llévenme a mi al pajar, que, si alli me hallan, antes pareceré pobre que
adultero.
La cueva de Salamanca, p. 819)
Como se ha podido observar, Leonarda ha logrado con un breve relato librarse del peligro
al ocultar lo que habia de ocurrir con la ausencia del marido:

LEONARDA. ¢ Si vendran esta noche los que esperamos?
CRISTINA. ¢Pues no? Ya los tengo avisados [...]
LEONARDA. Es muy cumplido, y lo fue siempre, mi Raponce, sacristan de las telas de mis
entrafias.
CRISTINA. Pues ;qué le falta a mi maese Nicolas, barbero de mis higados y navaja de mis
pesadumbres, que asi me las rapa y quita cuando le veo, como si nunca las hubiera tenido.

(La cueva de Salamanca, p. 814)

El relato de Leonarda provoca, a su vez, que la mujer no tenga que decir una sola palabra
mas sobre su comportamiento, pues a partir de este momento el estudiante se hard cargo de
reconstruir la historia para justificar la presencia del sacristan y del barbero. Este personaje echa
mano de su ingenio para mantener en secreto ante Pancracio lo que pondria en peligro a todos los
integrantes del festin. Logra salirse con la suya una vez que da a conocer la ciencia que aprendid
en la Cueva de Salamanca mediante una narracion figurada de lo que ha de suceder:

ESTUDIANTE. [...] si se dejara usar sin miedo de la Santa Inquisicion, yo sé que cenara y recenara
a costa de mis herederos; y aun quiza no estoy muy fuera de usalla, siquiera por esta vez, donde la
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necesidad me fuerza y me disculpa; pero no sé yo si estas sefioras seran tan secretas como yo lo he
sido.
(La cueva de Salamanca, p. 821)

Ante la garantia otorgada por Pancracio de que nadie lo delatard, el joven cuenta que,
gracias a sus artes, hard aparecer “dos demonios en figuras humanas, que traigan acuestas una
canasta llena de cosas fiambres y comederas” (La cueva de Salamanca, p. 821). Ante el espanto que
manifiestan las mujeres, Pancracio solicita al estudiante que todo lo lleve a cabo con la condicién
de que no haya peligro alguno ni espantos; el habil joven inventa:

EsTuDIANTE. Digo que saldran [los demonios] en figuras del sacristan de la parroquia, y
en la de un barbero su amigo.
(La cueva de Salamanca, p. 821)

De esta manera, el estudiante evita declarar la verdad sobre lo ocurrido al presentar a los
frustrados adulteros transformados en ‘demonios’ mediante ‘actos magicos’ ante el engafiado
Pancracio. El ingenuo marido pudo ser engafiado, pero el espectador sabe que las acciones que
percibi6 no se corresponden con las narraciones ofrecidas por los embusteros: toda la
informacion que los condena se soslayé por los propios intereses de quienes transmiten la
narracion mimética; nuevamente, pues, la narraciéon es un parametro mediante el cual puede ser
estudiado el comportamiento de los personajes.

Pero pasar por alto un acontecimiento, como se habia anunciado, no necesariamente es un
acto voluntario. En el entremés La guarda cuidadosa, por ejemplo, el amo de Cristina da a

conocer a su esposa la causa del alboroto que se ha armado frente a su casa:

ELLA. ;Ay, marido mio! ;Estais, por desgracia, herido, bien de mi alma?

[...]
AMO. No estoy herido, sefiora, pero sabed que toda esta pendencia es por Cristinica.
ELLA. ;Como por Cristinica?
AMO. A lo que yo entiendo, estos galanes andan celosos por ella.
(La guarda cuidadosa, p. 777)

La sefiora no necesitd mayor informacion para comprender lo sucedido. El espectador, en
cambio, sabe que la pendencia sobre los celos no se reduce a la discusion entre el cura y el
soldado. En su afan por evitar que se acerquen a la fregona, quien se denominé a si mismo como

la “guarda cuidadosa” no solo pelea con el sacristan —acto que provoca la alteracion de las
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mujeres—28 sino que ha intentado impedir que el amo entre en casa cuando éste lo tira de a loco
por haberle pedido la mano de Cristina:
SOLDADO. Pues ¢sabe cuanto le va, sefior dulce? Que me la ha de entregar luego, luego, o no

ha de atravesar los umbrales de su casa.
(La guarda cuidadosa, p. 775)

Ademas de este altercado, el soldado tuvo otro al abrirse la obra con el mismo sacristan y,
para alejar a los hombres de Cristina, tuvo otros tres con diferentes personajes: con el mozo, con
Manuel —el vendedor de telas— y el zapatero. La narracion llevada a cabo por el amo prescindid
involuntariamente de los actos previos; si no los tomo en cuenta, fue porque nunca se enterd de
ellos y no los necesitd para comprender lo que sucedia. En este caso, la narracién mimética
resume lo acontecido a partir del acto percibido visual y auditivamente por el amo; el personaje
ignora los actos de los dos rivales para considerarlo una pendencia de celos, pero lo intuye, “A lo
que parece”. EIl espectador, en cambio, sabe que la rifia efectivamente es por celos, pues fue
testigo de suficientes actos por parte del soldado para estar seguro de que lo que el amo s6lo
puede intuir.

Solo el espectador puede juzgar qué tan confiable es una narracion. Sabe si ésta se apega
0 no a los hechos; si se han manipulado con alguna intencion por parte del personaje; si se ha
soslayado informacién voluntaria o involuntariamente o si ésta es s6lo una narracion de ilusiones.
Esto se debe a la (virtual) percepcion visual y auditiva de los hechos que se presentaron en el
espacio mimético y a la percepcidn auditiva de la narracion que se brinda sobre el suceso.

Como se ha visto, en la narracion de lo ocurrido en un espacio diegético el personaje
funge como nexo entre lo que sucede en el espacio otro y en el mimético; pero en la recreacion de
una accioén acontecida en el espacio mimético, el personaje no es ya un nexo, sino el creador de
una realidad que muchas veces resulta distinta del suceso original en tanto que tiene la
posibilidad de modificarlo. El espectador puede juzgar su grado de veracidad o falsedad implicito
en la narracion. En cambio, desde la perspectiva del ambito de la ficcion, el personaje que brinda
una narracién cuenta con posibilidades de utilizar su discurso para satisfacer sus propios intereses
o para ser fiel al acontecimiento referido. En consecuencia, la narracion deviene en una accién

dramatica, es decir, brinda informacion no exclusivamente sobre el suceso en cuestion, sino que

8 Al ver a los hombres discutir, Cristina advierte: “jAy desdichada de mi! Por el siglo de mi padre, que son
los de la pendencia mi sacristan y mi soldado”, La guarda cuidadosa, p. 777.
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ademas permite hacer una lectura sobre el punto de vista y sobre el comportamiento del personaje

mediante el andlisis del relato en virtud de la subjetividad presente en esos signos verbales.

I11.4 El punto de vista del personaje en la narracion mimeética
Una narracion es un discurso subjetivo por mas apegada que esté al suceso al que hace referencia.
Siempre hay indicios que dicen mucho acerca del emisor. En Los bafios de Argel, por ejemplo,
don Fernando cuenta a su amada Costanza los peligros por los que pas6 para encontrarla; a
primera vista, su narracion no dista mucho de las acciones que se ofrecieron al inicio de la obra.
El espectador fue testigo del desesperado arrojo a causa de que el personaje se percata del rapto
de su amada:

(Entrase el CAPITAN; sale don FERNANDO, y va subiendo por un risco.)
DON FERNANDO. Subid, joh pies cansados!;

llegad a la alta cumbre

desta encumbrada y rustica aspereza,

si ya de mis cuidados

la inmensa pesadumbre

no os detiene en mitad de su maleza.

Ya a descubrir se empieza

la maquina terrible

gue con ligero vuelo

la carga de mi cielo

lleva en su vientre tragador horrible;

ya las alas estiende,

ya le ayudan los pies, ya al curso atiende.

(Los barios de Argel, I, 175-187)

Un aspecto de suma importancia en el teatro del Siglo de Oro es la creacion de espacios
mediante la voz de los personajes. A decir de Diez Borque, “La escena es la reconstruccion,
mediante signos naturales que se convierten en artificiales, de una realidad que ‘indica’ el lugar
dramaético, pero se trata de una comunicacion en la que la carencia significativa ha de ser suplida
por la imaginacion”.®® Como lo sefiala el estudioso, en el pasaje cervantino no es necesario
recrear fielmente la realidad, basta con que el personaje dijera estar situado en la alta cumbre para
que el espectador asi lo imaginara.

Es evidente que el personaje se encuentra poseido por un arrebato emocional. En este
momento de gran dramatismo se alcanza uno de los puntos de mayor lirismo en virtud de las

metaforas empleadas. El ligero vuelo, las alas extendidas, la ayuda de los pies, el atender al curso

8 En “Aproximacion a la ‘escena’ del teatro del Siglo de Oro”, art. cit., p. 75.
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son imagenes aéreas y terrestres con reminiscencia gongorina cuya funcién consiste en transmitir
la angustia del caballero, que siente que el barco no navega, sino vuela.®® La bella imagen del
barco contrasta con los adjetivos utilizados “la maquina terrible”, “vientre tragador horrible”, que
aunados al hostil medio que rodea al personaje, la “cumbre” de “rdstica aspereza” y de “maleza”,
contribuyen a aumentar el dolor de quien contempla y recrea el ambiente y los hechos que
suceden. La intervencion del personaje continta de esta manera:

DON FERNANDO. [...] No seré& de provecho
esta sefial que muestro
de rescate, de paz y de alianza,
ni la voz de mi pecho,
aunque a gritar me adiestro,
ha de alcanzar do mi deseo alcanza.
iAh, mi amada Costanza!
iAh, dulce, honrada esposal
No apliques los oidos
a ruegos descreidos,
ni a la fuerza agarena poderosa
0s entreguéis rendida,
gue aln yo para la via tengo vida.
(Los barios de Argel, I, 188-200)

Don Fernando va en busca de su amada no de manera amenazante ni con deseos de entrar
en batalla —como lo presumira el personaje en su narracién—, sino en son de paz. Debido a la
distancia que lo separa del barco, los tripulantes no escuchan la sUplica; situacion que sera
modificada en la narracién. Ya cuando don Fernando estd cautivo, puede ver todo
impasiblemente, pues en su narracion no hace referencia a la exhortacion que aqui se hace a la
dama, pues se dio cuenta de que la mujer pierde el dominio sobre su voluntad en el cautiverio.
Don Fernando cambia el tono de sus Ilamados para ofrecer un rescate por Costanza:

DON FERNANDO. [...] Volved, volved, tiranos,
gue de vuestra codicia
ofrezco de llenar con gusto y gloria
los senos, y las manos,
ajenas de avaricia,
sin duda aumentaria vuestra victoria.
Volved, que es vil escoria
cuanto llevais robado

% valbuena Prat se pregunta: “;no parecerian de un Gongora de su primera época? Por lo escénico, en su
unidad, ¢no harian pensar en el Lope influido por Gongora? ¢Podrian ser del Calderén barroco de los comienzos, si
no se supiera la verdad cronoldgica?”, El teatro espafiol en su Siglo de Oro, op. cit., p. 25. Sorprende, en cambio, el
desprecio con el que Zimic se refiere a esta escena; las palabras, dice, son “mas retoricas que convincentemente
sentidas (con probables estimulos culteranos), hace pensar en tipicas invocaciones de personajes épicos, literarios”,
El teatro de Cervantes, op. cit., p. 150.
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si no llevais los dones

gue os ofrezco a montones

en cambio de mi sol, que va eclipsado

entre las pardas nubes

que ta del mar, joh blando cierzo!, subes.

De Arabia todo el oro,

del Sur todas las perlas,

la purpura de Tiro mas preciosa,

con liberal decoro

ofrezco, aunque el tenerlas

0s venga a parecer dificultosa.

Si me volvéis mi esposa,

un mundo ofrezco,

con todo cuanto encierra

todo el cielo y la tierra.

Locuras digo; mas, pues no merezco

alcanzar esta palma,

llevad mi cuerpo, pues llevad mi alma.
(Arrojase del risco).

(Los barios de Argel, I, 201-226)

A pesar de la angustia del personaje, se permite contradecir de manera irdnica, “Locuras
digo”, la hiperbodlica referencia a la belleza de Costanza que se manifiesta en la enumeracion de
cuantas piedras preciosas existen para trocarlas por la mujer; locura también es el ofrecimiento de
superar un solo hombre la riqueza que llevan hurtadas los turcos (el mismo disparate esta
presente en la exhortacion —véase el fragmento anterior— hecho a la mujer). Sin embargo, todo es
posible para el desesperado que quiere llegar a lo Gltimo con tal de rescatar a su dama. Antes de
arrojarse al mar, don Fernando no atiende mas que al barco que lleva la mitad de su alma. El
caballero recrea nuevamente esta escena en presencia de Costanza; el relato se apega en buena
medida a lo ocurrido, pero tiene matices que merecen ser observados:

DON FERNANDO. Subi, cual digo, aquella pefia, adonde
las fustas vi que ya a la mar se hacian.
Voces comencé a dar; mas no responde
ninguno, aunque muy bien todos me oian.
(Los bafios de Argel, 11, 1727-1730)

Hasta este momento, la recreacion de los hechos es casi idéntica, s6lo que mientras en el
acontecimiento nadie ve la sefial de paz que hace con el pafiuelo ni oye su voz, en la narracién se
dice que si lo oian, pero no quisieron responder. El personaje continda su discurso:

DON FERNANDO. [...] Eco, que en un pefasco alli se esconde,
donde las olas su furor rompian,
teniendo compasion de mi tormento,
respuesta daba a mi postrero acento.
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Las voces reforcé; hice las sefias
que el brazo y un pafiuelo me ofrecia;
Eco tornaba, y de las mismas pefias
los amargos acentos repetia
(Los bafos de Argel, Il, 1731-1738)

Si antes veia una encumbrada y rustica aspereza llena de maleza, ahora el entorno es
motivo de una recreacion con un tono poético mas elevado; se ve a si mismo contemplado
piadosamente por Eco —e, implicitamente, por la naturaleza que lo rodea—; situacion que aumenta
la soledad en la que se encontraba y que transmite la desesperacion inicial del personaje. El
momento en que se arroja al mar presenta variaciones significativas:

DON FERNANDO. [...] El corazon, que su dolor desagua
por los 0jos en lagrimas corrientes,
humor que hace en la amorosa fragua
que las ascuas se muestren mas ardientes,
el cuerpo hizo que arrojase al agua
sin peligros mirar ni inconvenientes,
juzgando que alcanzaba honrosa palma
si llegaba a juntarse con su alma.
Arrojando las armas, arrojéme
al mar, en amoroso fuego ardiendo,

y otro Leandro con mas luz tornéme,
pues iba aquella de tu luz siguiendo.
(Los bafios de Argel, 11, 1743-1754).%

El detalle de las lagrimas completa lo no expresado en el acto de don Fernando, porque
alld no hubo indicios acerca de tal gesto. En este sentido, el fragmento funciona como una suerte
de didascalia con efecto retrospectivo. Claro que el espectador ha de notar cierta jactancia por
parte del personaje al sustituir su desesperacion inicial por el impulso amoroso que se aumenta
considerablemente con el fragmento en cursivas; alli se retine la capacidad guerrera y la amorosa
del caballero, pero no habia referencia alguna a las armas en el acto del caballero; lo Unico que
portaba era un pafiuelo blanco que mostré como simbolo de paz. Tomese en cuenta, ademas, que

el asalto fue sorpresivo y cuando todavia estaba oscuro; no hubo tiempo para tomar las armas;*?

°! Las cursivas me pertenecen.
% o precipitado del rapto de Costanza y de la no menos répida reaccion de don Fernando se puede intuir en
virtud del lamento del viejo y la sorpresa del sacristan; el primero dice:
VIEJO. [...] iVecinos, que os perdéis; al arma, al armal!
De los atajadores
la diligencia ha sido
aquesta vez burlada;
las atalayas duermen, todo es suefio.
(Los bafios de Argel, I, 26-30)
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ademas, el recién cautivo viene sin armas: “Entran dos MOROS y traen cautivo a DON FERNANDO,
en cuerpo y sin espada” (El gallardo espafiol, I, 809).

Desde el cautiverio y al lado de su amada Costanza, el caballero matiza lo sucedido al
recurrir a la referencia paradigmatica del amor: al compararse con Leandro, ella necesariamente
ha de identificarse con Hero; sin embargo, esto es un afiadido que se corresponde con la
tranquilidad que siente el personaje al estar cerca de la amada y lejos de la congoja inicial; resulta
imposible que la referencia amorosa hubiera llegado a su mente en el momento aquel en el que se
lanza al mar. Se puede decir de manera general que la narracion se apega en gran medida a los
hechos ocurridos; sin embargo, se debe tomar en cuenta que Costanza estaba desesperada porque
dudaba de la firmeza del caballero, pues cree que habia una relacion amorosa entre Alima y el
cautivo don Fernando; asi lo expresa cuando Alima se aparta para hablar al caballero:

CosTANZA.  Alfin salio
verdad lo que yo temia.
¢Si ha de acabar Berberia
lo que Espafia comenz6?
Alla comencé a perder,
y aqui me he de rematar;
porque bien se echa de ver
que este apartarse y hablar
se funda en un buen querer.
(Los bafios de Argel, 11, 1073-1081)

Todo parece indicar que la narracion tiene una funcion que va mas alld de la mera
repeticion; don Fernando trata de aclarar ante Costanza que no tiene ninguna relacién con su ama:

DON FERNANDO. [...] Entre los suyos Caurali contome;
SuU mujer me persigue y mi enemiga;
él te persigue a ti. jMira si es cuento
digno de admiracién!
(Los barios de Argel, 11, 1763-1766)

Don Fernando tiene que convencer a Constanza de su amor, pues su reputacion ante los

ojos de la doncella esta por los suelos. Y es que ella considera que el galan es condescendiente

Y el segundo:
SACRISTAN. [...] Ninguno hacho en la marina
ninguna atalaya enciende,
sefial do se comprehende
ser cierta nuestra riiina.
(Los bafios de Argel, 47-50)
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con los requerimientos amorosos de Alima: “jOh, por mi mal, bien perdido!”, dice la mujer al
creerse engafada (Los bafios de Argel, 1, 1156).

En la narracion se presenta una version mas elaborada de los hechos en virtud de la
funcion persuasiva. Esto se debe a que se narra lo sucedido desde una perspectiva distinta: el ya
no encontrarse mas en la penosa situacion y tener cerca a su amada provoca que aquel
acontecimiento sea matizado por su actual punto de vista, que se ha convertido en una visién
externa con respecto al acontecimiento del pasado. Conviene sefialar que el ambiente y el barco
gue aparecieron inicialmente son creaciones diegéticas en tanto que han sido construidos por la
voz del personaje; no obstante, la narracion que del suceso lleva a cabo don Fernando es de
caracter mimeética, porque, desde el punto de vista del espectador, se ha sido testigo de los hechos
por haber visto las acciones del personaje en el espacio mimético y basta con haber escuchado la
construccion de un espacio diegético para que lo decodifique y lo tome como si realmente aquello
que vio ocurri6 en el lugar sefialado. Lo mismo sucede con el decorado verbal: basta con que el
personaje evoque el escenario para que la espacialidad que lo envuelve se convierta en el
ambiente natural e inhdspito en el que el personaje se encuentra (la alta cumbre de rastica
aspereza, la maleza).

En virtud de que el espectador tiene el privilegio de haber visto en el espacio mimético un
acontecimiento y de volver a percibirlo mediante la recreacion verbal, puede, por un lado,
identificar la funcion que desempefia la narracion y, por otro, conocer de cerca el punto de vista
del personaje que intervienen en la comunicacion interna de la obra para una mejor comprension
de su comportamiento. Por un lado, sabe que en el caso de don Fernando la narracion mimética
sirve para convencer a Costanza de su amor. Por otro, puede identificar que, a pesar del apego a
los hechos, el relato no estd exento de verse matizado por la perspectiva del personaje. Asi, una
narracion mimeética provoca una bifurcacion en correspondencia con las instancias de
comunicacion, aun cuando haya una intencion de veracidad al transmitir lo acontecido. Los
personajes que recrean lo sucedido tienen la oportunidad de alterar o respetar los actos percibidos
por el espectador; pueden manipular el contenido de sus narraciones para controlar el
comportamiento o la opinidn de sus receptores para poder satisfacer sus propios intereses. Por su
parte, los personajes que fungen como receptores de la narracion no cuentan, ocasionalmente, con
la capacidad de juzgar con objetividad la narracion. EIl espectador, en cambio, posee una vision

externa con respecto al &mbito de la ficcion, lo que le permite observar las modificaciones que el
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personaje transmisor impone a su discurso y los efectos que la narracion causa en el receptor

interno.

Como corolario, se puede decir que existen por lo menos tres tipos de narraciones: el
primero de ellos, que se le ha denominado simplemente narraciones, abarca la recuperacion de
acontecimientos, sea porque estos hayan ocurrido antes de los acontecimientos dramaticos, se
hayan omitido o sea porque aun no suceden; en este grupo también se ubican las narraciones
breves que se traen a cuento para obtener diversos fines, como ofrecer alguna narracién histérica
o ficticia para que el receptor comprenda su comportamiento a partir de la identificaciéon de la
conducta propia o ajena en el relato. El segundo, las de caracter diegético, son aquellas en las que
el personaje recrea mediante su imaginacién un suceso que se desarrolla en un lugar distinto del
espacio mimético. Finalmente, se encuentran las narraciones miméticas, que son el objeto de esta
investigacion; en ellas se recrean sucesos que son o han sido presenciados por el espectador, lo
que le permite juzgar el grado de veracidad, de falsedad, las intenciones que persiguen los
personajes que las emiten, asi como percibir las reacciones del receptor interno del mensaje.
Desde su propia perspectiva como sujeto externo al &mbito de la ficcion, puede conocer el punto
de vista de estos seres y tener, asi, una vision mas amplia sobre la manera con que los personajes
se comportan.

Ahora bien, conviene decir que la naturaleza de las obras que aqui interesa analizar tiene
como base la accion. Sin embargo, la narracién, como elemento discursivo, sirve en la literatura
dramética para potencia ese caracter dinamico. En virtud de que la literatura dramética del Siglo
de Oro esta escrita en verso, su caracter poético en innegable, pero no se trata de un género
totalmente descriptivo, como es el caso de la poesia lirica; en el género, la narracion sirve para
completar su caracter dinamico, que es el fundamento del teatro, la accion. Sin que el discurso
narrativo vaya en detrimento del caracter poético, la narracion puede incluso llegar a potenciar
significativamente este elemento, tal es el caso de lo que ocurre en El Caballero de Olmedo.

Conviene subrayar que no solo el teatro cervantino se vale de la narracion para poner en
contexto los hechos que el espectador ha de presenciar en escena; tampoco la ampliaciéon del
espacio mediante la narracion diegética tiene un sello de exclusividad. No es mi intencion
reclamar para Cervantes el uso de un recurso dramatico novedoso; considero, en cambio, que la

narracion mimética es un recurso propio del género dramatico, pues para recrear un Suceso
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percibido en el espacio mimético, el personaje no puede sino ofrecer su discurso mientras
transcurre la accion si quiere que su oyente se entere de lo ocurrido; esto se debe a que esta
condicionado a permanecer en un espacio concreto, al igual que su oyente, del que no puede
desprenderse para poder omitir el relato y hacer que el personaje se dé por enterado de lo
ocurrido. La narracion mimética es un terreno inexplorado, que puede ofrecer una perspectiva
enriquecedora para el estudio del teatro aureo no por lo frecuente que pueda resultar, sino por su
cualidad de recurso dramatico que sirve, por un lado, para potenciar la accion dramatica y, por

otro, para estudiar el comportamiento de los personajes.
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CAPITULO IV. LA NARRACION MIMETICA Y SU FUNCION DRAMATICA

IV.1 Relacidn entre narracién mimética y accion dramatica

Es evidente que dentro de una obra dramética hay narracion, pero ahora ha llegado el momento
de preguntar si, mas alla de la facultad propia de ofrecer una recapitulacion de acontecimientos,
esta forma discursiva puede cumplir una funcion dramatica. Hasta el momento, se ha visto que se
trata de un mecanismo constructivo; el problema actual es saber si ese discurso sirve como un
recurso dramatico especifico o funciona de la misma manera que en el género narrativo. Con este
fin, es necesario ofrecer una tipologia que, a su debido tiempo, ayude a comprender cdmo son
utilizados y para qué sirven las narraciones miméticas.

La narracion mimética no forma una dimension independiente que se pueda estudiar
separada de la accion dramaética. Su finalidad no es entablar una comunicacion con el lector,
pues, en todo momento, acompafian la accion; a pesar de que las obras de Cervantes fueron
publicadas y no representadas, es evidente la preocupacién del dramaturgo por ofrecer todos los
elementos que hicieran posible la puesta en escena. En este sentido, nuestro andlisis toma en
cuenta la bifurcacion en el proceso de recepcion, personajes y espectador, y, principalmente,
considera que la lectura implica la recepcion como espectadores, pues Cervantes pensaba en sus
lectores al dar su creacion a la imprenta, pero no se debe olvidar el dialogo que guardan sus obras
con las comedias de su tiempo, y no sélo en lo referente al texto espectacular, sino también en
cuanto al aspecto literario. Asi, pues, este tipo de narracion cobra sentido en la medida en que
cumple con una funcién dramaética, es decir, cuando sirve como complemento de lo que el
espectador ve en la puesta escena (y que, necesariamente, el lector debe imaginar) y no
simplemente por fungir como discurso verbal auténomo.

Conviene sefialar que la obra cervantina esta integrada por tres bloques. El primero esta
constituido por El trato de Argel y La Numancia; obras de la primera época en la que la narracion
tiene un peso considerable.’ Por su parte, las ocho comedias que fueron publicadas constituyen
no esa “antigua formula” que aleja al autor del mundo del teatro,? sino una suerte de catalogo

experimental en tanto que cada una de ellas responde a una determinada cuestion que se

! Este periodo abarca de 1582 hasta 1587, aproximadamente. Cf. “Introduccion” de Schevill y Bonilla,
Cervantes, Comedias y entremeses, ed. cit., 1922, pp. 5-6.
2 Ibidem, p. 12.
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corresponde con la Comedia Nueva. Dentro de las obras que fueron publicadas, se ha
considerado que Los bafios de Argel es una reelaboracion de El trato. Finalmente, los entremeses
constituyen un tercer bloque en el que, por su brevedad, la narracién tiene una importancia
notable. Por el momento, sélo puede aventurarse una hipétesis: la narracion mimética pierde
presencia espacial en las Ocho comedias, pero gana terreno al ser utilizada como un recurso
dramatico que caracterizar a los personajes, entre otras funciones.

Un trabajo afin al que aqui se pretende ofrecer fue elaborado por John Lihani. El
estudioso observo un tipo de narracién en el teatro aureo que denomind técnica de recapitulacién
auténtica.® Al acercarse al fenémeno, el autor dio por hecho que una obra dramatica se puede leer
como una obra narrativa, porque no le da importancia a los elementos espectaculares
involucrados; por tanto, dejo de lado la funcion dramatica. Desde esta perspectiva, la funcién mas
importante que pudo observar en la recapitulacion es que se trata de un recurso mnemanico con
valor cohesivo encaminado a que no decaiga el interés por parte del “auditorio”. El trabajo
presenta algunos problemas. El primero es considerar “auténtica” la narracion, pues desde la
perspectiva fenomenoldgica, un objeto no puede ser percibido de manera cabal aun cuando asi
sea la pretensién de los participantes en la comunicacién en virtud de que toda narracion implica
un acto interpretativo: el sujeto necesariamente proyecta parte de su ser en este proceso, que
disminuye la posibilidad de acercarse al objeto de manera “auténtica”.*

Un caso concreto en el que se aprecia la falta de autenticidad en la transmision de la
narracion mimética se ofrece en El gallardo espafiol. ElI general de Oran, don Alonso de
Cobrdoba, prohibe a don Fernando salir al campo para enfrentar a Alimuzel cuando el moro,
guiado por el capricho de Arlaxa, desafia al cristiano. Las razones que ofrece al hacer la
prohibicion son de caracter politico (El gallardo espafiol, I, 240-263, 269-271). Por su parte, don
Fernando renuncia al desafio, porque entiende, muy a su pesar, que la razén de Estado esta por
encima de cualquier interés particular. La ordenanza genera que don Fernando se vea en una
disyuntiva: por un lado, quedarad deshonrado si no sale a combatir y guarda el decoro que a la
milicia se debe, porgque no responderia como hombre al desafio; por otro, no puede contravenir lo

que le ha sido encomendado por un superior. Con el dialogo entre el general y don Fernando, el

® Lihani, “La técnica de la recapitulacion auténtica en el teatro del siglo XVI”, art. cit.

* “Como mi punto de vista me impide ver simultaneamente todas las caras de un objeto —de esta mesa, de
esta habitacion o de esta ciudad—, lo que afirme de sus lados ocultos o de la cosa en conjunto sera mas o menos
hipotético”, Ludovic Robberechts, “Introduccién”, en El pensamiento de Husserl, Fondo de Cultura Econémica,
Meéxico, 1968, p. 11-12.
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espectador conoce los motivos reales por los cuales el caballero pospone el desafio. No obstante,
planea desobedecer las 6rdenes; el espectador lo sabe porque asi lo hace saber al capitan
Guzméan, a quien envia como mensajero ante el moro con el fin de posponer el encuentro (El
gallardo espafiol, 1, 295-306).

Los sucesos anteriores se convierten en material idoneo para la narracion mimética.
Durante la primera jornada, diversos personajes retoman lo sucedido en multiples ocasiones; cada
uno de ellos cuenta los hechos a su manera con diferentes fines y sus receptores reaccionan de
manera distinta. En boca del capitan Guzman, por ejemplo, sirve para llevar a cabo de manera
adecuada su embajada —funcion informativa— cuando recrea lo sucedido delante de Alimuzel (El
gallardo espariol, 1, 432-446). El jarife utiliza la narracion mimética para disuadir a Alimuzel de
su proposito: presentar a don Fernando ante Arlaxa, como lo habia prometido a la mujer (El
gallardo espafiol, I, 487-494); también lo hace para que la mujer abandone la idea de ofrecer su
amor al bravo soldado moro, a quien dibuja como un cobarde por no esperar a don Fernando (El
gallardo espafiol, I, 845-856). De manera involuntaria, Nacor —el jarife— también persuade a la
hermosa mora —al menos momentaneamente— para que abandone el deseo que tiene de ver a don
Fernando, segun se intuye cuando Arlaxa hace una recapitulacion de lo sucedido, pues considera
cobarde a Alimuzel (El gallardo espafiol, I, 780-783). La narracion también es utilizada por don
Fernando; la funcion que en esta ocasion desempefia es restituir el honor a Alimuzel y el suyo
propio delante de Arlaxa —funcién caracterizadora— (El gallardo espafiol, I, 845-856, II, 1115-
1126). En una segunda ocasién, al contar su historia a Oropesa, el relato sirve al gallardo espafiol
para no ser juzgado como renegado y ser visto como hombre que sabe velar por su honor aunque
en ello le vaya su crédito como soldado —funcion caracterizadora— (El gallardo espafiol, I, 963-
987). La Narracion mimética no es, pues, un objeto inmaculado; alrededor de ella los personajes
interactdan y ofrecen su propia vision de mundo y su personalidad.

En segundo lugar, Lihani no toma en cuenta la participacion activa del espectador, que, a
diferencia de los personajes, posee una vision mas amplia de lo que sucede en el ambito de la
ficcidn; sin esta consideracion, el andlisis se priva de la posibilidad de confrontar lo que ve y lo
que percibe auditivamente el publico con la informacidn que poseen los personajes. De tomarse

en cuenta el &mbito de la recepcidn externa, no se puede estudiar la narracién mimética como un
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discurso ajeno a la accion,® sino que se le puede incluir como parte del comportamiento
individual, pues en la literatura dramatica, como afirma Hermenegildo, toda enunciacién es
conversacion.® Si toda conversacion forma parte de la accién dramética, la narracién que aqui se
estudia es, en Ultima instancia, parte de este ambito. En consecuencia, no sélo las acciones
brindan informacion sobre la forma de ser de un personaje; la narracion mimética sirve al
espectador para observar la identidad del personaje dramatico, porque este discurso contiene
parte de su personalidad en la medida en que no se trata de una creacidn objetiva, sino que cuenta
con un grado de subjetividad elevado.

Se reconoce la labor emprendida por Lihani como un trabajo novedoso, sin embargo, el
analisis que a continuacion se ofrece tiene como eje aquello que Lihani dejé de lado y que
permite observar una funcion dramatica: la especificidad genérica del texto dramatico. Es
necesario sefialar, por un lado, que aqui no sélo interesa analizar las narraciones miméticas que
tienen una intencion de veracidad por parte del emisor; aquellas en las que los hechos se
transforman, se omiten o sirven de pretexto para la invencion de una narracion mimética ilusoria
(discursos que acercan al personaje dramatico al actuar humano, pues ambos son capaces de
manipular la informacién para obtener un beneficio particular) serdn tomadas en cuenta, pues
cualquier tipo de narracion mimética no por alterar lo acontecido deja de formar parte de la
accion dramatica. Por otro, el acercamiento que aqui se propone parte de considerar prioritaria la
especificidad genérica de la literatura dramatica, la concretizacion del texto en el espacio
escénico, pues la condicién de inmediatez que proporciona la puesta en escena a los personajes se
convierte en un mecanismo dramatico que sirve al espectador para participar activamente desde
el exterior de la escena cuando determina el grado de proyeccion del personaje en el discurso

narrativo.

> Sin un gran desarrollo, el autor menciona que “Ademas de recordar la accién al auditorio, la técnica de
recapitulacion sirvié adicionales propdsitos [sic.], como, por ejemplo, la construccion de la caracterizacion,
reiteracion de los temas, y, ademas, permitié al dramaturgo exhibir su destreza poética en pasajes mas extensos que
los normalmente designados para el didlogo activo”, Lihani, “La técnica de la recapitulacion auténtica...”, ar. cit., p.
309. Sus observaciones son Utiles porque brinda un porcentaje de los dialogos en los que se presenta la técnica; al
enfrentar, por ejemplo, una obra en la que la narracion es de suma importancia, La Numancia de Cervantes, con una
totalmente poética, ElI Caballero de Olmedo de Lope de Vega, el resultado fue inesperado: mientras que las
recapitulaciones ocupan en la tragedia cervantina 12% de los dialogos, en la obra de Lope ocupan el 21%, loc. cit.

® Cf. Hermenegildo, “La segmentacion teatral en los de Siglos de Oro: unas palabras introductorias”, ar. cit.,
p. 12.
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IV.2 Posibilidades funcionales de la narracion mimética
Existen tres tipos narraciones miméticas: las de caracter retrospectivo, simultaneo e indirecto. El
primer tipo transmite un hecho que previamente se ha mostrado en escena, ya sea que éste haya
sido llevado a cabo por el mismo personaje que los transmite o por alguien distinto. El segundo,
hace referencia a los hechos que tienen lugar en el momento mismo en el que son narrados; asi, el
espectador percibe visualmente el acontecimiento y, al mismo tiempo, oye la narracion que de €l
se hace. El tercer tipo se presenta cuando no existe voluntad de ofrecer un discurso narrativo;
ejemplo de ello se aprecia cuando un personaje transmite un acontecimiento por medio de
preguntas lanzadas a alguien mas o a si mismo. La relacion de hechos puede ofrecerse en el
discurso de un solo personaje o puede brindarse mediante el dialogo.

Independientemente de la diferencia entre las narraciones sefialadas, éstas pueden
estudiarse de manera conjunta para observar cobmo son utilizadas y para qué sirven en una obra
dramética determinada. Para poder acercarse a la repercusion que tienen en una obra, es
necesario, ademas, tomar en cuenta la bifurcacion en la recepcion generada por la naturaleza del
texto dramatico: la recepcidén espectacular (la del espectador) y la dramética (la de los
personajes): lo que ante los ojos del publico puede resultar una repeticion innecesaria, no lo es en
el ambito de la ficcion. En el género narrativo, que cuenta s6lo con un receptor —el lector—, la
narracion repetitiva resulta tediosa, porque el narrador puede ahorrarse este discurso con una
simple advertencia al lector. En cambio, la funcion que cumple esta estrategia discursiva
empobreceria su significado si se piensa que leer una obra dramatica es igual que leer una novela:
imposible que en la puesta en escena, por ejemplo, un personaje ahorre informacion al espectador
utilizando la férmula “como ya la historia lo ha contado”; si es posible, sin embargo, que un
personaje decida ahorrar informacién frente a otro.” El discurso también se puede omitir

mediante un cambio de escena. No obstante, mientras transcurre la accion dramatica, el camino

" En El laberinto de amor, por ejemplo, Manfredo explica a Anastasio:
MANFREDO. [...] Aquésta es Julia, tu hermana,

y ésa, tu prima, cual dice,

con las cuales nunca hice

traicion ni fuerza villana.

Ellas te diran después

del modo que aqui vinieron,

hasta que el fin consiguieron,

y el gusto de su interés.

(El laberinto de amor, 111, 3031-3038).
De esta manera, se evita volver a relatar toda la historia de las dos mujeres, que el espectador conoce,
delante de Anastasio.
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mas viable con el que cuenta el personaje para la transmision de un acontecimiento ocurrido en
escena es la narracion mimética.

En una obra dramatica, como sucede en la vida cotidiana, la narracion mimética es un
medio apropiado para el intercambio de experiencias y el recuento de los hechos; ambos
elementos son relevantes en la medida en que, por un lado, permiten a los personajes conocer su
mundo Y, por otro, sirven al espectador como elemento de apoyo para ampliar su vision de lo que
percibe visualmente en el espacio mimético. A diferencia del género narrativo, donde el discurso
del narrador matiza el caréacter de los personajes, los personajes de una obra dramatica llevan a
cabo esta funcion. Pero carecer del apoyo de la perspectiva narrativa no significa un
empobrecimiento del discurso dramatico, pues el dramaturgo se vale de otros medios para
matizar la accion; uno de tales senderos recae, en buena medida, en la Unica voz posible: la de los
personajes, particularmente, en el tipo de narracién que aqui incumbe.® Asi como en el género
narrativo la perspectiva del narrador es una forma de ver el mundo de los personajes, la narracion
mimeética, en el dramatico, puede ofrecer una lectura posible sobre las acciones dramaticas.

Para hablar de las funciones, se consider6 el esquema de comunicacion propuesto por
Jakobson. El teorico ruso distingue seis elementos que intervienen en la comunicacion verbal,
que a su vez generan sendas funciones de la lengua. Aqui interesa resaltar aquellas que estan
relacionadas con el emisor y el receptor. La funcion emotiva, también conocida como expresiva,
se genera en virtud del hablante; esta “centrada en el ‘destinador’, apunta a una expresion directa
de la actitud del hablante ante aquello de lo que esta hablando. Tiende a producir una impresion
de una cierta emocion, sea verdadera o fingida”.® Cuando la comunicacién se orienta hacia el
oyente, se genera la funcion conativa, que “halla su mas pura expresion gramatical en el vocativo
y el imperativo, que [...] se apartan de las demés categorias nominales y verbales”.*°

En otras palabras, la funcién emotiva predomina cuando el mensaje sirve al emisor para
un determinado fin; la conativa, cuando provoca algun efecto en el receptor; la referencial cuando
la intencion es informar de manera mas 0 menos objetiva sobre algin acontecimiento. A partir de
tal definicion, propongo sefialar las funciones de la Narracién: qué fin persigue quien las utiliza,

funcién emotiva, y qué efecto produce en el receptor, funcion conativa.

® Aunque hay otros signos que apoyan esta tarea.

° Roman Jakobson, “Lingiiistica y poética”, Ensayos de Lingiiistica general, trad. Josep M. Pujol y Jem
Cabanes, Barcelona, Seix Barral, 1975, p. 353.

1% |bidem, p. 355.
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IV.2.1 Funcion emotiva en la narracion mimética. Funcion caracterizadora: identidad del

personaje dramatico
Seria injusto omitir que una de las funciones de la narracion mimeética es la de caracter
referencial. No es ninguna novedad que una narracion sea utilizada para hacer referencia a un
suceso y brindar, de esta manera, una informacién que sirva para comprender una accion. Un
personaje puede ofrecer una relacion sobre sus actos con el fin de facilitar el proceso de
recepcion al poner al descubierto sus verdaderas intenciones. En El rufian dichoso, por ejemplo,
el espectador ignora todo lo relacionado con una mujer que viste honestamente, pero ella explica
su presencia en plena madrugada en casa de Tello, amo del Lugo:

(Entranse todos. Sale ANTONIA con su manto, no muy aderezada, sino honesta).
ANTONIA. [...] Atrevimiento es el mio;
pero dame esfuerzo y brio
estos celos y este amor,
que rinde con su rigor
al mas exento albedrio.
(El rufian dichoso, I, 707-711)

La mujer da a conocer que el amor hacia el rufidn mantiene sujeta su voluntad y es la
causa que la condujo a casa de su amado. Este tipo de narraciones miméticas cuya funcion es
informar de manera veridica un suceso que acontece o acontecio en las tablas no es prioritario ni
exclusivo en las obras dramaticas; por ello, su revisidbn merece un espacio en el que se ponga
énfasis sobre la naturaleza narrativa y no sobre la especificidad genérica de la literatura
dramatica, como es el caso del presente estudio.

Como se ha sefialado, la funcién emotiva es relevante cuando el mensaje sirve al emisor
para un determinado fin. La caracterizacion del personaje pertenece al rubro de la funcion
emotiva en virtud de que la principal vertiente verbal para otorgar identidad a un personaje
dramatico es su propio discurso, pero es necesario advertir que ésta es una decision con un
margen amplio de arbitrariedad, porque no s6lo un personaje se caracteriza a si mismo mediante
su propio discurso.

Casi siempre se presenta la relacion de los personajes al principio de la obra dramética.
Son pocos los datos que se pueden ofrecer por esta via, como parentesco o relacion entre
personajes, clase social, nombre, edad. El lector puede observar que ese sujeto textual (quien
inicialmente s6lo era un nombre) va adquiriendo cualidades que lo identifican con el actuar

humano conforme el didlogo se desarrolla; el espectador no necesita tal lista para poder ubicar al
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personaje, porque cuenta con otros signos visuales y auditivos que hacen posible el desarrollo de
las cualidades, tales como el tono, la mimica del rostro, el gesto, el movimiento escénico del
actor, el maquillaje, el peinado, el vestuario, los accesorios.* Ademas de estos signos, hay otros
medios a través de los cuales el personaje va adquiriendo una identidad; se trata de tres vertientes
informativas: las palabras que él mismo emite, sus acciones y aquello que el resto de los
personajes dicen de €l. La reunidn de esos signos mas los elementos espectaculares hacen posible
la caracterizacion del personaje dramatico.

La atribucion de caracteristicas que brindan identidad a un personaje comienza con
elementos que atafien a la puesta en escena. Cuando se lee un texto dramatico, por ejemplo, no es
dificil identificar a un recién llegado, porque las didascalias ofrecen un apoyo; tal es el caso de la
aparicion de don Fernando en tierra de moros, pues se sefiala: “Entran dos MOROS y traen
cautivo a DON FERNANDO, en cuerpo y sin espada” (El gallardo espafiol, 1, 809); asi, el lector no
tiene problemas para identificarlo. Pero no ocurre lo mismo con el espectador, quien no tendria
por qué reconocerlo si se toma en cuenta que el personaje no lleva un cartel con su nombre. En
casos como éste, es pertinente la intervencion de Oropesa:

OROPESA. Este es don Fernando, cierto,
el que yo tanto alabé,
Y ni viene preso ni muerto,
ni cOmo viene no se,
ni atino su desconcierto.
(El gallardo espaiiol, 1, 830-834)

La transmision oral que se hace sobre la identificacién de don Fernando se convierte en el
recurso dramatico mediante el cual el espectador refuerza la idea de que el hombre que esta en
poder de los moros es el mismo que en un principio habia aparecido del lado de los cristianos;

con ello, sus acciones adquieren sentido.*

' Entre los signos que pueden ofrecer cualidades del personaje, ademas de la palabra, esta el tono, la
mimica del rostro, el gesto, el movimiento escénico del actor, el maquillaje, el peinado, el vestuario, el accesorio. Cf.
Tadeusz Kowzan, “El universo de los signos”, en Literatura y espectaculo, Taurus, Madrid, 1992, pp. 149-180.

12 Es evidente que Cervantes piensa en su lector, segin se deduce por acotaciones como la que aparece en
La gran sultana (I, 1345): “Vuelve Mami, y con €l Clara, llamada Zaida, y Zelinda, que es Lamberto, el que busca
Roberto”. Lo cual no implica, sin embargo, que no tome en cuenta al espectador, no de otra manera se explican las
palabras de Zelinda:

ZELINDA. jOh Clara! jCuéan turbias van

nuestras cosas! ¢Qué haremos?
Que ya estan en los extremos
del mas sin remedio afan.

Yo varon, y en el serrallo
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El reconocimiento de los personajes en la puesta en escena es importante y ayuda a su
caracterizacion; pero ésta va mas alla de la simple ubicacién visual de sus atributos. Por
caracterizacion se entiende la identificacion de un personaje (que, en un principio, aparece
enunciado mediante un nombre en el texto escrito) mediante las palabras y las acciones que lleva
a cabo y a través, también, de recursos escenicos, es decir, la adquisicion de cualidades que se
corresponden con las propias de un ser humano y que brindan una identidad como sujeto
dramatico. La identidad no depende de la condicion de un personaje dentro de la obra, como el
desempefio de la figura de padre, esclavo, soldado...,** tampoco debe confundirse con la
atribucion de una funcion sintactica en el relato, una categorfa actancial.** Las cualidades que
conforman la identidad no son permanentes, porque un personaje reacciona de una manera
particular en correspondencia con cada situacion que se le presenta. Mas que una reunién de
cualidades homogéneas, la heterogeneidad de las reacciones es lo que denota su identidad como
personaje dramatico.

Bobes Naves ha observado que: “El ser literario (Unico que tiene) del personaje va
haciéndose en el texto progresivamente, de forma discontinua y en relacién con los demas
personajes que intervienen en el drama”.”® La misma autora considera que la construccion de
personajes se rige por un principio de coherencia: “no se podia construir un personaje que fuese
fiel y a la vez infiel, que fuese amable y a la vez desagradable... El principio de unidad o
coherencia exige que no se produzca un rechazo interno en la construccion de figuras fisicas y
animicas de los personajes”. No obstante, reconoce que un personaje puede experimentar
cambios.'® Este tltimo punto obliga a preguntar si, mas alla de un ser literario, puede hablarse de
la identidad del personaje dramatico, es decir, en qué medida es identificable consigo mismo,

como lo son los personajes de las narraciones tradicionales (el rey, la princesa, el tonto, el astuto)

del Gran Turco?
(La gran sultana, 11, 1410-1415)

Palabras que explicarian al espectador la identidad de los amantes.

3 En opinién de Canavaggio con respecto a Los tratos de Argel, por ejemplo, “[...] la fonctionnalité des
personnages ne représente pratiquement jamais un indice de caractérisation; seule, la condition respective de Zahara,
‘ama de Aurelio’, d’Yzuf, ‘amo de Aurelio’, de Silvia, ‘esclava de Yzuf’, connote-t-elle, tout a la fois, un status
social précis et une participation determinante a I’action”, Cervantes dramaturge, op. cit., p. 193.

4 para mayores referencias sobre la diferencia entre personaje y actante cf. Ubersfeld Semidtica teatral, op.
cit., pp. 48-49 y Bobes Naves, Semiologia de la obra dramatica, op. cit., p. 341.

> Bobes Naves, Semiologia de la obra dramética, op. cit., p. 356.

1 |bidem, p. 335.
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0 ¢es posible que su comportamiento sea como el de los seres humanos cuya identidad tiende a
imbricarse y a confundirse en la vida cotidiana?"’

En una puesta en escena, el comportamiento de un personaje puede provocar multiples
significados en el publico —lo mismo sucede, claro, en el proceso de recepcion interna—; pero, a
diferencia de lo que sucederia en el género narrativo, donde el narrador pronunciaria un punto de
vista distinto con respecto al de los personajes, sea correcta o no, el espectador no tiene mas que
las acciones vistas y la reconstruccidn que sobre las acciones lleve a cabo uno 0 mas personajes.
La accion dramatica adquirird una direccion determinada si un personaje retoma eso que se
presencia o presencid en las tablas y lo transmite de manera oral. En El rufian dichoso, por
ejemplo, fray Antonio de presentarse ante Tello de Sandoval; la manera de presentarse molesta al
prior porque ésta no se corresponde con la funcién de un religioso:

PRIOR. Fray Antonio, ¢cOmo es esto?
¢Como delante de mi
se muestra tan descompuesto?
(El rufian dichoso, I1, 1558-1560)

A pesar del desconcierto y el enfado aqui explicitos, el espectador pudiera pensar que el
prior olvida el asunto cuando brinda un gesto de amistad a Tello y a Cristébal y dice literalmente
gue su enojo no es tan grande como el placer que experimenta en virtud de la conversacion que se
entabla en la escena:

PRIOR. [...] acdblera no me mueve
platica que da solaz,
y éste, por mozo, se atreve,
y él de suyo se es locuaz;
y sean estos abrazos
muestra de los santos lazos
con que caridad nos liga.
(Abraza a los dos).
(El rufian dichoso, 11, 1589-1595)

La actitud condescendiente bien puede ser convincente para el espectador, que percibe el
abrazo, pero no lo es para fray Antonio, quien transmite una realidad distinta al servir como
espejo de las acciones del prior; las palabras van dirigidas al padre Cruz:

FRAY ANTONIO. Ruéguele, padre, al prior,
que en su furia se mitigue.
(El rufian dichoso, 11, 1636-1637)

7 Un hombre puede comportarse de manera diversa e incluso contradictoria, porque su identidad no se
corresponde con la de los personajes de los cuentos de hadas o tradicionales, por ejemplo.
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Si se tratara de una novela, el narrador habria sefialado el disimulo del prior cuando
abraza a Tello y al padre Cruz; en la puesta en escena, en cambio, el espectador probablemente lo
pase por alto en virtud de que en el rostro del personaje ha de aparecer el disgusto y el esfuerzo
por ocultarlo; el disimulo ha de alcanzar tales dimensiones, que incluso se llegue a disfrazar de
alegria delante de Tello y, por supuesto, también delante del espectador. Gracias a la intervencién
verbal de fray Antonio, el acto del prior cobra sentido: el superior no puede sentir
condescendencia —aungue asi lo haya expresado— por alguien que pone en tela de juicio su fe
mediante sus actos y palabras, por eso la furia esta presente hasta el final del pasaje. La visién de
fray Antonio se convierte asi en una posibilidad alterna de conocer el actuar del prior en tanto que
sirve al espectador para ampliar lo que percibe de manera visual. ¢Hace falta la voz del narrador
para que el espectador note el detalle? No mucha: en su lugar se encuentra la perspectiva de fray
Antonio; con la informacidn que brinda, el espectador puede percatarse de que el habil prior
oculté su colera mediante un gesto de amistad.

En este sentido, se puede aventurar una hipdétesis: la narracion mimética en una obra
dramatica puede funcionar como un recurso propio del género en la medida en la que sirve para
apoyar la construccion de la identidad del personaje dramatico:'® en tanto que no se cuenta con
un narrador que vaya sefialando las cualidades de los personajes mientras éstos actuan, la
reconstruccion de los hechos en boca de los personajes es el medio méas apropiado para ampliar la
perspectiva del espectador sobre lo que sucede en escena y sobre lo rasgos que conforman la
identidad del personaje; esta técnica es la forma mas efectiva que se tiene en la literatura
dramética para matizar los acontecimientos. Claro que al igual que existen narradores poco
confiables, también hay personajes similares que tratan de engafiar por medio de su discurso, sélo
que su engafio no va dirigido al espectador (como va dirigido al lector en el género narrativo),
sino a los personajes que lo rodean. También se cuenta con personajes que, a causa de sus
limitaciones perceptuales y espacio-temporales, tienen una idea diferente sobre lo que acontece
en el ambito de la ficcidn con respecto a la que tiene el espectador.

No debe olvidarse que Cervantes es creador de la novela moderna, lo que se debe, en gran
medida, a la capacidad que tiene el narrador del Quijote de jugar con las perspectivas al

ausentarse de lo que narra y permitir que sean los personajes quienes ofrezcan su punto de vista

18 Sirve de apoyo porque la caracterizacion del personaje se vale principalmente de recursos escenograficos;
la narracién potencia esos signos al llevarlos al &mbito verbal.
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sin que él intervenga para afirmar o negar lo ocurrido. Tal es el caso de lo que sucede en la
aventura de la cueva de Montesinos en donde todos los intentos que haga el lector por tratar de
descifrar si lo narrado por don Quijote fue verdad o pura invencién seran indtiles, pues el
narrador no dice una palabra al respecto, sélo cede la palabra a Cide Hamete, quien invita al
lector a juzgar lo que le parezca conveniente (11, 24, 829). Al igual que ocurre en el Quijote, en
algunas comedias cervantinas la riqueza radica no en lo que dicen los personajes, sino en aquello
que sus palabras sugieren al espectador cuando éste compara los actos que presencia con la
informacion verbal ofrecida.

El eje de este estudio es el aspecto verbal que surge a partir de las acciones, es decir, se
observaran los cambios que sufre el comportamiento de los personajes al estar relacionado con el
otro; de esta manera se pretende mostrar que los personajes de Cervantes no son, sino que crean
su propia identidad en la medida que responden de manera concreta a una situacion determinada;
las etiquetas predeterminadas no existen: ni Lugo es un santo, ni Francisquito es un martir, ni
Pedro es tan estafador, ni dofia Catalina de Oviedo es una mujer que se entrega por amor al
sultan, por mencionar algunos ejemplos. El pardametro para observar tales cambios son las
narraciones miméticas ofrecidas por el propio discurso del personaje en cuestion o el que sobre
éste ofrecen otros personajes. Aun cuando no hay intencién para caracterizar a un tercero, el
personaje que narra lo que él mismo u otro ha hecho o esta llevando a cabo necesariamente

brinda informacidn sobre la identidad del personaje en cuestion.

IV.2.1.1 ;{Un rufian?
Como se ha dicho, las Ocho comedias representan una respuesta sistematizada al teatro que se
representaba en tiempos de Cervantes. De manera particular, El rufian dichoso entabla dialogo
con las comedias de santos, que tanto desprecio causaron en el animo del compadre de don
Quijote:
¢qué [se puede decir], si viéramos a las comedias divinas? jQué de milagros falsos fingen en
ellas, qué de cosas apdcrifas y mal entendidas, atribuyendo a un santo los milagros de otro! Y
aun en las humanas se atreven a hacer milagros, sin mas respeto ni consideracién que parecerles
que alli estara bien tal milagro y apariencia, como ellos llaman [a la maquinaria para conseguir
efectos teatrales], para que gente ignorante se admire y venga a la comedia (I, 48, p. 554).
La comedia de santos que Cervantes ofrece no pretende enfadar mas al cura. Por eso deja
claro, por un lado, que la historia no es inventada, sino proveniente de una fuente confiable, como

se puede comprobar en las ocasiones que asi lo manifiesta en las didascalias explicitas. Por otro,
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se vale menos de las “apariencias” para transmitir los sucesos milagrosos. En su lugar, va
construyendo la personalidad del santo no mediante trucos escenograficos, sino con el apoyo de
narraciones, entre las cuales cobra especial importancia las de caracter mimético. Conviene
sefialar que tal caracterizacion del padre Cruz no solo se ofrece a través de esta via, pero la
informacion vertida en este discurso es significativa y puede reforzar en gran medida las acciones
Ilevadas a cabo por el personaje.

El titulo mismo de la obra lleva implicita una paradoja, pues anuncia el paso del &mbito
rufianesco al divino; pero el comportamiento del protagonista durante la primera jornada, a su
vez, contradice la identidad del hombre que pertenece al mundo del hampa. Desde muy
temprano, Lugo se presenta como un rufian: “Sale Lugo envainando una daga de ganchos”. Esta
informacidn se reitera en la misma didascalia inicial: “una daga de ganchos; que no ha de traer
espada”. Pero la mayor parte de las acciones que lo caracterizan como rufian no se pueden
percibir de manera visual porque ocurren en un espacio diferente del mimético y son transmitidas
por medio de la palabra.’® Mientras Lugo es respetado fuera de casa, su comportamiento ante
Tello de Sandoval es propio de un criado, pero el inquisidor se entera de sus andanzas e,
indignado, lo reprende y le hace ver el significado de sus actos:

TELLO. [...] Haces a Dios mil ofensas,
como dices, de ordinario,
¢y con rezar un rosario,
sin mas, ir al cielo piensas?
(El rufian dichoso, I, 826-829)

Desde la perspectiva del inquisidor, los actos que lleva a cabo el rufian son reprobables;
su juicio refleja la bifurcacion de la personalidad de Lugo presente en el primer acto: en la calle
su comportamiento se corresponde con el mundo del hampa; en casa, en cambio, se mimetiza con
el de suamo. La fe que Lugo nunca pierde es ridiculizada por Tello de Sandoval, pues no concibe
que un hombre corrompido pueda salvar su alma con simples rezos. Pero la identidad de Lugo
rompe las etiquetas no sélo por transgredir la armonia del ambito del hogar, sino también porque
es caritativo en la calle —lugar en el que deberia mostrar sus actos ruines—,° pues llega al extremo

de dejar vacio su bolsillo cuando da limosna al ciego:

9 No obstante, un indicio que muestra las cualidades del personaje es el poder que ejerce sobre la justicia
misma; esto puede observarse al rescatar a Carrascosa, pues el alguacil no ofrece resistencia ante la orden de soltar al
Padre emitida por Lugo (El rufian dichoso, I, 974-995). No hizo falta derramamiento de sangre para que el
protagonista alcanzara su objetivo; su presencia impuso el respeto necesario ante la justicia, que, evidentemente le
teme.

20 Cf. Amezcua, La esfera honrada: espacio y personajes en “El médico de su honra™, op. cit., p. 25, y 50.
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Musico 1. ¢ Quédate para vino, Lugo amigo?
LuGo. Ni un solo cornado.
(El rufian dichoso, I, 639-640)

No obstante su comportamiento como rufian, el héroe ha preferido dar limosna al ciego a
cuenta de oraciones para las animas del Purgatorio. Al final del acto primero, su identidad sufre
un vuelco, pues cuando todos sus compafieros se entregan a la alegria, él prefiere atender asuntos
relacionados con el alma:

LAGARTIJA.  [...] ¢Cuando te estan esperando
tus amigos con mas gusto,
andas, cual si fueras justo,
avemarias tragando
[...]
Voime, porgue ya me enfada
tanta Gloria y Patri tanto.
(El rufian dichoso, 1, 1142-1145, 1148-1149)

Mediante el gesto que es reconstruido por medio de la palabra, se muestra que su fe
comparte espacio con la vida rufianesca.

Lugo experimenta un cambio en el cierre de la primera jornada. Los bienes materiales,
que nunca le interesaron demasiado, ahora, incluso, son del todo prescindibles. Una dama casada
ofrece su amor al rufian; por medio de la palabra del astuto personaje, la reputacion de la mujer y
la suya propia quedan a salvo ante la ingenua perspectiva del Marido:

LuGo. Ya aquel que pudo poneros
en cuidado esta de suerte
que llegara al de la muerte,
y no al punto de ofenderos.
(El rufian dichoso, I, 1118-1121)

Como el personaje dice, el Marido no tiene por qué temer, pues el presunto ofensor esta
proximo a dejar sus antiguas costumbres. En el cambio de identidad, los bienes materiales, que
nunca le interesaron demasiado, ahora, incluso, son del todo prescindibles, pues esta respuesta da
al Marido que le ofrece su hacienda para que disponga a su voluntad de ella:

Luco. Paso mi necesidad,
no hay ninguna que me ofenda;
y asi, s6lo en recompensa
recibo vuestro deseo.
MARIDO. No aquel estilo en vos veo
que el vulgo, engafiado, piensa.
(El rufian dichoso, I, 1128-1133)
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Su falta de ambiciones econdmicas tiene correspondencia con el cambio que notd
Lagartija cuando encuentra a su compariero en pleno rezo. A la dialéctica de su identidad entre lo
sagrado y lo rufianesco, hay que agregar otro tipo de comportamiento que también va minando su
cualidad de rufian; se trata de su relacion con las mujeres. Se menciona que el personaje atrae la
atencion del sexo opuesto; lo que se da a conocer mediante el enamoramiento de dos damas. La

primera de ellas dice:

DAMA. Arrastrada de un deseo
sin provecho resistido,
a hurto de mi marido,
delante de vos me veo.
(El rufidn dichoso, I, 243-246)

La Dama ha perdido los estribos y ha ido a buscar al rufidn para entregarle su amor.
También Antonia confiesa estar enamorada y no precisamente por las buenas obras del galan ni

por su trato con las mujeres:

ANTONIA. [...] No me lleva a mi tras él
Venus blanda y amorosa
sino su aguda ganchosa
y su acerado broquel.
(El rufian dichoso, I, 758-761)

PERALTA. Pues ¢por qué le quieres tanto?
ANTONIA. Porque me alegro y me espanto
de lo que con hombres vale.
(El rufian dichoso, I, 1063-1065)

Cuando descubre que Antonia ha ido a buscarlo, parece que teme, cual doncella, por su
honor, pues reacciona de manera muy parecida en que lo hizo don Quijote ante dofia Rodriguez:*

LuGo. Demonio, ¢Quién te ha traido
aqui? ¢Por qué me persigues,
si ningun fruto consigues
de tu intento malnacido?
(El rufian dichoso, I, 886-889)

Aunque el discurso hace referencia a la aparicion de la dama en casa del rufian durante la

madrugada,? se da noticia de que el intento de la mujer y el rechazo que Lugo muestra por ella

2L Cf. 11, 48, 1014-1018.
22Y aunque la mujer dice amarlo honestamente, su actuacién no se corresponde con sus palabras, pues su

intencion no es ver al rufian de dia en una plaza publica, como lo da a conocer Tello:

TELLO. ¢Bien le queréis?
ANTONIA. No lo niego;

mas quiérole en parte buena.
TELLO. El madrugar os condena.

194



han venido sucediendo con frecuencia.”® Queda claro que no tiene el minimo interés por las
mujeres; por si fuera poco, asi lo afirma Antonia de manera explicita en mas de una ocasion (El
rufian dichoso, I, 756-757, 1055-1061). Lugo no posee una identidad fija, porque se mimetiza
por momentos con quienes convive: en la calle se comporta como sus compafieros; aunque al fin
de la primera jornada da muestra de su fe en plena compafiia de sus cofrades. En presencia de
Tello, se habia comportado de manera concordante con el oficio de su benefactor; sin embargo, el
exterior irrumpe en la casa del inquisidor cuando el personaje se da a conocer como rufian que,
paraddjicamente, no abandona la fe. También es capaz de aborrecer los bienes materiales, de
tener piedad por el préjimo y de despreciar a las mujeres; todo ello aleja al protagonista de las

aspiraciones de los rufianes literarios.*

IV.2.1.2 ;Embusteros?
Otro personaje que guarda relacion con Lugo es Pedro de Urdemalas —de larga tradicidn
folkldrica—, aunque éste no se entrega a la religion. Es evidente el caracter de estafador y de
hombre ingenioso, segun se deduce por su comportamiento que lo deja bien librado ante
cualquier asunto, como se observa cuando ayuda al alcalde para dictar sentencias o al engafar y
estafar a la viuda. Al igual que el rufian, Pedro posee una identidad compleja, pues su

(El rufian dichoso, I, 738-740)

El atrevimiento de la mujer al aparecer en casa del valiente acuchillador en la madrugada y, mas aun, el
desear verse a solas con él en al aposento mismo del rufian (El rufian dichoso, I, 703) manifiesta el nulo deseo carnal
de Lugo.

2 No obstante que es despreciada, la mujer no deja su intento; en la segunda aparicién, Antonia busca ser
correspondida nuevamente:

PERALTA. ¢Son celos, 0 son amores

los que aqui os guian el paso,
sefiora Antonia?

ANTONIA. No sé,

si no es rabia, lo que sea
[...]

No hay parte tan escondida,
do no se sepa mi historia.
PERALTA. Hécela a todos notoria
el veros andar perdida
buscando siempre a este hombre.
(El rufian dichoso, I, 1044-1047, 1050-1054)

Sin duda, el discurso redunda en la fuerza de atraccion sexual que posee Lugo y, a un tiempo, pone en duda
su hombria.

# Recuérdese, por ejemplo, lo que sucede con Trampagos del Rufian viudo: no bien termina de secarse las
lagrimas por la muerte de su querida Pericona (“jAh, Pericona, Pericona mia, / y aun de todo el concejo!”, El rufian
viudo, 9-10), cuando la Repulida, la Pizpita y la Mostrenca se arremolinan a su alrededor para ser la préxima coima;
el rufian no tarda en elegir a la Repulida.
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comportamiento se amolda a la situacion que se le presenta y, en ocasiones, traiciona su
caracteristica principal: €l, que es capaz de alcanzar los méas grandes embustes, llega, incluso, a
mostrar cobardia.

No es que su figura se degrade conforme transcurre la comedia: la obra ofrece ciertos
detalles que van minando la fase de hombre ingenioso, valiente o justo tan pronto se da a conocer
como tal. La resolucidn al asunto de la boda, por ejemplo, que tanto beneficio otorgé a Clemente,
no fue satisfactoria para Clemencia. Resulta extrafio que, en un principio, la mujer haya
rechazado al galan y, luego, se presente ante el alcalde en habito de pastora, con el rostro oculto y
sin pronunciar palabra para no ser reconocida por su padre; convencida o no del casamiento, ella
termina agradeciendo la determinacion de Pedro.*® De esta manera, se podria reconocer la
conformidad de la mujer y la justicia de Pedro; sin embargo, las palabras emitidas por este
personaje ponen en duda que el asunto haya favorecido a la dama:

PEDRO. De que he encargado, recelo,
algln tanto mi conciencia.
(Pedro de Urdemalas, 1, 508-509)

Con tales palabras, Pedro pone en entredicho la opinién de hombre sagaz que sobre si
mismo habia emitido tras las muestras de satisfaccion que Clemente ofrece al ver cumplido su
dese0.?® Pero no es la Unica vez que dice una cosa y los resultados de sus acciones devienen
adversos; en otra ocasion, ofrece a Pascual solucionar la cuita amorosa.?’ Pero la salida que
ofrece esta lejos de satisfacer a su amigo, porque al llegar a ver a su amor, ella daba un listén,
prueba de amor, al sacristan:

PASCUAL. ¢Que aquesto pasa?
¢ Que esta cuenta de vos dais?
Benita, ¢que a un sacristan,
vuestros despojos se dan?

2 TARUGO. iBien escogiste, Clemencia!
CLEMENCIA. Al que ordend la sentencia
las gracias se den, y al Cielo.
(Pedro de Urdemalas, I, 505-507)
% pPepRro. iOh, cuantas cosas alcanza
la industria y sagacidad!
(Pedro de Urdemalas, I, 498-499)
%" PEDRO. [...] No pienses que me descuido
del remedio de tu mal,
antes, en él tanto cuido,
que casi no pienso en al.
(Pedro de Urdemalas, I, 511-514)
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[...]
PEDRO. ¢ Qué es esto, Pascual amigo?
PASCUAL. El sacristan y Benita
han querido sea testigo
de que ella es mujer bendita
y él de embustes enemigo;
mas porque no se alborote,
y vea que al estricote
le trae su honra su intento,
por testigo le presento
esta cinta y este zote.
(Pedro de Urdemalas, |, 821-824, 838-847)

Y es que la sagacidad de la que tanto alarde solia hacer Pedro provoco que el sacristan
sacara provecho y se adelantara a lo que Pascual, segun consejo de Pedro, tendria que hacer la
noche de San Juan para conquistar a Benita:

SACRISTAN.  Por las santas vinajeras,
a quien dejo cada dia
agostadas y ligeras,
que no fue la intencion mia
de burlarme con las veras.
Hoy a los dos oi
lo que habia de hacer alli
Benita, en cabello puesta,
Yy, por gozar de la fiesta,
vine, sefiores, aqui.
Nombréme, y ella acudio
al reclamo, como quien,
del primer nombre que oyo0,
de su gusto y de su bien
indicio claro tomo;
gue la vana hechiceria
que la noche antes del dia
de San Juan usan doncellas,
hace que se muestren ellas
de liviana fantasia.

(Pedro de Urdemalas, |, 848-867)

El astuto sacristan ha demostrado ser mas listo que el propio Pedro. Para solucionar el
conflicto, no es el protagonista quien hace gala de su sagacidad; quien recurre a su ingenio y
convence a Benita de su amor es Pascual. Pedro sélo se limita a dar el toque final para que la
mujer termine de aceptar a Pascual.

También resulta un poco desconcertante que el personaje muestre miedo cuando cree que

han encarcelado a las gitanas. Maldonado nota la actitud en las acciones de Pedro:
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MALDONADO. En muy poco agua te ahogas.
Nunca pensé mal de ti;
antes, pensé que tenias
animo para esperar
un ejército.
(Pedro de Urdemalas, 11, 2105-2109)

Curiosamente, el personaje no hace nada por salvar su honra, sino todo lo contrario: como
hombre prudente, acepta su debilidad en méas de una ocasion:

PEDRO. [...] otras son las fuerzas mias.
(Pedro de Urdemalas, 11, 2110)

de la reina vengo huyendo,
cien mil azares temiendo
desta mi suerte inconstante.
(Pedro de Urdemalas, 111, 2681-2683)

Por si fuera poco, su actitud hace mella en el animo de sus amigos, porque el temor de
Pedro termind por implantarse en sus compafieros:

MALDONADO. Sin porqué temes; mas haz
tu gusto
PEDRO. Yo sé decir
que es razon que aqui se tema:
que las iras de los reyes
pasan términos y leyes,
como es su fuerza suprema.
[...]
MUsIcCos. Todos tenemos temor,
Maldonado.
MALDONADO. No lo niego.
(Pedro de Urdemalas, 11, 2117-2122, 2125-2126)

Claro que Pedro tiene varias facetas, por lo que no se le puede calificar enteramente de
pusilanime. En el engafio de la viuda, la figura del personaje se caracteriza por su astucia e
ingenio; la ingenuidad que conduce a la mujer a la ruina ciertamente es un elemento que fomenta
la hilaridad en el espectador. Sin embargo, no deja de ser motivo de reflexion que el astuto
personaje se ensafie con quien no mostré una sola sefial de maldad, y cuyos mayores atributos
fueron la caridad y la fe ciega:

VIUDA. En cada escudo que di
llevas mi alma encerrada,
y en cada maravedi,
y como cosa encantada
parece que quedo aqui.
Ya yo soy otra alma en pena,
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después que me veo ajena
del talego que entregué;
pero en hombros de mi fe
saldré a la region serena.
(Pedro de Urdemalas, 11, 2362-2371)

La figura de Pedro llega al grado maximo de degradacion cuando se deslinda de
responsabilidades sobre su futuro y contradice sus aspiraciones de grandeza al declararse veleta y
dejarse llevar a donde la divinidad decida;”® de este modo, se ve arrastrado a estafar, mediante
chantaje, a un labrador cuya posesion no son grandes riquezas, como las que mantenia ocultas la

viuda, sino humildes animales:

PEDRO. [...] no tenéis miramiento
gue 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
gue estan sanos y estan vivos
por la voluntad divina.
(Pedro de Urdemalas, 11, 2713-2721)

Por arte de la narracion mimeética ilusoria, el objeto de la ambicion de Pedro, las gallinas,
se convierte en el tesoro para llevar a cabo un rescate ante los ojos del incrédulo del labrador
(quien recuerda repentinamente al barbero de la bacia, cuyo utensilio de trabajo que se convirtié
en yelmo de Mambrino sin que él pudiera evitarlo). La finalidad de su cuento es obligarlo a
entregar los preciados animales. A pesar de la justa resistencia de la victima, el embustero
despoja al labrador de su pertenencia alevosamente, segun lo informa un comediante a Pedro
cuando éste trata de dar alcance al labrador, que sale corriendo en busca de justicia:

REPRESENTANTE. Déjele vuestra merced,
que, pues ya dejo en la red
las cobas, vaya en buena hora.
(Pedro de Urdemalas, 11, 2787-2789)

%8 PEDRO. Pero yo ¢por qué me cuento
que llevo mudable palma?
Si ha de estar siempre nuestra alma
en contino movimiento,
Dios me arroje ya a las partes
donde mas fuere servido.
(Pedro de Urdemalas, 111, 2684-2689)
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Comparado con la estafa hecha a la viuda, la bravuconeria mostrada en contra de un
indefenso y el hurto de las aves son acciones viles; hay que considerar, ademas, la pobreza y la
honradez del labrador:

LABRADOR. [...] yo no tengo dineros
si no lo ganan mis manos.
(Pedro de Urdemalas, 111, 2740,2741)

De esta manera, la identidad de Pedro oscila entre el arrojo y la cobardia, entre la
sagacidad y el miedo, entre la justicia y la vileza. Al final de la obra, Pedro reconoce la igualdad
existente entre su propia vida y la de Belica:

PEDRO. Famosa Isabel, que ya
fuiste Belica primero;
Pedro, el famoso embustero,
postrado a tus pies esta,
tan hecho de hacer desvarios,
gue, para cobrar renombre,
el de Pedro de Urde, su nombre,
ya es Nicolas de los Rios.
Digo que tienes delante
a tu Pedro conocido,
de gitano convertido
en un famoso farsante,
para servirte en méas obras
gue puedes imaginar
[...]
Tu presuncion y la mia
han llegado a conclusion:
la mia solo en ficcion;
la tuya, como debia.
(Pedro de Urdemalas, 111, 3016-3029, 3032-3035)

La transformacion de Belica en Isabel tiene correspondencia con la de Pedro en Nicolas
de los Rios; con el cambio de habito, el protagonista considera que ambos han cumplido su
objetivo: Belica sale de la vida gitanesca y él puede llegar a ejercer el oficio que mas le plazca,
tal y como se lo habia vaticinado “un hablante Malgesi” (Pedro de Urdemalas, 111, 2859-2866).
Pero ante la afirmacion de Pedro acerca de que Isabel ha alcanzado “como debia” su objetivo y él
solo “en ficcion”, cabe preguntar por el significado de la frontera entre la realidad y la ficcion.

Pedro renuncia a su vida real para convertirse en duefio de sus acciones, al menos en la
ficcion literaria; en este ambito, el protagonista llega a formar parte de la vida teatral como buen
critico, pues pide al rey establecer un examen para garantizar la calidad del oficio de

representante y hace la promesa de ofrecer una obra apegada al decoro del arte dramaético.
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Mientras que Belica, que vive “como debia”, pone su vida en manos ajenas, Pedro se dispone a
hacer de la imaginacion su forma de vida, pues —como observa el rey— ésta alcanza “las cosas
menos posibles” (Pedro de Urdemalas, 111, 3108-3110). Si el personaje habia mostrado indicios

que otorgaban veleidad a su identidad en la vida ‘real’®

(por la oscilacion entre la valentia y la
cobardia, entre la sagacidad y el miedo, la justicia y la vileza), su identidad ira de uno a otro polo
en el &mbito de la ficcion literaria: por un lado, decide —cual don Quijote— salir de su realidad
para formar parte del mundo literario; sin embargo, ya instalado en ese mundo, podra pasar de
rey a sirviente, pues declarar “hecho estoy una quimera” (Pedro de Urdemalas, 111, 3142); de esta
manera, la imagen de Pedro como el gran embustero se rompe sutilmente, porque ahora no
conduce su destino, sino que se deja arrastrar por donde la ficcion literaria asi lo disponga.

La entretenida ha tenido una mala recepcion; en parte, esto se debe a que representa una
desviacidn con respecto a las comedias de capa y espada, pues, entre otras virtudes, en ella:

OCANA. Los unos por no querer,
los otros por no poder,
al fin ninguno se casa.
(La entretenida, 111, 3081-3083)

El final resultaria sorprendente para un publico acostumbrado a los finales de la Comedia
Nueva.® Parte del enredo en la obra se debe a los embustes que lleva a cabo Cardenio con la
ayuda de Torrente, su criado, y con los consejos de Mufioz. Si el comportamiento de Lugo y
Pedro pone en duda la identidad de rufian y embustero, respectivamente, en La entretenida el
caracter de los burladores también parece tambalear. El estudiante, por ejemplo, carece de la
sagacidad que caracteriza a otros burladores cervantinos, como aquel Estudiante de La cueva de
Salamanca, pues se presenta a si mismo como un ser cuya fortuna en amores no lo acompafia:

CARDENIO. Vuela mi estrecha y débil esperanza
con flacas alas, y, aunque sube el vuelo
a la alta cumbre del hermoso cielo,
jamas el punto que pretende alcanza.
(La entretenida, I, 245-248)

Asi, el espectador se entera de que el estudiante no es correspondido, pero el personaje no

busca la solucién a su situacién, prefiere que otro piense por él: Mufioz sugiere hacerse pasar por

9 Es decir, al ambito de la ficcion.
% Mucho tiempo antes de la ComediaNueva, Juan de la Cueva habia recomendado:
Con el cuidado que es posible evita
que no sea siempre el fin de casamiento
ni muerte si es comedia se permite.
Ejemplar poético, “epistola 1117, op. cit., vv. 658-660.
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el primo de la mujer que ama, don Silvestre de Almendarez, quien proviene de Perl y ha de
casarse ni mas ni menos que con Marcela, prima suya. Se trata, sin duda, de una empresa de alto
riesgo; en un principio su criado no parece estar a la altura del embuste, pues, cual ingenioso
gracioso, funge como la conciencia que advierte lo endeble del plan por la carencia de riqueza del
pretendiente:

TORRENTE. [...] ¢ddnde estéan las perlas?
¢DAnde las piedras bezares?
¢Adonde las catalnicas
0 los papagayos grandes?
¢Dénde la practica de Indias,
de los puertos y los mares
que se toman y navegan?
¢Dénde la bayeta y sastre?

(La entretenida, I, 471-478)

A pesar de la advertencia, Cardenio se deja llevar por la voluntad ajena al echar a andar el
plan. Sin embargo, Mufioz también carece de valentia para sacar adelante el embuste, pues

constantemente manifiesta temor ante la idea de que el plan falle:

MuRoz. [...] Diles la memoria, y diles,
prevenido mil barruntos,
de los mas sotiles puntos
las respuestas mas sotiles;
pero, con todo, me pesa
de haberme empefiado asi,
porque tengo para mi
ser de peligro la empresa.
(La entretenida, I, 816-823)

Su temor se justifica en virtud de que él fue el creador del embuste y, si se descubre el
engafio, sacaria la peor parte por meter gente extrafia en casa de don Antonio. Quien fue capaz de
idear el plan, no tiene el valor para pedir el justo pago por su trabajo, s6lo se reserva para si
mismo una queja al oir de boca de Torrente que la bayeta prometida por Cardenio como pago por
la invencidn del plan para solucionar la cuita amorosa se hundio en el supuesto naufragio:

MuNoOZ. A malisimo viento va esta parva,;
no me cuadra ni esquina esta tormenta,
puesto que viene bien para el embuste.
(La entretenida, I, 870-872).

Pese a sus temores, durante la primera jornada, Mufioz y Torrente habian salido adelante
con el engafio que redundaba en beneficio del enamorado Cardenio; para la segunda, en cambio,
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los animos iniciales desaparecen al oir la indignacion de don Ambrosio ante el disfraz de

peregrino y perulero que Cardenio ostenta:

MuURNOZ.

TORRENTE.

Quien dijere que yo di
listas a nadie, mentira
cuantas veces lo dird.
No sino lléguense a mi,
que fabrico en ninglin modo
castillos mal prevenidos
[Aparte] Antes de ser convencidos,
Este [Cardenio] lo ha de decir todo.
iOh levantadas quimeras
en el aire, cual yo dije!
(La entretenida, I1, 1350-1359)

Mufioz se arrepiente del plan que traz6 y Torrente opina que todo el engafio se funda en el

aire. Por su parte, Cardenio dejo su timidez inicial y contestd adecuadamente a don Ambrosio sin

mostrar titubeo alguno; para Mufioz, en cambio, todo estaba perdido:

CARDENIO.

MuNoOZ.

TORRENTE.

MuRNoOZ.

iAh Mufioz, con cuan pequefa

ocasion habéis temblado!

Tiemblo de verme [a]brumado,

y molido como alhefia;

temo que mis trazas den,

mis embustes y quimeras,

con mi cuerpo en las galeras,

que no le estard muy bien.

¢Sin apretaros la cuerda

0s descoséis? jMala cosal!

La conciencia temerosa,

de los castigos se acuerda.

[...]

Pésame que fue la lista

de mi letra y de mi mano,

y este temor, que no es vano,

todas mis fuerzas conquista.
(La entretenida, 11, 1410-1421, 1426-1429)

Mufioz, que habia mostrado tanta seguridad al elaborar el engafio, ahora es él quien

tiembla; Cardenio, en cambio, adquirié la seguridad inicial de Mufioz. Pero el arrojo del

estudiante aqui tan evidente no tiene su correspondiente en el plano amoroso, pues el personaje

desaprovecha la ocasion de enamorar a Marcela:

TORRENTE.

CARDENIO.

¢Para qué veniste aqui,
Cardenio, si te has de estar
como una estatua sin Lengua?
A miyeloyamillama
ningn medio las concierta.
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Cuando de Marcela ausente
algun breve espacio estoy,
ardo de atrevido, y doy
en pensar que soy valiente;
pero apenas me da el Cielo
lugar para a solas vella,
cuando estoy, estando ante ella,
frio mucho maés que el yelo.
(La entretenida, 11, 1618-1620, 1625-1634)

El espectador ha comprobado lo que aqui se narra, pues cuando Marcela habla con
Dorotea, entran al escenario varios personajes; todos participan en el dialogo excepto Cardenio.
Su mudez es signo que denota pusilanimidad. Esta forma de comportarse acompafara al
personaje de aqui en adelante.** EI momento en el que claramente se muestra el fin del embustero
se ofrece cuando es cuestionado por el verdadero don Silvestre; después de que éste le pide los

pies de manera adulatoria, le cuenta:

D. SILVESTRE. [...] Diez mil pesos ensayados,
con vos, me escribe mi padre,
me envia, y tres mil mi madre.

TORRENTE. Pesos seran bien pesados.
Catorce mil se trago
el mar, como soy testigo.

D. SILVESTRE. Trece mil son los que digo.

TORRENTE. Catorce mil digo yo.

CARDENIO. Es verdad; yo recibi,
sefior, todo ese dinero;
pero el mar...

(La entretenida, 111, 2892-2900)

Para hacer que Cardenio renuncie a seguir con el engafio, el proveniente del Per( crea una
narracion mimeética ilusoria. Para hacer contundente la situacion econémica del personaje, el

dramaturgo se vale de un elemento espectacular: “Entra don Silvestre de Almendarez, el

%1 |_a situacion vuelve a hacerse patente en el tercer acto:
TORRENTE. ¢A cuanto, cuitado, aguardas?

¢Qué diligencias has hecho

que te sean de provecho?

¢A qué esperas? ;A qué tardas?

Lugar tienes y ocasion

para rogar y fingir.

CARDENIO. Yo tengo para morir,
no para hablar, corazon.
TORRENTE. Tu silencio ha de ser causa
de toda tu desventura.
CARDENIO. Su honestidad y hermosura

ponen en mi intento pausa.
(La entretenida, 111, 2864-2875)
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verdadero, con una gran cadena de oro, 0 que le parezca” (La entretenida, I, 2527). Con tal
elemento, el poder del relato se potencia en virtud de que la cadena de oro ofrece verosimilitud a
la elevada cantidad monetaria que se solicita al pobre estudiante. Con el cuento del naufragio ya
conocido y ahora menguado en la boca de Cardenio, el mal embustero se defiende y se condena,
pues cae en el juego de don Silvestre. De esta manera, el burlador se transforma en burlado, tan
solo por no tener la perspicacia de cuestionar la identidad del desconocido. Torrente da el golpe
decisivo para terminar con el animo del estudiante al escupirle la verdad en su cara:

TORRENTE. Tres dias ha, desventurado,
que, por no querer hablar,
te has de ver, a bien librar,
en galeras y azotado.
Embistiérasla, malino,
y no aguardaras a verte
en la desdichada suerte
y en el traje peregrino.
(La entretenida, 111, 2952-2959)

Terrente no se lamenta por su suerte, lo que le duele es que habiendo rodado tan bien el
plan durante tres dias, el embustero, o seudo, no fue capaz de culminar la empresa con Marcela.
Raro personaje que no se comporta conforme la caracteristica habitual de los burladores
literarios.®* Se trata de un embustero que en lugar de urdir tretas para engafiar, termina por ser un
hilo mas en la madeja del enredo planeado por Mufioz; por su parte, el comportamiento de
Torrente y Mufioz también deja mucho qué decir acerca de la identidad como personajes que

elaboran embustes, pues muestran mas cobardia que arrojo al llevar a cabo el engafio.

IV.2.1.3 ¢La voluntad del prior?
En las dos ultimas jornadas, el padre Cruz se comporta en concordancia con la congregacion a la
que pertenece, pero su identidad no sélo sufria alteraciones en su anterior forma de vida gracias a
la convivencia con diferentes tipos de personajes (rufianes, damas y el inquisidor), también en su
nueva vida persisten las alteraciones en su identidad. El padre Cruz crece espiritualmente al poner
en riesgo vida y alma para salvar a una pecadora. Ante los ojos de la congregacion, es claro que

el padre Cruz ha adquirido un cambio que lo eleva por encima de ellos, por eso no les importa su

%2 Recuérdese el comportamiento de don Garcia en La verdad sospechosa: todo el tiempo mantiene su
carécter de burlador:
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pasado rufianesco a la hora de elegirlo prelado por sus méritos. Cristobal, en cambio, no cree
tener las cualidades que se le atribuyen.

Segun lo declara Lucifer y un Alma —mediante una narracién diegética—, el desempefio de
su cargo se llevé a cabo de manera adecuada.®® Sin embargo hay un indicio en la obra que hace
dudar de que el protagonista haya asumido voluntariamente su papel como prior. Conviene
recordar que Cervantes se basa en la historia para crear su obra; sin embargo, no se debe olvidar
que estamos ante una obra literaria; no se trata del canto laudatorio a un santo.** En este sentido,
resulta pertinente preguntar por qué el dramaturgo decidié que el Gltimo gesto del padre Cruz
fuera el que su compariero transmite:

FRAY ANTONIO. Va a ser prior, ¢y por no serlo llora?
(El rufian dichoso, 11, 2615)

¢No es casualidad que el Unico personaje que interpreta la respuesta de Lugo lo haga en
forma negativa y no como la aceptacion del nuevo cargo? Cervantes advirtié que dio sus obras a
la imprenta “para que se vea de espacio lo que pasa apriesa, y se disimula, 0 no se entiende,
cuando las representan”.® ;Qué significa el llanto del padre? ¢tristeza, impotencia, alegria por el
nuevo cargo...? No se puede saber con certeza. En su lugar, en cambio, tenemos la duda sobre el
convencimiento de su nuevo cargo transmitida por fray Antonio al narrar lo que ve. Como ocurre
al lector al tratar de comprender el pasaje de la cueva de Montesinos, el espectador no cuenta con
una certeza sobre las acciones que percibe visualmente, porque son desmentidas por la
perspectiva de un personaje. ;No se podria pensar, entonces, que estamos ante el ultimo acto de
rebeldia impotente del padre Cruz? En todo caso, no se trataria de un caso aislado en la comedia

ni en la obra de Cervantes; ya anteriormente Lugo experimentd un repentino cambio cuando

% LUCIFER. iEa!, que expira ya, después que ha hecho
prior y provincial tan bien su oficio,
que tiene al suelo y cielo satisfecho,
y da de que es gran santo gran indicio.
(El rufian dichoso, 111, 2672-2675)

ALMA 3. [...] Prior siendo y provincial,
tan manso y humilde fue,
que hizo de andar a pie
y descalzo gran caudal.
(El rufian dichoso, 1, 2724-2727)

% Sobre la pertinencia de alterar o conservar las “fabulas antiguas”, Hugo, personaje de Ldpez Pinciano,
reflexiona: “[...] claro esta que las acciones de las tragedias antiguas se deuen alterar, porque, si no las alterasse el
poeta en algo, ¢qué de nueuo escriue? Seria hacer lo hecho o, por mejor decir, nada”, Lopez Pinciano, Philosophia
antigua poética, op. cit., t. 2, epistola 8, p. 351.

% Cervantes, Adjunta al parnaso, op. cit., p. 183.
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tomo la decision de hacerse religioso: al hacer la promesa a “Dios Omnipotente” de cambiar de
vida si perdia el juego de naipes ante Gilberto —el estudiante—, la suerte fue favorable para el

protagonista:

LuGo. [...] Yo hice voto, si hoy perdia,
de irme a ser salteador:
claro y manifiesto error
de una ciega fantasia.
Locura y atrevimiento
fue el peor que se penso.
(El rufian dichoso, I, 1154-1159)

De acuerdo con su promesa, lo esperado seria que no hubiera hecho cambios, porque gana
el juego. Pero el encuentro con el estudiante marca decisivamente a Lugo; su firme decision se ve
repentinamente traicionada por un arrebato de fe precisamente después de que la obra ofrece el
unico acto en que vemos a Lugo en su funcion de Rufian (el rescate de Carrascosa):

LuGo. [...]y asi, le hago de ser
Religioso.
(El rufian dichoso, I, 1170-1171)

Desde la perspectiva de los rufianes, la decision resulta inapropiada. Asimismo, lo méas
coherente para los religiosos es que Cristobal acepte el nuevo cargo que se le asigna; sin
embargo, nunca muestra alegria y, mas grave adn, la respuesta que da al prior es ambigua (“El
[Dios] sea bendito”, El rufian dichoso, Ill, 2608). Si acepta, es porque asi se le ordena. No se
puede pensar que el padre Cruz rechaza el cargo, pero si es valido dudar sobre la manera en que
lo acepta.

En La gran sultana, Zaida también llora cuando el sultan se lleva a Zelinda-Lamberto
para “sembrar” su semilla en tierra distinta, es decir, en alguien que no sea Catalina:

(Echale un pafiizuelo el TURCO a ZELINDA y vase)

RUSTAN. ¢ T solenizas con llanto
la dicha de estotra?
ZAIDA. Si;

porque quisiera yo ser
la que alcanzara tener
tal dicha.
(La gran Sultana, 11, 2628-2632)

El llanto de Zaida nada tiene que ver con su afirmacion; no puede decir a los eunucos que
el acto del sultan es el comienzo de su fin: cuando Amurates descubra la identidad masculina de

Lamberto, acabara todo para los amantes. Las lagrimas aqui son la muestra del sufrimiento que

207



causa a la mujer la segura muerte de su amado; pero sus palabras no se corresponden con tal
sentimiento, pues transforma el sufrimiento en envidia por no haber sido la elegida por el sultan:

ZAIDA. iTengo envidia, y soy mujer!
(La gran Sultana, 111, 2634)

Como Zaida, acaso el padre Cruz tampoco sea sincero cuando condesciende con la
voluntad de sus pares. La fuente que supuestamente Cervantes consulto para la elaboracion de su
obra, informa que fray Cristobal de la Cruz “Tenia don de lagrimas; y derramaualas con tanta
abundancia, que mostrauan salir con fuerca de gracia sobrepujando la de naturaleza”.* Pero en
La gran sultana, el llanto no necesariamente significa lo que aparenta ante los personajes; las de
Lugo, personaje literario, no parecen ser de gracia, sino una muestra humana, una suerte de
impotencia por seguir el camino que no ha elegido por voluntad propia, sino que se le ha
impuesto.

No se debe olvidar que El rufian dichoso ha sido clasificada como una comedia de santos
y que Canavaggio ha sefialado que en la obra se exalta a un hombre que todavia no ha sido
canonizado oficialmente por la Iglesia.*” Considero que es una solucién muy sencilla pensar que
Cervantes s6lo queria mostrar la gravedad del buen clérigo.® Si Lugo pasé de la vida rufianesca a
la del claustro por voluntad propia, en su nueva vida se ve obligado a aceptar el cargo porque asi
lo han decidido sus pares. La Unica respuesta del padre Cruz, las lagrimas, junto con la
interpretacion negativa que de éstas hace el otrora Lagartija son la prueba fehaciente de la pérdida
de libertad y del titubeo religioso del personaje y, por tanto, de la destruccion de esa personalidad
‘grave’ que habia anunciado la Comedia.

Lo que sucede con el protagonista casi al finalizar la obra, me parece, guarda
correspondencia con lo que pasa con don Quijote al finalizar su vida. Casi todos los estudiosos
que se han referido al caso consideran que el hidalgo muere cuerdo y que recobra su verdadera

identidad; sin embargo, es posible que no suceda ni lo uno ni lo otro, segun lo han observado

% Agustin Davila Padilla, Historia de la provincia de Santiago de México, Madrid, en casa de Pedro
Madrigal, 1596, cap. XIlII, p. 513.
%7 \/éase Canavaggio, Cervantés dramaturge, op. cit., p. 200.
% Esta lectura se ve influida, en gran medida, por el camino trazado por la Comedia al explicar como esta
compuesta la obra:
COMEDIA. [...] una de su vida libre,
otra de su vida grave,
otra de su santa muerte
y de sus milagras grandes.
(El rufian dichoso, I, 1293-1296)
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Avalle-Arce, Riley y Frenk,* porque la obra ofrece indicios suficientes para considerar que el
pobre hidalgo muere enloquecido; prueba de ello es que intenta convencer a los demas de que él
es Alonso Quijano; probablemente, sugieren estos autores, ésta sea la ultima transformacién que
el personaje hace en virtud de su locura. No obstante, el cura lo reconoce como Alonso Quijano.
Si sucede algo parecido con el padre Cruz (es decir, que pese a que sus cofrades lo reconozcan
por prior, se guarde una realidad distinta en su interior), el personaje tendria un caracter complejo
en virtud de que su identidad no es inmutable; aunque tal vez lo mas comodo —aunque no lo mas
convincente— es reconocer que el protagonista acepta con gusto el cargo y que Cervantes
dramaturgo abandona la ambigiiedad y riqueza que caracteriza su prosa.*’

IV.2.1.4 ;Matrtires y fieles cristianos?
En el caso de Los bafios de Argel, el caracter de los personajes se rige casi por completo en
concordancia con su ideologia; los nifios cautivos, por ejemplo, muy pronto dan a conocer de qué
madera estan hechos, tal parece que Francisquito posee un caracter firme e inmutable pese a su
corta edad. Pronto la fama del pequefio se extiende hasta llegar a ser del dominio publico y es
motivo de admiracion por parte de los cristianos:

CRISTIANO.  [...] El Cadi, como sabéis,
tiene en su poder a un nifio
de tiernos y pocos afios,
el cual se llama Francisco.
Ha puesto toda su industria,
su autoridad y juicio,

mil promesas y amenazas,
mil contrapuestos partidos,
para que de bueno a bueno

% “E] autobautismo de don Quijote es [...] una primera orientacion vital, consecuente con el abandono de
lentejas y palominos por empresas y aventuras. Y de ahi en adelante la polinomasia jalonara la vida del protagonista,
y sefialard los altibajos que separan, por ejemplo, la plenitud de Caballero de los Leones de la melancolia del pastor
Quijotiz. Y cara ya a la muerte, un Gltimo autobautismo, Alonso Quijano el Bueno; por voluntad propia muere el
caballero para que viva el cristiano”, Juan Bautista Avalle-Arce y Edward. C. Riley, “Don Quijote”, en Suma
Cervantina, Tamesis Books Limited, London, 1973, p. 49. Margit Frenk retoma la idea de los estudiosos para decir:
“Con la misma libertad con la que el protagonista se ha autobautizado como Don Quijote, se bautiza al final como
Alonso Quijano el Bueno”, “;Alonso Quijano?”, en Del Siglo de Oro espafiol, EI Colegio de México, México, 2007,
p. 156. Cf. también Margit Frenk, “Don Quijote ;muere cuerdo?”, en Cuatro ensayos sobre el Quijote, Fondo de
Cultura Econdmica, México, 2013, pp. 49-58.

“% Sin embargo, la identidad dramética del protagonista es tan compleja y esta tan ilustremente desarrollada,
que hacen dificil coincidir con el juicio despectivo de Schevill y Bonilla cuando creen que, a excepcion del primer
acto, “[...] todo es palido y deslavazado, sin que baste a galvanizar el cuerpo muerto de la obra alguna que otra
escena festiva, ni la introduccion de personajes tan historicos como el Visitador don Tello de Sandoval”,
“Introduccion”, en Comedias y entremeses, ed. cit., pp. 126-127.
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esta prenda del bautismo
se deje circuncidar
por su gusto y su albedrio.
Su industria ha salido vana;
su juicio no ha podido
imprimir humana trazas
en este pecho divino.
(Los barios de Argel, 111, 2353-2368)

Por el coraje con el que defiende su fe, Francisquito llega a adquirir el nivel de una
divinidad del lado de los cristianos. Algo no muy diferente ocurre con los moros; el Cadi confiesa
al rey la firmeza que posee su cautivo:

CADiI. Es de pequefia edad, y no es posible

que regalos, promesas ni amenazas
le puedan volver moro.
(Los barios de Argel, 111, 2479-2481)

Pero la inmutabilidad y firmeza de caracter de Francisquito pronto deja al descubierto su
talon de Aquiles. Ya sin esperanza de éxito, el cadi ordena la separacion de los hermanos; la
amenaza de muerte no consigue hacer dudar al pequefio, sino que provoca una reaccion que
denota una gran valentia si se toma en cuenta su corta edad:

(Arroja [FRANCISQUITO] el trompo y desnidase)
FRANCISQUITO. jEal, vaya el trompo afuera,
y este vestido grosero,
gue me vuelve el alma fiera,
y es bien que vaya ligero
quien se atreve a esta carrera.
(Los bafios de Argel, 11, 1992-1996)

Francisquito ha decidido cumplir con su justo castigo, la muerte antes que aceptar
convertirse; sin embargo, el tono desafiante lo aleja de la actitud que debe adoptar un martir. Hay
que considerar que, en su lugar, el padre Cruz aceptd con humildad el castigo que le vino por
salvar el alma de una pecadora. También es relevante que —en otra obra cervantina— Rustan

explique a dofia Catalina que Dios y no el hombre decide quién es martir:** aunque por voluntad

* RUSTAN [...] Muchos santos desearon
ser martires, y pusieron
los medios que convinieron
para serlo, y no bastaron:
que al ser martir se requiere
virtud sobresingular,
y es merced particular
que Dios hace a quien El quiere.
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propia Francisquito anhele tal titulo, es la divinidad quien tiene la Gltima palabra. En este sentido,
la sumision de dofia Catalina contradice la actitud soberbia asumida por Francisquito.** Si dofia
Catalina solicita la intervencién divina para poder alcanzar su deseo, Francisquito se considera un
martir avant la lettre; curioso que la voluntad divina no se haya manifestado a favor del deseo del
nifio.

En el mismo rubro de las atribuciones falsas, se ubica el hecho de considerar reliquias los
restos del nifio junto con el trato de ser divino que se le da en virtud de su corta edad y de su dura
determinacion de preferir la muerte para no renegar de sus creencias. Tras morir atado a una
columna, la figura de Francisquito se convierte en una suerte de imitacion de Cristo (Los bafios
de Argel, 111, 2558-2559); a punto de embarcar, el padre lleva consigo los huesos del nifio:

(Sale el PADRE con un pafio blanco ensangrentado, como que lleva en él los huesos de
FRANCISQUITO).
PADRE. [...] estas reliquias santas
encaminaran mis plantas
al jardin de Agimorato.
(Los barios de Argel, 111, 3013-3015)

Es necesario sefialar que, como sucede en El rufian dichoso con los restos del padre Cruz,
los personajes atribuyen el valor de reliquias sagradas al cuerpo antes de ser reconocido
oficialmente (como santo en el primer caso, y como martir en Los bafios) por la autoridad
eclesiastica.

Como Francisquito, Hazén también se siente fuertemente ligado a la fe cristiana cuando
sabe que su fin esta por llegar, pero su comportamiento lo aleja de sus creencias. En apariencia,
cumple con el perfil de un fiel servidor de Cristo; lo hace a tal grado, que el amor por la religion
provoca un sentimiento de rechazo por Yzuf que marcaré su destino:

HAZEN. El alma se me fatiga
en ver que este perro infame
su sangre venda y derrame
como si fuera enemiga.

(La gran sultana, 11, 1142-1148)
2 SULTANA. Al cielo le pediré,
ya que no merezco tanto,
que a mi propdsito santo
de su firmeza le dé;
haré lo que fuere en mi,
y en silencio, en mis recelos,
daré voces a los cielos.
(La gran sultana, 11, 1150-1156)
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(Los bafios de Argel, I, 608-611)

El odio expresado se funda en la traicion cometida por el renegado Yzuf: fue la guia de

los moros en el saqueo en tierra de cristianos; él conocia muy bien el pueblo por ser originario del

lugar. De tal accién, sin embargo, Yzuf parece sentirse orgulloso.”* Cuando se enfrentan, el buen

cristiano lo reprende en estos términos:

HAZEN.

Y ZUF.
HAZEN.

[...] ¢Contra tu patria levantas
la espada? ¢Contra las plantas
que con tu sangre crecieron
tus hoces agudas fueron?
iPor Dios, Hazén, que me espantas!
¢No te espanta haber vendido
a tu tio y tus sobrinos
y a tu patria, descreido,
y espantate...?
(Los barios de Argel, I, 797-805)

Tras la discusion, Hazén hiere a Yzuf; la razon fue

HAZEN.

No porque éste fue de caza
de la vida le destierro,
sino porque fue de raza
que siempre cazd por yerro.
(Los bafios de Argel, I, 823-826)

Aunque Yzuf solo queda herido, el deseo de Hazén es matarlo, pero no al renegado, sino

al que se equivoco al elegir libremente en qué creer; o sea, su intolerancia fue méas fuerte que su

deseo de vengar la traicion en contra su patria. El no considera que su violenta reaccion obedezca

a un deseo mal nacido; todo lo contrario: se cree merecedor de la gracia de Cristo y no muestra

arrepentimiento; sélo se avergiienza de haber mantenido oculta su fe:

CADI.

HAZEN.

¢ Eres cristiano?

Si soy;

y en serlo tan firme estoy,

gue deseo, como has visto,
deshacerme y ser con Cristo,
si fuese posible, hoy.

iBuen Dios, perdona el exceso
de haber faltado en la fe,

pues, al cerrar del proceso,

*% Con el fin de crear animadversion por el personaje, su figura se dibuja como un fanfarrén; asi contesta a
Cadi cuando éste pregunta si el saqueo fue productivo:

Y ZUF.

Mi pueblo se saqueo,
y, aunque poca, en él se hallo
ganancia y algun cautivo.
(Los bafios de Argel, I, 652-654)
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si en publico te negué,
en publico te confieso!
(Los barios de Argel, I, 832-836)
En dos ocasiones dice actuar en concordancia con sus creencias. La primera de ellas la
ofrece a don Lope y a Vibanco cuando ellos tratan de disuadir su intento de desafiar a Yzuf:
HAZEN. iDios mueve mi voluntad!
(Los bafios de Argel, I, 616)
La segunda, la da a conocer al propio Yzuf cuando lo hiere (Los bafios de Argel, I, 805-
811). De esta manera, se denuncia el extremo negativo al que se puede llegar si se toma como
bandera la religion. A pesar de comportarse como un hombre que defiende los principios de su fe
y de que muere como digno espafiol,* la identidad del personaje encierra cierta complejidad,
pues el convencimiento de ser buen cristiano se pone en duda en virtud de varios factores: su
arrebato que lo conduce a privar de la vida a un ser humano, no arrepentirse de ello y pregonar
soberbiamente algo que no esta en sus manos poder culminar, el perdén. Cuando el cadi ordena
su empalamiento, el renegado responde:

HAZEN. [...] Dame, enemigo, esa cama,
gue es la que el alma mas ama,
puesto que al cuerpo sea dura;
damela, que a gran ventura
por ella el Cielo me llama.
(Saca una cruz de palo HAZEN)
(Los barios de Argel, I, 847-851)

Hazén esta convencido de su salvacion, porque se ve a si mismo como un martir:

HAZEN. [...] en ser Cadi cruel
consiste mi salvacion
[..-]
Por tal palo, palio espero.
(Los bafios de Argel, I, 855-856)

* Capi. [...] Este suceso me admira:
en él se ha visto una prueba
tan nueva al mundo, que es nueva
aun a los ojos del sol;
mas si el perro es espafiol,
no hay de qué admirarme deba.
(Los bafios de Argel, I, 876-881)
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Solo que hay un detalle que el personaje no tomo en cuenta: el perdon se consigue con el
arrepentimiento; bien lo sabe el escritor de El rufian dichoso,* pero el personaje nunca da
muestra de ese sentimiento.

Por lo visto, se puede decir que Francisquito y Hazén mueren como mértires desde su
propia perspectiva y desde la mirada de quienes los rodean; sélo que para serlo necesitan un
comportamiento mas humilde. La soberbia de ambos personajes, que los lleva a anunciar lo que
no estd en sus manos poder conseguir, es el indicio que el espectador tiene para poder dudar del
buen fin que alcanzan los personajes —haber alcanzado la identidad que los asemeja con el plano
divino—; lo anterior representa un guifio irénico dirigido al espectador por parte del dramaturgo,
pues la presuncion de los personajes provoca su caida.

Si Francisquito muere por defender los principios cristianos, Rustan y Lamberto se burlan
de la autoridad de Amurates; el caballero llega, incluso, a renegar de su fe con tal de salvar la
vida. Ambos personajes persuaden al sultdn por medio de una narracién mimética ilusoria. El
espectador es testigo de que Rustan debe hacer lo posible para salvar su vida por haber mantenido
oculta a dofia Catalina, asi que inventa un milagro en el que se ve involucrada la belleza de la
doncella:

RUSTAN. [...] Cuando vino a mi poder,
no vino de parecer
gue pudiese darte gusto,
y fue el reservarla justo
a mas tono y mejor ser;
muchos afios, gran sefior,
profundas melancolias
la tuvieron sin color
[...]
No ha tres dias que el sereno
cielo de su rostro hermoso
mostré de hermosura lleno;

** En la obra, los incrédulos demonios lamentan con enfado lo sucedido con el alma de dofia Ana Trevifio:
Saquiel. [...] ¢Sabes qué veo, Visiel amigo?

Que no es equivalente aquesta lepra

que padece este fraile, a los tormentos

que pasara dofia Ana en la otra vida.

Visiel. ¢No adviertes que ella puso de su parte
grande arrepentimiento?

Saquiel. Fue a los fines
de su malvada vida.

Visiel. En un instante

nos quita de las manos Dios al alma
que se arrepiente y sus pecados llora
(El rufian dichoso, 111, 2292-2301)
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no ha tres dias que un ansioso
dolor salié de su seno.
En efecto: no ha tres dias
gue de sus melancolias
est libre esta espafiola,
que es en la belleza sola.
(La gran sultana, I, 549-556, 564-572)

A pesar de sus dudas iniciales, Amurates termina por creer el relato de Rustan, porque al
ver a Catalina, le reclama no habérsela mostrado desde el momento en que recuperé su belleza:

TURcO. [...] Mayor pena merecias,
traidor Rustén, por ser cierto
gue me has tenido encubierto
tan gran tesoro tres dias.
Tres dias has detenido
el curso de mi ventura;
tres dias en mal segura
vida y penosa he vivido;
tres dias me has defraudado
del mayor bien que se encierra
en el cerco de la tierra
y en cuanto vee el sol dorado.

(La gran sultana, I, 676-687)

A pesar de que el elemento espectacular, la belleza de la sultana, debe ser visible para el
espectador, Rustan ha convertido la belleza natural de dofia Catalina en fealdad en presencia de
Amurates, y ha hecho que la mujer torne a su hermosura en los ultimos tres dias; de esta manera,
el sultdn ya no le reclama haberla tenido oculta por seis o siete afios —como habia ocurrido en
realidad— sino por haberlo privarlo de tal belleza durante tres dias. En virtud del ingenio, el
cobarde personaje crea una narracion mimetica ilusoria para salvar su vida; a diferencia de
Francisquito, el habil burlador se adapta al ambiente ajeno a su religion de origen sin que la
nueva fe y las nuevas costumbre lo incomoden, sélo el instinto de supervivencia guian su
comportamiento.

De la misma manera en que Rustan influye en el punto de vista del sultdn y manipula su
actuacion, lo hace ‘Zelinda’. El espectador sabe toda la historia de Lamberto porque se trata de la
historia con la que se abre la obra. Pero, por si fuera poco, Zaida la vuelve a contar de manera
resumida a Catalina.”® En este sentido, sabe que el habil personaje le toma el pelo cuando dice:

LAMBERTO. Siendo nifia, a un varon sabio
oi decir las excelencias

% Cf. La gran sultana, 111, 2651-2688.
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y mejoras que tenia

el hombre mas que la hembra;

desde alli me aficioné

a ser varon, de manera

que le pedi esta merced

al Cielo con asistencia.

Cristiana me la nego,

y mora no me la niega.

Mahoma, a quien hoy gimiendo,

con lagrimas y ternezas,

con fervorosos deseos,

con votos y con promesas,

CON ruegos y con suspiros

que a una roca enternecieran,

desde el serrallo hasta aqui,

en silencio y con inmensa

eficacia, le he pedido

me hiciese merced tan nueva.

Acudio a mis ruegos tiernos,

enternecido, el Profeta,

y en un instante volviéme

en fuerte vardn de hembra.
(La gran sultana, 111, 2721-2744)

Delante del sultdn, Lamberto —disfrazado de mujer— se transforma en una mujer que se ha
transformado en hombre por la gracia de Mahoma: un gran cristiano, sin duda, pues olvida su fe y
se refugia no en Cristo, sino en otro profeta para salvar la vida. Lo que relata Lamberto al sultan
conlleva el mismo mecanismo dramatico que, en las respectivas obras, es utilizado por Pedro de
Urdemalas, Lugo, Torrente y Rustan para conseguir sus propositos: una es la realidad que el
espectador ha presenciado en el espacio mimético y otra la que se crea mediante la narracion

mimeética ilusoria que el personaje ofrece.

IV.2.1.5 {Una cautiva ante el poder de un sultan?
La gran sultana ofrece una historia de cautivos, sin embargo la obra brinda indicios que ponen en
jaque la identidad de quienes participan en el cautiverio. Desde el momento en que el sultan ve a
Catalina, muestra una gran debilidad por ella; sin embargo, a lo largo de la obra se aprecia una
tension en la que se manifiesta en la oscilacion del amor por Catalina y el mero deseo y en la
lucha de poderes entre el sultan y su esclava.

En virtud de los constantes ofrecimientos que hace a la mujer para que acepte ser sultana,
Amurates se identifica desde el primer momento en que ve a dofia Catalina como un ser

enamorado:
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TURCO. [...] De los reinos gue poseo,
gue casi infinitos son,
toda su juridicion
rendida a la tuya veo;
ya mis grandes sefiorios,
gue grande sefior me han hecho,
por justicia y por derecho
son ya tuyos mas que mios;
[...]
Que seas turca o seas cristiana,
a mi no me importa cosa;
esta belleza es mi esposa,
y es de hoy més la gran Sultana.
(La gran sultana, I, 716-723, 728-731)

Sin embargo, el hombre parece olvidar repentinamente su embelesamiento y debilidad
inicial y ofrece otra faceta de su personalidad al declararse sometido al deseo; el episodio tiene
lugar al enterarse de la voluntad de Catalina de ser cristiana:

SULTAN. [...] atu cuerpo, por agora,
es el que mi alma adora
como si fuese su cielo.
(La gran sultana, 11, 1239-1241)

Con apenas una frase, “por agora”, el sultdn guifia un ojo al espectador, pues sabe que
sera dificil para la cristiana mantener intacta su pureza y —quiza— sus creencias por mucho
tiempo; lo unico que le interesa es poseerla. Esta actitud no es un indicio aislado; a partir de este
momento, adquiere fuerza y llega a caracterizar a quien antes se mostraba como un débil
enamorado. Cuando el cadi aconseja poner empefio en la labor de buscar en quien heredar, el
sultan manifiesta que seguira la recomendacion, pero Mami sabe que mas por ser obediente, el
sefior se inclina por el instinto:

MAMI. El tiene, y en ello acierto,
voluble la fantasia.
Quiere renovar su fuego
y volver al dulce fuego
de sus pasados placeres;
quiere ver a sus mujeres,
y no tarde sino luego.
(La gran sultana, 111, 2517-2523)

Zaida, espantada por lo cerca que ve su fin en el deseo de Amurates, comparte la opinion
del eunuco —aun cuando ignora que el eunuco piensa de esta manera— acerca de que Amurates se

mueve por el deseo:

ZELINDA. [...] ¢El Gran Sefior vuelve a su usanza?
RUSTAN. Y en este punto se ha de hacer alarde
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de todas sus cautivas.
ZAIDA. ¢C6émo es eso?
¢ Tan presto se le fue de la memoria
la singular belleza que adoraba?
El suyo no es amor, sino apetito.
(La gran sultana, 111, 2552-2557)

Y cuando Catalina se entera del comportamiento del sultan, une su juicio al de Zaida y al
de Mami —aun sin haber oido la opinidn que al respecto tienen estos dos personajes—; para emitir

su punto de vista, finge celos:

SULTANA. iCuén facilmente y cuéan presto
has hecho con esta prueba
tu tibio amor manifiesto!
iCuan presto el gusto te lleva
tras el que es mas descompuesto!
(La gran sultana, 11, 2759-2763)

Aunque Mami, Zaida y Catalina ven lujuria en la actitud de Amurates, Rustan tiene una
opinion que justifica la reaccion del sultan:

RUSTAN. Fundado en esa verdad,
Amurates poco yerra.
Poco agravia a la sultana,
pues por tener heredero
cualquier agravio se allana.
(La gran sultana, 111, 2532-2535)

Pero aunque cree que la naturaleza de sus acciones obedece a una cuestion politica, no

deja de juzgarlas impropias de un ser enamorado:

RUSTAN. Busca donde hacer un heredero,
y sea en quien se fuere; esta es una causa
de mostrarse inconstante en sus amores.
(La gran sultana, 111, 2558-2560)

Y cuando su actitud parece reprobable a todo el mundo, Amurates contradice las

opiniones en su contra al mostrar desagrado cuando elige a la mujer con quien ha de dejar

descendencia:

TURCO. De cuantas quedan atras
no me contenta ninguna.
[...]
jCatalina, como vos,
no hay ninguna que me venza!
(La gran sultana, 111, 2615-2616, 2623-2624)
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De acuerdo con estas palabras, solo tiene ojos para Catalina. Si elige a Lamberto-Zelinda
no es por mero apetito, sino porque los eunucos se la presentan cuando él habia expresado su
deseo de no ver a ninguna otra de sus mujeres (La gran sultana, 111, 2623-2628), pues, seguin
considera, asi conviene al Estado y por seguir los consejos del cadi.

Lo cierto es que una vez que ha dado a conocer su verdadero interés, la actitud
condescendiente que otorgaba libertad a Catalina parece ir atenuandose:

SULTAN. [..-] No quiero gustos por fuerza
de gran poder conquistados:
gue nunca son bien logrados
los que se toman por fuerza.
Como a mi esclava, en un punto
pudiera gozarte agora;
mas quiero hacerte sefiora,
por subir el bien de punto;
y aunque del cercado ajeno
es la fruta méas sabrosa
que del propio, jextrafia cosal,
por la que es tan mia peno.
Entre las manos la tengo,
y, entre la boca y las manos,
desaparece. jOh, miedos vanos,
y a cuantas bajezas vengo!
Puedo cumplir mi des[e]o,
y estoy en comedimientos.

(La gran sultana, 11, 1278-1295)

Al volver sobre sus propios actos, el sultan logra conocerse y, a un tiempo, desconoce el
proceder que hasta el momento ha desatado en su ser la presencia de la cautiva; su identidad,
entonces, sufre un vuelco: ahora se da cuenta que tiene el poder para hacer dafio a Catalina y
teme no tener las fuerzas para controlarlo; por el momento, ha pasado de la sumision a la ira,
segun lo da a conocer el eunuco:

RUSTAN. [...] muy airado veo
al Gran Sefior.
(La gran sultana, 11, 1297-1298)

La debilidad inicial ha disminuido, por lo menos momentaneamente. Como indicio de su
poder, el turco manifiesta que no hay limites que le impidan obtener lo que desea y muestra con
orgullo sus cualidades, el despilfarro y la paciencia:

TURCO. Las cosas que me dan gusto
no se miden ni se tasan;
todas llegan al extremo
mayor que pueden llegar,
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y para las alcanzar
siempre espero, nunca temo.
(La gran sultana, 11, 1340-1345)

Con tal actitud, Amurates muestra, por un lado, que no es amor lo que guia sus actos, sino
un mero capricho; por otro, que €l tiene pleno control sobre su esclava. Sin embargo, quienes lo
observan, lo consideran un ser sometido por la mujer; asi, por lo menos, lo sugiere del romance
de Madrigal —la estrofa que aqui se ofrece hace referencia a Catalina—:

MADRIGAL.  Viola al fin el Gran Sefior
después de varios sucesos,
y, cual si mirara al sol,
quedd sin vida y suspenso;
ofrecidle el mayorazgo
de sus extendidos reinos,
y di6le el alma en sefial
[...]
Hoy Catalina es sultana,
hoy reina, hoy vive y hoy vemos
que del le6n otomano
pisa el indomable cuello;
hoy le rinde y avasalla.
(La gran sultana, 111, 2315-2321,2335-2339)*

Con tales palabras, es dificil no quedar convencido del estado de sumision del turco. Sin
embargo, su voluntad no estd sujeta del todo; muestra de ello se ofrece cuando rompe las
ilusiones de la desdichada espafiola que se creia liberada del cautiverio:

TURCO. [...] ati no te comprende
la merced que quise hacer;
y, si la queréis saber,

" La misma perspectiva ofrecen los musicos cuando acompafian el baile de la hermosa sultana:
[MUsicos.] A vos, hermosa espafiola,
tan rendida el alma tengo
que no miro por mi gusto
por mirar el gusto vuestro;
por vos ufano y gozoso
a tales extremos vengo,
que precio ser vuestro esclavo
mas que mandar mil imperios.
(La gran sultana, 111, 2365-2372)
Lo mismo ocurre cuando se cantan las desdichas de Catalina:
[Musicos] [...] Su donaire y su brio
extremos contienen
que del turco tienen
preso el albedrio.
(La gran sultana, 111, 2396-2399)
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a los esclavos se extiende,
y no ati, que eres sefiora
de mi alma, a quien adora
como si fuese su Ala.
(La gran sultana, 111, 2425-2431)

Todo pareceria indicar que haga lo que haga, dofia Catalina ha de permanecer sometida
bajo el poder del sultdn. Sin embargo, tras el vestido de sencillez que aparenta la obra, se
esconden algunos indicios que afiaden complejidad y la convierten en una mesa de trucos para el
deleite del espectador; si el sultan vacila entre el amor y la pasion, entre la debilidad y el poder,
ella oscila entre actuar por voluntad propia y dejar todo en manos de Dios; entre ser una mujer
sumisa y la dominadora de la voluntad de su enamorado; entre el amor y la hipocresia.

La situacion se complica para Catalina porque el camino que tiene para salvar su vida es
aceptar el encuentro con el sultan, pero eso implica poner en riesgo su fe, pues el alma, como ella
misma bien lo sefiala, no alcanzaria perddn con la reunion de los cuerpos. Al igual que ocurria
con Amurates, Catalina va modificando su identidad en la medida que hay un contacto con el
sultan, hasta que, finalmente, se sugiere una dialéctica muy enriquecedora que pone en tela de
juicio su funcién de victima.

La mujer no solo se caracteriza por su gran hermosura, que se ve reflejada en la impresion
que causa en el sultan al conocerla,”® también es una mujer astuta; este caracter le permite
sobrevivir ante la adversidad y tiene, sin duda, un gran peso al final de la obra. La primera
muestra de esta cualidad se encuentra en la adopcion interesada de un gesto humilde ante el gran
turco:

SULTANA. Las rodillas en la tierra
Yy mis 0jos en tus 0jos,
te doy, sefior, los despojos
gue mi humilde ser encierra;
y si es soberbia el mirarte,
ya los abajo e inclino
por ir por aquel camino
que suele méas agradarte.
(La gran sultana, 1, 624-631)

* TURCO. iCuén a lo humano hablasteis
de una hermosura divina,
y esta beldad peregrina
cuan vulgalmente pintastes!
(La gran sultana, 1, 644-647)
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Postrarse ante el sultan es una técnica que emplea para ganarse la condescendencia de
Amurates y evitar, de este modo, enfadar a quien sabe puede ordenar su muerte por varias
razones: por ser su esclava, por haberse librado de su trato y en virtud de seguir fiel a su fe
cristiana. Por un lado, este temor a la muerte esta en contradiccion con su deseo de ser martir,*®
pues en la literatura el martirio se acepta, no se evita.”® Por otro, ella muestra ser digna cristiana
al no obrar soberbiamente y poner su destino en manos Dios:

SULTANA. [...] a Ti me vuelvo en mi aficion amarga,
y a Ti toca, Sefior, el darme ayuda:
gue 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!
(La gran sultana, I, 820-825)
Si en un principio esta dispuesta a seguir los consejos de Rustan para halagar al sultan,™
la cautiva da muestra de la firmeza de sus creencias al poner su destino en manos de la divinidad
y manifestar desear la muerte antes que la conversion:

SULTANA. La viva fe de mi intento
a toda su fuerza excede:
resuelta estoy de morir
primero que darle gusto.
(La gran sultana, I, 1100-1103)

Sin embargo, sabe que la voluntad divina esta por encima de la humana gracias al consejo
que Rustan le dio cuando explicitamente manifestdé su deseo de ser martir. El sultdn siempre
halaga a la espafiola, pero ella niega estar a la altura de tales alabanzas y cuando le ofrece poder,
lo rechaza, no con desdén, sino de manera humilde. Sin embargo, esporadicamente da muestras
de soberbia; una de ellas se ofrece de manera explicita cuando le ofrecen tomar nombre moro:

SULTANA. Soy cristiana,

* SULTANA. Martir seré si consiento;
antes morir que pecar.
(La gran sultana, 11, 1130-1131)

SULTANA. Martir soy en el deseo.

(La gran sultana, 11, 2037)

% San Lorenzo, por ejemplo, muestra placer al ser quemado y pide a sus verdugos que le quemen bien el
lado que no ha sido tocado por las llamas, cf. Gonzalo de Berceo, EI martirio de san Lorenzo, ed. Pompilio Tesauro,
Espasa-Calpe, Madrid, 1992, vv. 99-109.

*! RUSTAN. Hablale mansa y siiave,

que importa, sefiora mia,
porque con todos no acabe.
(La gran sultana, 1, 614-616)
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y no admito el sobrenombre,
porque es el mio de Oviedo,
hidalgo, ilustre y cristiano.
(La gran sultana, 11, 1168-1171)

Ante la determinacion, se le permite vestir a lo cristiano. Cuando Amurates la ve con
vestidos espafioles, la pone por encima de los cielos (La gran sultana, 111, 2204-2205); s6lo que
en esta ocasion, la mujer no abre sus labios; se ofrece, en cambio, un leve movimiento: “Siéntese
el TURCO y la SULTANA en las almohadas” (La gran sultana, I11, 2210). El sutil gesto no sélo
sugiere condescendencia ante la adulacion; no negar que su persona esta sobre los cielos es lo
mas soberbio que en ella se deja ver, aunque ahora de manera implicita. Lo cierto es que cuando
Amurates experimenta un repentino cambio en su identidad al reconocer su poder, se muestra
airado por no haber tomado por la fuerza a su esclava. Como un acto reflejo, este cambio provoca
que Catalina no subestime ni desdefie mas al sultan:

SULTANA. Dio el temor con mi buen celo
en tierra. jOh pequefia edad!
iCon cuanta facilidad
te rinde cualquier recelo!
Gran Sefior, veisme aqui; postro
las rodillas ante ti;
tu esclava soy.
(La gran sultana, 11, 1302-1308)

Esta es la ocasibn més cercana a la condescendencia con respecto a la peticion de
matrimonio. Sin embargo, es necesario sefialar dos aspectos. El primero es que ella no actla
voluntariamente: sus palabras son el resultado de la peticion que le hace Rustan (La gran sultana,
I, 1296-1301); en este sentido, mas que un verdadero convencimiento, la reaccion se puede
considerar como una pequefia puesta en escena que la mujer ofrece al sultan para que el hombre
abandone sus impulsos. El segundo es que la respuesta no implica un si rotundo (aunque los
planes de la boda se echan a andar a partir de este momento), pues ni siquiera el sultan ve una
respuesta positiva en la reaccion de la dama; sucede lo contrario: el lamento funciona como un
mecanismo de defensa de Catalina; la prueba fehaciente es el sosiego que viene tras la ira del
sultan (La gran sultana, 11, 1324-1329).

De esta manera, Catalina consigue salvar su vida en virtud de satisfacer el anhelo del

sultan, pero ¢qué sucede con su alma? El tema es delicado. En un principio, pensaba que dejar su
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cuerpo a la voluntad de quien la domina no implica el abandono de su fe;** pero no mucho
tiempo después temia por el pecado implicito en el acto.® Limpia o no del pecado, su
comportamiento es de una gran cobardia y su actuacién pone en duda su fe. Ella argumenta la
debilidad de su “pequefia edad”, sin embargo, no es un motivo de peso si se considera que la
corta edad del nifio sacrificado en Los bafios de Argel no influy6 negativamente en la defensa de
su fe. En su lugar, Francisquito no responde con sumisién, sino a modo de reto ante el poder que
sobre su persona ejerce el cadi, pues no duda en perder la vida antes de aceptar las comodidades
que le ofrece su amo a cambio de su conversién.> Pero si el nifio lleva la ventaja a Catalina en la
dura decision ante el temor de la muerte, ella supera en humildad a Francisquito, porque no se
cree digna de merecer la gracia divina: a diferencia del nifio, sabe que el hombre carece del poder
para alcanzar el reconocimiento oficial de martir por voluntad propia.

Independientemente de las razones que llevaron a Catalina a rendirse ante Amurates, la
vision que tiene el padre sobre el comportamiento de Catalina es atendible:

PADRE. Hija, por mas que me arguyas,
no puedo darme a entender
sino que has venido a ser
lo que eres por culpas tuyas,
quiero decir, por tu gusto:
que, a tenerle mas cristiano,

2 SULTANA.  [...] No triunfara el inhumano
del alma; del cuerpo, si,
caduco, fragil y vano.
(La gran sultana, I, 281-283)
% SULTANA. ¢No es grandisimo pecado
el juntarme a un infiel?
(La gran sultana, 11, 1110-1111).
% FRANCISQUITO. jEal, hermano, sed Pastor
con esfuerzo y con valor,
que tras vos ira con gusto
un pecadorcito justo
por la gracia del Sefior!
jEal, tiranos feroces,
mostrad vuestras manos listas
y bien agudas las hoces,
para segar las aristas
destas gargantas y voces;
que en esta extrafia porfia,
adonde la tirania
toda su rabia convoca,
no sacaréis de mi boca
sino [...]
JUANICO. ¢ Qué?
FrRANCISQUITO. Un Ave Marfa.
(Los bafios de Argel, I, 1997-2011)
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no gozara este tirano

de gusto que es tan injusto.

¢ Qué seales de cordeles

descubren tus pies y brazos?

¢ Qué ataduras o qué lazos

fueron para ti crueles?

De tu propia voluntad

te has rendido, convencida

desta licenciosa vida,

desta pompa y majestad.
(La gran sultana, 111, 1969-1984)

Asi vista, Catalina parece culpable, porque mas que como esclava, el padre ve en ella una
mujer ambiciosa que se ha convertido de grado y no obligada. El espectador, en cambio, puede
decir que ella se rinde no por voluntad, sino por miedo. Si la observacion paterna es aguda, la

respuesta otorgada por la hija no va a la zaga:

SULTANA. Si yo de este consentimiento
pacifico he convenido
con el deste descreido,
ministro de mi tormento,
todo el cielo me destruya,
[...]
Mil veces determiné
antes morir que agradalle;
mil veces, para enojalle,
sus halagos desprecié;
pero todo mi desprecio,
mis desdenes y arrogancias
fueron medio y circunstancia
para tenerme en mas precio.
Con mi celo le encendia,
con mi desdén le llamaba,
con mi altivez le acercaba
a mi cuando mas huia.

(La gran sultana, 111, 1985-1989, 1993-2004)

En efecto, sus palabras se corresponden con las acciones que se percibieron, pues quien la
toma por esposa es el sultan; ella nunca lo acept6 explicitamente. Cierto también es que la mujer
huia y que esta actitud encendian méas los deseos de Amurates. La declaracion que hace a su
padre deja bien claro que Catalina ha mantenido la palabra de sacrificar su cuerpo por salvar el
alma hasta esta altura de la obra:

SULTANA. [...] Finalmente, por quedarme
con el nombre de cristiana,
antes que por ser sultana,
medrosa vine a entregarme.
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(La gran sultana, 111, 2005-2008)

Pero independientemente de que aquel acto de sumision ante la célera del turco haya
sido la causa de su actual estado de sultana y de que también haya originado la boda, desde la
perspectiva paterna —como removiendo lo que muy en el fondo sabe Catalina— nada la exime del
pecado mortal (La gran sultana, 111, 2009-2012). No obstante que la mujer es consciente de tan
grave falta, pone en una disyuntiva a su padre al proponer suicidarse para borrar su pecado; ante
la reprobacion paterna, Catalina da muestras de su gran fe:

SULTANA. Martir soy en el deseo,

y, aunque por agora duerma
la carne frégil y enferma
en este maldito empleo.
(La gran sultana, I11, 2037-2040)

Ahora sus esperanzas no se sostienen en su habil proceder para conservar la vida, sino en
ser salvada del pecado. La clave para conseguirlo es el reconocimiento de sus malos actos, y el
consiguiente arrepentimiento, requisito indispensable para alcanzar el perdén por mas grande que
sean las faltas. Solo que hay un detalle atendible: la sultana habla de que su “carne fragil y
enferma” duerme en maldito empleo; también informa que, aunque enfadada, ejerce su reinado.
Asi, ofrece muestras claras de que efectivamente ha aceptado el poder y que, probablemente,
también tiene trato carnal con Amurates. A primera vista, la reticencia cervantina a las
referencias carnales pareceria estar presente en la obra, pues sélo ofrece este tipo de sugerencias
y dos mas, que se generan por boca del cadi cuando aconseja al sultan:

CADiI. [...] atiende, hijo, a hacer hijos,
y en mas de una tierra siembra.
(La gran sultana, 111, 2465-2466)

La informacion vuelve a surgir cuando Mami explica a Rustan el porqué del cambio en el
comportamiento de Amurates:

MAMI. [...] Cuadrdle mucho el consejo
del gran cadi que le dijo
como astuto, sabio y viejo:
“Hijo, hasta hacer un hijo
que sembréis os aconsejo
en unay en otra tierra:
gue si ésta no, aquélla encierra
alegre fertilidad.
(La gran sultana, 111, 2524-2531)
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De manera indirecta, el cadi refuerza la idea del encuentro carnal sugerido por Catalina,
pues informa que en ella el sultdn “siembra” su semilla. Méas especifico es Mami al dudar de la
fertilidad de la sultana y proponer sembrar “en una y en otra tierra”. Sélo que la perspectiva del
cadi tiene un enorme error de percepcion en virtud de lo que Rustdn le habia informado
previamente:

RUSTAN. No es chiste;
verdades son las que ois.
Dofia Catalina ha nombre
con sobrenombre de Oviedo

[...]

Con una hermosa cautiva

se ha casado el Gran Sefior,

y consiéntele su amor

gue en su ley cristiana viva,

y que se vista y se trate como cristiana, a su gusto.
(La gran sultana, 111, 1660-1663, 1666-1671).

Por culpa de Rustan, el cadi se entera de que “ya hay sultana” cuando eso que toma como
verdad apenas esta en los planes de Amurates, pues, el eunuco esta en busca de un “tarasi”
(sastre) que se encargara de cortar el vestido para la futura novia; en boca de Rustan, en cambio,
la boda ha sido consumada y asi lo cree el cadi.>® En este sentido, la creencia de que el sultan
mantiene contacto carnal con Catalina se desploma de manera fehaciente: tomar el “matrimonio”
en el sentido que lo hace el cadi equivale a creer que es verdad la transformacion de la bacia en
yelmo de Mambrino delante del pobre barbero de la bacia en el Quijote. Agréguese a esta
situacion la habilidad de Catalina para convencer al Gran sefior de tener tres meses embarazo
cuando hay pruebas suficientes para pensar que el tiempo transcurrido en la obra no llega a tanto
y que, en consecuencia, él tuvo pocas posibilidades de haber formado parte de tan guardado
secreto.

En este sentido, el comportamiento de Catalina que oscilaba entre la sumisiéon y la
dominacién amorosa, entre la voluntad y el abandono de su suerte a la voluntad divida,
facilmente puede hacer pensar que se trata de la mujer abnegada que, al final de la obra, se

sacrifica para el bien de los amantes Lamberto y Zaida. Pero la mujer se convierte en una

*® Asi manifiesta su convencimiento el personaje:
CADI. ¢Hay tan grande disparate?
Moriré si no voy luego
a refiirle
(Vase el Cadi).
(La gran sultana. 11, 1673-1675)
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estratega que lucha para salir lo mejor librada posible ante la adversidad propia de su condicién
de cautiva; por un lado, se muestra como mujer sumisa y enamorada para brindar seguridad a
Amurates, con cuya accién asegura su propia vida; por otro, muestra un caracter combativo que
denota los verdaderos sentimientos hacia el sultan: respeto, temor, pero nunca amor. En su
encuentro con el otro —el sultdn— fue adquiriendo, a cuentagotas, cualidades que terminaron por
identificarla con la figura que en un principio tenia el sultan: la mujer deja de ser esclava y se
convierte en la Gran Sultana, es decir, se aduefia del poder del sultan, porque se resuelve a actuar
por voluntad propia y no por dejar su destino en manos de Dios. El sultan, a su vez, recorre un
camino similar, s6lo que a la inversa: si a lo largo de la obra su identidad vacilaba entre el
dominio y la sumisidn, entre el amor y la pasion, termina por identificarse con la identidad que en
principio se corresponderia con la figura de la cautiva: la sumisién y la ingenuidad terminan por
ser las cualidades que caracterizan eficazmente su identidad; al final, su imagen no se

corresponde con la del poderoso sultan que se mostré ante Roberto al inicio de la obra.

IV.2.1.6 ;Caballeros y pastores?
En La casa de los celos, la narracibn mimética sirve, principalmente, para apoyar el sentido
anticaballeresco de los personajes. La Unica batalla de la obra surge a partir del desafio de
Marfisa a Carlomagno; como Reinaldo y Roldan estan ocupados en asuntos amorosos, Galalon se
hace cargo de la empresa. Antes de comenzar la batalla, y no sin cierto desdén, el paladin ofrece
no desenvainar si la mujer promete abandone su porfia; como respuesta, la doncella guerrera
solicita la mano al caballero, y entonces surge algo inesperado:

GALALON. Doyla, porque siempre sigo
proceder de caballero.
iCuerpo de quien me pario,
gue los huesos me quebrantas!

MARFISA. Pues ¢desto poco te espantas?

GALALON. De menos me espanto yo.

De modo vas apretando,
gue se acerca ya mi fin.

*® ROBERTO. La pompa y majestad deste tirano,
sin duda alguna, sube y se engrandece
sobre las fuerzas del poder humano.
[...]
Por cierto, él es mancebo de buen talle,
y que, de gravedad y bizarria,
la fama con razdn puede loalle.

(La gran sultana, 1, 1-3, 34-36)
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BERNARDO.  ¢Un famoso paladin
ansi se ha de estar quejando
porque le dé una doncella
la mano por gran favor?
GALALON. ¢Esta es doncella? Es furor,
es rayo que me atropella,
es de mi vida el contraste,
pues que ya me le ha quitado

MARFISA. iPor Dios, que se ha desmayado!
BERNARDO.  (COmo, y tanto le apretaste?
MARFISA. La mano le hice pedazos.

(La casa de los celos, 111, 2383-2400)

De esta manera, Galaldn es puesto en ridiculo, porque su jactancia recibe como respuesta
una derrota que implica una afrenta en virtud de que ha sido vencido por la fuerza de una mujer
que ni siquiera tiene que desenvainar para obtener el triunfo. Agréguese que en el enfrentamiento
no interviene ninguna fuerza sobrenatural, al menos, nunca se menciona nada al respecto. A pesar
de haber sido derrotado de modo vergonzoso, el caballero tergiversa los hechos al contar su

‘victoria’ al emperador:

(...sale luego el EMPERADOR CARLOMAGNO y GALALON, la mano en una banda, lastimada
cuando se la apretd6 MARFISA)
CARLOMAGNO. ¢Qué, venciste a Marfisa?
GALALON. Llegué y venci todo junto,
porque yo no pierdo punto
si acaso importa la prisa.
Maltratome aquesta mano
de un bravo golpe de espada,
de que qued6 magullada,
porque fue el golpe de llano.
CARLOMAGNO. ¢ Qué se hizo el espafiol?
GALALON. Como vio en mi a toda Francia,
se deshizo su arrogancia
como las nubes al sol.
También le dejé vencido.
(La casa de los celos, 111, 2643-2655)

El emperador queda convencido del embuste de Galalon en virtud de que el elemento
espectacular, la mano vendada, se convierte en la prueba fehaciente de la ‘victoria’ que el
personaje cuenta. Pero si esto sucede desde la perspectiva que proporciona el ambito de la
ficcién, el mismo elemento espectacular se convierte en el indicio de la derrota del personaje
para el espectador. Galalén no las tiene todas consigo, porque aunque Carlomagno no esta al

tanto de lo que en realidad sucedio, Malgesi da a conocer la hazafia al mostrar el escudo donde se
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grab6 el mote.>” Antes de ser reprendido por el emperador, el paladin decide huir; el acto
confirma su cobardia:

GALALON. La ciencia deste enemigo
honra y vida y mas me cuesta.

[...]
Mi cobardia se apura
si mas quiero aqui atender.
(La casa de los celos, 111, 2665-2666, 2669-2670)

Los actos y palabras de Galalon representan una clara inversion de los valores
representativos de la literatura caballeresca. Esta caracteristica también se observa en el
comportamiento de los protagonistas, pues sus cualidades se degradan en la medida en que
transcurren las escenas hasta llegar a mostrarse como villanos por el atropello del que es victima
Angélica a manos de sus enamorados.

La obra ofrece indicios que caracterizan a los tres caballeros franceses, Reinaldos, Roldan
y Galaldn; en un principio, la furia, la mesura y la lealtad son cualidades que se corresponden,
respectivamente, con los paladines. Pero nunca muestran preocupacion por conservar limpia su
imagen y llegan, incluso, a olvidar por completo sus deberes con el imperio, pues la fuerza del
amor los domina desde el momento en que Angélica lanza el desafio. Pocas son las
oportunidades que tienen para manifestar cualidades que los identifiquen con su personalidad de
caballeros, una de ellas se ofrece cuando van en busca de la doncella. En medio de tal
persecucion, Roldan encuentra dormido a Reinaldos y duda entre asesinarlo y respetar su vida:

ROLDAN. [...] quitarte quiero la vida.
Mas, jay Roldan!;Cémo es esto?
¢Ansi 0s arrojais tan presto
a ser traidor y homicida?
¢Qué decis, mal pensamiento?
¢Decisme que es mi rival,
y que consiste en su mal
todo el bien de mi tormento?
Si decis.
(La casa de los celos, I, 583-591)

*" Cuando el paladin sufre la derrota, Bernardo habia transmitido lo grabado en el escudo:
BERNARDO. En voz lo leo:
“Estar tan limpio y terso aqueste acero,
con la entereza que por todo alcanza,
nos dice que es, y es dicho verdadero,
del sefior de la casa de Maganza”.
(La casa de los celos, 111, 2428-2432)
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El motivo que lo hace cambiar es la conviccion de que el amor es un valor honesto.”® De
esta manera, el paladin refleja su propia personalidad, pues a partir de este momento el deseo de
asesinar a su primo se transforma en un mandato interior que le pide comportarse de manera
honesta; por ello, no sélo lo deja dormir, sino que le coloca su propio escudo para aumentar el
reposo del durmiente:

ROLDAN. [...] que, aunque amor vencerme pudo,
no me vence la traicion.
(La casa de los celos, I, 601-602)

Roldan deja ver que en su pecho la honradez puede mas que la traicién y la ruindad. A su
vez, Reinaldos despierta y a su lado encuentra dormido a su odiado primo; pero si la reflexion de
éste habia pasado de la traicion a la cortesia, la de Reinaldos recorre el camino inverso:

REINALDOS.  [...] ¢No es Roldan este que veo,
y el que del bien que deseo
procura hacer la conquista?

El es; pero ¢quién me puso
su escudo para mi arrimo?
Tu cortés bondad, joh primo!,
sin duda que esto dispuso.
Bien me pudieras matar,
pues durmiendo me hallaste,
por quitar aquel contraste
gue en mi vida has de hallar;
empero tu cortesia
mas que amor pudo en tu pecho,
por la costumbre que has hecho
de hacer actos de hidalguia.

(La casa de los celos, I, 609-622)

Acomodado en la cabeza de Reinaldos, el escudo de Roldan demuestra las buenas
intenciones de este personaje; sin embargo, tras una primera impresion, el acto se convierte en

algo diferente:

REINALDOS. [...] Mas ¢si fue por menosprecio
el dejarme con la vida?
No, por ser cosa sabida
gue yo soy hombre de precio,
y td mismo lo has probado

%8 ROLDAN. [...] mas yo sé, al fin,
que el que es buen enamorado
tiene mas de pecho honrado
que de traidor y de ruin
(La casa de los celos, I, 591-594).
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unay otra vez y ciento.
No atino cual pensamiento
tenga por mas acertado:

si me deja de arrogante

o si fue por amistad

que tal vez la deslealtad
vive en el celoso amante

(La casa de los celos, |, 623-634).

El elemento espectacular que era signo de la bondad de Roldan, se ha convertido en un
signo de arrogancia y menosprecio ante la mirada del desconfiado Reinaldos; tal pensamiento
sobreviene después de dar a conocer la cualidad del amor que manifiesta su personalidad: Como
habia hecho Roldan al expresar su propia concepcion de enamorado, Reinaldos atribuye a su
primo los celos y la deslealtad; con ello, demuestra que tales cualidades habitan en su propio
interior. La incertidumbre que lo acongoja lo lleva a despertar a su contrario:

REINALDOS. Estos intentos crueles
nacen de entrafias ingratas.
Estoy por dejar de ser
quien soy. jAcudid al punto,
respetos, que esté difunto
mi acertado proceder!
iAnsias que me consumis,
sospechas que me cansais,
recelos que me acabais,
celos que me pervertis!

(La casa de los celos, 1, 685-694)

Cuando ambos personajes estan frente a frente, se produce un combate verbal en el que
cada uno habla sobre la actitud del contrincante (La casa de los celos, I, 707-712), pero no
pueden llegar a las armas a causa de un encantamiento:

(Vanse a herir con las espadas; salen del hueco del teatro Ilamas de fuego, que no los deja[n]
llegar).
ROLDAN. Bien sé que anda por aqui,

temeroso de tu muerte,

mas no ha de poder valerte,

tu hechicero Malgesi

[...]

No te deja dar tu pago

tu hermano.
REINALDOS.  jPues dél reniego!

(La casa de los celos, 1, 731-734, 741-742)
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Mediante la magia, se evita que los caballeros entren en batalla.*® Esta fuerza sobrenatural
junto con el deseo amoroso que los saca de Paris y los pierde en las selva provocan que los
paladines carezcan de determinaciones propias. Las constantes intervenciones de fuerzas
externas, primero de Merlin y luego de Malgesi, llegan a aduefiarse de los movimientos de los
bravos personajes: Merlin frustra la pelea entre Roldan y Reinaldos (La casa de los celos, I, 789-
793, 795-800, 815-826); por su parte, Malgesi evita que Roldan y Ferraguto se hieran (La casa de
los celos, 111, 2271-2280). Tal parece que el dramaturgo no esta interesado en mostrar la valentia
de los caballeros, porque se utiliza la magia no para probar el valor de los contrincantes, sino para
ponerlos en ridiculo, como ocurre con Reinaldos al querer rescatar de los satiros a la ‘indefensa
Angélica’:

REINALDOS. [...] iMiserable de mi! jQuién me detiene?

¢Quién mis pies ha clavado con la tierra?

iVerdugos infernales, deteneos!

iNo afiudéis el cordel a la garganta,

que es basa donde asienta y donde estriba

el cielo de hermosura sobrehumana!

iMiserable de mi cien mil vegadas,

gue no puedo moverme ni dar paso!

Canalla infame, ¢para qué os dais prisa

a escurecer el sol que alumbra el mundo?

i Tate, traidores, que apretais un cuello

a donde el amor forma tales voces,

gue el mal desmenguan y la gloria aumentan

del venturoso que escucharlas puede!

iOh, que la ahogan! jSocorredla, Cielos,

pues yo no puedo! jOh sétiros lascivos!

¢ Como tanta belleza no os ablanda?
(Vanse los Satiros).

Ya dieron fin a su cruel empresa;

muerta queda mi vida, muerta queda

la esperanza que en pie la sostenia
(La casa de los celos, 111, 2040-2060)

% Ya anteriormente una fuerza extrafia habia provocado que Reinaldos cayera rendido por el suefio:
REINALDOS. [...] Pero ¢qué es esto, que el suefio

asi me acosa y aprieta?

iOh fuerza libre, sujeta

a fuerzas de tan vil duefio!

Aqui me habré de acostar,

al pie deste risco yerto,

haciendo imagen de un muerto,

pues estoy para expirar.

(La casa de los celos, 1, 543-550)
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Singular interés tiene esta escena en cuanto al funcionamiento de la narracion mimética,
pues al mismo tiempo que se narra lo que el espectador ha de ver en escena, la ‘“muerte’ de
Angélica, también funciona como una suerte de didascalia implicita porque va indicando los
movimientos que los personajes han de llevar a cabo. Indtilmente, el personaje puede moverse
después de que, aparentemente, la mujer ha dejado de existir; s6lo entonces puede dirigirse al que
cree el cadaver de la doncella:

(LIégase REINALDOS a ANGELICA).
REINALDOS. ¢ Es posible que ante mi
te mataron, dulce amiga?
¢ Y es posible que se diga
que yo no te socorri?
¢Que es posible que la muerte
ha sido tan atrevida,
que acabo tu dulce vida
con trance amargo y tan fuerte?
¢Y que mi ventura encierra
tanta desventura y duelo,
que hoy tengo de ver mi cielo
puesto debajo de la tierra?
(La casa de los celos, 111, 2067-2078)

Pero Malgesi aclara lo ocurrido y declara que todo ha sido una ilusién creada por sus
poderes. El espectador ha de caer en el engafio en virtud de que quien ha de representar a
Angélica encantada ha de ser el mismo actor, pues se advierte que “Salen dos satiros que traen a
Angélica como arrastrando, con un cordel a la garganta” (La casa de los celos, 111, 2036). En el
caso del lector, también es presa del engafio por carecer de indicios en las didascalias que
supongan el hechizo.

También Roldéan cae en una situacion ridicula en virtud de que es victima de hechizos al
enfrentarse a Ferraguto. Cuando pensaba dar una estocada a su enemigo, ya no lo encuentra,
pues:

(Retirase FERRAGUTO, Y, puesto en la tramoya, al tirarle ROLDAN una estocada, se vuelva la
tramoya, y parece[n] en ella ANGELICA y ROLDAN, echandose a los pies della; al punto que se
inclina se vuelve la tramoya, y parece uno de los SATIROS, y hallase ROLDAN abrazado con sus
pies).
ROLDAN. ¢Qué milagros son éstos, Dios inmenso?

¢Es piedad del amor esta que veo?

Arréjome a tus pies, y en esto pienso

que satisfago en todo a mi deseo.

Coge, amada enemiga, el fruto y censo

gue estos labios te dan, y por trofeo

ponga Amor en su templo que un Orlando
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esta tus bellas plantas adorando.
De ambar pensé, mas no es sino de azufre,
el olor que despiden estas plantas.
¢Adonde tanto engafio, amor, se sufre,
0 quién puede formar visiones tantas?
(La casa de los celos, 111, 2287-2298)

La combinacion entre las palabras del personaje y los cambios en la tramoya indicados en
la didascalia explicita provocan que el personaje sea visto como el blanco de una cruel broma, en
la que pasa de la ira al amor y, finalmente, a la abominacion por darse cuenta de que se encuentra
a los pies de un sétiro; al intentar darle una estocada:

(Vuélvese la tramoya, parece MALGESI en su forma).
MALGESI. Primo, qué, ¢no te enmiendas ni te espantas?
ROLDAN. iOh Malgesi! hazafia ha sido aquésta
gue mi amor y tu ciencia manifiesta.
(La casa de los celos, 111, 2300-2302)

Una vez mas, Roldan ve burlados sus deseos en virtud de la magia de su primo que, si
bien tiene el propdsito de hacer que los caballeros dejen de perseguir a Angélica, por momentos
sus hechizos no parecen tener otro fin sino ridiculizarlos; sin embargo, por si solos, ellos
muestran una conducta muy por debajo de la digna de un caballero.

Para ser una obra con referencias a la literatura caballeresca es significativo que el
espectador nunca observe un solo golpe entre caballeros. De esta manera, el aspecto bélico, una
de las mas grandes cualidades caballerescas, se ve frustrado.

El amor por su dama es una de las caracteristicas de los caballeros literarios, sélo que los
de la obra cervantina ponen este sentimiento por encima de su propio honor como caballeros.”
Asi sucede cuando Angélica entra para pedir ayuda por la muerte de su hermano, pues los
franceses olvidan el pleito con Bernardo, por ir tras la doncella;®* el valiente espafiol sefiala que
Roldéan esté fuera de si:

BERNARDO. [...] ¢ho es el que asoma
aquel gallardo francés
de la pendencia?

ESCUDERO.  Sies,

8 E| caballero espafiol sefiala que el gesto repercute negativamente en contra de la honra
BERNARDO. ¢Como, Reinaldos, di, no te adelantas
a herirme con tu primo?
Por la honra, la vida en poco estimo.
(La casa de los celos, I, 848-850)
81 Cabe sefialar que Marfisa interviene previamente para que Reinaldos y Bernardo dejen su porfia (La casa
de los celos, 11, 851-856).
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y es confaloner de Roma.
[...]
BERNARDO.  [...] iQué pensativo que viene!
¢No parece que algo busca?
ESCUDERO.  Todo el sentido le ofusca
amor que en el pecho tiene.
BERNARDO.  ;Cémo lo sabes?
ESCUDERO. ¢No viste
que la pendencia dejo,
y tras la dama corri0,
que alli se mostro tan triste?
(La casa de los celos, 11, 1587-1590, 1595-1602)

Llega un momento en el que, al igual que ocurria con Corinto, los caballeros dejan de
comportarse en concordancia con su profesion, pues, cual pastores, sélo se dedican a expresar sus
sentimientos (La casa de los celos, Ill, 1952-1955, 1958-1962). De esta manera, el
comportamiento del caballero roza con lo ridiculo por el contraste que provoca este lamento con
respecto a la valentia y determinacién que siempre lo caracterizd, pero que, paraddjicamente,
nunca se percibe en escena de manera concreta mediante actos bélicos.

El encuentro final entre los enamorados de Angélica brinda la muestra decisiva de la poca
caballerosidad de los paladines y, en especial, de Roldan, pues se niega a entrar en combate
mientras sujeta fuertemente a Angélica, quien siente en carne propia los dolores causados por el
remedo de combate:

ANGELICA. ¢Hay hembra tan sin ventura
como yo? Dudolo, cierto.
¢Suelta, cruel, que me has muerto
a manos de tu locura.

REINALDOS.  jSuéltala, digo!

ROLDAN. iNo quiero!
REINALDOS.  jDefiéndete, pues!
ROLDAN. iNi aqueso!

(La casa de los celos, 111, 2623-2628)

A tanto llega la descortesia de los caballeros, que Angélica piensa que la pelea ha de
terminar con su vida, porque Roldan se aferra a ella como si dividirla fuera la solucién al
conflicto entre los ciegos rivales:

ANGELICA. iOh hambrientos lobos tiranos,
cudl tenéis esta corderal
El cielo se viene abajo,
de mi angustia condolido.
(La casa de los celos, 11, 2637-2640)

El encuentro entre los paladines es tan absurdo que llegan al cansancio:
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REINALDOS.  Mi trabajo doy al viento,
por mas que mi fuerza empleo.
ROLDAN. Reinaldos, no soy Anteo,
gue me ha de faltar el aliento.
(La casa de los celos, 111, 2679-2682)

Pero el cansancio no es producto del peso de las armas, ni del prolongado combate ni a
causa de las heridas, sino por la falta de los golpes y porque, al tratar de proteger a la amada,
paraddjicamente, mantienen la vida de Angélica pendiente de un hilo:

ANGELICA. iCobardes como arrogantes,
de tal modo me tratais,
que no es posible seéis
ni caballeros ni amantes!
(La casa de los celos, 111, 2683-2686)

Con justa razon, la dama niega la posibilidad a los personajes de ser caballeros y, peor
todavia, de ser amantes. Si era ridiculo que los caballeros hayan preferido pisotear su honra por el
amor, mas lo es que prefieran destruir a su amada y no gozarla cuando la tienen entre sus manos.

La inversion de valores de la literatura caballeresca mostrada tiene su correspondencia
con lo que ocurre con los valores de la literatura pastoril. Corinto, por ejemplo, es un pastor que
tiene poco de enamorado, un toque de picaro y un lado realista. Cuando Lauso recita una endecha
en la que lamenta su suerte con Clori, lo detiene de manera brusca:

CORINTO. ¢Para qué tantas endechas?
Lauso amigo, déjalas;
pues mientras mas dices, mas
siempre menos te aprovechas.
Yo tengo el corazén negro
por Clori y por sus desdenes;
mas, pues no me vienen bienes,
ya con los males me alegro.
(La casa de los celos, 111, 1817-1824)

Corinto califica el llanto como vicio (La casa de los celos, 111, 1831); el juicio dice mucho
sobre su personalidad, porque su principal cualidad es el caracter ludico, por lo menos asi se da a
conocer cuando se burla de rustico y cuando Reinaldo le pregunta si ha visto por esos lugares a
Angélica (La casa de los celos, 111, 2271-2280). El caballero utiliza los tépicos de la belleza
femenina para referirse a la mujer; el pastor, mas realista, a pesar de conocer a Angélica, finge
que le preguntan por lujosos objetos y no por una mujer:

CORINTO. [...] a decir verdad,

no he visto en estas montafias
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cosas tan ricas y extrafias

y de tanta calidad.

Y fuera muy fécil cosa,

si ellas por aqui anduvieran,

por invisibles que fueran,

verlas mi vista curiosa.

Que una espaciosa ribera,

dos estrellas y un tesoro

de cabellos, jque son oro!

¢doénde esconderse pudiera?

Y el sabeo olor que dices,

¢no me llevara tras si?

Porque en mi vida senti

romadizo en mis narices.

Mas, en fin: decirte quiero

lo que he hallado, y no ser terco.
REINALDOS.  ¢Qué son? Habla.
CORINTO. Tres pies de puerco

y unas manos de carnero.

(La casa de los celos, 111, 1998-2017)

Al haber transformado en un monstruo a la doncella, el atrevido no espera a recibir su
castigo y sale huyendo. En otra ocasion, una vez que Corinto ha prometido llevar a Angélica a
Esparfia y tras haberse calificado de ser un valiente en los mares, nuevamente huye de Reinaldos:

CORINTO. [...] ¢Qué éste es
el francés del otro dia?
iAdios, pastoraza mia,
que esta mi vida en mis pies!
(La casa de los celos, 111, 2579-2582).

Asi, echa por tierra la promesa que le habia dado a la dama. Ni la nobleza ni el amor son
cualidades propias de estos pastores. Por si fuera poco, manifiestan preocupaciones econdémicas,
pues el interés que guiaba a Corinto a servir a Angélica no era el amor, como pudiera pensarse,®

sino el dinero, en efectivo y no en perlas, que solicité por sus servicios.®®

82 CoRINTO. Digo que te llevaré
si fuese a cabo del mundo.
(La casa de los celos, 11, 2531-2532)
6 ANGELICA.  En tu valor sin segundo
sé bien que bien me fié.

CORINTO. Haya guelte, y ta veras
si te llevo do quisieres.
ANGELICA. Mira t( cuanto pudieres,

que eso mismo gastaras;
que tengo joyas que son
de valor y parecer.
CORINTO. ¢ Y addénde se han de vender?
(La casa de los celos, 111, 2533-2541)
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Como se ha tratado de mostrar, en el caso de La casa de los celos, el empleo de la
narracion mimética pone en jaque la identidad de los personajes, lo cual permite al dramaturgo
romper con el esquema tradicional con que se crean los personajes en la literatura pastoril y en la
narrativa y teatro caballerescos.

Este recorrido por el comportamiento de los personajes habra mostrado que Cervantes
parte de una tradicion literaria, pero no lo sigue ciegamente, sino opta por romperlo, o0 sea,
contradice en su préactica literaria los argumentos de los estudiosos que ven en él a un dramaturgo
en ciernes demasiado aferrado a la preceptiva y a las fuentes historicas; Cervantes toma en cuenta
al lector de sus obras, pero las didascalias que ofrece son la prueba fehaciente de que la
teatralidad es fundamental en su obras dramaticas porque se encuentra en ella desde la génesis
misma y no es algo afiadido ni incoherente: todo esta pensado para la puesta en escena, pues el
dramaturgo conoce a la perfeccion los recursos escenograficos de su tiempo; no se trata de un
novato que decidié incursionar en el teatro para probar fortuna. Cervantes es un verdadero
hombre de teatro. Los personajes cervantinos de los que aqui se ha hablado tienen un
denominador comun: hay algin detalle que siempre va en contra del comportamiento que
caracterizaria a los personajes de literatura, una nota que siempre pone en tela de juicio la
identidad de ese personaje. ¢Rufianes que no lo son?, ¢embusteros pusilanimes y burlados?,
¢rechazo de un religioso a su cargo eclesiastico?, ;martires soberbios?, ¢una cautiva que se
convierte en sultana y un soberano que se convierte en una suerte de esclavo?, ¢caballeros que no
combaten y pastores que se burlan del amor? Justo seria reclamar a Cervantes que haga que sus
personajes sean mas coherentes consigo mismaos.

Por un lado, el didlogo que Cervantes establece con la Comedia Nueva tiene un peso
significativo en la conformacion de la identidad de los personajes, pues el genio de la prosa no
solo pone en jaque la personalidad de sus propios personajes, sino que se divierte al hacer que
ellos tengan poco respeto por las caracteres que predominaban en el teatro de su tiempo. Pero la
intertextualidad no sélo se da con los dramaturgos; también hay un didlogo con la propia obra del
maestro. Marcela Osorio de La entretenida, por ejemplo, ¢no es como Dulcinea que crea todo un
mundo de fantasia en la mente de los personajes y nunca aparece en la obra, al menos como la
imagina don Quijote?; ¢Cardenio no recuerda a Sancho Panza que se muestra algunas veces

pusilanime, otras arrojado, otras con un agudo ingenio y otras tantas con poca sal en la mollera?;
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¢Cristobal de Lugo no es como don Quijote que hasta el final de su vida contradice lo que todos
los personajes que lo rodean creen de él?

Por otro lado, y ademéas de las connotaciones literarias implicadas en las comedias
cervantinas, la compleja identidad de algunos personajes contradice una pobreza en el carécter de
los personajes; Schak es uno de los que afirma: “Justamente el mismo poeta, que dio tantas
pruebas de su maestria en la pintura de caracteres, se contenta en ellas (se refiere a las comedias)
con bosquejarlos muy superficialmente, y profundizando hasta tal punto otras veces, carece en
sus comedias de verdadera intencion poética”.®* La suerte de zancadilla con que el dramaturgo
pone en jaque la identidad del personaje dramatico se corresponde con la personalidad de los
seres humanos en la vida cotidiana, pues al igual que éstas, sufre alteraciones; tales cambios
pueden observarse mediante el discurso vertido en la narracion mimética.

Pero los personajes de Cervantes son complejos no por ejemplificar valores morales tales
como el amor, la cortesia, la valentia..., sino porque su conducta juega con los valores literarios
al mostrar que el comportamiento de un ser literario no se corresponde con la monotonia sino con
la veleidad. La semejanza con lo humano radica en que el dramaturgo establece un puente entre
la vida y la literatura: ¢acaso los seres humanos no se comportan de manera distinta ante cada
situacion que se les presenta? Pero el puente también se tiende de la literatura a la vida: ¢ Torrente
y Ocafia no recuerdan al embustero Basilio que engafia a sus espectadores por medio de una
actuacion que todos confunden con la realidad?, ¢Pedro de Urdemalas, en Pedro de Urdemalas,
Madrigal, en La gran sultana, Torrente y Ocafia, en La entretenida, no hacen de la literatura una
extension de su propia existencia como lo hace el pobre hidalgo enloquecido? Me parece que los
achaques de la vejez no impidieron al dramaturgo crear personajes dignos de la pluma del gran

prosista.

IV.3 Funcidn persuasiva mediante la narracion mimética ilusoria: condicionamiento de la
interpretacion del personaje y manipulacion.
Como se sefiald anteriormente, la funcion conativa adquiere relevancia en el discurso cuando se
provoca algun efecto en el receptor. Frecuentemente, un personaje toma la palabra para narrar un
suceso con la finalidad de persuadir a su escucha, no importa que para ello tergiverse o no los

acontecimientos; en ambos casos, la importancia de la narracion mimética radica en el deseo de

% Historia de la literatura..., op. cit., p. 61.
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conseguir un objetivo por parte del emisor. Roman Ingarden ha reconocido este aspecto al decir
que ademas de la funcion comunicativa que cumple el discurso de los personajes, éste “se réduit
tres rarement a une pure communication: I’enjeu en est beaucoup plus vital, puisqu’il s’agit
d’exercer une influence sur celui a qui s’adresse le discours [...] cette fonction de persuasion qui
s’exerce sur I’interlocuteur et sur les outres personnages intégres a I’action globale de la piéece est
une des principales proriétés de leurs discours”.®

Al igual que en la funcion referencial, la de caracter persuasivo estd presente en la
literatura dramatica sin ser privativa de ella. En el género narrativo es comdn observar que un
personaje persuade a otro; tal es el caso de don Quijote cuando convence a su vecino de servirle
como escudero: “En resolucion, tanto le dijo, tanto le persuadid y prometio, que el pobre villano
se determind de salirse con él y servirle de escudero” (I, 7, 91).

La persuasion no sélo se puede lograr mediante un discurso que se apegue a los hechos.
Un personaje puede tergiversar la informacion o incluso llegar a transformar la realidad frente a
sus oyentes; en tales casos, se condiciona la interpretacion que otro personaje tiene sobre aquello
que ve en el espacio mimético en virtud de lo que percibe de manera auditiva. El espectador, en
cambio, tiene la capacidad de confrontar lo que ha visto o ve en escena con el relato creado a
partir de tales sucesos; en este sentido, es testigo del mecanismo persuasivo de quien narra 'y de la
manipulacion de la que es victima el oyente. En este apartado, el foco de atencion recae en la
manera que es elaborado el relato cuando difiere considerablemente con respecto a la accion
dramaética en curso de la que es testigo el espectador, y en la reaccion que causa en los receptores
internos.

Cabe sefialar que la persuasion mediante la tergiversacion de acontecimientos no es
exclusiva del género dramatico, pero la utilizacion de este recurso en la literatura dramatica de
Cervantes merece ser atendida debido a la reiteracion de la que es objeto en varias de sus obras.
Como ejemplo de la presencia de esta estrategia en el género narrativo baste recordar el embuste
de Dorotea ante don Quijote cuando se hace pasar por la princesa Micomicona: todo lo que
cuenta, por inverosimil que parezca,® tiene la finalidad de sacar al hidalgo de su dura penitencia
(1, 30, pp. 346-351).

® Roman Ingarden, “Les fonctions du langage au théatre”, art. cit., pp. 535-536.

% Tanta confianza tiene Dorotea en el poder persuasivo de su palabra que se da el lujo de cometer errores
geograficos —sea de manera voluntaria 0 no— en su narracién, como cuando dice “[...] apenas me hube desembarcado
en Osuna” (I, 30, p. 349). Y aunque don Quijote percibe el error, queda convencido de la verdad de la princesa
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La persuasion es un elemento constructivo, pero, incluso, puede llegar a formar parte de la
estructura de la obra. Como ejemplo del primer tipo, se puede observar lo sucedido en la escena

de Los bafios de Argel cuando don Fernando y Constanza se abrazan; el acto es visto por Caurali

y a Alima:
CAURALI. iOh perro! ;TG con mi esclava?
¢ Como el cielo no te acaba?
ALIMA. iPerral ;TG con mi esclavo?
¢COmo sin matarte vivo?
[...]

Desta perra es la maldad;
gue no nacié dél el yerro.
CAURALI. Dél nacid, y esto es verdad,
y sé bien que no me yerro.
(Los barios de Argel, 11, 1792-1795, 1798-1801)

Los enamorados cautivos, que conocen la debilidad de sus amos —Alima ama a don
Fernando y Caurali, a Constanza—, tergiversan lo ocurrido para convencer a sus amos de una

inocencia inexistente:

D. [FERNANDO] jOh, cuan mal esté entendida,
sefiores, nuestra intencién!
Aquel abrazo que viste,
Costanza a ti [Caurali] te le enviaba.
[...]
COSTANZA. En tu nombre [Alima] se fraguaba
el favor que interrumpiste
iColérica eres, a fe!
(Los bafios de Argel, 11, 1805-1808, 1810-1812)

Gracias a tales palabras, Caurali interpreta los hechos de manera diferente de lo que en

realidad sucedio:

CAURALI. [...] pienso
que éstos, cual nuevos cristianos,
dieron a su gusto el censo;
gue a cautivos y paisanos,
les da el verse gusto inmenso;
y como solos se hallaron,
Sus penas comunicaron.
(Los tratos de Argel, 11, 1827-1833)

Obviamente, delante de su esposa, el personaje atenda la alegria de saberse correspondido

por la cristiana; sus palabras quieren justificar el acto para que Alima no quiera tomar represalias.

gracias a la intervencion del cura: “~Debe de querer decir la sefiora princesa que después que desembarco en Malaga
la primera parte donde oyd nuevas vuestra merced fue en Osuna” (1, 30, p. 350).
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Para rematar el embuste, Constanza y don Fernando tranquilizan a sus amos al comunicarles,
respectivamente, que el amor por los cristianos no ha sido descubierto por su conyugue (Los
bafios de Argel, vv. 1841-1844). Mediante la tergiversacién de lo acontecido, lograron persuadir
a sus amos para que interpretaran los hechos tal y como a los enamorados conviene.

Ademas de tergiversar, ocultar informacion también sirve para persuadir. Asi ocurre en
El gallardo espafiol cuando Nacor no da a conocer la verdadera razon por la cual Alimuzel llega
a la presencia de Arlaxa sin don Fernando, como el moro habia prometido a la mujer:

NACOR. Su general le detuvo,
que él ninguna culpa tuvo,
aunque Alimuzel le culpa;
que él saliera a campo abierto
a esperarle un dia mas,
segun quedo en el concierto.
(El gallardo espafiol, I, 767-772)

En realidad, Nacor habia incitado a Alimuzel para que no esperara mas al valiente
espafol; también le dijo que él tomaria la tarea de justificar este acto delante de Arlaxa (El
gallardo espafiol, I, 483-531). La mujer, por su parte, cae en el juego preparado por el astuto
religioso, pues ante la furia de Alimuzel causada por el comportamiento Nacor, responde:

ARLAXA. Paso, mi sefior valiente,
gue entiendo deste contraste,
sin que ninguno le cuente,
que ni €l salid, ni esperaste.
(El gallardo espaiiol, I, 780-783)

Pero si la persuasion a través de la tergiversacion y la omision de los hechos resulta un
medio Optimo para condicionar y manipular la voluntad ajena, la creacion de una narracién
mimeética ilusoria es una forma que sirve para alcanzar los mismos fines, solo que afiade humor
en virtud del proceso de comunicacion que se establece con el espectador a causa del engafio en
el que cae el receptor interno de esta historia (ironia dramatica). A diferencia de lo que sucede en
el género narrativo, en donde lo referido necesariamente se ubica en un tiempo pasado, en una
obra dramatica se produce una comunicacion especial con el espectador por la inmediatez de los
hechos presentados y la presencia en el espacio mimético de elementos espectaculares que
provocan o apoyan la creacion del relato.

La narracion mimética ilusoria es un discurso mediante el cual un relato de sucesos
imaginarios son percibidos como verdaderos acontecimientos dramaticos por el personaje que

emite el discurso y/o por el que lo recibe; por su caracter imaginario, es evidente que lo relatado
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no suceden en el espacio mimético, sin embargo, se crea la ilusion® de que tales sucesos han
tenido o tienen una existencia en el &mbito de la ficcion (el de los personajes dramaticos); estos
relatos repercuten en las acciones dramaticas en curso que se llevan a cabo en el espacio
mimético. La bifurcacién de la recepcion es importante en el discurso: por un lado, los personajes
creen, de manera interesada o ingenua, en la ilusion creada por la palabra; por otro, el espectador
reconoce la falsedad de los hechos y las reacciones de los personajes involucrados en el discurso
narrativo.

A pesar de ser una historia inventada que, por su naturaleza, deberia considerarse una
narracion diegética, no lo es; la razén para considerarla dentro del ambito mimético es que las
acciones transmitidas en realidad no suceden en el espacio imaginario que se ubica mas alla del
escenario: sencillamente no suceden en ningun lugar y el espectador lo sabe y lo acepta (de la
misma forma que acepta que una narracion diegética —una batalla naval, por ejemplo- tiene lugar
aungue no lo perciba visualmente). ¢Qué relacion tienen, entonces, con el espacio mimético? En
primer lugar, la intencion comunicativa: a pesar de su falsedad, es una extension de aquello que
sucede en escena frente al espectador, pues un personaje presenta como verdadera su version a un
oyente que la toma por tal; este proceso otorga estatus de veracidad, aunque en realidad es mera
ilusién desde la perspectiva del engafiador y del espectador. Se debe tomar en cuenta, ademas,
que los participantes en este proceso de comunicacion se ubican en el espacio mimético al igual
que el elemento espectacular a partir de la cual, en ocasiones, se genera la narracion, como
sucede con el retablo del entremés, con el disfraz de ciego en Pedro de Urdemalas. Sin embargo,
también es posible que la narracién se apoye en recursos dramaticos, como un sentimiento, un
parlamento o el paso del tiempo; asi ocurre con el amor que Julia siente por Manfredo en El
laberinto de amor o como la lascivia de la Dama que Lugo transforma en virtud delante del
Marido.

La narracidn ilusoria se puede considerar mimética, en segundo lugar, porque no €s un
discurso autonomo e independiente con respecto a la accion dramatica; como se trata de una
modificacion de lo sucedido en escena que se elabora delante de los ojos del receptor interno y
externo, este tipo de narracién se convierte en un apoyo de la accion dramatica que permite al

espectador ampliar su vision sobre lo que sucede en el espacio mimético, con lo que se potencia

87 “vale tanto como burla [...]: quando nos representan una cosa en apariencia diferente de lo que es, o por

causas secretas de naturaleza aplicando actiua pasiua, o por alteracion del medio, o del 6rgano del sentido, o por
vehemente aprehension de cosa imaginada que parece tenerla presente”, Covarrubias s. v., ilusion.
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la facultad persuasiva de los elementos espectaculares y dramaticos involucrados. De esta
manera, se logra una comprension mas acertada de la accién dramatica en curso, pues el
espectador cuenta con pistas suficientes para reconocer que el emisor de esa creacion la utiliza
como una estrategia que influye sobre el punto de vista del receptor interno y es capaz de
manipular su conducta.

Para resumir, aunque tienen un caracter pseudomimeético, se les ha incluido dentro de las
narraciones miméticas, porque la ilusion parece cobrar vida para los personajes, pues el discurso
repercute de manera eficaz sobre las acciones draméticas visibles para el espectador.®®
Regularmente, el uso de esta estrategia dramatica corre a cargo de personajes burladores.

IV.3.1 La persuasion mediante el discurso de los embusteros

Un excelente ejemplo de narracion mimética ilusoria la ofrece Chirinos cuando dice ver en el
retablo seres que no existen, pero que, por voluntad de los aldeanos, llegan a invadir de manera
ficticia el ambito de la ficcion. Como en el entremés, el engario es la finalidad méas frecuente que
se persigue en las comedias. En El rufian dichoso, el espectador es testigo de que una Dama ha
ido en busca de Lugo para entregarle su amor; la prueba fehaciente de la lujuria de la mujer, esta
no so6lo en su discurso, sino en la manera en que se presenta “Entra a este instante una DAMA,
con el manto hasta la mitad del rostro” (El rufian dichoso, I, 237). Cuando el Marido entra en
escena, el rufian aprovecha el recurso espectacular y de su ingenio para transformar a la tapada:

LuGo. La hermosura que dar quiso
el Cielo a vuestra mujer,
con que la vino a hacer
en la Tierra un paraiso,
ha encendido de manera
de un mancebo el corazon,
gue le tiene hecho carbon
de la amorosa hoguera.
Es rico y es poderoso,
y atrevido de tal modo,
que atropella y rompe todo
lo que es mas dificultoso.
No quiere usar de los medios
de ofrecer ni de rogar,
porque, en su mal, quiere usar
de otros mas breves remedios.
Dice que la honestidad
de vuestra consorte es tanta,

% En virtud de que éstas se llevan a cabo en el espacio mimético.

245



gue le admira y que le espanta
tanto como la beldad.
Por jamas le ha descubierto
su lascivo pensamiento:
gue queda su atrevimiento,
ante su recato, muerto.
(El rufian dichoso, I, 351-374)

Por su parte, el Marido cae en el embuste y considera erréneamente —como lo pretendia el
rufidn— que su mujer es inocente e, intrigado, pide mas informacién; con gran ingenio y
discrecion, Lugo satisface su curiosidad:

MARIDO. ¢Es hombre que entra en mi casa?
LuGo. Réndala, mas no entra en ella.
[...] Digo, en fin, que es tal el fuego
gue a este amante abrasa y fuerza
gue quiere usar de la fuerza
en cambio y lugar del ruego.
Robar quiere a vuestra esposa,
ayudado de otra gente,
como Yo, desta valiente,
atrevida y licenciosa.
Hanme dado cuenta dello,
casi como a principal
desta canalla mortal,
que en hacer mal echa el sello.
Y0, aunque soy mozo arriscado,
de los de campo través,
ni mato por interés,
ni de ruindades me agrado.
De ayudalle he prometido,
con intento de avisaros:
que es facil el repararos,
estando asi prevenido.
(El rufian dichoso, I, 375-402)

Dice, ademas, que la mujer ignora todo lo que el supuesto hombre siente por ella. De esta
manera, Lugo sale con su propdésito y consigue que el Marido proponga hacer cambiar de
residencia a su mujer para alejarla del peligro. Asi, el rufian no miente con respecto al peligro que
corria la honra del hombre, pero su ingenio no busca salvar aquella honra, busca, en cambio,
librarse del acoso de la mujer. En virtud de que el marido Marido no se percata de la presencia de
su compafiera, el rufian consigue transformar la lujuria de la Dama en inocencia y lealtad vy, al
mismo tiempo, logra que no se ponga en peligro la reputacion del ingenuo hombre. Si el esposo
queda convencido del engafio, el espectador disfruta de la accion en virtud de la perspectiva

privilegiada que se le ofrece: al conocer que Lugo no esta interesado en la mujer, sabe que con la
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narracion mimética ilusoria busca dar punto final al asunto. La ingenuidad del personaje
engafiado contribuye a crear, por un lado, la figura del estafador y, por otro, la creacién de un
personaje literario singular en virtud del respeto que muestra hacia las mujeres. Lugo utiliza el
mismo recurso para convencer a la Dama de que nada ha dicho a su Marido en su contra:

DAMA. El nublado ya se ha ido;
hazme agora satisfecha,
contdndome qué querias
a mi esclavo y mi sefior.
Luco. Hanme hecho corredor
de no sé qué mercancias.
Dijele, si las queria,
que fuésemos luego a vella.
(El rufian dichoso, vv. 461-468)

Para que el Marido lleve lejos a la mujer que acosa a Lugo y para que la Dama no
sospeche que el rufian se deshace de ella de manera astuta, el personaje decide crear una historia
ilusoria. Por un lado, esta narracion redunda en el beneficio que el emisor del discurso obtiene, y,
por otro, se convierte en pieza clave para el condicionamiento del punto de vista de quien recibe
el relato y en la manipulacion de sus acciones futuras.

En La entretenida, para que Cardenio pueda acercarse a Marcela, Mufioz aconseja
hacerse pasar por el primo de la dama, don Silvestre de Almendarez. Ya en casa de don Antonio,
hermano de Marcela, casi todo el engafio corre a cargo Torrente, criado del estudiante, quien se
presenta “en habito de peregrino” (La entretenida, I, 823), elemento espectacular que respalda su
relato ilusorio. La historia que cuenta esta suerte de gracioso no se corresponde con lo que el
espectador percibié en escena, sino con la historia ideada por Mufioz, pero con una marcada
huella del capigorrén:

TORRENTE. Digo
que el sefior don Silvestre de Almendarez
no pudo mas. El caso fue forzoso,
y la borrasca tal, que nos convino
alijar el navio, y echar cuanto
en su anchisimo vientre recogia
al mar, que se sorbié como dos huevos
catorce mil tejuelos de oro puro.
Al cielo las promesas y oraciones
volaban mas espesas que las nubes
que la cara de sol cubrian entonces;
entre las cuales oraciones, una
envio don Silvestre al sumo alcézar
con tan vivos y tiernos sentimientos,
que penetro los cascos de los cielos.
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Conteniase en ella que de Roma
aquello que se llama Siete Iglesias
andaria descalzo peregrino,

si Dios de aquel peligro la sacaba.
Afadid a su promesa mi persona;
afiadidura inutil, aunque buena

en parte, pues, que soy su amparo y baculo.

En fin: salimos mondos y desnudos
a tierra, ni sé adonde, ni sé como,
habiéndose engullido el mar primero
hasta una catalnica que traiamos,
de habilidad tan rara, y tan discreta,
que, si no era el hablar, no le faltaba
otra cosa ninguna.

(La entretenida, I, 828-855)

Gracias a que el espectador puede cotejar la narracion mimética aqui ofrecida con lo

sucedido en escena, sabe que —para los embusteros y el espectador— los hechos evocados son

mera ilusion: el pobre estudiante y su criado se han convertido en ricos indianos venidos a menos

a causa de una tormenta; de esta manera justifica su traje de peregrino con el que se presenta en

casa de la dama. El discurso, en cambio, surte el efecto deseado, porque en lo Unico que repara

don Antonio es en el detalle de la catalnica muda. Con tal seguridad, el embustero continla su

cuento con buen humor:

TORRENTE.

De perlas, jQué de cajas arrojamos;
tamafias como nueces, de buen tomo,
blancas como la nieve aln no pisada!;
de esmeraldas, las pefias como cubas,
digo, como toneles, y aln mas grandes;
piedras bezares, pues dos grandes sacos:
anis y cochinilla, fue sin nimero.

(La entretenida, |, 861-867)

Y ante el cuestionamiento de Mufioz sobre la bayeta con la que Cardenio prometio

pagarle la creacion del embuste, transmite con ingenio las malas noticias para el lacayo, pues el

mar se llevé el vestido:

TORRENTE.

iY el sastre y todo!
(La entretenida, I, 867)

Don Antonio no tarda en cuestionar al personaje, no porque desconfie de las palabras,

sino porgue precisa de informacion; en todo momento, Torrente sale bien librado:

D. ANTONIO.
TORRENTE.

¢En qué paraje sucedio el naufragio?
Estaba yo durmiendo en aquel trance,
y no pude del paje ver el rostro.
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D. ANTONIO. Paraje dije; pero no me espanto,

que aun hasta aqui os conturba la borrasca,

ni que en ella os durmiésedes; que el miedo

tal vez suele causar suefio profundo.
TORRENTE. No quiso mi sefior, ni por semejas,

de cuatro mil y més ofrecimientos

que de darle dineros se le hicieron,

recebir sino aquello que bastasen

a no pedir limosna en su viaje;

pero no supo bien hacer la cuenta,

porgue ya casi todos son gastados.

(La entretenida, I, 873-886)

Se habrd notado que Cervantes observo bien el comportamiento del gracioso de la
Comedia Nueva, porque aqui emula a la perfeccion el ingenio y donaire que lo caracterizan.
Sorprende que quien tanto se opuso al embuste lo haya tomado a cuenta propia y, borrando su
primera impresion, asimile su actuacion al plan de Mufioz; por su parte, don Antonio nota en el
animo de Torrente un ligero titubear y no duda en interpretarlo como una muestra patente de
aquella turbacion que sufrio el pobre hombre en la borrasca. El personaje sigue su discurso que
termina por convencer por completo a don Antonio:

TORRENTE. La primera estacion fue Guadalupe,
y a la imagen de lllescas la segunda,
y la tercera ha sido a la de Atocha;
a hurto quiso verte, y esta tarde
quiere partirse a Roma; agora queda
en San Ginés hincado de hinojos,
arrojado del pecho mil suspiros,
vertiendo de sus 0jos tiernas lagrimas,
pidiendo a Dios que le encamine y guie
en el viaje santo prometido.

(La entretenida, I, 888-897)

Finalmente, Torrente pide asilo en la casa de don Antonio por quince dias para él y para
“don Silvestre”; el galan, por su parte, queda convencido a causa del embuste y concede dar asilo
a los tan necesitados. De esta manera, los esfuerzos que lleva a cabo Cardenio para persuadir a su
supuesto primo son minimos, que caben incluso en una sola intervencion:

CARDENIO. jOh traidor, mal nacido! Por Dios vivo,
gue os engafia, sefiores, este embustero:
gue yo no soy aqueste don Silvestre
que dices de Almendarez, sino un pobre
peregrino, y tan pobre.

(La entretenida, I, 921-925)
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Este pequefio engafio con la verdad es contundente para que don Antonio termine de
convencerse, pero, para ser justos, no alcanza el mérito del la intervencion de Torrente, quien no
abandona la empresa y brinda la gota que derrama el vaso:

TORRENTE. ¢ Qué me miras?
Yo no he dicho nada; y si lo he dicho,
digo que miento una y mil veces.
[Aparte, a Don Antonio]
iVive Dios!, que es el mismo que te digo.
(La entretenida, I, 925-928)

Se podra observar que no es Cardedio quien persuade don Antonio, sino que éste —de
manera involuntaria— y Torrente —deliberadamente— son ahora quienes convencen al estudiante
para que adquiera la nueva personalidad:

D. ANTONIO. [...] ¢{Mandabas tu a los vientos, o pudiste

del proceloso mar las altas olas

sosegar algun tanto? ¢No es locura

hacer caso de honra los sucesos

varios de la fortuna, siempre instable,

0, por mejor decir, del cielo firme?
TORRENTE. iEa, sefior, que ya pasa de raya

tan grande pertinancia!

(La entretenida, 1, 934-941)

Ante la invitacion de don Antonio de hacerse pasar por don Silvestre de Almendarez,
Cardenio no se hace del rogar, por supuesto:

CARDENIO. Pues tu lo dices
no quiero mas negarlo, pues no importa
(La entretenida, I, 944-945).

Sin la intervencion de la ingeniosa participacion de Torrente, dificilmente Antonio
hubiera creido el embuste ideado por Mufioz. La figura del criado, sin duda, sobrepasa la del su
amo, Cardenio, debido al manejo que hace de la narracion mimética ilusoria para persuadir al
ingenuo Antonio y lograr meter, asi, al estudiante en casa; que este no aproveche la ocasion, ya
no depende del gracioso.

Sin duda, la estafa que hace a la viuda es el asunto que identifica a Pedro como modelo de
estafador por la originalidad y la manera de manejar la informacion para que la pobre mujer caiga
en el engafo. Informado de la gran riqueza de dofia Mariana, Pedro se acerca a la puerta y, seguro
de que la informacion ofrecida al ciego es oida por la viuda, se hace pasar por invidente, segun lo

informa la didascalia explicita: “Salen dos CIEGOS, y el uno PEDRO DE URDEMALAS” (Pedro de
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Urdemalas, I, 1317). Este elemento espectacular le permite sentar las bases para la creacion de

la narracién mimética ilusorio:

PEDRO. Yo rezo por cortesia,
no por premio, cosa es cierta,
y asi, puedo
rezar doquiera, sin miedo
de pendencia ni reyerta.
(Pedro de Urdemalas, 11, 1337-1341)

Al transformarse a si mismo en gran rezador por medio del disfraz (accion que se refuerza
con la narracién mimética ilusoria), el ciego y la viuda caen en el engafio. Pedro, por su parte,
informa que sabe oraciones en abundancia y las enumera; la viuda piensa que su presencia no es
percibida por los invidentes y se dispone a escuchar las palabras del fingido ciego, musica para
sus ansiosos oidos avidos de todo aquello que involucre oraciones y salvacion de almas. De tan
largo relato ofrecido por Pedro, aqui se brinda s6lo una muestra:

CIEGO. [...] ¢Sabra oraciones abondo?
PEDRO. Porque sé que sé infinitas
aquesto, amigo, os respondo,
gue a todos las doy escritas,
0 a muy pocos las escondo.
Sé la del &nima sola
y sé la de San Pancracio [...]
sé, en efeto,
una que sana el aprieto
de las internas pasiones,
y otras de curiosidad.
Tantas sé, que yo me admiro
de su virtud y bondad.
(Pedro de Urdemalas, 11, 1350-1381)

En este caso, gracias al discurso, mas que a las acciones, la viuda queda a voluntad del
estafador; la habilidad de Urdemalas se ve reflejada en la ingenuidad de la viuda, quien ha creido
gue Pedro es ese humilde ciego desinteresado que €l mismo dijo ser:

VIUDA. Puesta en aquella ventana,
he escuchado sus razones
y su profesion cristiana,
y las muchas oraciones
con que tantos males sana.
(Pedro de Urdemalas, 11, 1395-1399)
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De esta manera, solicita le dé a conocer algunas oraciones; sin pereza y con sobrada
astucia, el habil personaje ofrece una narracién mimética ilusoria, que es digna de ser oida por
extenso, pero que aqui solo se ejemplificara con un fragmento:

PEDRO. [...] Las almas del purgatorio
entraron en consistorio,
y ordenaron las prudentes
que les fuese a sus parientes
su insufrible mal notorio.
Hicieron que una tomase,
de gran prudencia y consejo,
para que lo efetuase,
cuerpo de un honrado viejo ...
(Pedro de Urdemalas, 11, 1440-1494)

Para resumir, el mensajero de las animas del purgatorio posee una lista de todo lo que sus
parientes deber&n hacer para sacarlas de tan dura penitencia; el alma, que ha tomado la forma de
un viejo, viene cargada con mucho dinero que algunos parientes han dado para rescatar las almas
de sus familiares; ahora toca el turno de visitar a la viuda, Marina Sanchez, y, para poder
reconocerlo, adquirira la forma misma del ciego que la mujer tiene delante. Este es el principio
para la estafa que llevara a cabo en el acto tercero:

(Sale PEDRO como ermitafio, con tres o cuatro taleguillos de anjeo llenos de arena en las
mangas)
PEDRO. Ya esta la vecina
de aquella viuda dichosa,
digo de aquella Mariana
Séanchez, que, por generosa,
al cielo el alma encamina;
(MARIANA, a la ventana)
ya su marido, Vicente
del Berrocal, facilmente
saldra de la llama horrenda,
en cuanto Marina entienda
gue yace en ella doliente;
su hijo, Pedro Benito,
amainara desde luego
el alto espantoso grito
con que se queja en el fuego
que abrasa el negro distrito;
dejara de estar mohino
Martinico, su sobrino,
el del lunar en la cara,
viendo que se le prepara
de la gloria el real camino.
(Pedro de Urdemalas, 111, 2127-2146).
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Gracias a los recursos espectaculares —el traje de peregrino, los taleguillos—, no hay
necesidad de que Pedro se presente ante la viuda para que ésta lo reconozca; tan pronto como lo
oye, lo hace pasar a su casa. A partir de esos elementos, Pedro logra sentar s6lidamente las bases
para la creacion de su relato. En resumen, Pedro ha preparado el camino para llevar a cabo la
estafa, que consiste en transmitir a la viuda el mensaje de las animas. Entre marido —Vicente del
Berrocal-, hijo —Pedro Benito—, hija —Sancha Redonda—, sobrinos —Martin y Quiteria—, tio —
Sancho Manjén—, hermana —Sancha—, etc., “a docientos y cincuenta / escudos llega la suma”
(Pedro de Urdemalas, Ill, 2265-2266)% que se necesita para que cesen los tormentos de la
parentela.

Claro que la viuda se asombra por la gran cantidad que el dinero solicitado representa,
pero el dramaturgo ha pensado bien las cosas y no deja cabo suelto:

PEDRO. [...] No te azores, que ese saco
que te di a guardar primero,
si es que bien la cuenta saco,
me le dio un bodegonero,
grande imitador de Caco,
no mas de porgue a su hija,
gue entre rescoldo de hornija
yace en las hondas cavernas,
en sus delicadas piernas
el fuego menos la aflija.

Un mozo de mulas fue

quien me dio el saco segundo

que en tus manos entregué

gran caminador del mundo,

malo, mas de buena fe.

De arenas de oro de Tibar

van llenos, con que el acibar

y amarguisimo trabajo

de las almas de alla abajo

se ha de volver en &mbar.
(Pedro de Urdemalas, 11, 2267-2286)

En presencia de la viuda —y del espectador, por supuesto—, los taleguillos que el
espectador sabe llenos de todo, menos de oro, se han convertido en la prueba fehaciente de la
liberalidad de aquellos que han obrado adecuadamente al despojarse de su riqueza para alivio de
las almas de sus parientes. Pero no solamente esos objetos han sufrido una transformacién; el

mismo Pedro, que supuestamente dejo de ser un embustero para hacerse pasar por ciego,

% Esta larga narracién mimética ilusoria, que para nada es monétona o aburrida, abarca mas de cien versos;
véase Pedro de Urdemalas, 111, 2182-2286.
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finalmente ha adquirido forma del anima que, desde la perspectiva de la mujer, se transformé en
ese anciano bondadoso que la viuda tiene delante sin sospecha alguna del engafio. Dichas
transformaciones se deben en gran medida a los elementos espectaculares que se presentan en el
espacio mimeético, pero lo que le da contundencia es, sin duda, la narracion mimética ilusoria.

La misma estrategia dramatica también se utiliza en el &mbito de los pastores. Aqui sirve,
en buena medida, para ridiculizar el sentimiento amoroso. Corinto solicita la ayuda de Clori para
jugarle una broma al enamorado pastor; gracias a su advertencia,”® el espectador sabe que lo del
papagayo ocurre sélo en la imaginacion. Por medio de artimafias, Corinto se vale de un elemento
espectacular fundamental para que la narraciébn mimética ilusoria surta el efecto deseado: logra
hacer que Rustico se deje atar de pies y manos para, supuestamente, atrapar al ave. Un segundo
elemento espectacular se transmite mediante una didascalia implicita: Corinto se sube a los
hombros de Rustico para alcanzar el ‘nido’. Encima del el ingenuo e inmovil personaje, el
burlador simula que tiene delante el ave. Asi, engafiado, esta ansioso de saber si el papagayo

entiende el lenguaje humano; su deseo lo convierte en victima facil del engafio:

CORINTO. ¢ Como estas, loro, di? “;Como? Cautivo”.
RUsTICO. iHi de puta, qué pieza! Di otra cosa.
CORINTO. “iDaca la barca, hao; daca la barca!”
RusTICO. Y aqueso, ¢quién lo dijo?

CORINTO. El papagayo.

RuUsTICO. iOh Clori, qué presente que te hago!
CORINTO. “iClori, Clori, Clori, Clori, Clori!”
RuUsTICO. ¢Es todavia el papagayo aqueste?
CORINTO. Pues ¢quién habia de ser?

RuUsTICO. ¢Hasle ya asido?

CORINTO. Dentro de mi caperuza esta ya preso.

(La casa de los celos, 11, 1116-1124)

La accion ha de resultar comica en extremo para el espectador a costa del personaje
inmovilizado e incapacitado para ver lo que en realidad acontece a su alrededor y por encima de

sus hombros; a la broma que le juegan al pastor, hay que afadir, ademas, que Clori asume la

" Este es el didlogo en el que se advierte al espectador para que esté atento, al igual que lo esta Clori, a la
broma que se ha de jugar:
CORINTO. Pues aqui, en esta espesura,
te has de esconder, y mira que no abras
la boca, porque importa a la aventura
que queremos probar de nuestro intento
por ver si es suya o nuestra la locura.
CLORI. Yo enmudezco y me escondo, y vuestro cuento
sea, si puede ser, breve y ligero;
que, si es pesado y grande, da tormento.
(La casa de los celos, 11, 1061-1068)
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funcién de espectador que permanece en el tablado sin que su presencia sea percibida por el
enamorado. Mas graciosa aun resulta la manera en que Rustico se da cuenta del engafio, pues
cuando Corinto baja de sus hombros, nuevamente lo envuelve con su cuento para que no ose
pedir ser desatado:

CORINTO. Es ceremonia
que en semejantes cazas suele usarse,
gue tan sola una mano se desate
del que las dos tuviere y pies atados;
con ésta suelta, puedes blandamente
alzar mi caperuza venturosa,
que tal tesoro encubre. Despabila
los ojos para ver belleza tanta.
Pasito, no le ahajes. Mas espera,
que esta la mano sucia; con saliva
te puedes limpiar.

RusTICO. Ya esta bien limpia.

CORINTO. Agora si. jDichoso aquel que llega
a descubrir tan codiciada prenda!

RusTICO. iDonosa esta la burla! Di, Corinto;
¢es ése el papagayo?

CORINTO. Este es pico;

las alas, éstas; éstas, las orejas
del asno de mi Rustico y amigo.
(La casa de los celos, 11, 1132-1148)

Se puede apreciar que el dramaturgo ha utilizado la narracién mimética ilusoria de manera
efectiva para engafiar a Rustico, pues el personaje se convence de la existencia del papagayo.
Solo que a diferencia de la viuda en Pedro de Urdemalas, o del cadi y del sultdn en La gran
sultana, Rustico descubre el engafio en el que ha sido envuelto, y éste redunda en beneficio de su
relacion con Clori, pues la ingenuidad del personaje no es impedimento para el amor de la

doncella.™

IV.3.2 La astucia femenina en la construccion de discursos persuasivos
El recurso dramatico tan util para Lugo, para Torrente y para Pedro de Urdemalas, también es de
gran utilidad para dofia Catalina de Oviedo en La gran sultana, para Julia en El laberinto de

amor y para Belica en Pedro de Urdemalas. La cautiva informa a Amurates sobre su supuesto

" RUsTICO. Por ti la burla siento, y no por otrie.
CLORI. Calla, que para aquello que me sirves,
mas sabes que trecientos Salomonoes.
(La casa de los celos, 11, 1151-1153)
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estado de prefiez justo cuando la mujer reclama al sultan haber pretendido heredar mediante la

unién con otra mujer:

SULTANA.

Si por dejar herederos

este y otros desafueros

haces, bien podré afirmar
que yo te los he de dar,

y que han de ser los primeros,
pues tres faltas tengo ya

de la ordinaria dolencia

que a las mujeres les da.

(La gran sultana, 111, 2794-2801)

Si el sultan se convence de las palabras de la mujer, el espectador tiene toda la razén de

preguntarse en qué medida lo del embarazo puede considerarse como verdadero o es una

narracion mimética ilusoria creada por dofia Catalina. Antes de intentar dar respuesta, es

necesario fijar la atencion en la puesta en escena de los celos que la mujer lleva a cabo ante

Amurates por haber pretendido la reunion carnal con otra mujer:

SULTANA.

[...] Si es que estés arrepentido

de haberme, sefior, subido
desde mi humilde bajeza

a la cumbre de tu alteza,
déjame, ponme en olvido.
Bien, cuitada, yo temia
gue estas dos habian de ser
azares de mi alegria;

bien temi que habia de ver
este punto y este dia.

Pero, en medio de mi dafio,
doy gracias al desengafio,
Yy, porque yo no perezca

no ha dejado que mas crezca
tu sabroso y dulce engafio.
Echalas de ti, sefior,

y del serrallo al momento:
gue bien merece mi amor
que me des este contento

y asegures mi temor.
Todos mis placeres fundo
en pensar no haras segundo
yerro en semejante cosa.

(La gran sultana, 111, 2764-2786)

Hay suficientes argumentos para considerar que el discurso de Catalina no es sino una

tomadura de pelo, una narracién mimética ilusoria. Delante de Amurates, el comportamiento de
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la sultana y de Zaida bien pueden ser calificadas de una representacion. Para ello, hay que tomar
en cuenta que cuando Catalina pide al sultdn que case a Zaida con Lamberto, la mujer dice:

ZAIDA. En duro estrecho me pones,
gue no quisiera casarme.
(La gran sultana, 111, 2825-2826)

Evidentemente, lo que méas desea Zaida es ese matrimonio que de dientes para afuera aqui
rechaza. La mujer deposita su confianza en Catalina, como en su tiempo lo hizo Rustan, para
escapar de la muerte que la amenaza;’ pero delante del sultan tiene que mostrarse ofendida con
el matrimonio que se le ofrece para reforzar la actuacion de Catalina, cuyo principal argumento
son los ‘celos’ por sentirse traicionada ¢(No recuerda esta escena aquella de El curioso
impertinente cuando Camila engafia a Anselmo (espectador escondido en su propia recamara tras
unos tapices) mediante una obra de teatro en la que también participa su amante Lotario y
Leonela, su criada?”

Es necesario recordar, ademas, que la ultima reaccién de Catalina con respecto a su
relacion con el sultan puede ser calificada de impotencia, de una enorme decepcién: fue cuando
él promete libertad a “todos” y luego, ante la emocion de la joven, se desdice; ella, helada por tan
cruel respuesta (haya sido producto de un engafio o realmente un descuido), no emite una sola

palabra. Ante lo que sintié6 —acaso— como un engafio, ¢por qué no responder con otro engafio?

72 Una vez que Zaida confiesa a la sultana que Lamberto, vestida de Zelinda, ha sido elegido por el sultan
para que sea “ella’ quien brinde heredero, Catalina dice:

SULTANA. Ven conmigo, Zaida hermosa,

y ten &nima, que espero
en la gran bondad de Dios
salir bien de aqueste estrecho.
(La gran sultana, 111, 2705-2708)

Por voluntad propia y no por gracia divina, Catalina se propone librar de la muerte a los amantes. Un
detalle importante que contradice la vision cristiana, que algunos estudiosos se empefian en ver, es la actitud ante la
muerte que manifiestan Zaida y Lamberto; previamente, habian expresado su prop6sito de morir en nombre de su fe:

ZELINDA. [...] estad, Clara, advertida

que hemos de morir de suerte
que nos granjee la muerte
nueva y perdurable vida.
Quiero decir que muramos
cristianos en todo caso.
ZAIDA. De la vida no hago caso,
como a tal muerte corramos.
(La gran sultana, 11, 1454-1461)

Al ser descubiertos, la fe de los amantes nunca corre peligro; s6lo los amenaza la muerte. Su inicial
proposito entra en contradiccidon con su habil manera de actuar para librarse de la muerte: Zaida al recurrir a la
sultana, y Lamberto al engafiar al sultan.

73 Cf. Miguel de Cervantes, El curioso impertinente, en Don Quijote, |, 34, pp. 405- 414.
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Independientemente de estas conjeturas, el espectador sabe que lo que cuenta la sultana a
Amurates no es sino una narracion mimetica ilusoria en virtud de conocer la sagacidad de
Catalina y del poder gque ejerce sobre su esposo.

La personalidad del sultan brinda un ingrediente extra para dudar de la sinceridad del
discurso de Catalina en el que finge estar celosa. No es la Unica vez que el hombre cae en un gran
engafio; Rustan y ‘Zelinda’ ya habian logrado embaucarlo. Al igual que delante del ingenuo
Amurates Catalina se transforma de fea a bella, y al igual que la ‘transformacion’ de Zelinda en
Lamberto, los ‘celos’ de Catalina también se pueden considerar como una narracion mimética
ilusién creada con astucia para engafiar al sultan; tan efectivo es el engafio, que el hombre no
pone en duda la veracidad de lo que percibe:

TURCO. Mas precio verte celosa,
gue en mandar a todo el mundo,
si es que son los celos hijos
del amor, segun es fama,
y, cuando son prolijos,
aumentan de amor la llama,
la gloria y los regocijos.
(La gran sultana, 111, 2787-2793)"

Con la puesta escena de los celos, el sultdn se convence de algo inexistente: el amor que
por él siente Catalina. Si resulta sorprendente la ingenuidad del sultan y el poder de
convencimiento que tienen los ‘celos’ sobre la perspectiva de Amurates, lo verdaderamente
inconcebible para el espectador es la reaccion de Amurates cuando se entera de esa ‘falta’ en la
dolencia natural de la mujer que Catalina dice padecer:

TURCO. [...] con la nueva que me has dado,
te prometo, a fe de moro,
bien nacido y bien criado,
de guardarte aquel decoro
que td, mi bien, me has guardado;
que los cielos, en razén
de no dar mé&s ocasion
a los celos que has tenido,
a Zelinda han convertido,

™ Ocasionalmente, se ha juzgado la obra de inverosimil por la presencia de los milagros. “Y, cuando se nos
revuelve en el cerebro los otros ‘cuasi’ milagros de Madrigal, las promesas del Sultdn de hacer milagros, la
aseveracion de Rustan de que el médico judio, en un acto que puede denominarse milagro, le habia devuelto la
belleza hacia tres dias, y el ‘milagro’ de Mahoma en convertir a Zelina en varén, nos parece contraproducente para la
eficacia del pasaje. Este es otro ejemplo de la tendencia de nuestro poeta a malograr los efectos pretendidos de sus
versos”, William Stapp Moody, El teatro de Cervantes, tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid, Madrid,
1981, p. 244. Seria conveniente que los estudiosos de este trabajo buscaran realismo en otras obras; asi, no se
indignarian.
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como hemos visto, en varén.
El lo dice, y es verdad,
y es milagro, y es ventura,
y es sefial de tu bondad.
(La gran sultana, 111, 2802-2817)

¢No es casualidad que en un solo parrafo retome la informacion del embarazo y la del
travestismo para manifestar su entero convencimiento? Si el espectador no duda de la falsedad de
la historia de Lamberto, para dudar del embarazo cuenta con varios elementos, entre ellos esta la
oracion: “es sefial de tu bondad”. ;Hace referencia esta frase a los celos? El espectador tiene dos
caminos. Con el primero puede pensar que, como lo dice Catalina, ella estd efectivamente
embarazada y, por consiguiente, que el sultan vea bondad en el decoro con el que la mujer guardo
el secreto y lo revel6 a su debido tiempo.

Pero el camino que me parece mas convincente va mas alla de la falsedad del embarazo.
En su discurso, el sultan atribuye veracidad al cuento de Lamberto (“El lo dice, y es verdad”); tal
vez reunir las oraciones mediante el nexo copulativo implique un cambio de sujeto, es decir, que
las oraciones subordinadas “y es milagro, y es ventura, / y es sefial de tu bondad” no pertenezcan
a lo ocurrido con Lamberto, sino a la noticia del embarazo; si se estuviera hablando del
travestismo, Amurates tendria que hablar de su propia “bondad”, por no haber tenido contacto
sexual con otra mujer. En este sentido, el ‘milagro’ y la “ventura’ del embarazo se convierten en
“sefial” de la “bondad” de la sultana.

Tres son los argumentos para apoyar esta idea del falso embarazo. El primero esté en la
respuesta de Catalina: “Y es un caso que asegura / sin temor nuestra amistad” (La gran sultana,
I11, 2817-2818). Para el sultan, “no dar mas ocasion a los celos que has tenido” es lo que asegura
la ‘amistad’ con Catalina, pues la prueba de su fidelidad esta en la transformacién de Lamberto:
no pudo tener el encuentro sexual que, para el sultan, tantos celos despertaron en Catalina. Sin
embargo, en la intervencion anterior de la sultana, la historia travesti no tenia cabida; el sujeto fue
su supuesta prefiez.”> De ahi que lo que asegura la amistad entre el sultan y Catalina es
precisamente el ‘milagro’ y la ‘ventura’ que implica el embarazo; con ello, las reticencias que la

obra mostraba en lo referente al sexo no se pueden atribuir a los escripulos cervantinos, sino que

" La opini6n sobre la transformacion de Lamberto se ofrece de manera adjunta a la anterior:
SULTANA. Y pues tal milagro pasa,
con Zaida a Zelinda casa.
(La gran sultana, 111, 2819-2820)
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adquieren sentido: el embarazo so6lo se puede considerar milagro o buena ventura si no hubo
encuentro carnal.

El segundo, lo confirma el didlogo en el que, a primera vista, pueden verse palabras de
amor y de reconciliacion entre los protagonistas,”® pues Amurates dice a la sultana querer dar “de
nuevo / de mi alma los despojos”, es decir, manifiesta sus deseos carnales, pero ¢por qué de
nuevo si se supone que la mujer estd embarazada? En su intervencion, Catalina habla de la alegria
que causa las paces de los “amantes desavenidos”, ¢se estara refiriendo al sultdn y a si misma?
Tomese en cuenta que el asunto del embarazo ocupa la atencién del Turco y del Cadi (desde el
verso 2847 al 2868), pero la sultana ha abandonado el asunto sesenta versos atrés, pues a partir
del verso 2820 el sujeto en sus intervenciones ha sido el destino de Zaida y ‘Zelinda’, y en el
momento que el cadi le desea fertilidad, ella ni siquiera por cortesia hace el menor caso; en su
lugar, atiende el asunto que ocupa su atencion: dice a los cristianos y, ahora, nuevos Bajas de
Rodas que se pongan en marcha, y ellos agradecen. Ahora bien, ¢Zaida 'y Lamberto son esposos?,
no, pero esperan un hijo fuera del matrimonio ¢no seran, entonces, la paz de estos “amantes
desavenidos” el motivo por el cual los sentidos de Catalina se alegran y satisfacen sobre modo?’’
Finalmente, ella y el sultdn no son considerados amantes, sino esposos.

El tercer argumento —aunque no el de menor importancia— que hace pensar que Catalina
engafia a Amurates con el cuento del embarazo es el paso del tiempo en la obra. En el primer

encuentro con el sultan, la mujer le pide “tres dias [...] para pensar” (La gran sultana, |, 788-789)

® Turco. [...] Ven, cristiana de mis ojos,

que te quiero dar de nuevo

de mi alma los despojos.
SULTANA. Deste modo, yo me llevo

la palma destos enojos;

porque las paces que hacen

amantes desavenidos

alegran y satisfacen

sobremodo a los sentidos,

que enojados se deshacen.

(La gran sultana, 111, 2884-2893)

" Roberto cuenta a Salec que Lamberto no consigui6 casarse con Clara, pero:
ROBERTO. Finalmente, él la sac6:

que voluntades que han puesto

la mira en cumplir su gusto,

pierden respetos y miedos.

Solos y a pie, en una noche

de las frias del invierno,

iban los amantes,

sin saber adonde, huyendo

(La gran sultana, 1, 106-113).
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acerca de la respuesta que daré a la propuesta de matrimonio. Lo cierto es que el sultan no espera
ese tiempo para dar por hechos sus bodas, pues tan pronto como termina de hablar con Catalina,
ordena a Rustan que anuncie tan importante evento a sus mujeres (La gran sultana, I, 804-806).
El término del plazo llega en la segunda jornada; en ella, la sultana, rendida, se declara esclava.
En ese momento, Mami recibe la orden de hacer que las mujeres del serrallo rindan obediencia a
la, desde ahora, nueva sultana. La reverencia se lleva a cabo por Zaida y Zelinda. Después de este
suceso, el indicio del paso de tiempo corre a cargo de Madrigal, quien s6lo ha dado cuatro
lecciones al elefante (La gran sultana, 11,1526-1528), lo cual no necesariamente se corresponde
con los dias transcurridos, pero serian pocas lecciones si hubieran transcurrido tres meses. A
partir del momento en que la sultana otorga el consentimiento para la boda, los preparativos
comienzan con la hechura de los vestidos; éste es el indicio para pensar que las bodas todavia no
se han llevado a cabo; Rustan, en cambio, da por hecho el casamiento cuando se lo hace saber al
cadi (La gran sultana, I, 1666-1671). Este promete refiir al sultan por el disparate (La gran
sultana, 11, 1675); pero no le dice una sola palabra porque Amurates se lo prohibe el dia del baile
(La gran sultana, 11, 2228-2238).

La intervencion del padre se da gracias a que se hace pasar por sastre; asi que de ahi al
momento que Catalina anuncia sus tres meses de embarazo, apenas han transcurrido dias, lo sabe
el espectador que oye en boca de Rustan que el baile ha sido programado “de aqui a dos dias” (La
gran sultana, 111, 1929). Este tiempo ha transcurrido cuando se da la entrevista entre Catalina y
su padre, pues la mujer informa que el sultdn quiere mostrar los donaires de su mujer “esta tarde”
(La gran sultana, 111, 2065). Ese mismo dia el cadi aconseja lo del heredero. El sultin manda a
Mami que prepare a sus mujeres y “que sea luego” (La gran sultana, 111, 2494); la prisa de
Amurates es repetida por Mami a Rustan cuando comunica los deseos del Gran Sefior, pues dice
que quiere ver a sus mujeres “y no tarde, sino luego” (La gran sultana, Il1, 2523). Esto significa
que entre el dia de las fiestas y cuando Zelinda es elegida por el sultan para darle un heredero ha
de haber transcurrido un solo dia. En ese mismo dia, Zaida recurre a Catalina y ésta salva la vida
de los amantes en virtud del uso de la narracion mimética ilusoria. ;(No sera, entonces, que esos
tres dias solicitados al sultan para darle una respuesta a su peticion de matrimonio se han
convertido en tres meses en el discurso de la astuta Catalina? Recuérdese que ya antes Rustan

habia convertido en tres dias los siete afios que Catalina permanecio libre del trato con el sultan.
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La hipotesis de que Catalina no esta embarazada y de que el sultan no interviene en el
proceso de procreacion o interviene muy tarde equivaldria a atribuir a Amurates una identidad
gue esta muy por debajo de la ingenuidad de quien cree que Madrigal es capaz de hacer hablar a
un elefante una lengua que desconoce. El espectador sabe que Madrigal hizo la promesa de
alcanzar la libertad y de que esté dispuesto a vencer todo tipo de dificultades para conseguirla (La
gran sultana, I, 506-521). Asi, el cuento del elefante y de las aves delante del cadi es hermano del
de Lamberto, del de Rustan y del de la sultana: cada personaje transforma la realidad al ofrecer
una narracion mimética ilusoria en virtud de que se transforma en algo diferente lo que, por
suceder en el espacio mimético, puede engafiar a los personajes, pero no al espectador; tal
narracion persigue un solo fin en sendos casos: poner a salvo la vida. Si los cristianos son
maestros del engafio, Amurates y el cadi también son hermanos al correr con la misma suerte: su
ingenuidad los hace victimas de la transformacion de la realidad a causa del poder de la narracién
mimética ilusoria.

Julia y Porcia también tergiversan los acontecimientos mediante narraciones mimeticas
para influir sobre el punto de vista de Manfredo y Anastasio, respectivamente. El elemento
espectacular a partir del cual se genera la Narracion es su vestido de pastorcillos (“Salen JULIA 'y
PORCIA en hébito de pastorcillos, con pellicos”, El laberinto de amor, I, 245). Poco tiempo
después, las mujeres dejan su disfraz inicial y toman el de estudiantes (“Entra JULIA y PORCIA,
como estudiantes de camino”, El laberinto de amor, I, 789). En este habito, Julia adopta el
nombre de Camilo y se convierte en paje de Manfredo; por su parte, Porcia se hace llamar Rutilio
y, con nueva personalidad, ahora vestida de labrador (“Sale PORCIA como labrador”, El laberinto
de amor, 11, 1287) logra ganarse la confianza de su amado, que también es su primo hermano.
Mediante el disfraz, engafian a los hombres, pero algo distinto sucede con la verdad sobre el amor
que sienten por ellos en virtud de que su nueva personalidad les permite hablar de ellas en tercera
persona; la preocupacion fundamental de las damas a lo largo de la obra serd influir sobre el
punto de vista de sus respectivos amantes: Rutilio declara a Anastasio el amor que por él siente
Porcia y Camilo hara lo mismo sobre el amor de Julia por Manfredo. De esta manera, el
‘labrador’ toma la iniciativa al declarar a Anastasio que ha salido de Dorlan doce dias atras y le
da a conocer, asimismo, las nuevas de su lugar:

PorclA.  Que el de Rosena,
que el de Dorlan hospedo,
a Julia y Porcia robd,
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como Paris hizo a Helena.
(El laberinto de amor, 11, 1122-1125)

Rutilio ha convertido en rumores lo que oy0 en boca del embajador del duque de Dorlan;
de esta manera, Anastasio se entera de que la salida de Porcia y Julia no fue voluntaria, sino que
se convirtié en un rapto por parte de Manfredo. Pero después contintia con su empresa amorosa:

PORCIA. Yo entreoi
que la Porcia queria bien
a Anastasio
[...]
dicese que la sacd
el mismo amor de su pecho.
Mas deben de ser hablillas
del vulgo mal informado.
(El laberinto de amor, 11, 1130-1132, 1140-1143)

Su discurso sirve, por un lado, para declarar la verdad sobre la salida de Porcia y, por otro,
para empezar a sembrar en el animo de Anastasio el amor que por él siente la dama que se oculta
tras el disfraz de Rutilio. Una vez que la mujer se hace pasar por Rosamira, cuenta a Anastasio
que envid una carta en la que informaba:

PORCIA. En efecto, correspondia
con justos comedimientos
gue vuestros ofrecimientos
con el alma agradecia,
y que de mi honestidad,
que ahora la infamia lleva,
hiciésedes vos la prueba
gue os mostrase la verdad.
Jurdbaos que Dagoberto
jamas en dicho o en hecho
pudo ver cosa en mi pecho
gue apruebe su desconcierto.
En vuestros brazos valientes
me designaba, y ponia
en ellos la suerte mia,
segura de inconvenientes.
Ofrecia, finalmente,
de tomaros por esposo:
sefial de que es mentiroso
Dagoberto, y yo inocente.

(El laberinto de amor, 111, 2461-2480)

Después de este relato, la fingida Rosamira declara a Anastasio que a él pertenece su amor

y, mediante un saludo de mano, se comprometen en matrimonio. Ante esta situacion, el
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espectador se pregunta si Porcia ama a Anastasio, ¢por qué hace que se comprometa con
Rosamira? Tiene que esperar hasta el final de la obra para lograr satisfacer la pregunta, pues en el
mismo traje de Rosamira declara ante todos “que Anastasio es mi esposo” (El laberinto de amor,
I11, 2984), pero al quitarse el embozo, el esposo se admira y pregunta por su personalidad; la
mujer, entonces, da a conocer la historia que el espectador conoce:

PORCIA: 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 gque no se resiste;
soy de Dagoberto hermana
y soy tu prima, y soy quien,
cuando me falte tu bien
no soy Mas que sombra vana

(EI laberinto de amor, 111, 2995-3010).

Anastasio, pensaba que la mujer con la que se habia comprometido era Rosamira, pero,
después de oir a Porcia, queda un poco confuso; finalmente, Porcia logra influir sobre el corazon
de su primo, pues €l toma la iniciativa y decide el futuro de las primas con Manfredo y con él
mismo:

ANASTASIO.  En fin, mi hermana es tu esposa.
MANFREDO.  Asi es.
ANASTASIO. Y Porcia es mia,
si no lo impide y desvia
ser mi prima.
(El laberinto de amor, 111, 3055-3058)

De esta manera, la narracion mimética de Porcia logra el objetivo de persuadir a
Anastasio. Camilo, por su parte, cuenta la historia de Julia delante de Manfredo. Segln su
version, conocié a un mancebo quien declar6 ser Julia, la hija del conde de Dorlan; una vez
declarado su origen y la manera en que se enamor6 de Manfredo, da a conocer los sentimientos
que esa mujer siente por el duque:

JULIA. “[...] Rica soy y no fea,
tan buena como él en linaje,
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si ya no es que me afea

y me deshonra este trocado traje;

mas, cuando amor las causa,

en todas estas cosas pone pausa.

Rosamira infamada,

justamente impedido el casamiento,

yo de él enamorada,

cual la tierra del humido elemento:

si esto no es desvario,

¢quién lo podré estorbar que no sea mio?”

Esto dijo, y al punto

dejo caer los brazos desmayados,

quedo el rostro difunto,

los labios, que antes eran colorados,

cardenos se tornaron,

y sus dos bellos soles se eclipsaron.

Levantdsele el pecho,

su rostro de un sudor frio cubridse,

pusele sobre el lecho,

de alli a un pequefio rato estremeciose,

volvié en si suspirando,

siempre lagrimas tiernas derramando.

Consoléla y roguéla

gue en aquel aposento se estuviese,

sin temor de cautela,

hasta que yo su historia te dijese.

Encerrada la dejo;

imira si es raro de mi cuento el dejo!
(El laberinto de amor, 11, 1807-1836)

Asi, se cuenta la verdad sobre el amor que Julia siente por el dugue —de cuyo sentimiento
el espectador esta enterado— mediante una ilusion: no es otra persona quien estd enamorada de
Manfredo, sino la disfrazada de Camilo —aspecto espectacular de innegable potencia para el
engafio—, quien cuenta su propia historia de manera indirecta al atribuirla a un tercero: a la mujer
que Camilo supuestamente mantiene escondida en su aposento. La reaccion de Manfredo ante el
atrevimiento de aquella oculta dama provoca que quiera verla, pero no para los fines que quisiera
Julia, sino para mandarla de regreso a casa con sus padres, pues considera que la mujer no lo
ama: el suyo es “apetito sin freno” (El laberinto de amor, 1I, 1864). Tal punto de vista provoca
que Camilo se dedique a convencer al duque del amor que por él siente la desconocida; para ello
declara sus sentimientos nuevamente mediante la narracion mimética de actos y palabras
atribuidos a Julia. El primer paso para conseguirlo fue fingir que la mujer huyo:

JULIA. [...] Apenas abri la puerta,
cuando dijo: “Amigo mio,
yo0 sé que me desvario
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en ninguna cosa acierta.
No digas al duque nada,
pues sé que no ha de importar,
y es mejor el acabar
con mi muerte esta jornada.
iQuédate a Dios!” Y saliose.
(El laberinto de amor, 111, 2037-2045)

Manfredo queda sorprendido por la huida de la mujer, pero aun asi sigue firme su
decision: no da muestras de amarla y quiere mandarla con sus padres si vuelve a verla; Camilo,

por su parte, trata de hacerlo cambiar de opinion:

JULIA. Tengo el corazon herido
de lo que en Julia noté.
El agradable reposo,
las razones tan sentidas,
aquellas perlas vertidas
por aquel rostro hermoso;
los desmayos, los temores,
la verglienza y sobresaltos,
el darle el corazon saltos,
en fin, el morir de amores,
con otras cosas que, a vellas
ty, sefior, como las vi,
asi como han hecho a mi,
te ablandaran sus querellas.

(El laberinto de amor, 111, 2095-2108)

No obstante la exageracion presente en esta narracion mimética ilusoria, los sentimientos
gue Camilo da a conocer se corresponden con los que experimenta la dama y de los cuales es
testigo el espectador; Manfredo, por su parte, todavia no muestra amor y considera que la mujer
“No anduvo en irse acertada” (El laberinto de amor, 11, 2283). Como se ha mencionado, Porcia
toma el lugar de Rosamira en la torre donde ésta permanecia presa; en ese sitio se presenta
Manfredo con la intencién de que la acusada, si no es culpable, otorgue su licencia para que el
caballero funja como su defensor. Sin embargo, el duque recibe por respuesta un discurso
inesperado: la mujer dice haber visto en una vision a Manfredo; como respuesta a las preguntas
formuladas por el duque en el suefio, Rosamira dio a entender ser inocente de la acusacion hecha
por Dagoberto; junto con el duque, dice la mujer, vino una segunda vision que ofrecid la
siguiente informacion:

PORCIA. “Yo say [...], sefior mio,
la desventurada Julia,
que, cual Clicia, voy siguiendo
esa luz del sol y tuya.

266



Soy quien te ha entregado el alma
con la fe més tierna y pura
gue vio amor en cuantos pechos
ha rendido a su ley justa.
Tu ofreces favor a quien
ni te quiere ni te escucha,
y niegas de dar oidos
a quien te sigue aunque huyas.
Promete, acorre, defiende,
ofrece, trabaja y suda:
gue amor tiene decretado
que al fin yo he de ser tuya”.
(El laberinto de amor, 111, 2357-2372)

Lo que cuenta Porcia se encamina a hacer que el amor que Manfredo siente por Rosamira
desaparezca y que éste ponga los ojos en Julia. Sin embargo, el duque considera loca a la
enamorada; Camilo, en cambio, sigue el juego de su amiga y la llama profeta por haber hablado
de Julia sin conocerla (asi percibe Manfredo los acontecimientos, pero no sucede lo mismo desde
la perspectiva de las damas ni del espectador). En este caso, no se puede atribuir a Julia el relato
proporcionado por Portia, pero la astuta mujer si es responsable del engafio en el que participa el

Guésped:
GUESPED. Que os espera
vuestra mujer alli fuera.
JULIA. ¢Mujer a mi?
GUESPED. Y aun de bien,
segun su traje.
JULIA. Imagino
que es Julia.

(El laberinto de amor, 111, 2550-2554)

Asi, Julia puede salir del escenario y volver a entrar ya con su atuendo e identidad
propios, segun reza la didascalia explicita: “Entrase JULIA a vestirse de mujer lo mas breve que
se pueda”. Como la imagen que se presenta a Manfredo es la misma que €l vio en Camilo, la
mujer ofrece su version:

JULIA. [...] el amor que en mi se esmera,
de Julia la verdadera
hizo un fingido Camilo.
(El laberinto de amor, 111, 2734-2736)
Y ante el evidente enojo de Manfredo al pensar que Camilo quiere jugarle una broma, la
mujer cuenta su historia:

JULIA. Julia soy la desdichada,
y, entre mi pena crecida,
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mas siento el no ser creida
que siento el ser mal pagada.
Como no repara en nada
aquel que llaman Amor,
guiere que sus hechos cante
Julia vuelta en estudiante,
que primero fue pastor.
Soy la que vio Rosamira
en vision ante tus pies;
soy, sefior, la que no es
en los ojos de tu ira;
soy la que de si se admira,
viendo las muchas mudanzas
que Amor en sus trajes pone,
y que en ninguno disopone,
en fin de sus esperanzas.

(El laberinto de amor, 111, 2746-2763)

Con la narracién mimética de sus transformaciones y con el apoyo de ciertos sucesos que

no son del todo ciertos, como la aparicion de su imagen frente a Rosamira (pues el espectador

sabe que esto fue un invento de Porcia, y que aqui Julia lo retoma para convencer a Manfredo), la

mujer ain no consigue persuadir al dugue del amor que por él siente, pero logra, por lo menos, no

ser rechazada:

MANFREDO.

Yo te creo, pues tus 0jos
no pudieran fingir tanto
gue mostrara[n] con su llanto
entregarme tus despojos.
(El laberinto de amor, 111, 2764-2767)

Manfredo sigue aferrado a la idea de casarse con Rosamira, pero cuando se entera de que

la mujer quiere a Dagoberto y Porcia se casard con Anastasio, la astuta Julia sale en defensa de

los intereses propios y dice a su amado:

JULIA.

[...] Mira con qué mansedumbre
Anastasio a Porcia mira;
mira que es de Rosamira
ya Dagoberto su lumbre;
mira que yo sola quedo
en los brazos de a muerte,
si tu clemencia no advierte
que soy Julia y ti Manfredo.
(El laberinto de amor, 111, 3013-3022)

Al buen dugue no le queda otro camino que reconocer la hermosura de la dama y termina

por condescender con los deseos de la mujer:
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MANFREDO. [...] yael Cielo
tus deseos asegura,
gracias a tu hermosura
y a mi siempre honrado celo.
(El laberinto de amor, 111, 3023-3026)

Finalmente, el duque se declara persuadido. Ante la insistencia de Julia, hubiera sido
sumamente descortés negarse a tomarla por esposa; en este sentido, puede decirse que el discurso
narrativo de Julia influyo sobre el punto de vista de Manfredo y logré manipular las acciones del
duque para lograr un final armonioso.

La narracién mimética ilusoria que utilizan algunos personajes en las comedias Pedro de
Urdemalas, El rufian dichoso, La gran sultana y La entretenida para transformar la realidad e
influir en el punto de vista del otro para manipular su comportamiento guarda una relacion con lo
que sucede en los entremeses cervantinos; Amelia Agostini del Rio y Aurelio Gonzalez han
observado, ademas, vasos comunicantes entre la literatura dramatica y el género narrativo que se
da en virtud de la magia de la palabra y la ilusion.”® A las brillantes observaciones de los
estudiosos deseo agregar sélo un detalle que tiene relacion con la especificidad genérica del
teatro: la narracion mimética ilusoria parte de un elemento espectacular para potenciar el poder
persuasivo; ejemplo claro de esta situacion esta en los entremeses que aqui, desafortunadamente,
no he estudiado: a partir del retablo de El retablo de las maravillas, se crean ratones, agua del rio
Jordan, toros, etc., que inquietan a los espectadores internos; a partir del banquete, el sacristan
Reponce y el barbero de La cueva de Salamanca dejan de ser seres de carne y hueso y se
convierten en diablos en forma del sacristan Reponce y del barbero del lugar por las artes del
Estudiante para el engafio del ingenuo marido Pancracio. Sin esos sencillos elementos
espectaculares, el poder de la narracién mimética ilusoria no seria tan contundente como lo es.

Como en los entremeses, por un lado, las comedias utilizan algunos elementos
espectaculares y algunos dramaticos para potenciar el poder de la narracion. Los taleguillos de
Pedro de Urdemalas dejan de contener arena y se convierten en contenedores de riqueza delante
de la viuda; gracias a al cambio de vestimenta, Pedro mismo dejar de ser el astuto embustero y se

convierte primero en ciego y luego en el anima transformada en ermitafio para estafar a la

"8 Cf. Agostini del Rio el apartado “El humor cervantino: el juego entre la realidad y la apariencia”, en “El
teatro cdmico de Cervantes”, art. cit., pp. 87-90. Gonzalez: “llusion y engafio en el teatro cervantino”, en German
Vega Garcia-Luengos y Rafael Gonzélez Cafial (eds.), Locos figuras y quijotes en el teatro de los Siglos de Oro,
Universidad de Castilla La Mancha / Festival de Almagro, Almagro, 2007, pp. 207-219. Del mismo autor, véase
también: “El poder del encanto: de los molinos de viento a el Retablo de las maravillas”, art. cit. Como el lector
podra comprobar, mi trabajo esta en deuda con las observaciones de ambos estudiosos.
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ingenua viuda; debido al embozo, la mujer que acosa a Lugo deja de ser la lubrica que mancha la
honra del Marido para convertirse delante del esposo en una victima del acoso sexual de un
desconocido que pretende raptarla; en virtud del discurso mismo que el rufian transmite al
Marido, Lugo deja de ser el astuto individuo que se libra ingeniosamente de ella para convertirse
en socio mercantil del Marido sin que la dama se entere de como el rufian ha influido en el
destino que su conyugue ha trazado para ella; el traje de peregrino de Torrente provoca que €l y a
su amo Cardenio se conviertan en ricos hombres provenientes del Peru; los siete afios que Rustan
convirtio en tres provocan que Catalina sane de la extrafia enfermedad que mantenia oculta su
belleza; los pocos dias transcurridos en la accion dramética de La gran sultana se han convertido
en tres meses de embarazo que Amurates causd a Catalina; la voz masculina provoca que
Lamberto se convierta en Zelinda transforma en hombre por artes méagicas delante del ingenuo
sultan; con el traje de pastor, Julia se transforma en Camilo para convencer a Manfredo de su
amor.

Por otro lado, no seria posible que por si solos elementos espectaculares y dramaticos
enumerados tuvieran la capacidad de persuadir: la narracion mimética ilusoria, que surge a partir
de tales elementos, potencia ese poder persuasivo; se trata de una dialéctica entre la palabra y los
elementos espectaculares y dramaticos que sélo en la literatura draméatica puede conseguirse.
Obviamente si esa dialéctica no se toma en cuenta, es facil caer en el lugar comun sobre la
pésima calidad de la literatura dramética de Cervantes. Cuando el autor escribe obras dramaticas,
se desprende de su funcién de excelente narrador y se esfuerza por ofrecer en sus obras una mesa
de trucos que responde adecuadamente a las necesidades propias del género dramatico. Si
Cervantes hubiera sabido poco del arte dramatico, sus obras no tendrian la contundencia que aqui
he tratado de mostrar. No cabe duda que el dramaturgo desempefia su funcién de manera
magistral, no se podria esperar menos del gran novelista.

¢No recuerdan estas transformaciones aquellas en donde los molinos se convierten en
gigantes, las ventas en castillo, las prostitutas en fermosas doncellas...?”® Mucho; sélo que en las
comedias no se cuenta con el matiz que sobre los acontecimientos ofrecen las discretas
intervenciones del narrador cervantino; el dramaturgo ha dispuesto toda para que el espectador
juzgue por si solo y disfrute de las acciones y palabras que ofrecen los personajes. La realidad

que se presenta a la viuda en Pedro de Urdemalas, al Marido en El rufian dichoso, a Amurates y

™ A esta pregunta dan respuesta los articulos citados de Gonzélez.
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al cadi en La gran sultana, a don Antonio en La entretenida, a Manfredo en EI laberinto de amor
es modificada a través de la palabra y es asumida como una realidad por los oyentes; el
espectador, en cambio, sabe que detras de la palabra se oculta un engafio porque ha percibido o
percibe de manera visual o auditiva los elementos espectaculares y draméaticos que provocan la
narracion mimética ilusoria. El es testigo de que Maldonado se encargd de informar acerca del
nombre de todos los difuntos de la viuda al ingenioso Pedro;® de la lubricidad con que la Dama
pretende seducir a Lugo; del deseo de Cardenio por Marcela; de las intenciones de Catalina de
salvar a Clara y a Lamberto; de la verdadera razdn que lleva a Lamberto a vestirse de mujer y a
meterse en el serrallo; del deseo que tienen Rustan y Madrigal de salvar su vida a costa de
cualquier embuste; del deseo de Julia de reunirse con Manfredo. Si la informacion verbal ofrecida
se convierte en verdad para los personajes engafiados en virtud de sus limitaciones propias de un
personaje dramaético, para el espectador, en cambio, se trata de una narracion mimética ilusoria,
porque cuenta con aquello que sucedid en las tablas y con la historia inventada que sobre esa
realidad han creado los astutos personajes. En este sentido, el espectador tiene el privilegio de
reconocer como un gran invento aquello que Pedro, Lugo, Tristan, Lamberto, Rustan, Madrigal,
Catalina, Julia —en las comedias—, y Chanfalla y el Estudiante —en los entremeses— ofrecen como
una verdad y que es percibido de la misma forma por quienes oyen esta versién y se mueven a
merced del capricho de los grandes e ingeniosos embusteros.

La utilizacién que Cervantes hace del recurso no significa que sea un invento propio.
Hace falta rastrear este recurso en otros dramaturgos para ver hasta qué punto el recurso

dramatico tan bien empleado en las obras cervantina era compartida por sus contemporaneos.

8 pedro solicita a Maldonado que investigue el nombre de todos los difuntos de la viuda; el personaje
obedece:
MALDONADO.  Desde su tercer abuelo
hasta el postrer netezuelo
que de su linaje ha muerto,
te trairé el nimero cierto,
sin que te discrepe un pelo.
(Pedro de Urdemalas, I, 1208-1212)
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CONCLUSIONES

Para don Quijote, las comedias son un espejo de la vida “Donde se ven al vivo las acciones de la
vida humana, y ninguna comparacion hay que mas al vivo nos represente lo que somos, y lo que
habemos de ser como la comedia y los comediantes” (Quijote, I, 12). En su funcién de
dramaturgo, Cervantes parece haber seguido la observacion del hidalgo, porque los personajes de
las comedias son muy parecidos a los seres humanos; evita al maximo la artificialidad que a los
personajes habia impuesto la Comedia Nueva. Si en el teatro de su tiempo predominaba la pareja
galdn/dama, él crea una obra de un solo personaje (Pedro de Urdemalas); si era comin el
matrimonio al final de la obra, él ofrece una en la que el matrimonio no se alcanza; si los reyes
eran rectos, él muestra sus defectos; si habia comedias que enaltecian los valores caballerescos, €l
los atropella; si las comedias de santos mostraban las virtudes de los protagonistas, €l se inclina
por sus debilidades... Al igual que en la prosa, en su literatura dramatica nunca renuncia a la
ambigledad y no se conforma con los moldes establecidos.

En este trabajo he tratado de hacer una breve revision de aquellos aspectos que han
alarmado a los estudios de la literatura dramatica cervantina; desde esta perspectiva, se
observaron defectos imperdonables, como la contradiccion que en la préctica sufren los preceptos
teoricos apegados a los moldes clasicos que el autor emite en varias de sus obras, el poco apego a
las fuentes historicas, el pobre conocimiento sobre los recursos escenograficos de su tiempo, el
sentimiento de impotencia por la exclusion de la que fue objeto en virtud del éxito de la Comedia
Nueva y, finalmente, el exceso del discurso narrativo. Las atribuciones infundadas, como la
creacion de las figuras morales, es otro reparo que los estudiosos han sefialado como una
equivocacion del dramaturgo; el argumento que respalda esta opinion es que esas figuras ya
existian en la literatura dramatica previa.

Con respecto a los errores que se han imputado al dramaturgo, me atrevo a decir que hay
una serie de opiniones infundadas, mismas que enumero a continuaciéon. No se puede decir, en
primer lugar, que hay una contradiccion entre la practica y la teoria dramatica de Cervantes,
porgue muchas veces los estudiosos no toman en cuenta que los personajes que emite una critica
sobre la literatura no son portavoces del autor. De este modo, cuando el cura habla sobre las
comedias, no se debe olvidar que él es un gran embustero capaz de tomarle el pelo a Sancho y al

mismo protagonista, ¢por qué, entonces, se equiparan sus palabras con el pensamiento del
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dramaturgo? A través del discurso el cura y del candnigo, méas que un preceptista aferrado a los
moldes clasicos, Cervantes parece burlarse de quienes no entienden que en la literatura dramatica
los cambios son necesarios. En segundo, no se estd refiriendo a las alegodricas al hablar de
‘figuras morales’, sino a aquellos valores morales que los personajes —figuras— representan,
¢acaso no muestran ellos “las imaginaciones y los pensamientos escondidos del alma”? En
tercero, si el dramaturgo toma elementos autobiograficos y fuentes historicas, lo hace para
enriquecer su teatro y no con la finalidad de dejar testimonio fidedigno de lo ocurrido. En cuarto
lugar, cada una de las comedias demuestra fehacientemente la utilizacion 6ptima de los recursos
escenograficos; de ninguna manera, entonces, se le puede imputar ignorancia o0 poco
conocimiento acerca del funcionamiento de la literatura dramética, y mucho menos si se
considera que se le considera excelente dramaturgo por la construccién de sus entremeses.
Quinto, la historia de Cervantes envidioso por la suerte de Lope tan difundida en la historia de la
literatura es poco convincente si se considera que cada una de las Ocho Comedias entabla un
dialogo con la Comedia Nueva; si hubiera juzgado de descabelladas las obras de su tiempo, no
tendria caso retomar los modelos y ofrecer algo novedoso. EI mejor tributo a los libros de
caballerias estd en los deseos del candnigo de querer tomar la pluma para hacer un libro;
Cervantes hizo mas con el teatro de su tiempo, pues se atrevio a cumplir los deseos que su
personaje opto por reprimir.

El uso de la narracion, tan recurrente en las Ocho comedias, lejos de ser inusual, era una
practica bien aceptada —de tal afirmacion da muestra la propia narrativa de Cervantes—; si el
espectador de hoy las podréd encontrar aburridas, uno contemporaneo al autor tenia una vision
diferente, porque su mirada estaba empapada del &mbito barroco en el que los limites genéricos
contaban con una flexibilidad mas amplia. Si se toma en cuenta que las obras no carecen de
sentido, se puede decir que la narracion alli empleada no es un vicio, pues el dramaturgo
encuentra en ella el mejor medio para comprender al ser humano en virtud de que la experiencia
humana cobra sentido mediante su recreacion a través de la palabra, de la narracion. Lo peligroso
de la literatura cervantina es su caracter quijotesco, pues no solo se recurre al contexto social para
comprender al ser humano, sino que la literatura de ficcion forma parte de las fuentes de creacion
y parece que, como don Quijote, el buen autor est4 convencido de la cercania entre la vida y la

literatura.
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La literatura dramatica, que no ha sido escrita para ser leida sino representada, tiene dos
posibilidades para su estudio; por un lado, esta la vision que considera primordial el estudio de
hecho teatral en el que se da poca o nula importancia al texto dramatico; por otro, se encuentra la
perspectiva historica de la literatura que niega importancia a la concrecién de la obra en el
escenario. Con el apoyo de la semidtica del texto dramatico, se puede entender el funcionamiento
indisoluble de los textos que conforman la obra, el dramatico y el espectacular, porque no se
puede comprender qué sucede con la accion de los personajes si sélo se toma en cuenta el texto
espectacular, pero tampoco se comprende las acciones dramaticas sin la informacion verbal.

Aun cuando los textos de Cervantes fueron escritos y ofrecidos a la imprenta para su
lectura, o sea, aun cuando sélo se cuenta con la materialidad del texto, se debe tomar en cuenta la
dualidad textual para su estudio, porque la naturaleza del texto incluye una virtual puesta en
escena y seria un error excluirla. Uno de los elementos de la especificidad dramética recae en la
concrecion de las acciones en un espacio concreto —y no diegético, como ocurre en el género
narrativo—; es por eso que la distincion del discurso narrativo requiere que se considere si la
temporalidad, pero, principalmente, hay que estudiarla desde una perspectiva espacial, porque lo
mas importante en el teatro es la accion, pero no la que sucede mas alla del escenario, sino la que
el espectador percibe de manera visual. En este sentido, mi interés se centro en el estudio de las
narraciones elaboradas a partir de estas acciones, porque representan el testimonio mas fiel de la
perspectiva de los personajes en tanto que toda narracion es subjetiva.

Desde la preceptiva de la literatura dramédtica de raigambre aristotélica —que tiene
vigencia hasta el siglo XX~-, la narracién es un elemento que carece de importancia para el
estudio de la literatura dramatica; Luzan, sin embargo, es una excepcién, por sefialar la
importancia que tiene recurrir a esta estrategia para ofrecer el origen de la accion que se ha de
presenciar en el escenario. Por su parte, Maria del Carmen Bobes, ha sefialado que no se puede
prescindir del discurso narrativo. A partir del panorama que privilegia la accion y soslaya la
narracion, propuse una tipologia del discurso narrativo en la literatura dramatica; para ello se
recurrié no a la produccion de Cervantes, sino del Fénix; ejemplificar este discurso con obras de
Lope tiene como fin mostrar lo absurdo que resulta recriminar a Cervantes por la utilizacion del
recurso que también esta presente en las creaciones del mas importante dramaturgo aureo.

Tres son los tipos de narracion observadas. En el primero tipo se han ubicado aquellos

hechos que no han sido presenciados en el espacio mimético, una de las mas frecuentes, a la que
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me he referido con el termino narracion; en ella se hace referencia a los acontecimientos
anteriores a la accién presenciada en el espacio mimético para brindar informacion pertinente al
espectador, quien se enfrenta a una accion que necesita estar respaldada por un contexto previo.
La narracion de sucesos omitidos en el espacio dramatico, por su parte, sirve para hacer
referencia a hechos que el dramaturgo decidio, por diferentes causas, excluir de la accion
dramatica y se transmiten al espectador en forma de relato. Las narraciones breves ofrecen
pequerios relatos que sirven para ejemplificar, contrastar o ampliar la conducta de los personajes;
aunque en apariencia nada tengan que ver con la accién dramatica, en mayor o0 menor medida,
siempre estan relacionadas con dicha accion. El segundo tipo recibe el nombre de narraciones
diegéticas y son aquellas que, como en el caso anterior, no son percibidas de manera visual en el
espacio mimético por el espectador, pero suceden de manera simultanea a la accion dramatica en
curso, sélo que en un lugar imaginario, diegético, ubicado mas alla del escenario o en la parte
trasera de éste. Mediante este recurso, el dramaturgo puede dar cuenta de acciones que no seria
posible representar, tales como una batalla naval, una lucha entre dos ejéercitos, un naufragio, etc.
0 que suceden en un espacio extensivo ubicado detras del escenario, que puede representar una
habitacion cerrada, por ejemplo.

El tercer tipo lo constituye la narracion mimética. Inicialmente creia que sélo servia para
transmitir los acontecimientos que previamente habian sido percibidos por el espectador, pero
durante la elaboracién del trabajo me percaté de que también es mimética la recreacion verbal
que se hace simultdneamente mientras los acontecimientos suceden en el espacio mimético.
Aunqgue el objetivo del que recrea un acontecimiento sea informar solamente, la narracion
mimeética siempre contendra vestigios que dan cuenta de los propios intereses del personaje, es
decir, no existe una transmision que sea completamente fiel a los hechos. Si el relato que sélo
pretende informar ofrece cierta desviacion, uno que modifica deliberadamente los
acontecimientos brinda un grado mas elevado de subjetividad, porque el discurso sirve al
personaje para manipular el punto de vista del receptor e influir en su comportamiento; ello
redunda en un beneficio personal. Las modificaciones que sufren los acontecimientos pueden ser
porque se alteran de manera intencional o porque se incluye en ellas ilusiones que se toman como
hechos dramaticos verdaderos, pero también pueden ser generadas en virtud del soslayo cuando

un personaje decide intencionalmente callar lo que sabe.
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A diferencia de una narracion diegética —en la que no se percibe visualmente los
acontecimientos—, en una narracion mimeética las acciones se perciben primero de manera visual y
luego, mediante la narracién, de manera auditiva; lo anterior permite al espectador confrontar los
hechos con la recreacion verbal de éstos. Desde la perspectiva del &mbito ficticio, en cambio, el
personaje que brinda una narracién puede utilizar el discurso para satisfacer sus propios intereses.
En consecuencia, la narracion mimética es un acto dramatico, porque no sélo ofrece informacion
sobre un suceso concreto, ademas es frecuente que mediante este discurso haya una creacion de
una realidad que resulta distinta del suceso original en tanto que tiene la posibilidad de
modificarlo. Asi, el espectador puede medir el punto de vista del personaje mediante el analisis
de la narracion mimeética, pues éste contiene necesariamente cierto grado de subjetividad.

Es obvio que la naturaleza de las obras dramaticas tiene como base la accion, pero la
narracion mimética —como estrategia dramatica— sirve para potencia ese caracter dinamico; su
analisis, entonces, no tiene por qué representar una veta de estudio contraria a esa naturaleza, ya
que este tipo de narracion es parte de la accion dramatica. No s6lo me intereso estudiar el relato
que tiene una intencién de veracidad; principalmente me incliné por las narraciones en las que los
hechos se transforman, se omiten o sirven de pretexto para la invencion de una narracion
mimética ilusoria, pues este tipo de discursos en el que se manipulan los hechos para obtener un
beneficio particular asimila al personaje dramatico al comportamiento humano, pues, como don
Quijote, creo que las comedias son ese espejo que permite al ser humano comprender lo que
SOmos.

La narracion mimética permite a los personajes conocer su mundo: con ella, el espectador
puede ampliar su vision acerca de lo que percibe visualmente en el espacio mimético, porque el
discurso ofrece informacion sobre la forma en que el personaje ve el ambito de la ficcién, y esto
representa una lectura posible sobre las acciones draméticas en virtud de que nos obliga a volver
sobre el texto: si los personajes llevan a cabo acciones, la narracion mimética ofrece la imitacion
de esas acciones dentro del género que Aristoteles considerd una imitacion del actuar humana.
Esta estrategia dramética es mimética por partida doble: por reproducir acciones llevadas a cabo
en el espacio mimético y por ser una reproduccion de la accion dramatica por parte del personaje.
La propuesta que ofrezco se resume, pues, en el analisis de la recreacion de las acciones de los
personajes que llevan a cabo los mismos personajes mediante la palabra: mimesis de la mimesis.

Las funciones mas importantes que desempefian las Narraciones en la obra de Cervantes es, por
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un lado, la que caracteriza a los personajes y, por otro, la persuasiva, que se consigue mediante la
narracion mimética ilusoria. No he concedido mucha importancia a la funcion referencial por no
ser un recurso propio del género dramatico, ya que comparte rasgos con el narrativo.

Al observar la funcién que cumple la narracion mimética en las comedias cervantinas,
fue posible ofrecer una lectura que resulta novedosa, porque pone en tela de juicio aquellos
comentarios superficiales que las consideran sencillas o superfluas. Mediante la funcién
caracterizadora se observd que los personajes crean su propia identidad en la medida que
responden de manera concreta a una situacion determinada, y que no existen etiquetas
predeterminadas. El rufian dichoso ha sido vista tradicionalmente como una obra en la que las
tres jornadas deben verse segun el presupuesto de la Comedia:

COMEDIA. una de su vida libre,
otra de su vida grave,
otra de su santa muerte
y de sus milagros grandes
(El rufidn dichoso, I1, 1293-1296).

Pero Lugo no muestra sélo sus atributos de rufian en la primera jornada. Cierto es que
tiene un pie firmemente apoyado en el mundo del hampa, pero su profunda preocupacion
espiritual, su actitud de desprecio hacia las mujeres seducidas por su valentia, su falta de
ambiciones econémicas, su preocupacion por la honra del Marido son indicios que ponen en tela
de juicio la identidad rufianesca que el discurso de la Comedia sefiala.

Cierto también es que el protagonista de Pedro de Urdemalas es un gran embustero, sin
embargo, su condicion se ve manchada en diversas ocasiones. Al querer solucionar una cuita
amorosa, el plan no resulté favorable: ofrece a Pascual instrucciones para obtener los favores de
Benita, pero un personaje mas listo toma los consejos para ser favorecido por la mujer; de esta
manera, se pone en duda la sagacidad del protagonista. En otra ocasion, al creer que han
encarcelado a las gitanas, manifiesta abiertamente su cobardia, pero lo mas grave es que ese
sentimiento invade el animo de sus compafieros. El punto mas degradante de Pedro se ofrece
cuando alevosamente arrebata todas sus pertenencias a un pobre labrador: unas gallinas. La
identidad de Pedro, pues, no se mantiene estable: va del arrojo a la cobardia, de la sagacidad al
miedo, de la justicia a la vileza; esta veleidad se confirma al finalizar la obra cuando renuncia a
su vida real y se declara una quimera, finalmente, el ambito de la literatura le permite pasar de
rey a sirviente, es decir, en lugar de conducir su destino, como anteriormente hacia, se deja

arrastra por éste.

277



Siguiendo la huella de la narracion mimética, también en La entretenida el caracter de los
burladores tambalea, pues los creadores del gran engafio (Cardenio, Torrente y Mufioz) terminan
por ser victimas de su propio engafio, pues el verdadero don Silvestre aprovecha el cuento del
naufragio para reclamar un dinero inexistente. Ademas de esta situacion, el caracter pusilanime
de Cardenio al desaprovechar su ingreso en casa de don Antonio para enamorar a Marcela, las
constantes muestras de arrepentimiento que ofrece Mufioz por haber inventado el plan de
suplantar a don Silvestre y la inestabilidad de Torrente que oscila entre el ingenio, el arrojo y la
cobardia provocan que la identidad de los personajes sea ain mas resbaladiza.

Si el caracter de rufian se habia puesto en duda en la primera jornada de EI rufian dichoso,
algo similar sucede en la segunda con respecto a la “vida grave’ del protagonista, pues al ser
elegido prior, en lugar de aceptar de manera explicita el cargo, sus pares interpretan positiva su
timida respuesta (“El sea bendito”), sin embargo, fray Antonio comparte con el espectador una
lectura desconcertante: el otrora rufian se resiste al nuevo cargo; el elemento espectacular que
apoya tal perspectiva es el llanto; gesto que lejos de ser una muestra de piedad, representa la
huella de un sentimiento humano, pues si todo mundo esperaba que aceptara el cargo, el
espectador no debe olvidar que tampoco sus comparieros rufianes esperaban un cambio tan
radical en su conducta y, sin embargo, decidio voluntariamente dejar el mundo del hampa para
vivir en concordancia con la fe catolica. Frente a quienes han decidido su destino, no podria
renunciar al nuevo cargo ni salir huyendo como antes hizo; su entrada a la nueva vida es la
prueba fehaciente de la pérdida de su libertad y sus lagrimas, el indicio de que su fe tambalea.
Hay que agregar, ademas, que al morir es tratado como santo cuando ain no es reconocido
oficialmente como tal. En la comedia que pareceria mas respetuosa del canon, Cervantes no
renuncia a la ambigtiedad, porque en la literatura dramatica, como en la narrativa, importa tanto
lo que se dice como lo que sélo se sugiere.

Francisquito, el pequefio cautivo de Los bafios de Argel, se considera a si mismo martir y
se comporta como tal, a pesar de su corta edad, sin embargo, adopta un tono desafiante ante su
destino; actitud que no se corresponde con la resignacion propia de un martir. La seguridad que
muestra, ademas, tiende a la soberbia, porque no es el hombre, sino Dios quien decide quién es
martir. También es una atribucion falsa considerar reliquias los huesos del nifio, pues, como en El
rufian dichoso —donde la santidad fue atribuida localmente—, no se ha reconocido oficialmente el

martirio. Hazén también se equipara con Francisquito al pregonar el mismo atributo.
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Nuevamente, es la ironia el medio utilizado por el dramaturgo para provocar la caida de ambos
personajes.

La gran sultana ha sido interpretada como una obra en la que la fuerza del amor provoca
un final lleno de armonia; desde la lectura que se puede apreciar al analizar la narracién
mimeética, sin embargo, no hay nada mas descabellado, pues mediante ese discurso se puede
apreciar que un grado elevado de complejidad en el caracter de los personajes enriquece la
comedia. Por un lado, el turco vacila entre el amor y la pasion, entre la debilidad y el poder. Por
otro, Dofia Catalina actla por voluntad propia y, momentaneamente, parece dejar todo en manos
de Dios; es dominadora, pero a la vez sumisa, y la linea entre el amor y la hipocresia no estad muy
definida en su conducta. Dofia Catalina es una mujer que utiliza su astucia y sus encantos
femeninos para salvar su propia vida, pero no esta claro qué es mas importante para ella: su vida
o0 su alma; prefiere ponerse a salvo, y atribuye a su “pequefia edad” la decision de abandonar su
cuerpo a voluntad de quien la domina; desde la perspectiva religiosa, su resolucion es cobarde y
pone en duda su fe si se le compara con el pequefio Francisquito, quien no duda en perder la vida
antes de aceptar las comodidades ofrecidas por el cadi a cambio de su conversion. Ante su padre,
Catalina también parece una mujer ambiciosa al haberse convertido por voluntad propia. La
mujer salva su vida, no quiere convertirse, y no se sabe a ciencia cierta si Se entrega carnalmente
0 no al sultan, aunque ella misma asi lo declara a su angustiado padre. Con todo, se convierte en
una mujer empoderada en virtud de que abandona su esclavitud inicial y se aduefia del poder que
tenia el sultdn al inicio de la obra: es la voluntad propia la que concede el triunfo y no el
abandono de su destino en manos de Dios. Por su parte, Amurates se identifica con la sumision y
la ingenuidad; valores que inicialmente se correspondian con la mujer. ;Hay amor en dofia
Catalina? Si: ama su vida, y, para salvarla, utiliza su astucia para manipular al sultan; de esta
manera, pisotea su fe en aras de un beneficio personal.

En La casa de los celos el dramaturgo se vale de narracion mimética principalmente para
poner en jaque la identidad de los personajes; los caballeros llevan su comportamiento a extremos
inusuales en la literatura caballeresca: el amor los ciega, los convierte en seres ridiculos y los
hace olvidar sus deberes y su honor. Pero si el amor pareceria lo mas importante en su existencia,
cuando tienen la oportunidad de estrechar a la amada entre los brazos, la ambicion y los celos
provocan que olviden el sentimiento amoroso y ponen en peligro de muerte a Angélica. Los

pastores de la obra también se burlan de los valores de la literatura pastoril, porque su interés no
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es el amor, sino las burlas y el dinero; los tépicos de belleza femenina no son motivo de
inspiracion, sino formulas desgastadas y fuente de hilaridad para estos pastores realistas.

La narracién mimética ilusoria es un recurso muy recurrente en las comedias cervantinas
que llega, incluso, a convertirse en un elemento constructivo. Se trata de la creacion de una
historia ilusoria a partir de un elemento espectacular o dramatico que puede ser un objeto —como
el retablo en el entremés—, un personaje o, incluso, el sentimiento amoroso. Como la narracién
ilusoria se genera a partir de un elemento que puede ser percibido de manera visual por el
espectador, éste sabe que el personaje que emite tal discurso lo utiliza como un recurso que
influye sobre el punto de vista del receptor interno para manipular su conducta.

Lugo utiliza el discurso para transformar a la dama que, a hurto de su marido, le habia
declarado su amor; en presencia del marido, el rufian hace que el mal comportamiento de la
mujer se transforme en un dechado de virtudes gracias al recurso espectacular que permite que la
mujer no sea descubierta por su conyugue —va tapada—. Y cuando el Marido se retira, Lugo se
vale de una nueva narracion mimética para transformar el plan que ofrecio al hombre para salvar
su honra en un negocio que en realidad no existe.

En La entretenida, Torrente logra convencer a don Antonio de que don Silvestre ha
quedado arruinado por un naufragio; motivo por el cual, se presentara en casa sin ningin bien.
Asi, Cardenio suplanta al primo de don Antonio y se instala en su casa. Torrente consigue el
engafio gracias, en primer lugar, al traje de peregrino que porta y, en segundo, a lo convincente
que resulta el relato ilusorio.

Pedro también se vale de este recurso para estafar a la viuda. Primero, se presenta ante su
ventana y su personalidad de estafador sufre un vuelco delante de la viuda: se convierte en gran
rezador en virtud del elemento espectacular con que se presenta, su traje de ciego, que sienta las
bases para la narraciébn mimética ilusoria. Después, con el apoyo de unos taleguillos llenos de
arena y un traje de peregrino, logra convencer a la mujer de que €l es el emisario de las animas
del purgatorio y el encargado de llevarse el dinero para mejorar las condiciones en que se
encuentran.

En La casa de los celos, Corinto ata de pies y manos a Rdastico, luego trepa a sus
hombros; estos son los elementos espectaculares a partir de los cuales crea una narracion
mimeética ilusoria con la que logra burlarse del ingenuo personaje, pues nunca existio el papagayo

que Rdastico esperaba ver para regalarselo a Clori.
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Dorfia Catalina, por su parte, también utiliza el recurso con el fin de transformar en tres
meses de embarazo los tres dias solicitados al sultan para darle una respuesta a su peticion de
matrimonio; el recurso dramatico con el que el espectador cuenta para dudar de las palabras de la
mujer dichas al sultan es el paso del tiempo en escena, pues no llega a tanto el tiempo
transcurrido: solo pasan unos cuantos dias desde que Amurates la conoce; el hombre no pudo,
pues, participar en el proceso bioldgico. También el arranque de celos de la astuta mujer forma
parte de una narracion mimeética ilusoria que busca salvar la vida de Zaida y Lamberto; la tUnica
prueba que el espectador tiene para esta lectura es la ingenuidad de Amurates, pues ya antes
Rustan habia convertido en tres dias los siete afios que Catalina permanecio libre del trato con el
sultan, y también Lamberto logra convencerlo de la historia de su transformacion en hombre a
causa de un milagro. Mas sorprendente que la ingenuidad del sultan es, sin duda, la sagacidad de
los personajes que se valen del recurso para lograr sus fines.

En El laberinto de amor Julia y Porcia se valen del disfraz para poder seguir los pasos de
sus respectivos amores. Este elemento espectacular es la base para la creacion de una paradojica
narracion mimética ilusoria, pues los nuevos vestidos permiten a las damas hablar de ellas
mismas en tercera persona; de esta manera se logra el engafio con la verdad, cosa que parecia
bien a Lope,* pero también se consigue otorgar a los hechos un alto grado de subjetividad cuando
son modificados intencionalmente para persuadir a los galanes.

Al igual que en el género narrativo, en el dramatico, Cervantes crea personajes dificiles de
encasillar: siempre se ofrecen sutilezas que hacen tambalear la identidad por mas firme que ésta
parezca; de este modo, el dramaturgo ofrece personajes singulares: un rufidn que oscila entre la fe
y el mundo del hampa, entre la piedad y la valentia, entre la castidad y la seduccion; un religioso
que, pese al deseo de sus pares, muestra inconformidad ante un nuevo cargo; martires soberbios;
una esclava que domina a su sefior y un soberano esclavizado; caballeros ridiculos que olvidan
sus deberes, que no combaten y cuyo celo los hace destruir a su amada; pastores que se burlan del
amor. Las comedias cervantinas no se pueden calificar de simples; siempre hay un detalle en la
informacidn, una pequefia ironia que pone en jaque la identidad del personaje. La complejidad de
las comedias no radica en la ejemplificacion de valores morales, sino en el comportamiento de
los seres ficticios que juega con valores literarios al mostrar que el comportamiento de un

personaje no se rige por la monotonia, sino con la veleidad. Son un espejo de la vida, pero no

L Arte nuevo de hacer comedias, vv. 319-320.
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tienen una funcién normativa; la semejanza con lo humano radica en el puente entre la vida y la
literatura que en ellas se establece: al igual que un hombre, los personajes se comportan de
manera distinta ante cada situacion que se les presenta. El puente también recorre el camino
inverso, pues algunos personajes, como Pedro, Madrigal, Torrente y Ocafia, adoptan la quijotesca
idea de hacer de la literatura una extension de su vida, una forma posible de vivir.

Cuando el dramaturgo utiliza una narracion mimética ilusoria, parte siempre de un
elemento espectacular o dramatico para poder persuadir a un personaje y lograr, asi, influir en su
comportamiento; de esta manera se genera una dialéctica entre el texto espectacular y el
dramatico en la que se potencia la accion dramatica.

Con lo visto en esta revision, en primer lugar, se puede comprobar que la doble textalidad
del texto dramatico obliga a tomar en cuenta los aspectos espectaculares y verbales; negar
importancia a la narracion, entonces, equivale a ir en contra de la naturaleza del texto dramatico.
En segundo, queda claro que Cervantes conoce el arte escénico y aprovecha la narracion
mimética como un mecanismo que potencia la accion dramatica, pues sus obras estan llenas de
ingenio y esconden un grado de complejidad que el espectador esta obligado a descubrir tras la
apariencia de simplicidad que las cubre, y s6lo lo puede conseguir si utiliza como herramienta
una perspectiva que tome en cuenta la virtual puesta en escena; lo contrario implica privarse del
placer que produce descubrir la maestria con que estan construidas.

Por otro lado, el método aqui empleado para analizar las comedias de Cervantes se puede
utilizar en obras de otros dramaturgos mas reconocidos, en las de Lope de Vega, en las Calderdn,
en las de Tirso de Molina... y, ¢por qué no?, en la obra de creadores mas recientes, como las de

Garcia Lorca; sin duda, los resultados serian iluminadores sobre su técnica teatral.
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