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INTRODUCCION

Yo con estilo en parte razonable
he compuesto comedias que en su tiempo

tuvieron de lo grave y de lo afable.
(Viaje del Parnaso)

.. pienso darlas a la estampa, para que se vea de espacio lo que pasa
apriesa, y se disimula, o no se entiende, cuando las representan.

Y las comedias tienen sazones y tiempos, como los cantares.

(Adjunta al Parnaso)

No cabe duda de que Cervantes fue un hombre de teatro. Avido espec-
tador, poeta de la que es considerada la mejor tragedia durea al comen-
zar su carrera literaria, dramaturgo de algunas comedias que lograron
subir a las tablas, creador de ocho comedias y ocho entremeses que hacia
el final de su vida da a la estampa. Sin olvidar que integra siempre en su
obra narrativa el universo, para él entranable, del teatro. No sélo desde
el punto de vista estilistico y de recursos dramdticos y espectaculares, sino
que hace narrativa del mundo teatral cuando sus andantes o sus peregri-
nos se encuentran con otros andantes: companias que se desplazan por
los caminos espanoles (los recitantes de las Cortes de la Muerte, Maese
Pedro y su retablo, o los “famosos recitantes” con quien coinciden los
peregrinos septentrionales en una posada en Badajoz). Cervantes retine
en sus escritos informacién sobre diversos aspectos de la representacion,
como los afanes y las penurias de las companias, consecuencia de su natu-
raleza itinerante; los protocolos que debfan de cumplirse para obtener
permiso de representar ante el publico, como la ‘muestra’ o ensayo gene-
ral ante la autoridad o los requisitos que debian cumplir las actrices para

subir a las tablas (ser casadas y viajar con sus maridos). Integra en su
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narrativa actores, directores, dramaturgos o ‘poetas remendadores de come-
dias’ a quienes “la necesidad ha hecho trocar los Parnasos con los mesones
y las Castalias y las Aganipes con los charcos y arroyos de los caminos y
ventas” (Persiles, 111, 2, p. 442); de los que también registra con ironia
sus momentos de inspiracién, como le sucede al poeta peregrino del Per-
siles, a quien le viene a la imaginacién un grandisimo deseo de compo-
ner una comedia, aunque dude cémo llamarle, si “comedia, o tragedia,
o tragicomedia” (III, 2, p. 443), a quien lo que mds “le fatigaba era pen-
sar cémo podia encajar un lacayo consejero y gracioso en el mar, y entre
tantas islas, fuego y nieves; y, con todo esto, no se desesperé de hacer la
comedia y de encajar el tal lacayo, a pesar de todas las reglas de la poesia
y a despecho del arte comico” (I11, 2, p. 443); entre las multiples reflexio-
nes teatrales que se diseminan a lo largo de toda su obra.

Para conmemorar los 400 anos de la publicacién de las Ocho come-
dias y ocho entremeses nuevos, nunca representados de Miguel de Cervan-
tes (1615), el Centro de Estudios Lingiiisticos y Literarios, con el apoyo
de la Cétedra Jaime Torres Bodet, convoc una reunion de especialistas,
el 4y 5 de noviembre de 2015, en la sala Alfonso Reyes de El Colegio
de México; en ella se reunieron académicos de El Colegio de México, el
Grupo de Investigacién del Siglo de Oro de la Universidad de Navarra,
la Universidad Auténoma Metropolitana, la Universidad de Santiago de
Compostela, la Universidad del Valle (Colombia), la Universidad Ibe-
roamericana, la Universidad de Guadalajara y la Universidad Nacional
Auténoma de México. Fruto de ese encuentro es este libro Cervantes
hombre de teatro, cuyos dieciséis articulos, previamente dictaminados, se
presentan en cinco apartados.

Comenzamos con investigaciones que contemplan las comedias cer-
vantinas en conjunto y que nos ofrecen una visién de Cervantes en su
tiempo. Luis Iglesias Feijoo atiende el campo de interés comitin en que
coincidié nuestro autor con Lope de Vega en “Cervantes y Lope de Vega
frente al teatro”. Por su parte, Alejandro Gonzdlez Puche analiza lo expe-
rimental en el teatro cervantino y los rasgos que con éste comparte el

teatro latinoamericano en “Cervantes como teérico teatral”. Contintian
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los estudios relativos a Cervantes en su obra. De “Tramoyas, maquina-
rias y efectos espectaculares en el teatro cervantino” se ocupa Aurelio
Gonzélez, quien desde la doble textualidad: dramdtica y espectacular,
estudia cémo Cervantes conocia bien los recursos técnicos de los teatros
de su tiempo y los utilizaba con soltura buscando efectos dramdticos con-
cretos. Ignacio Arellano analiza la presencia escénica de la burla como
uno de los componentes cémicos mds notables, complejos y de impor-
tancia nuclear en el teatro cervantino en su estudio: “La estructura de la
burla en el teatro de Cervantes”.

El siguiente apartado de nuestro libro abarca los estudios que se abo-
can a una o varias Comedias en particular. De las que tratan el tema
musulmadn se ocupan Nieves Rodriguez Valle en “E/ gallardo espaniol y
la novela morisca”, quien estudia la recreacién cervantina de la novela
morisca en la comedia de moros con que Cervantes decide iniciar su
coleccién impresa, en la que se combinan hechos histéricos con gratas
ficciones, para presentar un mundo no como era, sino como debiera ser;
Dann Cazés, en “La figura del turco en La gran sultana’, estudia la
configuracién diversa de la figura del turco que se encuentra en esta
comedia; y Marfa Luisa Castro analiza cémo el amor de oidas juega un
papel primordial en la comedia cervantina en “Confluencia y conviven-
cia de tépicos amorosos en E/ gallardo espanol: el caso del amor ex audi-
tu”. El sustrato caballeresco, el espacio de la selva con sus codificaciones,
el gesto y la gestualidad (manos y pecho) como apoyo espectacular son
estudiados por Juan Pablo Garcia en “Sistema espectacular cervantino:
la inversién del gesto caballeresco en La casa de los celos y selvas de Arde-
nia”. Alma Mejia, en “Personajes de La casa de los celos: funciones y cate-
gorfas. Los personajes espectadores”, estudia, a través de la cualidad de
los personajes como espectadores de una multiplicidad de escenas, cémo
Cervantes pretendia hacer una reflexién sobre la naturaleza de la repre-
sentacién. En “E/ laberinto de amor, de Cervantes: posibilidades drama-
ticas de un simbolo”, Isabel Hernando Morata estudia el simbolo del
laberinto de amor, pues considera que mds alld de lo laberintico de la

trama, disfraces, ambiente de complejidad y enredo, la dudas, la confu-
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sién y la irracionalidad del amor encuentran un simbolo acertado en el
laberinto. De La entretenida se ocupa Leonor Ferndndez Guillermo con
su estudio: “La versificacion en La entretenida. Funciones de las formas
métricas minoritarias”, en donde explora la métrica de la comedia para
mostrar la manera en que el dramaturgo la utiliza para apoyar un enre-
do singular, de modo que Cervantes deja su propia marca de ingenio y
muestra una conciencia del empleo de formas minoritarias con funcio-
nes especificas. Emiliano Gopar Osorio estudia la dialéctica entre discur-
so y elementos espectaculares para la persuasion del personaje, en donde
destaca la narracién ilusoria como estrategia dramadtica, en: “Elaboracién
de la narracién ilusoria y su funcién dramdtica en Pedro de Urdemalas™.

El siguiente apartado se concentra en los otros géneros dramdticos
tratados por Cervantes. De la tragedia cervantina se ocupan Santiago
Ferndndez Mosquera: “El monélogo en la Tragedia de Numancia de Cer-
vantes’, en que reflexiona sobre el monélogo, sus funciones y su coloca-
cién en la tragedia, resaltando su papel en la construccién de la obra; y
Victor Garcia Ruiz se ocupa de los momentos en que la Numancia se
representé en los escenarios espafioles en tiempos de la Segunda repu-
blica y el franquismo, considerando aspectos escenograficos y el trata-
miento que dos de esas versiones dan a la tragedia original cervantina,
en su estudio: “Entre Zaragoza, Madrid y Sagunto: apuntes sobre la for-
tuna escénica de la Numancia en el siglo xx espanol”. De la dimensién
del desengano barroco y sus marcas irénicas en los entremeses cervanti-
nos se ocupa Ricardo José Castro Garcia, quien estudia el despliegue de
simulaciones, equivocos y ambigiiedades en “El desengafio barroco y la
ironia cervantina en La cueva de Salamanca’.

Cierra el libro la revisién de la influencia hispédnica en el teatro isa-
belino-jacobino que realiza Gabriela Villanueva Noriega, atendiendo al
cardcter dramdtico de dos Novelas ejemplares cervantinas llevadas a la
escena en el teatro inglés del siglo xv1, analizando las técnicas narrativas
de Cervantes en las novelas que reflejan una relacién estrecha con su
carrera como dramaturgo, en “Dos novelas de Cervantes en el teatro

inglés del siglo xvir”.
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Asi, a través de reflexiones y teorfas dramdticas, tramoyas, burlas del
ingenio, moros y cristianos (desde lo literario, la configuracién de per-
sonajes o su calidad de enamorados), personajes como espectadores o
codificados desde el gesto caballeresco, el simbolo del laberinto, la ver-
sificacién, la narracién ilusoria, el mondlogo, las adaptaciones y repre-
sentaciones, la ironfa y las versiones inglesas, en este libro se estudia el
ingenio “fantdstico e inventivo” del hombre de teatro que fue Cervantes.

Con el fin de ofrecer al lector un panorama bibliogréfico amplio y
actual de los estudios sobre el teatro cervantino presentamos toda la
bibliografia citada por los autores reunida al final del volumen.

Con Cervantes hombre de teatro damos a la estampa el cuarto libro
de la serie conmemorativa de la publicacién de las obras cervantinas edi-
tada por nuestra casa, tras Las Novelas ejemplares: rexto y contexto (1613-
2013) (2015), El Viaje del Parnaso: texto y contexto (1614-2014) (2017),
Recordar el Quijote. Segunda parte (2018), y, “cual decir suelen, puestos
a pique con el gran Persiles”. Agradecemos la colaboracién en el proceso
editorial de Nashielli Manzanilla Mancilla.

25 de agosto, dia de san Ginés (patrono del teatro y los comediantes).
Aurelio Gonzdlez
Nieves Rodriguez Valle






CERVANTES Y LOPE DE VEGA FRENTE AL TEATRO

Luis Iglesias Feijoo

Universidad de Santiago de Compostela

Decia Canavaggio en el ano 2000: “no se puede hablar de Cervantes sin
encontrar a Lope en el camino”.! Quizd sea también verdadera la afir-
macién contraria o, por mejor decir, complementaria: no se puede hablar
de Lope sin encontrar a Cervantes en el camino. Esta perspectiva nos
interesa mds hoy, cuando las paginas que siguen intentan poner de relie-
ve lo cerca que estd el manco sano de los versos en que el Fénix intent
resumir, atropellada y acaso aceleradamente, sus ideas sobre el arte dra-
madtico. Conste, no obstante, que no cabe realizar una exposicién demo-
rada de lo que —si nos pusiéramos estupendos, como decia el
personaje de Valle-Incldn— cabria denominar la teoria teatral de ambos
autores. Ninguno de los dos fue un tedrico o un preceptista, y por tan-
to no cabe acudir a sus inexistentes tratados sobre la cuestién. Pero Lope
si redactd el Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo. Nada similar
puede consultarse de la pluma cervantina, y sus pensamientos acerca del
arte escénico han sido extraidos siempre de sus obras, no sin grave ries-
go de interpretarlos de manera abusiva.

La relacién entre ambos escritores ha sido tratada con amplitud aca-
so excesiva, pues no pocas veces se ha querido hilar tan fino que se han

creido descubrir referencias de uno al otro que algo tienen del imposi-

! Jean Canavaggio, “De un Lope a otro Lope: Cervantes ante el teatro de su tiem-
po”, Anuario Lope de Vega, VI (2000), p. 51. El presente trabajo se enmarca en una
“Axuda para a consolidacién e estruturacion de Unidades de Investigacién competiti-
vas” (ED431B 2016/014) de la Xunta de Galicia, que recibe fondos Feder.

15



16 LUIS IGLESIAS FEIJOO

ble, como sugerir que el Quijote es una respuesta criptica contra Lope
y que este estd detrds de la figura de Cide Hamete Benengeli o incluso
de la del propio ingenioso hidalgo. Desde Hartzenbusch y La Barrera
hasta llegar a Montero Reguera, Rey Hazas y Pedraza se pueden consul-
tar muchos trabajos, citados luego. Todos ellos perfilan la enemistad
sobrevenida entre los dos ingenios con variados puntos de vista, desde
las diferencias de temperamento y cardcter hasta la distancia estética,
ideolégica o de concepcién artistica, sin olvidar la rivalidad profesional e
incluso la envidia, a lo que se ha afadido hace poco la separacion social
o estamental.?

El objeto del presente trabajo se cine a sugerir que el Arze nuevo fue
redactado por Lope con algunos de los términos que —no sin motivos—
entendi6 que Cervantes le habia dirigido a él y a sus comedias en el pri-
mer Quijote. No se debe decir que se trate de una respuesta a sus
pretendidos ataques, pero si es posible rastrear en las palabras lopianas
una casi muda contestacion a las ironfas y reservas que descubrié en las
paginas que contaban la historia del errante caballero enloquecido.

Debe aclararse, con todo, que la relacién entre ambas obras ha sido
ya sugerida alguna vez. Francisco Yndurdin la planteé hace afios con
cardcter inverso: “Se dirfa que [Cervantes] habia leido el Arte nuevo de
hacer comedias —no publicado hasta 1609—", pues aprovecha el didlo-
go entre el cura y el canénigo para criticar a quien se atiene a los gustos
del vulgo en “lo que parece alusién nada velada a la justificacién entre
chistosa y seria que Lope da de sus descaminos fuera del arte”.> Nada se

dice de los caminos por los que el discurso lopiano habria llegado a

2 Javier Salazar Rincén, “Hidalgos contra oficiales. Trasfondo ideolégico y social
de la polémica entre Cervantes y Lope”, Anales Cervantinos, 42 (2010), pp. 209-250. El
mismo Salazar Rincén habia publicado ya E/ escritor y su entorno. Cervantes y la corte de
Valladolid en 1605, Junta de Castilla y Ledn, Valladolid, 2006, véanse las pp. 258-296.

3 Francisco Yndurdin, “Estudio preliminar”, en Miguel de Cervantes Saavedra,
Obras dramdticas, Atlas, Madrid, 1962, p. VIIL. Ya antes Joseph-S. Pons, “L ‘art nou-
veau’ de Lope de Vega”, Bulletin Hispanique, 47 (1945), p. 72, habia sentado, sin mayo-
res demostraciones: “On découvre sans peine le lien qui unit les deux textes. Le second
obéit & I'inspiration du premier”.



CERVANTES Y LOPE DE VEGA FRENTE AL TEATRO 17

manos del otro escritor. Mds tarde, Porqueras Mayo, en un articulo obse-
sionado por considerar el Arte nuevo como una loa, abre muchas expec-
tativas por el titulo con el que lo recogié en un volumen de sus ensayos;4
en verdad, al fin, se cifie a comparar tres referencias del capitulo 48 con
el texto de Lope. Martin Jiménez resume y plantea las tres posibilidades
existentes para explicar la “evidente relacién de intertextualidad” entre

las dos obras:

1) que Cervantes conociera el manuscrito del Arze nuevo antes de compo-
ner el capitulo 48 de la primera parte del Quijore, en el que habria atacado
los preceptos expuestos en dicho manuscrito; 2) que Cervantes conociera
una edicién impresa del Arte nuevo (que no se habria conservado) ante-
rior a la escritura de la primera parte del Quijote, déndole contestacién
en el mencionado capitulo 48, y 3) que fuera Lope de Vega quien, tras
leer el capitulo 48 de la primera parte del Quijote, le replicara compo-

niendo el Arte nuevo.>

4 Alberto Porqueras Mayo, “El Arte Nuevo de Lope de Vega o la loa dramdtica a
su teatro como respuesta a Cervantes”, Estudios sobre Cervantes y la Edad de Oro, Cen-
tro de Estudios Cervantinos, Alcald de Henares, 2003, pp. 147-162, se habfa publica-
do en Hispanic Review, 53 (1985), pp. 399-414, sin la coletilla cervantina final en el
titulo. Con referencia a este trabajo, también considera el texto de Lope respuesta a las
criticas de Cervantes, “aunque sin nombrarlo”, J. Salazar Rincén, “Hidalgos contra ofi-
ciales”, art. cit., p. 213. Manuel Ferndndez Nieto, “Cervantes y el teatro de Lope de
Vega”, en José Carlos Rovira (ed.), Con Alonso Zamora Vicente, Universidad de Alican-
te, Alicante, 2003, t. II, p. 584, senala que algunas palabras del Quijote “nos recuerdan
de inmediato E/ arte nuevo”, escrito tal vez “en respuesta a Cervantes”. Marfa Luisa
Lobato, “Paga el vulgo: intencién y recepcién del teatro de Lope”, en Oana Andreia
Sambrian-Toma (ed.), £/ Siglo de Oro antes y después de el “Arte Nuevo”, Sitech, Craio-
va, 2009, p. 38, apunta que las palabras del Arze nuevo “parecen un eco de las repren-
siones que el mismo Cervantes hacia” por boca del candnigo. Antes de Porqueras, Elias
L. Rivers, “Lope and Cervantes once more”, Kentucky Romance Quarterly, 14:2 (1967),
p. 118, tras no pocas generalidades algo pedestres castriano modo, apunta que el Arte
nuevo “is a disarmingly urbane reply to such criticisms”, esto es, los de Cervantes.

> Alfonso Martin Jiménez, “El manuscrito de la primera parte del Quijote y la dis-
puta entre Cervantes y Lope de Vega”, Etidpicas, 2 (2006), p. 8.
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Hoy estd fuera de toda duda que la segunda hipétesis ha de ser des-
cartada; el fantasma de una edicién de 1602, 1603 o 1604, con o sin
las Rimas, por fortuna ha sido aventado de manera definitiva. El Arze
nuevo fue impreso por primera vez en la edicion de las Rimas de Madrid,
1609 (fols. 200-210). Que el libro incluyera la “Suma del Privilegio”
fechado a 20 de octubre de 1602 (fol. 2r) no prueba nada, pues es el
mismo documento legal que ya figura en la edicién de Sevilla, 1604
(fol. 2r), que a su vez es un remiendo del que se habia expedido a Lope
para que pudiese imprimir La hermosura de Angélica.” De tener escrito
el Arte nuevo, lo hubiera incluido en cualquiera de esas dos ediciones.
Pero sale por primera vez en 1609, y la novedad se incluia como recla-
mo en la portada; acaso ello sea muestra de que habfa muchos interesa-
dos en leer una obra reciente y polémica de Lope, que podria haber
levantado no escasa polvareda desde que fue leido por el autor en publi-
co. A mayores, en E/ peregrino en su patria (1604) habia incluido una
lista de 219 comedias auténticas. ;Cémo iba a justificar los versos 367-
369 de su Arte nuevo?:

Pero ;qué puedo hacer si tengo escritas,
con una que he acabado esta semana,

cuatrocientas y ochenta y tres comedias? 8

¢ Clemencin, que atn crefa que el “Arte” de Lope habia aparecido en 1602, toma-
ba las pdginas cervantinas como respuesta al Fénix; véase Miguel de Cervantes Saave-
dra, El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, ed. de Diego Clemencin, Aguado,
Madrid, 1833, t. III, p. 395.

7 En 1602, la “Suma del privilegio” daba poder para imprimir “este libro intitu-
lado, La hermosura de Angélica” por diez anos (fol. vuelto de portada). En 1604 lo reto-
¢6 para que dijera que podia imprimir “estas Rimas que estdn en la segunda parte de su
Angglica”; asi lo repite en 1609. Por cierto, que Jaime Moll, “Los editores de Lope de
Vega”, Edad de Oro, XIV (1995), p. 216 (recogido en su libro Problemas bibliogrdficos
del libro del Siglo de Oro, Arco, Madrid, 2011, véase p. 287) descubrié que se cometié
un error en la fecha ya al imprimir esa Suma en la primera edicién, pues el privilegio
se dio el 20 de septiembre de 1602, no de octubre.

8 Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias, ed. de Evangelina Rodriguez, Cas-
talia, Madrid, 2011, pp. 289-338. Existen muchas ediciones interesantes de la obra,
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Cabe pensar que ese es un desplante jaquetén del Fénix cuando va
a acabar su exposicién, y es muy posible que no llevara una cuenta muy
precisa y rigurosa de todo lo escrito para los corrales. De hecho, cuando
en 1618 publica la segunda lista en una nueva edicion de E/ peregrino, el
cémputo se eleva a 448. Pero parece demasiada osadia afirmar que ha
alcanzado un ntimero tan elevado de obras muy a principios del siglo
XVIL

Sin embargo, hay mds razones para demostrar que el texto no pudo
ser escrito antes de 1607. En efecto, tras el titulo se indica que estd “Diri-
gido a la Academia de Madrid”, y arranca con el reconocimiento de que
fue redactado a peticion de parte: “Mdndanme, ingenios nobles, flor de
Espafia, / (que en esta junta y Academia insigne /[...] / que un Arte de
comedias os escriba” (vv. 1-2 y 9). Todo esto es cosa sabida y resabida.
Lo que no siempre se tiene en cuenta es que la obligatoria fe de erratas
para el libro en que lo incluye la firmé Murcia de la Llana el 29 de ene-
ro de ese 1609; esto implica que el volumen hubo de entrar en prensa
un par de meses antes. Por ello, Pedraza sitta la fecha de escritura en
“1604-1608 (probablemente finales de 1608)”.°

De haber redactado el Arte en 1604 o antes, como se acaba de decir,

lo habria incluido en la edicién de las Rimas que ese afio salié en Sevilla.

desde la pionera de Alfred Morel-Fatio, Bulletin Hispanique, 111 (1901), 43 pp., en tira-
da aparte, hasta otras mds recientes: £/ arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, ed. de
Juana de José Prades, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid, 1971; la
entrafable de Juan Manuel Rozas, Significado y doctrina del Arte nuevo de Lope de Vega,
Sociedad General Espanola de Librerfa, Madrid, 1976; la edicién con traduccién ita-
liana Nuova arte di far commedie in questi tempi, ed. y trad. de Maria Grazia Profeti,
Liviana, Padova, sin fecha [1986], nueva ed. revisada, Liguori, Napoli, 1999; ed. de
Enrique Garcfa Santo-Tomds, Cdtedra, Madrid, 2006. Debe citarse también la ed. fac-
simil de las impresiones de 1609, 1613 y 1621 por Felipe B. Pedraza Jiménez, Teatro
Espafnol-Universidad de Castilla-La Mancha, Madrid, 2009. Ya concluido este trabajo
aparecié la magna edicién Arte nuevo de hacer comedias, ed. de Felipe B. Pedraza Jimé-
nez y Pedro Conde Parrado, Universidad de Castilla-La Mancha, Cuenca, 2016.

? Lope de Vega, Rimas. II. [Segunda Parte], ed. critica de Felipe B. Pedraza Jimé-
nez, Universidad de Castilla-La Mancha, sin lugar, 1994, p. 352. En su ed. del Arze nue-
vo, citada en la nota anterior, pp. 20-21, afina mds: otofio de 1608-enero de 1609.
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Pero la corte habia dejado Madrid en 1601 y no volvié a ella hasta 1606.
¢Nos arriesgamos a suponer que lo escribié en 1600, cuando ni su mis-
mo sistema teatral estaba acrisolado y reconocido? Imposible de todo
punto. Por ese traslado de la corte, Lope vivié sobre todo en Sevilla y
Toledo. Pudo hacer algn viaje a la abandonada capital manchega, pero
de alli faltaban los nobles, cortesanos y corteggiantes con su séquito de
escritores, catarriberas, pretendientes y otras gentes de mal vivir. No era
ocasién para reunir Academia alguna.!? Sélo después de 1606, o inclu-
so de 1607, cuando Lope se establece de nuevo en la Villa y Corte, se
reunirfa la Academia de Madrid, por lo que el Arte nuevo debe de ser de
1607-1608.

Esta conclusién implica que tampoco es asumible la hipétesis pri-
mera de Martin Jiménez. Por mucho que se esfuerza en acumular datos
sobre la circulacién manuscrita de muy variado tipo de obras, no hay la
minima prueba o sospecha de que asi corriera la obrilla de Lope (ni
mucho menos el Quijote; pero esa es cuenta de otra serie), ni de que Cer-

vantes la hubiera leido; por ello no cabe asumir que “hubo de conocer

10 Ta existencia de una Academia de Madrid en la ciudad del Pisuerga parecerfa
asegurada por una composicién incluida en la Segunda parte del Romancero general y
Flor de diversa poesia (ed. J. de Entrambasaguas, Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, Madrid, 1948, t. II, pp. 330-348): los “Ducientos tercetos en alabanza de
la Academia de Madrid”. Pero esa reunién poético-pastoril es de dificil localizacién; ya
hablan de ella Willard F. King, Prosa novelistica y academias literarias en el siglo xvi, Real
Academia Espanola, Madrid, 1963, pp. 39-42, y a su zaga Krzysztof Sliwa, Vida de
Miguel de Cervantes Saavedra, Reichenberger, Kassel, 2006, p. 538, y de ahi toma la
referencia José Florencio Martinez, Biografia de Lope de Vega. 1562-1635, Promociones
y Publicaciones Universitarias, Barcelona, 2011, p. 209, sin afiadir nada. No parece que
Lope se dirigiera a ese auditorio. El no residié en Valladolid; en 1605 dice a Sessa que
tiene “un correspondiente” en esa ciudad y en 1611, estando el duque alli desterrado,
le confiesa: “Yo no sé lo que es el Espolén” (Agustin G. de Amezta, Epistolario de Lope
de Vega Carpio, Real Academia Espafiola, Madrid, 1935-1943, t. I1I, pp. 5 y 48), famo-
so paseo hacia el que se van Peralta y Campuzano al acabar E/ coloquio de los perros y
que Lope conocerfa de haber estado alli, aunque fuera de visita. Tampoco esa Academia
fue la del conde de Saldafia, como demuestra José Sinchez, Academias literarias del Siglo

de Oro espariol, Gredos, Madrid, 1961, pp. 46-49.
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el manuscrito de dicha obra con anterioridad a su impresion, y le dio
réplica en el capitulo 48”.!1

Por lo tanto, sélo resta la tercera de las posibilidades, aunque debe
ser expresada con menos contundencia: no parece que se pueda consi-
derar que todo el Are es una réplica a Cervantes. Es seguro que, al escri-
birlo, Lope habia leido el Quijote. Sin duda, debié caer en sus manos ya
en 1605 y asi podia ver al fin de qué trataba, pues de su existencia tenia
noticias desde el afio anterior, como se sabe por la famosa carta a la que
luego hay que volver. Y lo que encontré hubo de gustarle poco o nada,
y algunas cosas le supieron a rejalgar, sin duda. De ahi que, al tener que
redactar jen 1608? el breve discurso para esa Academia que fingiese ser
un tratadillo en verso en defensa de su teatro y de los principios que lo
sustentaban, echase mano al armario de su memoria y recordase los nada
amables juicios que Cervantes le habia endosado en el Quijote. Pero su
intencién no fue dar una réplica a este, sino aprovechar lo que tomé
como ataques directos para darles la vuelta y usarlos en su beneficio, y
asi, de paso, salirse del brete en que le habian puesto cuatro démines esti-
rados y algunos zangolotinos que querfan que lograra lo imposible, la
cuadratura del circulo: redactar un arte “nuevo”, cuando era sabido que
este es eterno y Unico, universal e imperecedero,'? de manera que asf se
pondria de relieve el disparate que suponia su teatro.

Para probar la relacién entre ambos textos debo adelantar que la idea

no es del todo original. Como en 2009 se celebrd el centenario de la

1" A. Martin Jiménez, art. cit., p. 7.

12 Jos¢ E Montesinos, “La paradoja del Arte nuevo”, Estudios sobre Lope de Vega,
22 ed., Anaya, Salamanca, 1967, pp. 1-20 (no se incluye en la 12 ed., Estudios sobre Lope,
El Colegio de México, México, 1951, porque es un articulo publicado en 1964 en la
Revista de Occidente). Véanse también Angel Raimundo Ferndndez, “El Arte nuevo de
hacer comedias y el teatro del siglo xvir”, Mayurqa, 2 (1969), p. 133; y John G. Weiger,
“Lope’s Conservative Arte de hacer comedias en este tiempo”, en Studies in Honor of Eve-
rett W, Hesse, Society of Spanish and Spanish-American Studies, Lincoln, 1981, pp. 187-
198. Asimismo, Gonzalo Pontén, “Arte antiguo y moderna costumbre”, en José Maria
Pozuelo Yvancos (ed.), Las ideas literarias (1214-2010), vol. 8 de la Historia de la lite-
ratura espanola, dirigida por José-Carlos Mainer, Critica, Barcelona, 2011, pp. 284-297.
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publicacién del Arze lopiano, en estos tltimos afios se ha producido una
auténtica inundacién castdlida de ediciones, congresos, actas y otras
publicaciones en torno a ese desmedrado texto, que acaso, en propor-
cién a su tamano, resulte el mas atendido de nuestra literatura.!3 Es posi-
ble que en algtin lugar, aparte de los que aqui se citan, se haya planteado
ya asi la relacién entre ambas obras. De momento, cabe recordar una
referencia de Ruffinatto, que afirma al pasar que “Lope no duda en
impartir a Cervantes una interesante leccién sobre el arte nuevo de hacer
comedias, tomando arranque precisamente de las malignas considera-
ciones y fieras amonestaciones que se leen en la primera parte del
Quz'jote‘”.14 Aparte de que el énfasis acaso sea excesivo, no es probable
que el Arte sea una leccién dirigida a Cervantes: Lope querfa impartir-
sela a los aristarcos que pensaban reirse de él.

Antes de exponer las pruebas que sostienen la relacién entre los dos
textos, conviene recordar que ambos escritores se habian tratado con res-
peto y deferencia en los veinte afios finales del siglo xv1, desde que Cer-

vantes regresé del cautiverio.!> Sabemos de sus mutuos elogios,

13 Ademds de la bibliograffa mencionada en las notas, es de justicia citar varios
nimeros de los Cuadernos de Teatro Cldsico: desde el 7, Cervantes y el teatro, 1992, el
20, El teatro segiin Cervantes, 2007, los dos volimenes del 25, E/ teatro segiin Lope de
Vega, 2009, hasta llegar al 27, El Siglo de Oro habla de Lope, 2011. Todos ellos recogen
trabajos de interés y recopilan textos de la época. Lo mismo debe decirse de las actas de
congresos o nimeros monogréficos de revistas, entre los que deben citarse £/ Arte Nue-
vo de hacer comedias en su contexto europeo, Universidad de Castilla-La Mancha, Cuen-
ca, 2010; El Arte nuevo de hacer comedias y la escena, Universidad de Castilla-La Mancha,
Cuenca, 2011; Cuatrocientos asios del “Arte nuevo de hacer comedias” de Lope de Vega,
Universidad de Valladolid, Valladolid, 2010, y “E/ Arte nuevo” de Lope y la preceptiva
dramdtica del Siglo de Oro: teoria y prictica, Rilce, 27:1(2011).

14 Aldo Ruffinatto, “El arte viejo de hacer comedias y fracasar”, Theatralia: Revis-
ta de Poética del Teatro, (El teatro de Cervantes ante el IV Centenario), 5 (2003), p. 365;
incluido con el titulo “Arte Viejo vs. Arte Nuevo de hacer comedias” en Aldo Ruffinatto,
Dedicado a Cervantes, Sial, Madrid, 2015, p. 47.

15 Véase Jos¢ Montero Reguera, “Una amistad truncada: sobre Lope de Vega y
Cervantes (esbozo de una compleja relacion)”, Anales del Instituto de Estudios Madrile-
7105, XXXIX (1999), pp. 313-336; Antonio Rey Hazas, Poética de la libertad y otras cla-
ves cervantinas, Eneida, Madrid, 2005, pp. 561-82; Felipe B. Pedraza Jiménez, Cervan-
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convencionales y escasos, sin duda, pero decorosos. No debié de haber
una real amistad entre ellos, separados por unos cuantos afios, y acaso se
relacionaron bastante poco. Ahora bien, habia un campo en el que coin-
cidfan con un interés comun: la escena. Lope fue perfeccionando a lo lar-
go de dos décadas una férmula que habria de imponerse con naturalidad
al menos a partir de 1600 a toda la caterva de aspirantes a dramaturgos.
Cervantes, por su parte, estaba desde nifio “hechizado por el teatro”,
como dijo expresivamente Wardropper.'® A la vuelta de Argel se encon-
tr6 con que el sistema empresarial habia convertido los rudos inicios de
Lope de Rueda en un mecanismo insaciable que no cesaba de demandar
novedades sin pausa. El mismo contribuyé a alimentar a esa fiera voraz
con las veinte o treinta comedias que dice haber escrito por entonces.
Son cuestiones y textos muy conocidos. Vengamos a los primeros

afios de la década inicial del xvii. Cervantes hacia 1586 tuvo otras cosas

tes y Lope de Vega: historia de una enemistad y otros estudios cervantinos, Octaedro, Bar-
celona, 2006, pp. 13-62. Daniel Eisenberg, Estudios cervantinos, Sirmio, Barcelona,
1991, pp. 119-141, lleva las supuestas alusiones a Lope en el Quijote un poco mds alld
de lo evidente. En su brevedad, son sugerentes los apuntes de Agustin de la Granja,
“Apogeo, decadencia y estimacién de las comedias de Cervantes”, en Anthony Close,
Agustin de la Granja, Pablo Jauralde Pou, Carroll B. Johnson, Isafas Lerner, Jos¢ Mon-
tero Reguera, Antonio Rey Hazas, Elias L. Rivers, Alberto Sinchez y Florencio Sevilla
Arroyo, Cervantes, Centro de Estudios Cervantinos, Alcald de Henares, 1995, pp. 232-
234. También pueden verse Guillermo Carrascon, “Modelos de comedia: Lope de Vega
y Cervantes”, Artifara, 2 (2003), sin paginacién. En linea: http://www.cisi.unito.it/arti-
fara/rivista2/testi/lopedevega.asp, y del mismo “Cervantes, el Quijote y la comedia nue-
va’, en “Deste artife”. Estudios dedicados a Aldo Ruffinatto en el IV centenario de las “Nove-
las ejemplares”, Edizioni dell'Orso, Alessandria, 2014, pp. 221-232. Para una amplia
exposicién de la relacién entre ambos, vista desde el lado de Lope, Ricardo del Arco y
Garay, La sociedad esparnola en las obras dramdticas de Lope de Vega, Escelicer, Madrid,
1942, pp. 164-167.

16 Bruce W. Wardropper, “Comedias”, en Juan Bautista Avalle-Arce y Edward C.
Riley (eds.), Suma cervantina, Tamesis, London, 1973, p. 153. Otro campo en que se
relacionan ambos ingenios es abordado por Guillermo Serés, “Lope y Cervantes ante la
teorfa y tradicién del romanzo”, en Alain Bégue y Emma Herrdn Alonso (eds.), Picta-
via aurea. Actas del IX Congreso de la Asociacién Internacional “Siglo de Oro”, Presses Uni-
versitaires du Mirail, Toulouse, 2013, pp. 80-109.
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en qué ocuparse, dejo la pluma y las comedias, y el cetro de la monarquia
comica lo detenté Lope de Vega. Ademds, este comenzd a fatigar las pren-
sas con libros: La Dragontea en 1598, La Arcadia el mismo afo, El Isidro
el siguiente, La hermosura de Angélica en 1602, con las Rimas, El peregri-
no en su patria en 1604... Ya no se trataba s6lo de que sus romances
corrieran de boca en boca y se imprimieran, si bien anénimos, en los
romanceros que confluirfan en el Romancero general. Y, a mayores, en
1603 se empezaban a imprimir sus obras dramdticas, cierto que en prin-
cipio sin su permiso.

En ese momento, Cervantes estd acabando su Quijote y, aunque no
era un resentido, no podria evitar que brotara en ¢l la santa envidia de
la que hablé luego. Habia publicado su Galatea hacia ya veinte anos y al
cabo de tantos “como ha que duermo en el silencio del olvido”,!” va a
imprimir una muy extensa obra cémica en prosa. Sus discrepancias con
el teatro que triunfaba no eran pequenas, y sin duda dejaba caer sus
comentarios adversos entre sus allegados en Andalucia y luego en el Valla-
dolid transmutado en corte adonde habia enderezado al fin sus pasos.
Asi pudieron llegar a oidos del propio Lope, fuese en Madrid, en Anda-
lucia o en Toledo, donde residia principalmente por entonces, aunque

con viajes a otros lugares;'8 no faltarfan correveidiles presurosos especia-

17 Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, ed. dirigida por Francisco
Rico, Galaxia Gutenberg-Circulo de Lectores-Centro para la Edicién de los Cldsicos
Espafoles, Barcelona, 2004, p. 11.

18 Por ejemplo, en Madrid firma los autdgrafos de E/ cuerdo loco el 11 de noviem-
bre de 1602 y el de El principe despenado el 27 del mismo mes y ano. Ya el 26 de agos-
to de 1603 el de Pedro Carbonero en Ocafa, y en 1604 tres en Toledo: el 12 de septiem-
bre el de La prueba de los amigos, el 12 de noviembre el de Estefania la desdichada y el
20 de noviembre el de Carlos V en Francia. Véase Marco Presotto, Le commedie autogra-
fé di Lope de Vega. Catalogo ¢ studio, Reichenberger, Kassel, 2000. No parece haberse
conservado ninguna comedia fechada en los afios 1605 a 1607; La batalla del honor estd
firmada el 18 de abril de 1608 en Madrid, donde habfa alquilado una casa el 27 de
octubre de 1607 (dieron la noticia A. Tomillo y C. Pérez Pastor, Proceso de Lope de Vega
por libelos contra unos cémicos, Establecimiento Tipografico de Fortanet, Madrid, 1901,
p. 267, y transcribe el documento Agustin G. de Amezta, Lope de Vega en sus cartas
[titulo de los dos primeros tomos del Epistolario de Lope de Vega Carpio, op. cit], t. 11,
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lizados en transportar chismes y maledicencias, entre ellas acaso la espe-
cie de que ciertos sonetos y otros poemas contra él que corrian de mano
eran de autoria cervantina. Asi pudo saber la opinién que respecto de su
teatro tenfa el autor del Quijote, obra que estaba a la espera de obtener
licencia de impresion en el verano de 1604. La mds antigua carta del
Fénix que conservamos es precisamente de agosto de ese ano e incluye,
como es sabido, dos referencias al autor: un juicio negativo de la histo-
ria del hidalgo manchego, y la correccién de que no quiere irse por la
vereda de la sdtira, “cosa para mi mds odiosa que mis librillos a Almen-
ddrez y mis comedias a Cervantes”.!?

¢Cudndo surgié ese despego hacia el teatro de Lope? Es probable que
fuera incubdndose poco a poco, al igual que la férmula dramdtica que
hoy conocemos como ‘comedia nueva’ no cristalizé de golpe, sino que
se iba a su vez aquilatando mds o menos a lo largo de la tltima década
del siglo xv1. El prélogo que Cervantes escribi6 a sus Ocho comedias en
1615 rememora sus deseos de retornar a la fardndula después de bastan-
te tiempo: “Algunos afios ha que volvi yo a mi antigua ociosidad, y, pen-
sando que ain duraban los siglos donde corrian mis alabanzas, volvi a
componer algunas comedias”.?? Resulta muy verosimil que esa deseada
vuelta al teatro se iniciara ya en los tltimos afnos andaluces, pero el recha-
zo que encontrd en los autores de compania debe de ser posterior, de la
etapa vallisoletana y desde luego en la madrilena final.

Como ¢l mismo dice, las companias no quieren sus obras, y un autor
de titulo llega a descalificar sumariamente sus versos. En definitiva, se
top6 con el rechazo del sistema empresarial del teatro. Ahora bien, al

abordar esta realidad y confrontarla con el éxito que obtuvo Lope con-

1940, pp. 707-709). Sobre los pasos de Lope por aquellos afos puede verse, ademds de
La Barrera, Hugo A. Rennert y Américo Castro, Vida de Lope de Vega (1562-1635),
Sucesores de Hernando, Madrid, 1919, pp. 147-163.

19 Amezta, Epistolario de Lope de Vega Carpio, ap. cit., t. 111, p. 4. Modernizo la
graffa.

20 Miguel de Cervantes, Comedias y tragedias, ed. de Luis Gémez Canseco, Real
Academia Espafiola, Madrid, 2015, p. 13.
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viene evitar la tentacién de considerar que uno triunfa porque estd al
servicio del poder y otro se ve orillado por oponerse a él. Este plantea-
miento, que no siempre han conseguido soslayar los estudiosos, supone
un anacronismo bastante grosero, pero seria igual de impropio si se tra-
tara de analizar a autores contempordneos. Yo mismo he dedicado no
poca atencion al teatro de Buero Vallejo y he podido verificar de qué
manera se le aplicaron unos esquemas simplistas de este tipo: un autor
de teatro, si estrena, es que estd vendido al sistema o al menos le resulta
inofensivo. En cambio, si se encuentra con dificultades y no digamos si
es censurado, se trata de un escritor avanzado, progresista, renovador o
hasta revolucionario. Y en afios no muy lejanos, se anadia a esta absurda
dicotomia la coletilla de que los tltimos eran ademds de calidad mucho
mayor, mientras los otros apenas serfan considerados autores de consu-
mo, convencionales y en suma retrégrados.

Esta perspectiva —del todo antidialéctica— obtuvo no escaso eco
en la segunda mitad del siglo xx, y sus fundamentos no dejaron de ope-
rar en el andlisis del pasado. Se dividié asi a los escritores del Siglo de
Oro en apocalipticos e integrados y se quiso presentar una historia lite-
raria y teatral del todo desfasada, en la que Lope de Vega era poco
menos que el intelectual orgdnico del régimen absolutista. No otra fue
la visién de un Lope propagandista con su teatro, tal como la imaginé
Maravall, cuando no se lo presenta como el defensor de casticismos
varios, tal como se deduce del antipdtico libro de Mdrquez Villanue-
va.?! Por el contrario, si Cervantes fracasa y no es aceptado se debe a
que es un autor avanzado, heterodoxo y “precursor del mundo con-

22

tempordneo, liberal, ilustrado y laico”,** como llega a decir Maestro

con escaso sentido histérico. A veces se siente uno tentado de propo-

21 Francisco Mérquez Villanueva, Lope: vida y valores, Universidad de Puerto Rico,
Rio Piedras, 1988.

22 Jests G. Maestro, “El triunfo de la heterodoxia. El teatro de Cervantes y la lite-
ratura europea’, Theatralia: Revista de Poética del Teatro, (El teatro de Cervantes ante el
1V Centenario), 5 (2003), p. 28.
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ner la lectura reiterada de Gerardo Diego y su soneto: “Quiérele mucho
a Lope”.?3

En fin, abandonemos estas dicotomias, pues al cabo ni de uno ni de
otro somos su pariente ni su amigo, como dice el prélogo al Quijote, y
retomemos el hilo de la relacién entre ambos. Lope recibe sin duda en
1605 el volumen recién publicado con las aventuras del hidalgo manche-
go, y ;qué encuentra, o cree encontrar, ahi? Una retahila de ataques a su
persona, a su obra y a su modo de entender el teatro. Desde hace mucho
se han entendido algunos pasos del prélogo, de los versos preliminares y
de diferentes capitulos como sibilinas referencias a él, o mejor, contra él.
Es muy probable que no todas lo sean o que, en todo caso, aludan a cos-
tumbres o modos generales de la época que también Lope cultivé. Desde
el siglo x1x hasta el presente se han acumulado las posibles alusiones anti-
lopianas. Reticencias sobre poner autores en los médrgenes de libros pro-
fanos, incluir sentencias de fildsofos, injerir notas que expliquen qué es el
Tajo, embutir una relacién de autoridades citadas —empezando por Aris-

24

toteles y acabando por Zeuxis—,** acompanar los preliminares con copia

de sonetos de nobles, poetas y damas, y alguno propio disfrazado, méds los
versos de cabo roto sobre los “indiscretos hierogli-" estampados en tal cual
escudo, o la alusién a ser “Gnico y solo” del soneto de Amadis. Fue acaso
Clemencin el primero que insistié en centrar en Lope de Vega el torren-
te de alusiones cervantinas del primer Quijote, pues en las notas a su pré-
logo apunta que “tantas senas hai de que estdn indicados los escritos de

Lope”.?> Todas ellas fueron recogidas y ampliadas por Hartzenbusch,

23 Gerardo Diego, Amor solo, Espasa-Calpe, Madrid, 1958, p. 71.

24 Véase, para una sutil lectura de las alusiones a estos nombres, Pedro Conde
Parrado y Javier Garcia Rodriguez, “Ravisio Textor entre Cervantes y Lope de Vega: una
hipétesis de interpretacion y una coda tedrica”, Tonos Digital, Revista de Estudios Filo-
ldgicos, 4 (2002), sin paginacién. En linea: http://www.um.es/tonosdigital/znum4/estu-
diosravisio.htm

25 Diego Clemencin, “Introduccién’, en Cervantes, E/ ingenioso hidalgo don Qui-
jote de la Mancha, ed. de Diego Clemencin, Aguado, Madrid, 1833-1839, p. xlviii. Pro-
sigue: “Otro indicio de que Cervantes quiso motejar (y en esto con mucha razén) a

»

Lope de Vega...” (p. 1); “Nuevo indicio de que en el presente prélogo Cervantes habia
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quien se f1j6 asimismo en los versos preliminares y concluy6 que en esas
pdginas iniciales de su obra, Cervantes “dirigié algunos tiros de critica
rebozada y sagaz a Lope de Vega”.2¢ Luego la Barrera aproveché lo ahi reu-
nido y Rodriguez Marin poco mds hizo que espolvorear las referencias por

las notas de sus ediciones.?” Y asf hasta hoy.?

»

tomado por su cuenta censurar a Lope de Vega...” (p. liv); “Otro indicio de que la
intencién de Cervantes era realmente tildar a Lope de Vega™ (p. Iv).

26 Estdn compiladas con sumo detalle y agudeza en el apéndice “Cervantes y Lope
en 1605” que incluyé en Las 1633 notas puestas por el Exmo. e llmo. Sr. D. Juan Euge-
nio Hartzenbusch a la primera edicion de El ingenioso hidalgo reproducida por D. Fran-
cisco Lopez Fabra con la foro-tipografia, Establecimiento Tipogréfico de Narciso
Ramirez, Barcelona, 1874, pp. 193-202; segtin dice ahi, fue antes publicado en Revis-
ta Espariola, 1862.

27 Cayetano Alberto de la Barrera, Nueva biografia, en Lope de Vega, Obras, Real
Academia Espanola, Madrid, 1890, t. I, pp. 119-127; consulto la mds amplia: Miguel
de Cervantes, El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, ed. de Francisco Rodriguez
Marin, Atlas, Madrid, 1948-1949; véase asimismo Miguel de Cervantes, Rinconete y
Cortadillo, ed. de Francisco Rodriguez Marin, Tipografia de la Revista de Archivos,
Bibliotecas y Museos, Madrid, 1920, pp. 160-163. También abordan el tema Juan Millé
y Giménez, Sobre la génesis del Quijote, Araluce, Barcelona, 1930, pp. 142-146, y Luis
Astrana Marin, Vida ejemplar y heroica de Miguel de Cervantes Saavedra, Instituto Edi-
torial Reus, Madrid, 1953, t. 5, pp. 591-595, y 1956, t. 6, pp. 140-146. Por supuesto,
es indispensable el recuerdo de Ramén Menéndez Pidal, “Lope de Vega. El Arze nuevo
y la Nueva biografia”, De Cervantes y Lope de Vega, Espasa-Calpe, Madrid, 1964, pp.
69-143. [12 ed. 1935]

28 Joaquin de Entrambasaguas, Estudios sobre Lope de Vega, Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, Madrid, 1967, t. I, pp. 108-141, insiste y reproduce todos
los datos; en cambio su “Cervantes y Lope — El Tiempo y el Momento”, Anales de la
Universidad de Chile, 80:4 (1950), pp. 235-244, no afiade nada nuevo, como tampoco
Tomds S. Témov, “Cervantes y Lope de Vega (Un caso de enemistad literaria)”, Actas
del Segundo Congreso Internacional de Hispanistas, Universidad de Nimega, Nimega,
1967, pp. 617-626; véase asimismo Emilio Orozco Diaz, Cervantes y la novela del Barro-
co, ed. de José Lara Garrido, Universidad de Granada, Granada, 1992, pp. 89-112. Tam-
bién Edward C. Riley, Introduccion al “Quijote”, Critica, Barcelona, 1990, pp. 44-46;
Martin de Riquer, Cervantes, Passamonte y Avellaneda, Sirmio, Barcelona, 1988, pp.
126-137, resume lo conocido y afiade al autor del Quijote apécrifo; Anthony Close,
Cervantes and the Comic Mind of his Age, Oxford University Press, Oxford, 2000, sobre
todo pp. 96-100; Melanie Henry, 7he Signifying Self: Cervantine Drama as Counter-Pers-
pective Aesthetic, Modern Humanities Research Association, London, 2013, pp. 3-6.
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Es prudente insistir en que Cervantes quizd no tuviera a Lope en la
mente en todos esos casos, aunque en otros es innegable. Lo que estd
fuera de toda duda es que el autor del Zsidro lo entendié asi, y con él sus
amigos y la sociedad literaria en general. Bien lo mostré Avellaneda afos
después en el prologo a su Quijote, “menos cacareado y agresor de sus

lectores” que el de Cervantes, quien se habia dedicado a ofender

particularmente, a quien tan justamente celebran las naciones mds extran-
jeras y la nuestra debe tanto, por haber entretenido honestisima y fecun-
damente tantos afios los teatros de Espana con estupendas e inumerables
comedias, con el rigor del arte que pide el mundo y con la seguridad y lim-

pieza que de un ministro del Santo Oficio se debe esperar.??

Resalta, pues, la evidencia de que los partidarios de este familiar de
la Inquisicién lo vieron retratado en no pocos momentos, y sin duda a
él le ocurrié lo mismo. Sin embargo, lo mejor estaba por llegar. Cuando
la historia de don Quijote camina hacia su fin y llevan al hidalgo de regre-
so a su lugar, Cervantes se resiste a abandonar la pluma; introduce por
ello al canénigo de Toledo, ese personaje tan innecesario para las aven-
turas del protagonista, pero tan indispensable para configurar el tipo de
libro que el autor habia ideado, y que no se cefifa tan solo a contar his-
torietas, sino que queria incluir en él muchos de los aspectos de la vida,
entre los cuales cuentan —bien lo sabe él— la literatura y el teatro. Ya
habia dado muestra de ello en el capitulo 6, el escrutinio de la librerfa,
y ahora con el 47 y el 48 cierra el circulo.

Prescindamos de lo que se trata en el 47, que afecta a los libros de
caballerfas. El siguiente va a enlazar ese tema con el del teatro para abor-
dar asf los dos instrumentos de la literatura de masas que, visto desde

finales del xv1, representan una novedad casi absoluta. La literatura va a

29 Alonso Ferndndez de Avellaneda, E/ ingenioso hidalgo don Quijote de la Man-
cha, ed. de Luis Gémez Canseco, Real Academia Espafiola-Centro para la Edicién de
los Cldsicos Espafoles, Madrid, 2014, p. 7.
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dejar de ser un instrumento de elites y sefiores para convertirse en recreo
general de todos. Ya no estard condicionada por el aristécrata mecenas,
cuya ayuda atin puede venir muy bien al escritor, pero que ya no incide
sobre su obra. El nuevo duefo es el lector individual, el “desocupado”
lector al que se dirige Cervantes, es decir, el que no estd ocupado, el que
tiene ocio que emplear en distracciones honestas y agradables al acabar
el negocio, el nec-otium diario, el que estd en su casa, donde reina, por-
que ese es su castillo: “estds en tu casa, donde eres senor della, como el
rey de sus alcabalas, y sabes lo que cominmente se dice, que ‘debajo de
mi manto, al rey mato” (Quijote, 1, “Prélogo”, p. 10). Y téngase en cuen-
ta el valor del término sezzor en la época. Lo mismo debe decirse del tea-
tro, ya no dominado por los pedantes y preceptistas, sino por el piblico,
que paga su entrada —lo mismo que paga el libro que compra—, y es
el seror del especticulo: el que gobierna a sus vasallos, los actores y el
poeta, el cual ha de cumplir sus requisitos.

Esto lo intuy6 Cervantes de manera clara, pero de ahi a concluir que
posefa una teoria teatral hay un trecho inmenso. Los estudiosos cervan-
tinos hasta hace muy poco solian tomar las palabras de cura y canénigo
como representativas de las ideas del autor. Buen ejemplo de ello lo pro-
porcioné Américo Castro, cuya espléndida monografia de 1925 pasaba
por alto que no todo lo que escribié el autor respondia con exactitud a
su pensamiento. Cervantes es de los primeros escritores que tiene exqui-
sito cuidado en respetar la autonomia de cada personaje o, dicho de otro
modo, construye a cada uno como un ente con individualidad propia,
de manera que piense y diga lo pertinente para que el lector se lo confi-
gure como la imagen de una persona concreta. Y sus palabras coincidi-
rdn o no con lo que el autor piensa para si.

Esto debia estar muy claro desde el principio, pues ha dejado rastros
evidentes en el libro mismo para que el lector se aperciba. Evoquemos la
lectura que el cura hace de E/ curioso impertinente en la venta. Termina
los ocho pliegos escritos a mano y al momento se apresura a emitir un
juicio positivo, como no esperarfamos menos: “Bien [...] me parece esta

novela”, pero no cree que sea verdad, “y si es fingido, fingié mal el autor”.
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Si fueran solteros, pudiera aceptarse, “pero entre marido y mujer, algo
tiene del imposible” (Quijote, 1, 35, p. 463). ;Podriamos aceptar, siquie-
ra por un instante, que Cervantes asume la critica de su personaje? ;Fin-
gi6 mal el autor? Si creyera tal cosa, dado que el autor es él, no habria
incluido esa novelita en el Quijote, sino otra cualquiera de las varias que
por entonces tenfa escritas. Y, desde luego, no se adelantaria a formular
un juicio peyorativo de si mismo. Ademis, el fundamento en que se basa
el cura es harto inconsistente. Entre dos jévenes solteros serfa verosimil,
pero si estdn casados, no, argumenta, cuando es evidente para cualquie-
ra que el trastorno mental obsesivo de Anselmo no depende de si ha con-
traido matrimonio o no. Queda claro, por ello, que las reservas del
sacerdote son de indole moral, no estética. Le repugna el adulterio y le
desasosiega que la novela se base en él. Asi, pues, el juicio del cura no
representa ni por asomo la opinién de Cervantes, sino que estd ahi para
perfilar su cardcter como personaje, para darle coherencia.

Cuando llega el capitulo 48 y el mismo cura, el licenciado Pero Pérez,
se pone a dialogar con el candnigo toledano acerca del teatro sucede exac-
tamente lo mismo. No se trata de que sus opiniones sean o no contrarias
a las sostenidas por su creador: es que no cabe adscribir sin mds a este
todos los juicios que ellos exponen, ni la forma de decirlos. Ya lo advir-
tié hace anos Wardropper, y tras ¢l han seguido otros con diversos mati-

ces.?® De no tenerlo en cuenta deriva en parte la reiterada tesis de una

30 Bruce W. Wardropper, “Cervantes’ Theory of the Drama”, Modern Philology,
LIL:4 (1955), pp. 217-221; con todo, es dificil asumir que canénigo y cura son “two
not very intelligent ecclesiastics” (p. 221); que no sean siempre portavoces del autor no
los convierte en zotes. Ahi reside la ironfa cervantina, por otra parte, bien advertida por
Wardropper. También diferencia las opiniones del canénigo de las de su creador Alban
K. Forcione, Cervantes, Aristotle, and the Persiles, Princeton University Press, Princeton,
1970, véanse por ejemplo pp. 126-127. Pero no todos siguieron esta advertencia. Por
caso, Stanislav Zimic cree que “El candnigo habla en nombre de un Cervantes desilu-
sionado e indignado por sus fracasos teatrales”, “Cervantes frente a Lope y a la come-
dia nueva (Observaciones sobre “La entretenida”)”, Anales Cervantinos, XV (1976), p.
26; es un trabajo en el que abundan ejemplos de overinterpretation, por ejemplo, al supo-
ner que en la comedia citada en su titulo Cervantes parodié no sélo la obra, sino tam-
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contradiccién fundamental entre la teorfa y la prdctica teatral de Cer-
vantes, o la mds matizable de la palinodia o rectificacién de sus princi-
pios a la hora de componer las comedias, o la consideracién de alguna,
sobre todo La entretenida, como una parodia de las comedias de capa y
espada de Lope de Vega.

Cervantes no era un hipdcrita ni estaba dominado por el “afdn pre-
ceptista’, como querfa Castro,! pero tampoco cabe sostener que lo dicho
por los dos eclesidsticos sean un conjunto de necedades expuestas para
burla general. Sin duda, ¢l abrigaba grandes reservas frente al teatro de
Lope y quienes lo seguian, pero no tomemos sin mds como ideas pro-
pias las que exponen los personajes, ni mucho menos cabe construir con
ellas toda una teoria teatral del autor.

Otra cuestién muy diferente es lo que pudieron entender los lecto-
res del tiempo, y muy especialmente lo que pensé el propio Lope de
Vega. Todo lleva a sospechar que la lectura de ciertas paginas le produjo
malestar, si no indignacién. El no posefa en grandes dosis la virtud de la
modestia, y encontrar que se pronunciaban juicios poco favorables con-
tra él y su teatro en un libro que andaba de mano en mano debié de
molestarle enormemente. De ahi que, cuando pocos anos después, aca-
so s6lo dos o tres, se vio en el brete de tener que defender sus principios
en la Academia de Madrid, hubo de considerar que era la ocasién pinti-
parada para responder al paso, sin decirlo, a varias de esas que él toma-
ba como descalificaciones. Las palabras de Cervantes debieron de quedar
impresas en su memoria, pero, si no las tenfa frescas, fécil era echar mano
de un ejemplar de cualquiera de las ediciones, y la de 1608 acaso acaba-
ba de aparecer, pues lleva la fe de erratas de junio de ese afio.

Conviene ahora, para probar lo anterior, dar cuenta de los principa-
les puntos en que se produce la relacién entre ambos textos. Para expo-

nerlos por orden conviene agrupar las referencias. Recordemos que los

bién la persona de Lope. Su tesis no ha cambiado en Stanislav Zimic, E/ teatro de Cer-
vantes, Castalia, Madrid, 1992.

31 Américo Castro, El pensamiento de Cervantes, Junta para Ampliacién de Estu-
dios-Centro de Estudios Histéricos, Madrid, 1925, p. 55.
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dos personajes eclesidsticos, con un enlace un tanto forzado, derivan a
tratar de las comedias después de haberlo hecho de los libros de caballe-
rias. Estos son despreciables por haber sido compuestos sin “arte y reglas”
(Quijote, 1, 48, p. 603), pero no carecen de virtudes implicitas, como las
que el candnigo habia expuesto al final del capitulo anterior y que lo
habian llevado incluso a tentar la redaccién de uno suyo que las aprove-
chase, del que habia llegado a escribir hasta cien hojas. Abandoné la
tarea, pese a asesorarse con amigos, por parecerle impropio de su profe-
sién y sobre todo porque, aunque los doctos y discretos lo alabaron, pesé
mis la aprobacién de “otros ignorantes, que sélo atienden al gusto de oir
disparates”, “simples” y “necios”. Se asustd, en fin, ante el hecho de que
fuese aplaudido por el “confuso juicio del desvanecido vulgo” (Quijote,
I, 48, p. 603).

En ese instante se produce la conexién con “las comedias que ahora
se representan’, enlace bastante débil, que demuestra que a Cervantes le
interesaba mucho abordar como fuera la cuestién teatral, que poco o
nada toca a la de los romances en prosa, asunto capital por ser el Quijo-
te una especie de contragénero; pero él queria echar su cuarto a espadas
acerca de las creaciones escénicas y quienes las producian, y de ahi la con-
versacion que ahora se entabla. En ella, el “manco sano” tiene sumo inte-
rés en incidir sobre una palabra recién citada: “desvanecido vulgo”. En
efecto, el término aparece otras cuatro veces a partir de ahora: las come-
dias actuales “todas o las mds son conocidos disparates y cosas que no
llevan pies ni cabeza, y, con todo eso, el vulgo las oye con gusto, y las tie-
ne y las aprueba por buenas, estando tan lejos de serlo” (Quijote, 1, 48,
p. 604). La culpa se reparte a medias entre quienes las escriben y los que
las representan, porque arguyen que “asi las quiere el vu/go, y no de otra
manera; y que las que llevan traza y siguen la fébula como el arte pide
no sirven sino para cuatro discretos que las entienden, y todos los demds
se quedan ayunos de entender su artificio” (Quijote, 1, 48, p. 604). En
ese momento, el candnigo olvida del todo su no continuado libro de
caballerias compuesto segun las reglas y se embarca decidido por el cam-

po del teatro. Recuerda c6mo aconsejé a un actor que se fijara en obras
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de mérito, como tres tragedias de Lupercio Leonardo, “que admiraron,
alegraron y suspendieron a todos cuantos las oyeron, asi simples como
prudentes, asi del vu#/go como de los escogidos”. De manera que, si tuvie-
ron éxito, se deduce que “no estd la falta en el vulgo” (Quijote, 1, 48, p.
605).

Cinco veces en tan escaso nimero de lineas, a lo que habria que afia-
dir atin una aparicién mds en el capitulo siguiente, siempre en boca del
de Toledo (“el vulgo ignorante”, Quijote, 1, 49, p. 615), no pudo dejar
de llamar la atencién. Y probablemente a Lope se la llamé. No se trata
de una palabra de especial acogida en Cervantes. En el cuerpo del pri-
mer Quijote slo aparece en otras dos ocasiones, en los capitulos XXV
(“vulgo ignorante y malintencionado”, Quijote, 1, 25, p. 298) y XXXIII
(“vulgo ocioso”, Quijote, 1, 33, p. 414), si bien esta tltima se incluye en
El curioso impertinente, por lo que cabe deducir que estaba escrita fuera
de tiempo y se injiri6 luego en la obra mayor. Cualquier lector del Qui-
Jjote acaso recuerde otras apariciones del término, pero estdn en los pre-
liminares. Una en la dedicatoria, si es que en realidad la escribié
Cervantes, pero en todo caso se trata de un aprovechamiento de lo que
habia escrito Francisco de Medina al inicio de las Anotaciones a Garcila-
so de Herrera en 1580, cuyas son estas palabras: “al servicio y granjerias
del vulgo” (Quijote, 1, “Dedicatoria’, p. 7). Las otras dos se hallan en el
prélogo cervantino, que todo indica que fue escrito cuando estaba aca-
bando de redactar su libro o ya lo habia terminado del todo; en cualquier
caso, muy cerca del momento en que habia hecho comparecer en sus
paginas al canénigo. De ahi cabe deducir que al autor le habfa quedado
en la mente el didlogo sobre los libros de caballerias y por eso incluye en
la prefacion toda la monserga acerca de que escribi6 su obra para desha-
cer la fama y boga de tales obras. Y lo mismo ocurrié con el uso y reite-
racién del vocablo, y por ello lo utiliza de nuevo en el prélogo: “el
antiguo legislador que llaman vulgo” (Quijote, 1, “Prélogo”, p. 11) y la
“autoridad y cabida que en el mundo y en el vulgo tienen los libros de
caballerias” (Quijote, 1, “Prélogo”, p. 19). En suma, fuera de la de E/

curioso 'y la de la dedicatoria, en el primer Quijote sélo se usa “vulgo” una



CERVANTES Y LOPE DE VEGA FRENTE AL TEATRO 35

vez, aparte de las seis del canénigo y las dos del prélogo. Parece mucha
coincidencia.

No cabe ignorar que en los ataques al vulgo existe un componente
de tépico que se extiende desde el prélogo “Al vulgo” del primer Guz-
mdn de Alfarache (donde lo tacha de “enemigo vulgo”), hasta la apela-
cién al vulgo como “bestia fiera” de Juan Ruiz de Alarcén en la Parze
Primera de sus comedias (1628).32 El mismo Cervantes en La Galatea
ya habia mencionado en su prélogo “el juicio del vulgo, peligroso y casi
siempre engafiado”.>3 Con posterioridad a 1605 volvié a referirse a él, a
veces con calificativos sorprendentes, como “la mala bestia del vulgo” en
La ilustre ﬁegona.34 En el segundo Quijote, sin embargo, las referencias
son bastante neutras, como sin6nimo de ‘el pueblo’ o ‘la gente’: “;En qué
opinién me tiene el vulgo?”, pregunta el protagonista en el segundo capi-
tulo (Quijote, 11, 2, p. 700).%> La tinica ocasién significativa es aquella
del capitulo XV en que el protagonista manifiesta, a la zaga de otro tépi-
co, acaso de raigambre senequista: “Y no penséis, senor, que yo llamo
aqui vulgo solamente a la gente plebeya y humilde; que todo aquel que
no sabe, aunque sea sefior y principe, puede y debe entrar en niimero de

vulgo” (Quijote, 11, 15, p. 826).

32 Mateo Alemdn, Guzmdn de Alfarache I, ed. de José Marfa Micé, Cdtedra,
Madrid, 1987, p. 108; Juan Ruiz de Alarcon, Obras completas, ed. de Agustin Millares
Carlo, Fondo de Cultura Econémica, México, 1957, t. I, p. 4. Véanse A. Porqueras
Mayo y E Sinchez Escribano, “Funcién del ‘vulgo’ en la preceptiva dramdtica de la Edad
de Oro”, Revista de Filologia Espasiola, L (1967), pp. 123-143, recogido en el libro de
ambos Preceptiva dramdtica espanola del Renacimiento y el Barroco, 22 ed., Gredos,
Madrid, 1971, pp. 365-387; no figura en la 12 ed. de 1965; y Alberto Porqueras Mayo,
“Sobre el concepto vulgo en la Edad de Oro”, Témas y formas de la literatura espaola,
Gredos, Madrid, 1972, pp. 114-127, mds la bibliografia recogida en esos trabajos. Mds
reciente es Marfa Luisa Lobato, “Paga el vulgo”, art. cit., pp. 25- 40.

3 Miguel de Cervantes, La Galatea, ed. de Juan Montero, Real Academia Espa-
fiola, Madrid, 2014, p. 15.

34 Miguel de Cervantes, Novelas ejemplares, ed. de Jorge Garcia Lépez, Real Aca-
demia Espafiola, Madrid, 2013, p. 422. Sobre el “vulgo” en Cervantes, Angel Rosen-
blat, La lengua del “Quijote”, Gredos, Madrid, 1971, pp. 62-63.

3 También pueden verse pp. 701, 795, 1064, 1199 y 1247.



36 LUIS IGLESIAS FEIJOO

Por encima de los loci communes, por tanto, Lope de Vega pudo
advertir que en ese didlogo de I, 48, en que se hablaba de comedias y se
mencionaba una suya se usaba a discrecién el término “vulgo” para des-
preciar al pablico que le aplaudia; pero vio también otras cosas, por ejem-
plo, que los lectores de las obras de caballerias eran tachados de “necios”
(“los muchos necios”, Quijote, 1, 48, p. 603), pues tales libros eran
“necios en las razones” (Quijote, 1, 48, p. 601), y que al punto se los equi-
paraba a los espectadores de los corrales, tachados por el cura de “igno-
rantes” (Quijote, 1, 48, p. 6006), “gente ignorante” (Quijote, 1, 48, p. 607),
como los lectores de los libros de marras, segtin los llamaba el canénigo
(“otros ignorantes”, Quijote, 1, 48, p. 603). Pero habia mucho mds. Es
cierto que se elogiaba su La ingratitud vengada; ahora bien, fuera de no
ser la obra mds estimable que habia escrito, cosa de la que él estaba segu-
ro —y podia sospechar que Cervantes también—, en definitiva se cita-
ba una sola de sus producciones, cuando en E/ peregrino acababa de listar,
con no mucha modestia, mds de doscientas. Y todo eso tras mencionar
tres, nada menos, de uno de los Leonardo de Argensola y ponerle a él a
la par de Gaspar de Aguilar, del canénigo Tdrrega... y del propio Cer-
vantes con su Numancia (Quijote, 1, 48, p. 605). Y ademds, la mencién
de La ingratitud vengada acaso era un dardo envenenado.® En suma, el
amor propio, si no queremos decir el orgullo del Fénix debié de quedar
herido, €I, que se acababa de denominar “aur unicus, aut peregrinus” en
la aparatosa portada de E/ peregrino en su patria (1604).

Las que él tomé por andanadas no acababan ahi, ni mucho menos.
Si los lectores de caballerfas sélo quieren “oir disparates” (Quijote, 1, 48,
p. 603), las comedias, para el canénigo, “todas o las mds son conocidos

disparates” (Quijote, 1, 48, p. 604), son “disparatadas”, el ptblico pide

36 LaVonne C. Poteet-Bussard, “La ingratitud vengada and La Dorotea: Cervantes
and La ingratitud’, Hispanic Review, 48 (1980), pp. 347-360, apuntd que el tema de
esa comedia tiene que ver con el affzire de Lope con Elena Osorio, y que Cervantes la
elogiaba; pero Donald McGrady, “El sentido de la alusién de Cervantes a La ingratitud
vengada de Lope”, Cervantes, 22:2 (2002), pp. 125-128, sugiere que precisamente por
basarse en los amores lopianos se trata de una malévola alusin.
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“disparates” (Quijote, 1, 48, p. 605), y las cuatro que cita son cada una
un ejemplo de que es posible una comedia que no sea “disparate”. Son,
pues, obras “que no llevan pies ni cabeza” (Quijote, 1, 48, p. 604). No le
faltaba al cura mds que ese pie para seguir por su cuenta: “las comedias
que agora se usan” son “espejos de disparates, ejemplos de necedades e
imdgenes de lascivia” (Quijote, 1, 48, p. 605). Y prosigue: “;qué mayor
disparate puede ser...?”, no tienen trazas “verisimiles, sino con patentes
errores” (Quijote, 1, 48, p. 606), quienes las defienden son “ignorantes”,
que no hacen sino cometer “absurdos y disparates” (Quijote, 1, 48, p.
607).Y los poetas que las escriben “conocen muy bien en lo que yerran”
(Quijote, 1, 48, p. 608), pero como sus creaciones se han convertido en
“mercaderia vendible”, las componen como se las piden las companias,
para poder asi todos “ganar de comer” (Quijote, 1, 48, p. 604) y obtener
“dineros” (Quijote, 1, 48, p. 605) y “ganancia’.

Todo esto no era poco, pues acusar a los escritores del dia de estar
vendidos al negocio, con traicién de los propios principios, no era mala
tacha, y acaso recogia una idea difundida por el mismo Lope, que mds
de una vez escribi6 en sus cartas algo que quizd también repitiera en
publico por tertulias y conversaciones: que €l escribia teatro por la ganan-
cia que de él obtenia: “por dinero”. Sin embargo, faltaba la traca final y

directa, con alusién especifica y nitida a su persona por boca del cura:

Y que esto sea verdad véase por muchas e infinitas comedias que ha com-
puesto un felicisimo ingenio destos reinos con tanta gala, con tanto donai-
re, con tan elegante verso, con tan buenas razones, con tan graves sentencias
y, finalmente, tan llenas de elocucién y alteza de estilo, que tiene lleno el
mundo de su fama; y por querer acomodarse al gusto de los representan-
tes, no han llegado todas, como han llegado algunas, al punto de la perfec-

cién que requieren (Quijote, 1, 48, p. 608).

El elogio parece sincero, pero la misma acumulacién de rasgos
encomidsticos se hace sospechosa, para acabar al fin con la indicacién

de que no todas sus obras son dignas de elogio, sélo “algunas”, porque
q g g g porq
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de las virtudes necesarias para que fueran buenas “la mayor parte care-
cen estas [comedias] que de ordinario agora se representan” (Quijote,
I, 48, pp. 607-608). Y no cabe excusarse con que hay que agradar al
publico, porque eso también lo defiende Cervantes; el problema es los
medios para lograrlo, y ahi aparece otro término que es preciso rete-
ner: el “gusto”. Ahora vuelve a haber otra confluencia con las obras de
caballerfas. El ventero ya habia expresado cémo le daba “tanto gusto”
oir su lectura (Quijote, 1, 33, p. 405), a lo que hacian eco Maritornes
(“yo también gusto mucho de oir...”) y la hija (“recibo gusto en oillo,
pero no gusto yo de los golpes de que mi padre gusta”). Aunque el cura
declaraba que podria argumentar lo que necesitaban esos libros para
ser buenos, lo que podria ser “de gusto para algunos” (Quijote, 1, 33,
p. 409), la ocasién se present6 cuando comparece el candnigo, quien,
“llevado de un ocioso y falso gusto” (Quijote, 1, 47, p. 509), ha comen-
zado a leer casi todos los libros caballerescos, y hasta ha escrito cien
folios de uno propio, que ha dejado leer a discretos lo mismo que a
“otros ignorantes, que solo atienden al gusto de oir disparates” (Qui-
jote, 1, 48, p. 603).

De ahi pasa con rapidez al terreno de las comedias, para achacarles,
como hemos visto, que estén llenas de “disparates”,?” pese a lo cual “el
vulgo las oye con gusto”; ahi también entra la acusacién directa a Lope
de acomodarse “al gusto” de las companias (Quijoze, 1, 48, p. 608), y, de
vuelta a las caballerias, don Quijote replicard al canénigo poco después
que esos libros son leidos “con gusto general” (Quijote, 1, 49, p. 622) y
le invita a que lo haga también €, “y verd el gusto que recibe de su leyen-
da”, para concluir que cualquiera de ellos “ha de causar gusto y maravi-

2" (Quijote, 1, 48, p. 605). A todo esto, debe sumarse la referencia que

37 Que la idea era firme en Cervantes lo prueba que vuelva a usar la palabra en el
Viaje del Parnaso: “Adiés, teatros publicos, honrados / por la ignorancia que ensalzada
veo / en cien mil disparates recitados” (Miguel de Cervantes, Viaje del Parnaso y poesias
sueltas, ed. de José Montero Reguera y Fernando Romo Feito, Real Academia Espano-
la, Madrid, 2016, p. 17), y luego en el Quijore de 1615, cuando Maese Pedro alude a
las comedias que se representan “llenas de mil impropiedades y disparates”.
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el segundo de los dos eclesidsticos incluye acerca de la vergiienza que
supone que se conozcan esos engendros teatrales fuera de Espana, “en
oprobrio de los ingenios espanoles, porque los estranjeros, que con
mucha puntualidad guardan las leyes de la comedia, nos tienen por br-
baros e ignorantes, viendo los absurdos y disparates de las que hacemos”
(Quijote, 1, 48, p. 607). Es muy probable que aqui Cervantes aluda a las
palabras que Lope incluye en el prélogo de El peregrino en su patria, apa-
recido a principios de 1604, cuando, tras incluir la lista de sus comedias,
senala: “adviertan los extranjeros, de camino, que las comedias en Espa-
fia no guardan el arte”.?8

Es seguro que Cervantes asumia como propias sélo algunas de las
ideas expuestas por sus dos personajes ensotanados, entre ellas, por caso,
la defensa de la verosimilitud o la obligacién que el arte tiene de entre-
tener y causar la admiracién del publico, que no son para aqui, pero es
muy probable también que otras sirvan tan solo para redondear su carac-
terizacién, como la preocupacién del cura por la lascivia y acaso también
alguna referencia a ciertos preceptos del “arte”, como la de separar his-
toria y ficcién; y desde luego son anejas a sus creaturas las pedanterias,
como citar a Cicerén. Lo que en el fondo pensase del teatro de Lope es
mis dificil de averiguar, aunque su admiracién se cifié sobre todo a su
fecundidad y a su éxito, que le llevé a ver en las tablas todo cuanto escri-
bia, como dird en el prélogo a las Ocho comedias.

Ahora bien, para lo que hoy nos interesa, cabe deducir que Lope lo
atribuy6 todo al autor y sin duda le transfiri6 el “antiguo rancor que ten-
go con las comedias que agora se usan” de que habla el cura (Quijote, 1,
48, p. 605). Por ello, cuando la Academia de Madrid le pidié que defen-
diese su teatro y compusiera lo que resultaba ser una aporfa, un “arte
nuevo’, asumio el reto y recordé las palabras que el hasta hace poco oscu-
ro Cervantes, convertido de repente en un autor de éxito, habia dirigido

a atacarlo. Pudo conservar los términos en la memoria; de no ser asi, a

38 Lope de Vega, El peregrino en su patria, ed. de Julidn Gonzdlez-Barrera, Cdte-
dra, Madrid, 2016, p. 131.
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poca costa podia consultarlos, porque todo se reunia en cuatro pdginas.
Y se dedicd a contestar a buena parte de las reservas expresadas por el
manco sano, jugando a veces con los mismos términos.>

Si Cervantes habia insistido en que el vulgo dominaba el teatro, Lope

lo acepta, lo asume y lo reivindica varias veces:

que un Arte de comedias os escriba
que al estilo del vulgo se reciba.
(vv. 9-10)

mas como las trataron muchos barbaros
que ensefaron el vulgo a sus rudezas.
(vv. 26-27)

3 Un cenido e inteligente resumen del Arte nuevo puede verse en Jonathan Tha-
cker, “The Arte nuevo de hacer comedias: Lope’s Dramatic Statement”, en Alexander Sam-
son y Jonathan Thacker (eds.), A Companion to Lope de Vega, Tamesis, Woodbridge,
2008, pp.109-118. Es también muy interesante la perspectiva ofrecida en Joan Oleza y
Fausta Antonucci, “The Arte nuevo from the Authority of Ancient Art: the Discussion
of Dramatic Genres”, en Anténio Apolindrio Lourenco y Jestis M. Usundriz (eds.), Pode-
res y autoridades en el Siglo de Oro: realidad y representacion, Eunsa, Pamplona, 2012,
pp- 265-312. Véase asimismo Anthony J. Grubbs, 7he Playwrights Perspective. Innova-
tive Dramaturgy and its poetics in Early Modern Spain, University Press of the South,
New Orleans, 2010, pp. 102-119.

40 Ya se fija en estos lugares José Marfa Diez Borque, Teoria, forma y funcién del
teatro espanol de los Siglos de Oro, José J. de Olaneta, Palma de Mallorca, 1996, pp.
37-63. En la mayor parte de esas menciones (no en todas), el tono con que se usa “vul-
go” es claramente despectivo; Jests G. Maestro, “Aristdteles, Cervantes y Lope: el Arze
nuevo. De la poética especulativa a la poética experimental”, Anuario Lope de Vega, IV
(1998), p. 205 (recogido en su libro La escena imaginaria. Poética del teatro de Miguel
de Cervantes, Iberoamericana-Vervuert, Madrid-Frankfurt am Main, 2000, véase p. 90),
lo ve como un simple sinénimo de ‘publico’. Lo es, pero del publico real del momen-
to, al que no acaba de apreciar. Estoy mds de acuerdo con José Marfa Diez Borque,
“Lope para el vulgo. Niveles de significacién”, en Manuel Sito Alba (ed.), Actas del Colo-
quio Teoria y realidad en el teatro espanol del siglo xvir. La influencia italiana, Instituto
Espaiol de Cultura, Roma, 1981, pp. 297-314, que llega a decir, p. 298, que Lope usa
el término “siempre con un sentido negativo”.
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mas luego que salir por otra parte

veo los monstruos de apariencias llenos,
adonde acude el vulgo y las mujeres
que este triste ejercicio canonizan,

a aquel hdbito bdrbaro me vuelvo;

(vv. 35-39)

y escribo por el arte que inventaron
los que el vulgar aplauso pretendieron;
porque, como las paga el vulgo, es justo

hablarle en necio para darle gusto.

(vv. 45-48)
es pedir parecer a mi experiencia,
no al arte, porque el arte verdad dice
que el ignorante vulgo contradice.
(vv. 138-140)

Si pedis parecer de las que agora
estdn en posesion, y que es forzoso
que el vulgo con sus leyes establezca
la vil quimera deste monstruo cémico,
diré el que tengo, y perdonad, pues debo
obedecer a quién mandarme puede,
que dorando el error del vulgo quiero
deciros de qué modo las querria:
(vv. 147-154)

porque, en sabiendo el vulgo el fin que tiene,
vuelve el rostro a la puerta, y las espaldas.

(vv. 236-237)

Quede muy pocas veces el teatro

41
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sin persona que hable, porque el vulgo
en aquellas distancias se inquieta.
(vv. 240-242)

Siempre el hablar equivoco ha tenido
y aquella incertidumbre anfibolégica
gran lugar en el vulgo, porque piensa
que ¢l solo entiende lo que el otro dice.
(vv. 323-326)

y huye el vulgo dél cuando le encuentra;
(v. 334)

Se trata de un abanico de menciones en las que el término se usa
como sustituto de publico, sin duda, pero del piblico real que asiste al
teatro, el que paga la entrada y, en ultima instancia, es quien sostiene
todo el tinglado de la farsa. Lope lo que hace, en este y en otros momen-
tos de su Arte nuevo, es asumir el lenguaje de sus contradictores, entre
los que sin duda contaba a Cervantes, y darle la vuelta para que se dirija
contra ellos. Pero el constante afén de fingir sabidurfa que lo dominaba
lo lleva a despreciar a su propio auditorio, asumiendo que es “vulgo”,
aunque le dé “vulgar aplauso”. Por la misma razén, cuando haga el resu-
men de sus creaciones, lo tltimo que destacard serdn las comedias, mer-
caderfa vendible y tan despreciable como los mosqueteros que la
sostienen. Por lo tanto, si le acusaron de dirigirse a “necios”, ¢l reivindi-
ca “hablar en necio” para conseguir su “gusto”. Si los oyentes son igno-
rantes, ¢l retoma el insulto; ya hemos visto la referencia al “ignorante
vulgo” (v. 140). Si el cura se habia puesto pedante citando a Tulio, no
hay problema: ¢l lo mencionard también, y de paso a Aristdteles, Dona-
to, Horacio, Maneti y Robortello. ;Hace falta mds? Pues ahi van unos
versos finales en latin. Y si Cervantes habia dicho por boca del cura que
los extranjeros nos consideran “bdrbaros”, Lope retruca con agudeza,

asumiendo en apariencia la culpa:
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Mas ninguno de todos llamar puedo
mds bérbaro que yo, pues contra el arte
me atrevo a dar preceptos, y me dejo
llevar de la vulgar corriente adonde
me llamen ignorante Italia, y Francia.
(vv. 362-366)

Parece una retractatio, una palinodia en toda regla, y asi habia sido
interpretado hace anos su texto. Pero no hay nada de ello. Al contrario:
ante un auditorio hostil, al menos en parte, se revuelve con desplante

chulesco y finge humildad:

Pero ;qué puedo hacer si tengo escritas,
con una que he acabado esta semana,
cuatrocientas y ochenta y tres comedias?
Porque, fuera de seis, las demds todas
pecaron contra el arte gravemente.
Sustento, en fin, lo que escribi y conozco
que, aunque fueran mejor de otra manera,
no tuvieran el gusto que han tenido.

(vv. 367-374)

No, no hay rectificacién alguna, sino mantenimiento y defensa de
su teatro: “Sustento, en fin, lo que escribi”. Ni siquiera es cierto que ¢l
crea que fueran “mejor de otra manera”. ;Mejor, a juicio de quiénes? De
esos pedantes que quisieron ponerle en un brete y se han llevado un cha-
parrén de ironfas, esos que acaso saben mucha teorfa, pero son incapa-

ces de escribir obra alguna de creacién:

Fécil parece este sujeto, y facil
fuera para cualquiera de vosotros

que ha escrito menos dellas, y mds sabe
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del arte de escribirlas y de todo;
(wv. 11-14)

La actitud del Fénix juega a fondo con la ambivalencia. Sabe que el
género de mayor altura es la épica, y a él se consagra y serd lo primero
que cite al exponer su curriculum. Pero no deja de apreciar sus versos
mercantiles, que fueron incrementando su valor en el interior de su 4ni-
mo. A la altura de 1607-1608, ya se revuelve frente a los académicos y
retruca con un juego de engafios con los que, burla burlando, defiende
sus comedias y da la vuelta a los argumentos de sus contradictores, por
mucho que sepa que su publico atin es vulgar y no habia comenzado ain
el proceso por el que se acicalaron los auditorios.

Es posible que Cervantes sonriera al ver la manera que Lope habia
tenido de retrucar a sus reservas, o por mejor decir a las de sus perso-
najes, cuando tomara en sus manos las Rimas de 1609. El no fue nun-
ca un démine severo apegado a un pasado que sabia que no podia
dominar el presente. Lo habfa mostrado abriendo caminos con sus
Novelas, con su Quijote como ejemplo de ficcidn extensa ubicada en
espacio y tiempo préximos. Lo sabia también respecto al teatro, como
dejé6 dicho en El rufidn dichoso: “Los tiempos mudan las cosas / y per-
ficionan las artes”.#! Si sus comedias no alcanzaron mejor acogida fue
por circunstancias sociolégicas y acaso también porque, pese a su man-
tenida aficién por la escena, los dones que quiso darle el cielo iban mds
por el camino de la narracién que por el de las tablas. No es cuestién
de tratarlo ahora. Pero demostré su nula capacidad de rencor al alabar
a Lope cuando publicé sus propias comedias “nunca representadas”.
Ahf estd patente su admiracién por el “monstruo de naturaleza”, y casi
desde la Gltima vuelta del camino, echa la vista atrds y siente, ;cémo
no!, haber fracasado en el campo teatral, y no deja de deslizar alguna
ironia respecto a la produccién de su colega, pero al fondo de todo,
sobresale la intima humanidad de quien acepta y asume al fin la victo-

ria de su rival.

41 Cervantes, Comedias y tragedias, op. cit., p. 413.
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La escena es un complejo tejido que se transforma tanto desde la direc-
cidn, la teorfa estética, la actuacidn, la pedagogia y, por supuesto, la dra-
maturgia. Teéricos como Aristételes o Diderot son tan influyentes para
la concepcién teatral de su época como Esquilo o Shakespeare. En cier-
tos casos, dramaturgo y tedrico conviven en un mismo espacio y sus
reflexiones sobre el teatro afectan los dramas y viceversa, como en el caso
de Chéjov y Stanislavsky. En otras oportunidades, tedricos y dramatur-
gos no coinciden en un espacio temporal, y trabajan en la soledad de su
siglo teatral.

Los dramaturgos no sélo elaboran una poética teatral con temas recu-
rrentes, imdgenes, situaciones y personajes; en el fondo el dramaturgo
propone un concepto sobre el teatro. Beckett, Ionesco, Pirandello conci-
ben en sus obras la escena y su relacion con el espectador. Grandes dra-
maturgos como Brecht y Goethe, ademds de contar con una importante
produccién dramdtica postularon sus reflexiones de manera tedrica. En
este espacio habria que situar a Cervantes, al que, si bien no se le consi-
dera un gran dramaturgo, es indispensable como tedrico en el momento
de comprender la complejidad del teatro dureo. Como sabemos, Cervan-
tes creador de la novela moderna, es un autor teatral problemdtico, que,
con apenas una decena de comedias y ocho entremeses, entregados al edi-
tor antes que a autor alguno, reflexion6 constantemente sobre la escena.
Pero sus pensamientos sobre el teatro, el corpus critico, no ha sido valo-

rado en su justa medida, debido en parte, al poco éxito de sus obras.
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La efectividad del teatro cervantino atn estd por descubrirse, no se
puede considerar como un capitulo cerrado. Su percepcién ha sido siem-
pre problemdtica, tanto durante la vida del autor como a partir del siglo
xx, cuando fue redescubierto. Los especialistas estudian el teatro cervan-
tino, los directores esporddicamente llevan a escena sus comedias y entre-
meses, sin que culmine de posicionarse plenamente. Habria que anotar
que el camino para alcanzar la consagracién de un dramaturgo, si es que
finalmente lo amerita, pasa por poner en escena sus obras, una y otra vez;
en ello guardan gran responsabilidad los directores y las agrupaciones
teatrales. Basta recordar que dramaturgos, como Gogol en Rusia, se con-
sagraron plenamente hasta los inicios del siglo xx, cuando directores,
como Meyerhold, llevaron a escena £/ revisor y Mijail Chéjov interpret6
a Jlestakov. A partir de estas puestas en escena, empezd a considerarse
como un cldsico de la escena rusa y universal.

Los tiempos vendrdn para el teatro de Cervantes, (las comedias tie-
nen sus sazones y tiempos, como los cantares) aunque el cuarto cente-
nario de la publicacién de sus Ocho comedias y ocho entremeses parece no
haber entusiasmado al estamento teatral: ni a la Compania Nacional de
Teatro Clésico, como a las principales companias iberoamericanas; los
festivales especializados en Siglo de Oro apenas anuncian algunas repo-
siciones. Muy a pesar del autor, las adaptaciones del Quijoze en todas las
latitudes e idiomas, mantienen viva la presencia de Cervantes en la esce-
na. Al margen de la aplazada consagracién teatral, tendriamos que tomar-
nos en serio la idea de que Cervantes es un valioso pensador de la escena.
Cervantes como tedrico resulta de suma utilidad para entender el teatro
dureo, asi como la escena actual.

El escaso éxito de Cervantes en su época se debe, en parte, al conti-
nuo trasegar del autor por la geografia espanola e italiana, alternando
cargos y huyéndole a las deudas, actividades que le impidieron estar cer-
ca de los corrales madrilefos. Sin embargo, esta posicién le permitié
apreciar el teatro desde afuera, teniendo libertad de expresar sus opinio-
nes sobre autores y representantes, pues no dependia de ellos. Don

Miguel fue un observador privilegiado de la escena con una posicién cri-
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tica frente al desarrollo teatral, lo que agravé su relacién con el mundo
pragmatico de los corrales, poco dado a la critica (recordemos el perma-
nente debate entre Lope de Vega y nuestro autor).

El conjunto de sus frases y reflexiones, tendriamos que estudiarlo
como un corpus critico, como una poética del teatro, de tanta impor-
tancia como E/ arte nuevo de hacer comedias de Lope. Adicionalmente,
acusa que las reflexiones que se encuentran diseminadas se estudian de
manera anecddtica.

Jean Canavaggio, en Un théitre & naitre, es quizd quien ha propicia-
do una dimensién de Cervantes como tedrico, permitiendo comprender
que no se trata de un imperfecto precursor de Lope, pero tampoco de un
discipulo rezagado del Fénix. En 1977 publica su célebre Cervantés
dramaturge,' donde rebate la idea de “un teatro insuficiente” y otorga a
nuestro autor, entre otros, el titulo de precursor, en la literatura dramdti-
ca espanola, del tema del teatro dentro del teatro y lo cataloga como “un
teatro experimental”. Canavaggio identifica la paradoja del teatro de Cer-
vantes en el sentido de que se trata de un experimentador que no tuvo la
oportunidad para demostrar su experimento. Canavaggio utiliza el tér-
mino “experimental”, propio de la tradicién teatral latinoamericana.

;Cudles son las principales reflexiones cervantinas sobre el arte teatral?

1. CRITICA A LA IMPROPIEDAD Y EL DISPARATE
En el Quijote (1, 48) Cervantes se despacha contra la impropiedad y el
disparate, y utiliza la forma dialogada entre el candnigo y el cura, curio-
samente similar al mecanismo que utilizan Diderot y Stanislavski para

sus disertaciones:

[...] Siestas que ahora se usan, asi las imaginadas como las de historia, todas

o las mds son conocidos disparates y cosas que no llevan pies ni cabeza, y,

1 Canavaggio, Presses Universitaires de France, Paris, 1977.



48 ALEJANDRO GONZALEZ PUCHE

con todo eso, el vulgo las oye con gusto, y las tiene y las aprueba por bue-
nas, estando tan lejos de setlo, y los autores que las componen y los actores
que las representan dicen que asi han de ser, porque asf las quiere el vulgo,
y no de otra manera, y que las que llevan traza y siguen la fébula como el

arte pide no sirven sino para cuatro discretos que las entienden.?

A partir de estas reflexiones, Cervantes ha sido tradicionalmente
entendido como preceptista, como defensor de las normas aristotélicas,
de las que en realidad él mismo estuvo bastante al margen, como sostie-

ne Jests Gonzdlez Maestro:

Si Cervantes busca el apoyo de la poética cldsica para desmerecer y deslegiti-
mar las comedias lopescas, no es precisamente porque él mismo se identifi-
que con el clasicismo literario, ni con la preceptiva aristotélica, sino porque
de este modo, usando el arma de la teoria literaria entonces respetada podria

permitirse afrentar en puiblico las comedias de su rival.?

La preceptiva literaria atafie fundamentalmente a la retérica y a la
poética; Cervantes se sirve de esta arma para cuestionar el aparato tea-
tral. Ataca la excesiva valoracion del oficio que Lope halaga en su Arze
Nuevo; considera que el oficio centrado en si mismo hace que dejemos
de observar la realidad, para cenirnos a las reglas del arte, a pensar en los
personajes y la trama desde las férmulas del éxito y no como un “espejo
de la vida humana, ejemplo de las costumbres y imagen de la verdad”
(Quijote, 1, 48). En esto coincide con los postulados de Stanislavsky
quien permanente impulsa a los actores a pensar desde el personaje y no
desde el actor; a no actuar “en general” sino como hombres de un modo
simple; no como lo exigen las condiciones del teatro, sino las leyes de la

vida y de la naturaleza orgdnica.

2 Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, ed. de Francisco Rico, Critica-
Instituto Cervantes, Barcelona, 1999, 1, 48.

3 Jests G. Maestro, Calipso eclipsada. El teatro de Cervantes mds alld del Siglo de
Oro, Verbum, Madrid, 2013, p. 68.
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Las acotaciones cervantinas demarcan muy bien los decorados, el
vestuario y la disposicién escénica, con rigurosidad en la descripcion de
detalles que permiten construir una verdad, en primacia del presupues-

to de los autores.

2. ET1ca

Cervantes expresa conceptos visionarios sobre el ezhos actoral. Esa pregun-
ta, retomada por Stanislavski siglos después, se ha tratado también de
manera anecdética, pero sus denuncias alertan sobre el comportamiento
despético de los autores y el descaro y pereza de los comediantes. Un escri-
tor que se relacione con la ética no es sélo un dramaturgo, es una persona
que identifica aspectos que impiden el desarrollo general del arte escénico.

La ética de Cervantes respecto al teatro tiene muchas aristas y

momentos. En El coloquio de los perros se refiere a:

Pues todo lo que has oido es nada, comparado a lo que te pudiera contar de
lo que noté, averigiié y vi desta gente: su proceder, su vida, sus costumbres,
sus ejercicios, su trabajo, su ociosidad, su ignorancia y su agudeza, con otras

infinitas cosas: unas para decirse al oido y otras para aclamallas en pliblico.4

Berganza es un perro moralista del que se sirve Cervantes para mani-
festarse contra la ociosidad, ignorancia y costumbres de los comicos.
Aunque también se refiere con carino a ellos, y exhorta su trabajo y agu-
deza, al parecer son muchas mds las cosas que se tendria que denunciar,
pero prefiere decirlas al oido.

Cervantes cuestiona a los autores, pero también al actor como base
del edifico teatral. Por ejemplo, se pregunta cémo se hace representante,

en un instante, un personaje tan problemdtico como Pedro de Urdema-

4 Miguel de Cervantes, E/ coloquio de los perros, Novelas Ejemplares, 2 vols., ed. de
Juan Bautista Avalle Arce, Castalia, Madrid, 1987, II, p. 315.
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las que, teniendo gran capacidad de transformacién y agudeza, utiliza
sus virtudes para realizar fechorfas completamente censurables. Porque
actda bien ;debemos pasar por alto el hecho de que se encuentra con la
profesién robando gallinas a un pobre campesino, conjuntamente con
dos representantes?

En Pedro de Urdemalas se ve reflejada la manera como los actores

permanentemente llegan tarde a los ensayos:

REPRESENTANTE 3: Porque pide el rey comedia,
y el autor ha ya hora y media

que espera. ;Grande descuido!
(Pedro de Urdemalas, 111, 2847-2849)5

Cervantes retrata a un autor victima de los comediantes, quienes no
atienden a compromisos ni a la ética que debe tener la agrupacién. Mijail
Chéjov, siglos después, define al actor como “participante de un acto
colectivo”. Si algtin sector piensa sélo en su beneficio sufre todo el esta-

blecimiento teatral.

AUTOR: {Cuerpo de mi! ;En veinte dias
no se pudiera haber puesto
esta comedia? ;Qué es esto?
Ellas son venturas mias.
Péneme esto en confusion,

y en un rancor importuno,
que nunca falte ninguno
al pedir de la racién,

y al ensayo es menester
que con perros y hurones

los busquen, y aun a pregones,

5 Miguel de Cervantes, Pedro de Urdemalas, ed. de Jean Canavaggio, Taurus,
Madrid, 1992.
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y no querrdn parecer.

(Pedro de Urdemalas, 111, 2876-2887)

Como vemos, los problemas identificados por Cervantes coincidi-
ran con los tres ejes de la ética de Stanislavski: 1) La conducta del actor
en el teatro, 2) La conducta del actor fuera del teatro, 3) las relaciones
entre el lado artistico y administrativo del teatro.®

Sobre este tltimo punto, Cervantes senala el debate entre la crea-
cién artistica y la del despotismo administrativo. Recordemos la escena
de El cologuio de los perros, cuando la comedia postulada por el poeta es
rechazada por el autor, quien le pide recortar el nimero de cardenales

ideado, debido a su gran costo.

Aqui acabé de entender que el uno era poeta y el otro comediante. El come-
diante aconsejé al poeta que cercenase algo de los cardenales, si no que-
rfa imposibilitar al autor el hacer la comedia. A lo que dijo el poeta que le
agradeciesen que no habia puesto todo el cénclave que se hall6 junto al acto
memorable que pretendia traer a la memoria de las gentes en su felicisima
comedia. Ridse el recitante y dejéle en su ocupacion por irse a la suya, que

era estudiar un papel de una comedia nueva.”

A Cervantes no sélo le interesa la manera de escribir una comedia,
senala la manera como una parte del aparato teatral impide el desarrollo
de los otros, imponiendo sus condiciones.

3. TECNICA ACTORAL

La mayor parte de las referencias teatrales de Cervantes tienen que ver

con elementos estéticos y éticos; pero se refiere también a aspectos inter-

6 Konstantin Stanislavski, £/ arte escénico, Sigo XXI, Madrid, 1980, p. 325.
7 Cervantes, El coloquio de los perros, ed. cit., p. 312.
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pretativos. Define “que el recitar es oficio” que se debe ensenar y apren-
der. Que los recitantes y las compafias pasen por un examen y “que no
se haga autor un pandero”. Marca la diferencia entre los actores aficio-
nados y preparados, con lo que reconoce que hay elementos artisticos y
éticos que se deben aprender. Pero ;qué elementos son estos? No los deja
en la ambigiiedad, sino que los hace publicos.

Cervantes en Pedro de Urdemalas promulga una serie de reglas que
debe tener un actor, a las que he denominado como el “Decdlogo del
actor barroco”,® por su parte, Evangelina Rodriguez Cuadros se refiere a
este listado como “un canon del actor en el Siglo de Oro” 0 un “manual
minimo” del comediante.” Entre los requisitos que propone figuran:
tener memoria, suelta lengua, buenas galas, buena apariencia, sin afec-
ciones ni tono, etcétera. Quizds el aspecto psicotécnico mas importante
es “con descuido cuidadoso”, el cual Mijail Chéjov denomina como “sen-
sacién de improvisacién constante”.

Este decdlogo cervantino sigue vigente en su mayoria, con las exi-
gencias contempordneas. Por ejemplo, el director y pedagogo polaco
Richar Bolieslavski, formado por Stanslavski en el Teatro de Arte de
Mosct, promulgé un listado sobre las cualidades que debe tener un

aCtOl’IlO

1. Talento - “grandisima habilidad”

2. Una mente predispuesta y Observacién - “curiosidad”

3. Voz - Buena pronunciacién- “de suelta lengua / y que no padez-
ca mengua’

4. Cuerpo bien constituido - “Buen talle no le perdono”

8 Alejandro Gonzdlez Puche, Pedro de Urdemalas, la aventura experimental del tea-
tro cervantino, Academia del Hispanismo, Vigo, 2012.

9 Evangelina Rodriguez Cuadros, E/ libro vivo que es el teatro. Canon, actor y pala-
bra en el siglo de oro, Cétedra, Madrid, 2012, pp. 158-159.

10 Primero los conceptos de Bolieslavski y los de Cervantes entre comillas. Richard
Bolieslavski, “Viviendo ¢/ papel”, en Jorge Saura (coord.), Actores y Actuacién, volumen
11, Fundamentos, Madrid, 2007, p. 104.
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Algunos aspectos de este canon, como tener buenos atuendos (las
galas son lo primero), han evolucionado hacia otras concepciones del
vestuario, pero su esencia sigue vigente. Ahora bien, este manual puede
servir de guia al actor contempordneo para interpretar las comedias del
Siglo de Oro.

Considero que Pedro de Urdemalas es el ideal cervantino del repre-
sentante, algo asi como su plataforma programadtica; de hecho, es un
monumental desafio para un actor en cualquier época, porque para Cer-
vantes es imprescindible poseer la capacidad de adquirir diferentes ros-
tros, de tener dotes proteicas.

El personaje de Pedro de Urdemalas pasa por las siguientes caracte-
rizaciones:

— Campesino (ayudante de un alcalde), que plantea la dificultad
de no diferenciarse externamente del resto de los campesinos de
una aldea, pero brinda soluciones de ingenio ante las ocurren-
cias de Martin Crespo, un alcalde con poco seso y grandes pre-
tensiones.

— Gitano, que debe saber cantar y bailar para conseguir el amor de
Belica y disputar el poder de la hermandad con Maldonado.

— Ciego, que debe conocer infinidad de oraciones para poder per-
suadir a una viuda tacana.

— Alma del purgatorio, que exige el manejo de recursos extracoti-
dianos y conocer la concepcién del infiero de Dante.

— Estudiante que busca el rescate de retenidos por los moros para
robar a un campesino dos gallinas.

— Actor o representante que interpreta a un rey.
Para Cervantes este personaje es como una cavidad que debe ser lle-
nada por el intérprete con varios rostros. Es verdad que las calidades de

transformacién también son expresadas por Lope en el Arte Nuevo:

que se transforme todo el recitante,
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y con mudarse a si, mude al oyente.

(vv. 276-277)11

Pero simultdneamente encasilla al representante en una sola tipo-
logia (galdn, dama, amantes, etcétera). Cervantes es incémodo porque
exige que el representante se transforme en aquella figura que interpre-
ta, sin encasillarlo dentro de los marcos del reparto. Es imposible abor-
dar a Cipién de Numancia desde la perspectiva de un galdn. O
Marcela de La entretenida como dama joven. Incluso los sirvientes no
se cifien al molde del gracioso. Cada personaje de Cervantes es tnico
en sus retos interpretativos. De nada sirve formular nuevos personajes
si los actores los van a interpretar todos de la misma manera. Se podria
pensar que el gran abanico de personajes cervantinos se convierte en
una provocacién hacia los comediantes. Una manera de decirles: cam-
bia tus costumbres, a éste no lo puedes actuar como a todos tus otros

personajes.

4. INDEPENDENCIA DE LA ESCRITURA DRAMATICA

Cervantes no escribi6 sus obras para autores concretos, (por lo menos
no tenemos referencias) y al no recibir aceptacién, empezd a concebir la
dramaturgia como un proyecto artistico auténomo; obras que se pueden
entregar primero al editor que a los autores, “evitando los dimes y dire-
tes”. El escritor puede trabajar para las compafifas, pero también gestar

sus proyectos fuera de ellas.

Adiés Madrid: adids tu prado y fuentes [...]

Adiés teatro publicos, honrados

11" Félix Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias, ed. de Enrique Garcia Santo-
Tomds, Cdtedra, Madrid, 2006.
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por la ignorancia que ensalzada veo

en cien mil disparates recitados.!?

Por eso su dramaturgia es independiente, lleva implicita un proyecto
de puesta en escena y una cosmovision teatral. No necesariamente el ejer-
cicio dramattrgico debe obedecer al contexto de las companias. Recien-
temente un colega ha estrenado obras del colombiano Oswaldo Diaz Diaz
escritas en la década de los 60; dramas que en su momento no pudieron
ser estrenadas porque divergian del contexto teatral imperante. Cervan-
tes lanza dardos hacia los autores teatrales de su época, como el del ofen-
dido poeta de E/ cologuio de los perros que al ver la poca aceptacién de su

obra afirma “no es bien echar las margaritas a los puercos”.

5. CARACTER EXPERIMENTAL DE SU TEATRO

Cervantes no acept6 las férmulas lopistas del éxito, cada una de sus obras
contiene un universo particular; no son “mercaderfa vendible”. Los per-
sonajes no pertenecen a moldes preestablecidos; las historias pertenecen
a diferentes dmbitos y en ellas participan el nimero de personajes que
demande la trama, no el ndmero de actores de una compania. Cervan-
tes no apunta al resultado sino a la veracidad de la historia, sustentada
en la particularidad del individuo; como afirma en el prélogo a las Ocho
comedias y ocho entremeses: “fui el primero que representase las imagina-
ciones y los pensamientos escondidos del alma”.

Inscribe al teatro en un espacio de cierta marginalidad, lo equipara
al mundo de los gitanos, la germania, las brujas; la escena pertenece a la
escala del bajo mundo que explora Berganza. El concepto es ambiguo,
mientras valora el origen humilde de los comediantes les exige una

correcta conducta moral; quizds fue atraido por el encanto de los repre-

12 Miguel de Cervantes, Poesias completas, Viaje del Parnaso y Adjunta al Parnaso,
ed. de Vicente Gaos, Castalia, Madrid, 1973, I, vv. 115-126.
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sentantes, pero identificé problemas éticos en su escandalosa vida priva-
da. Reconoce que son personas necesarias para la Republica, y valora su
generosidad, pues su placer estd en el bienestar de los otros, como lo

expresa en boca del Licenciado Vidriera.

Débelo ser —respondié uno—, porque hay muchos comediantes que son
muy bien nacidos y hijosdalgo.

Asf serd verdad —replico Vidriera— pero lo que menos ha menester
la farsa es personas bien nacidas; galanes si, gentileshombres y de expeditas
lenguas. También sé decir dellos que en el sudor de su cara ganan su pan con
inllevable trabajo tomando contino de memoria, hechos perpetuos gitanos
de lugar en lugar y de mesdn en venta, desveldndose en contentar a otros,
porque en el gusto ajeno consiste su bien propio [...]. Y con todo esto son
necesarios a la repiblica, como son las florestas, las alamedas y las vistas de

recreacién, y como son las cosas que honestamente recrean.!3

Al admitir la marginalidad de los comediantes y despedirse de los
teatros publicos se acerca al espacio experimental, postulado por Cana-
vaggio. En este aspecto se parece al teatro latinoamericano que comun-
mente se ha desarrollado fuera de la esfera oficial. Ante la inexistencia de
compafifas nacionales y evitando los mecanismos comerciales, el teatro
de creacién se ha construido en la marginalidad, tanto social, politica,
como en las formas dramdticas en las que elabora sus creaciones.

En la ponderacién de Cervantes al teatro de Lope de Rueda resalta
la precariedad del hecho teatral, “todo se encontraba en un costal, sin
tramoyas ni huecos”. El espectador de esa manera se concentra en los
personajes y en la trama. El teatro colombiano y en gran parte latinoa-
mericano, se sigue desarrollando en la precariedad de los mecanismos
escénicos, lo que demanda una gran creatividad y el desarrollo de un len-
guaje sintético, donde los lugares de la trama se dibujan en la imagina-

cién del espectador y no en el boato escénico. El concepto experimental

13 Miguel de Cervantes, El licenciado Vidriera, ed. cit.
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del teatro latinoamericano se puede apoyar en Cervantes y no solamen-
te en Brecht. ;Qué elementos son tipicamente experimentales?:

1. La metateatralidad: la reflexién constante sobre el ejercicio escé-
nico, sobre el momento de la creacién. Es un dramaturgo que nos lleva
a reflexionar sobre nuestro oficio. Pedro de Urdemalas, La entretenida y
El retablo de las maravillas son algunos de las obras que colocan el tema
de la débil frontera existente entre el teatro y la realidad.

2. El tema de la justicia. Recurrente en el teatro experimental lati-
noamericano. En Pedro de Urdemalas, Martin Crespo, un simple que no
sabe leer, se ve en aprietos para juzgar los casos mds sorprendentes y sale
bien librado. Martin Crespo se asemeja a Sancho Panza de la Segunda
parte del Quijote, cuando se convierte en juez, y gracias a su simpleza
sale airoso de los mds dificiles casos.

3. La estructura entremesil o fragmentada. En sus comedias no hay
unidad de accién, son pequenas historias que se unen a partir del perso-
naje principal o de una unidad mental. En ello coincide con el modelo
planteado por Jacques Ranciere en El espectador emancipado, donde
exhorta a los creadores a crear dentro de la independencia de la percep-
cién, ya que el espectador: “Compone su propio poema con los elemen-
tos del poema que tiene delante”.'* Este tipo de estructuras cervantinas
son tipicamente experimentales y las encontramos frecuentemente en las

formas del teatro latinoamericano.

6. ELEMENTOS AUTOBIOGRAFICOS

Cervantes coloca en sus comedias hechos de la imaginacién, pero tam-
bién elementos de su propia vida, lo que otorga una impronta de vera-
cidad, gracias a poseer elementos documentales. Los barios de Argel y La

gran sultana contienen vivencias de su propio cautiverio y el conocimien-

14 Jacques Ranciere, E/ espectador emancipado, Manantial, Buenos Aires, 2010,
p- 20.
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to del Islam. En sus Novelas ejemplares se retrata a si mismo como el vapu-
leado escritor de E/ cologuio de los perros, un autor sin fortuna, que
nunca negocié la veracidad de la trama y que para algunos es un tedrico
de la escena.

Cervantes ha sido considerado como fuente inagotable de reflexién
teatral, sin que consiga alcanzar los pergaminos como tedrico de la esce-
na. Como sabemos, todo gran dramaturgo puede ser considerado a su
vez como un tedrico del teatro, pero en Cervantes el debate sobre la cali-

dad de su teatro ha empafado su respetabilidad como tedrico teatral.



TRAMOYAS, MAQUINARIAS Y EFECTOS ESPECTACULARES
EN EL TEATRO CERVANTINO

Aurelio Gonzdlez
El Colegio de México

Si partimos de la base que el teatro es un género literario con una doble
textualidad dramdtica y espectacular que estd relacionada signica y dia-
lécticamente; el dramaturgo concibe —desde la misma génesis del texto
proyectado como teatral— los elementos de su representaciéon o puesta
en escena, los cuales, por légicas razones, van a derivar directamente de
las convenciones y recursos teatrales técnicos existentes en la época en
que escribe el autor y que son conocidos por éste.

Esta doble textualidad también hace que el dramaturgo, en el
momento que compone el texto dramdtico esté intentando controlar la
puesta en escena de la obra y asi lo plasme en su obra. Desde luego que
este control va a ser mucho mds efectivo desde las didascalias implicitas
presentes en el texto dramdtico, pero también estard presente —de for-
ma mucho mds evidente— en las didascalias explicitas o acotaciones que
recogen abiertamente su modelo imaginado de representacién. El apa-
rato espectacular entonces va a estar presente en mayor grado —por evi-
dente— en las acotaciones, las cuales por su propia naturaleza paratextual
en relacién con el texto dramdtico van a permitir en ocasiones un mayor
grado de explicaciones y detalles (incluso ajenas a la ficcién dramadtica)
y en otros se van a referir simplemente a convenciones o maquinarias
escénicas conocidas.

La importancia de las acotaciones —fuente fundamental de los

mecanismos espectaculares que pide el dramaturgo— es tal, que Anne

59
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Ubersfeld, al preguntarse ;qué hace que un texto pueda ser conceptua-
do como texto de teatro? hace notar que lo primero es que “en un texto
de teatro podemos observar dos componentes distintos e indisociables:
el didlogo y las didascalias “escénicas o administrativas”,! con lo que ade-
mis de senalar la importancia del texto escénico, también pone de mani-
fiesto la doble textualidad —dramdtica y espectacular— a la que antes
nos referfamos.

A pesar de lo que a veces han supuesto algunos criticos, cuando se
revisa desde una perspectiva escénica, Cervantes demuestra a lo largo de
su produccién dramdtica que conocia bien el funcionamiento escénico
de los espacios teatrales de su tiempo, especialmente los corrales, aunque
en algunas de sus obras se ve que conocia también otros espacios teatra-
les mds complejos como los palaciegos.

La relacién que existe entre el discurso dramdtico, constituido bdsi-
camente por didlogos, y las acotaciones, indicaciones de montaje y actua-
cién, ha sido vista tedricamente en distintas formas. Por ejemplo,
Ingarden utiliza los términos Haupttext (“texto primario”) y Nebentext
(“texto ancilar”)? para distinguir entre el didlogo de los personajes y las
indicaciones escénicas; su seleccién de términos implica un paralelismo
jerarquizado y por lo tanto dos sistemas significativos complementarios
e interdependientes. Por su parte, Esslin —desde una perspectiva mds
escénica o espectacular— considera que como el teatro es en esencia
“accién mimética™ existe una primacia del Nebentext de Ingarden sobre
el Hauptrext, no en balde su libro tiene como subtitulo: “Cémo los sig-
nos del drama crean significado en la escena y la pantalla”, para él toda
representacion teatral (o performance) estd en estrecha relacion significa-

tiva con el medio. Por su parte Veltrusky, que reconoce las acotaciones

I Anne Ubersfeld, Semidtica teatral, Citedra-Universidad de Murcia, Madrid-Mur-
cia, 1989, p. 17. [1a. ed. 1976].

2 Roman Ingarden, 7he Literary Work of Art, Northwestern University Press, Evan-
ston, 1973, p. 208. [1a. ed. 1931].

3 Martin Esslin, 7he Field of Drama. How the Signs of Drama Create Meaning on
Stage and Screen (Plays and Playwrights), Methuen, London, 1987, p. 83.
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como parte de la estructura literaria y con una funcién muy importante
en la construccién semdntica, considera que dichas indicaciones, en rela-
cién con el didlogo o texto dramdtico, tienen una posicién subordina-
da.# Estas relaciones entre los dos discursos del teatro también estin
presentes en el teatro dureo y la obra teatral de Cervantes no es una excep-
cién y nos ayudan a interpretar la visién espectacular de nuestro autor.

Si vemos a grandes rasgos la produccidn teatral total cervantina sal-
tan a la vista dos grupos de obras, por un lado, las tragedias: Numancia
y Los tratos de Argel, testimonios de una fructifera y —segtn sus propias
palabras— reconocida produccién teatral realizada muy posiblemente
entre 1580 y 1587, y las contenidas en Ocho comedias y ocho entremeses
nuevos nunca representados, publicacién de 1615, resultado de su ‘fraca-
so’ por la poética teatral lopesca dominante. Sin dnimo de poner de
manifiesto diferencias entre estas dos producciones me interesa sefialar
en esta revision de la obra teatral cervantina el uso y funcién que hace
Cervantes de elementos espectaculares apoyados en tramoyas, maquina-
rias u otros recursos escénicos. Para ello me apoyaré bésicamente en las
acotaciones, que como hemos dicho son los textos donde el autor hace
explicitas sus propuestas espectaculares.

Desde mi punto de vista,” las acotaciones de las comedias cervanti-
nas nos hacen sentir que estamos ante un Cervantes ‘autor’, el cual cono-
ce los espacios escénicos, se involucra en la puesta en escena de sus obras,
las concibe para ser representadas en un escenario, e incluso sugiere expli-
citamente algunas soluciones escénicas. Hay que tener en cuenta que las
acotaciones que conocemos de sus comedias pueden no ser las que apa-
recerfan en un manuscrito que se entregara a un ‘autor’ que comprara la
comedia para que la representara su compaifia, sino que provienen de
un hecho insélito: puesto que se le cierra el camino de los corrales, Cer-

vantes decide dar sus comedias a la imprenta, “ofreciéndolas al discreto

4 TJiri Veltrusky, Drama as Literature, Peter de Rieder Press, Lisse, 1977, p. 47.
5 Véase Aurelio Gonzilez, “Las acotaciones: elementos de la construccién teatral
en las comedias cervantinas”, Annali. Sezione Romanza, 37:2 (1995), pp. 155-167.
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lector y trastocando de esta forma los habituales procedimientos de
difusién”.® Probablemente las acotaciones siempre existieron, pero los
autores no consideraban necesario conservarlas en la escritura o en las
ediciones.’

La produccién teatral cervantina hay que entenderla como genera-
da por la vital actividad escénica de las décadas de 1580 y 1590 y desde
la perspectiva de los escenarios y tramoyas de los corrales de fines del
siglo xv1, todo lo cual conocié Cervantes plenamente.® En este sentido
suena légico que en el momento de dar a la imprenta, afos después, a
principios del siglo siguiente, textos teatrales —a mi parecer claramente
escritos para la escena y no simplemente para la publicacién y la lectu-
ra—, Cervantes tuviera en cuenta la experiencia de los corrales, lo mis-
mo que una manera de hacer teatro con bastante aparato, un
conocimiento muy profundo de la mecdnica teatral, del funcionamien-
to y economia de las companias, de la importancia de los recursos espec-
taculares, al mismo tiempo que un programa dramdtico tedrico que
contrapesara no s6lo la poética dramdtica lopesca sino también el recha-
zo de los cémicos hacia sus comedias.

En primer lugar, tenemos la tragedia de Numancia, obra cuya accién
necesariamente se sittia en un pasado remoto, elemento de ubicacién que
su publico sabe, aunque no precise que es el afio 130 antes de nuestra

era, el pablico si sabe que la ciudad sitiada por los romanos pertenece a

6 Miguel de Cervantes, Los barios de Argel. Pedro de Urdemalas, ed. de Jean Cana-
vaggio, Taurus, Madrid, 1992, p. 15.

7 Véase en este sentido Ubersfeld, op. cit., p. 17 y su comentario a propdsito que
la primera edicién de las obras de Shakespeare no tiene acotaciones y las subsiguientes
si, pero sacadas del propio texto, asi como los editores modernos marcan los ‘apartes’
aunque no los haya explicitado el autor.

8 Agustin de la Granja (“Las comedias de Cervantes”, en Anthony Close, Agustin
de la Granja, Pablo Jauralde Pou, Carrol B. Johnson, Isaias Lerner, José Montero Regue-
ra, Antonio Rey Hazas, Elias L. Rivers, Alberto Sdnchez y Florencio Sevilla Arroyo, Cer-
vantes, Centro de Estudios Cervantinos, Alcald de Henares, 1995, pp. 225-254) ha
revisado con sensibilidad y gran acopio de datos la presencia de la mujer, los bailes, los
actores, la maquinaria y el vestuario en el teatro de Cervantes.
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una cultura bdrbara y por tanto sus creencias y rituales estdn alejados del
contexto cristiano del ptblico ante el cual se representaria la tragedia cer-
vantina en el siglo xv1. En la Numancia, ademds del recurso espectacu-
lar de alegorias (mds propias de un modelo teatral anterior) como
Espafia o el Duero, al inicio de la segunda jornada, en la cual la accién
se traslada al interior de la ciudad sitiada, Cervantes pide para el mon-

taje escénico lo siguiente:

Han de salir agora dos NUMANTINOS, vestidos como sacerdotes antiguos, y traen
asido de los cuernos en medio de entrambos un carnero grande, coronado de oli-
va 0 yedra y otras floves, y un paje con una fuente de plata y una roalla al hom-
bro; otro con un jarro de plata lleno de agua; otro, con otro lleno de vino; otro,
con otro plato de plata con un poco de incienso; otro con fuego y lefia; otro que
ponga una mesa con un tapete, donde se ponga todo esto, y salgan en esta esce-
na todos los que hubiere en la comedia, en hdbito de numantinos, y luego [dos]
SACERDOTES, y dejando el uno el carnero de la mano, diga:

(Numancia, 11, 789)°

La indicacién sobre la construccién de la escena no puede ser mds
minuciosa, asi como el efecto que se busca al pedir un gran nimero de
actores en la escena. Por otra parte, su concepcion de la ubicacién tem-
poral de la obra estd marcada por el vestuario numantino “vestidos como
sacerdotes antiguos”, que, pese a su genérica indeterminacion, valida una
concepcion historicista. En este sentido, recuérdese su aclaracién al refe-
rirse al armamento de los legionarios romanos: “armados a la antigua,
sin arcabuces” (Numancia, 1, 65), expresiéon que hoy nos pareceria poco
seria, pero que en su momento pone de manifiesto una concepcién

espectacular, aunque traslada el problema al ‘autor’ de la compania de

 Miguel de Cervantes, Teatro completo, ed. de Florencio Sevilla Arroyo y Antonio
Rey Hazas, Planeta, Barcelona, 1987. En adelante s6lo se indica entre paréntesis el nom-
bre de la obra en cursivas y se indica con nimeros romanos la jornada y con ardbigos
los versos, en el caso de las acotaciones se indica el nimero del verso que sigue inme-
diatamente a éstas.
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decidir lo que visualmente puede significar “vestidos como sacerdotes
antiguos”. Es clara la intencién de reproducir espectacularmente un sacri-
ficio ritual a partir de elementos de utileria. Serd el didlogo de los dos
sacerdotes —como didascalia implicita— el que indique lo que se hace
con el agua, cémo se trata de encender el fuego y cémo se desvia la
columna de humo del incienso, todos ellos elementos visuales y espec-
taculares con valor présago negativo.

La escena numantina se vuelve mds impresionante cuando uno de
los sacerdotes exclama, teniendo como fondo efectos espectaculares, lo

siguiente:

[SacerpOTE] PRIMERO ;Mal responde el agiiero: mal podremos
ofrecer esperanzas al pueblo triste,
para salir del mal que poseemos!
Higase ruido debajo del tablado con un barril lleno de piedras, y dispdrese un
cohete volador.
[SacerpOTE] SEGUNDO ;No oyes un ruido amigo? Di, ;no viste
el rayo ardiente que pasé volando?
Présago verdadero de esto fuiste.

(Numancia, 11, 840-845)

La tierra tiembla y ruge, el cielo se ilumina, se ven rayos y se oyen
truenos, esa es la imagen que debe transmitir la escena y para eso estd la
magquinaria teatral y lo que hoy llamarfamos ‘efectos’, procesos que Cer-
vantes conoce y de los cuales deja constancia explicita. No hay que olvi-
dar que “las mdquinas no sélo se utilizaron en las representaciones
cortesanas. En efecto, la audiencia de los teatros publicos (corrales de
comedias) disfruté de estos ingenios”,!? prueba de ello es la anterior aco-
tacion cervantina de la Numancia con la mencién explicita a la maqui-

na de ruido.

10 Miguel Angel Coso Marin y Juan Sanz Ballesteros, E/ escenario de la ilusion,
Antiqua Escena, Madrid, 2007, p. 11.
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Como colofén de esta escena, Cervantes usa otro de los recursos
espectaculares que ofrece el escenario del corral: las trampillas y escoti-
llones aptos para apariciones, desapariciones e incluso imdgenes inferna-
les. El sacrificio ritual llevado a cabo con todo el efectismo escénico hace
que aparezca un ser del més alld y se lleve violentamente la ofrenda del

carnero como sefial negativa del tragico destino de Numancia.

El sacrificio del carnero no se celebra tanto para adorar a Jupiter (irdnica-
mente, deidad romana), cuanto para que Jupiter les hable de su futuro, o
se lo revele de alguna manera a los oficiantes. Los numantinos hacen de
Zeus un Apolo. Convierten a un dios en un adivino. Hacen incluso algo
peor, pues tratan a una divinidad como si fuera un chamdn. A tal cosa que-

da reducida en sus rituales religiosos la esencia de lo divino.!!

El ser que aparece al conjurar los sacerdotes a la divinidad es un
demonio, y su salida a escena es desde abajo, simbélicamente el infra-
mundo, antitesis del mundo superior, dmbito de los dioses. La acotacién

cervantina indica lo siguiente:

Aqui ha de salir por los huecos del tablado un DEMONIO hasta el medio cuerpo,
y ha de arrebatar el carnero, y meterle dentro, y tornar luego a salir, y derramar
y esparcir el fuego y todos los sacrificios.
[SACERDOTE] SEGUNDO Mas, ;quién me ha arrebatado de las manos
la victima? ;Qué es esto, dioses santos?
(Numancia, 11, 885-886)

No hay que olvidar que Cervantes es el mayor entre una generacién
de autores que desarrollan més adelante la Comedia Nueva a partir de
Lope, y desde luego no estd al margen del mundo mégico o esotérico,

muy arraigado en tradiciones populares, folcléricas e incluso cultas de su

1 Jests G. Maestro, “Cervantes y la religién en La Numancia®, Cervantes: Bulle-
tin of the Cervantes Society of America, 25:2 (2005), p. 12.
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tiempo, y lo utiliza por su origen teatral prelopesco como recurso de muy
diversas formas en su teatro, muchas veces en contraste con las posterio-
res propuestas lopescas sobre el tema. Hay que recordar que, en relacién
con magos, brujas, adivinadores y demds seres del mundo mégico o ultra-
terreno, los de Cervantes, en comparacién con los de otros ingenios de la
época, son “prodigios de soltura, realismo y vitalidad” producto de un
“Cervantes mds escéptico, versatil y moderno, en su actitud hacia la magia
y la brujerfa y hacia el lenguaje vivo y comtn de su tiempo”.!2

Sin embargo, “los numantinos de la tragedia de Cervantes se sirven
de la magia con fines meramente prolépticos y oraculares. En tltima ins-
tancia politicos. Sélo quieren saber cudl serd el final de su encerramiento”.!3

Los efectos espectaculares no cesan en esta jornada y después del
sacrificio ritual se convocard, en una escena plena del sentido de la nigro-

mancia, a un muerto para conocer el destino de la ciudad sitiada:

Aqui sale MARQUINO con una ropa negra de bocaci ancha, y una cabellera negra,
y los pies descalzos; y en la cinta traerd, de modo que se le vean, tres redomi-
Uas llenas de agua: la una negra, la otra teniida con azafrin y la otra clara; y
en la una mano, una lanza barnizada de negro, y en la otra, un libro; y viene
MiLvio con él, y, asi como entran, se ponen a un lado LEONCIO y MORANDRO.
(Numancia, 11, 939)

Para el hechicero Marquino, Cervantes especifica su vestuario de

14

bocaci (“tela falsa de lienzo”,'* una tarlatana de lino por lo general teni-

da de negro) y con los pies descalzos que era como se celebraban los ritos

12 José Manuel Pedrosa, “Lope de Vega entre espejos, pastores y hechiceros: magia
astrolégica e ilusién dptica (con algunas brujas de Cervantes)”, eHumanista, 26 (2014),
p- 373.

13 J. Gonzdlez Maestro, “Cervantes y la religion en La Numancia’, art. cit., p. 12.

14 Sebastidn de Covarrubias Horozco, Tésoro de la lengua castellana o esparnola, ed.
de Ignacio Arellano y Rafael Zafra, Universidad de Navarra-Iberoamericana-Vervuert-
Real Academia Espafola-Centro para la Edicién de los Cldsicos Espanoles, Madrid,
2006.
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madgicos en la creencia y normativa habitual. Marquino hard gala de su
ciencia y saber convocando a un hombre, muerto de hambre, sepultado
hace poco, que serd quien traiga las noticias desde el Mds All4 sobre el
resultado de la guerra que aflige a los numantinos. El recurso escénico
nuevamente serd la salida desde un escotillén en el tablado que funcio-
na como una tumba abierta desde la que emergerd el actor con una més-

cara caracterizado como si fuera un cadaver:

Sale el CUERPO AMORTAJADO, con un rostro de mdscara descolorido, como de
muerto, y va saliendo poco a poco, y, en saliendo, déjase caer en el teatro, sin

mover pie ni mano hasta su tiempo.

(Numancia, 11, 1033)

Después vendrdn las secuencias escénicas de la nigromancia de Mar-
quino con el agua de distintos colores que contienen las redomillas que
el publico tuvo que haber percibido, colores que tienen un sentido sim-
bélico, el negro del lago infernal (Estigia), el agua clara del saber, y el
amarillo de la magia y se usard nuevamente el barril de piedras y su rui-

do bajo el tablado para mayor efecto dramitico:

MarqQuiNo ;Qué es esto? ;No respondes? ;No revives?
;Otra vez has gustado de la muerte?
Pues yo haré que con tu pena avives
y q p
y tengas el hablarme a buena suerte.
(Numancia, 11, 1033-1036)

Marquino conjurard al ser de ultratumba, al sefior de los infiernos,
a Plutén —un demonio— para que el muerto regrese a esta vida terre-
nal y con palabras tristes senale el trdgico fin de la ciudad y sus habitan-
tes haciendo que el propio Marquino desesperado, y siguiendo al caddver
que habia hecho hablar, se arroje (lo cual se indica que haga efectivamen-
te) a la tumba abierta (el escotillén), accién que por su espectacularidad

es de indudable efecto dramatico.
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ErL Cuerro [...]
No llevardn romanos la victoria
de la fuerte Numancia, ni ella menos
tendrd del enemigo triunfo o gloria,
amigos y enemigos siendo buenos;
no entiendas que de paz habrd memoria,
que rabia alberga en sus contrarios senos:
el amigo cuchillo, el homicida
de Numancia serd, y serd su vida.
Arrdjase en la sepultura y dice:
Y quédate, Marquino, que los hados
no me conceden mds hablar contigo;
y, aunque mis dichos tengas por trocados,
al fin saldrd verdad lo que te digo.
MarqQuiNo ;Oh tristes signos! ;Signos desdichados!
iSi esto ha de suceder del pueblo amigo,
primero que mirar tal desventura,
mi vida acabe en esta sepultura!
Arrdjase MARQUINO en la sepultura.
(Numancia, 11, 1073-1088)

Asi, en Numancia la tragedia cldsica se seculariza,'® y la magia —apo-
yada en recursos escénicos espectaculares— funciona como una pseudo-
ciencia, ya que se deja ver la credulidad de los observadores numantinos,
situados en otro tiempo y en otro espacio, pero probablemente con las
mismas ideas crédulas de Cervantes o algunos individuos de su publico,
aunque el mensaje del Mds All4 por boca del muerto sea una indudable
verdad para los espectadores. Ademds, en esta obra la magia y los conju-
ros a los demonios infernales se alejan de lo heterodoxo, a fin de cuen-

tas, son acciones del Estado y su finalidad es politica y tienen objetivos

15 Véase Jests G. Maestro, La escena imaginaria. Poética del teatro de Miguel de
Cervantes, Iberoamericana-Vervuert, Madrid-Frankfurt am Main, 2000, pp. 173-183.
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esencialmente précticos. Ello no impide que Cervantes construya las
escenas con una gran dosis de espectacularidad que vuelve verosimiles e
impresionantes los conjuros y apariciones del trasmundo.

Pero Cervantes no se limita a pensar en la magia, elemento de por
si espectacular, solamente en un mundo bdrbaro y pagano, también recu-
rre a los demonios en el contexto mucho mds ortodoxo del cristianismo
y en un tiempo cercano al de su pablico como lo es el del Nuevo Mun-
do descubierto hacia un siglo.

Asi, en una obra posterior a las tragedias, E/ rufidn dichoso, una de
las Ocho comedias y ocho entremeses nuevos nunca representados de 1615,
los seres infernales tienen otro tipo de tratamiento, ahora la aparicién de
los demonios es automadtica, podriamos decir que es una intromisién de
los seres malignos del Mds Alld en este mundo. La espectacularidad con
que Cervantes pide que aparezcan los demonios se limita a usar mésca-
ras, vestir a lo antiguo, a tener una actitud lasciva y al recurso auditivo

de la cancién:

Entran a este instante seis con sus mdscaras, vestidos como NINFAS, lasciva-
mente, y los que han de cantar y tasier, con mdscaras de demonios vestidos a lo
antiguo, y hacen su danza. Todo esto fue ast, que no es vision supuesta, apdcrifa
ni mentirosa.
Cantan:

No hay cosa que sea gustosa

sin Venus blanda, amorosa.

No hay comida que asi agrade

ni que sea tan sabrosa,

como la que guisa Venus,

en todos gustos curiosa.

(El rufidn dichoso, 11, 1760-1765)

Lo verdadero de la escena escenificada, lo que se afirma clara y expli-
citamente en la acotacidn, lo reitera Cervantes mas adelante. Nuevamen-

te, a diferencia de lo que sucedia en Numancia, los demonios llegan por
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su cuenta, no hace falta conjurarlos, ni establecer pactos con ellos, y Cer-
vantes le deja libertad al director para que represente a uno de ellos,

mientras el otro salga como oso, tal vez pensando en el sentido de este

animal como simbolo de lo instintivo y primario:16

Entranse todos, y salen dos demonios; el uno con figura de oso, y el otro como

quisieren. Esta vision fue verdadera, que ansi se cuenta en su historia.

(El rufidn dichoso, 111, 2267)

Ante esta afirmacién no hay duda, los demonios, no son una ficcién,
ni dependen de la fantasia del dramaturgo, fantasia desbordada especial-
mente en el caso de las comedias de santos, lo que hacia que Cervantes
las rechazara por su falta de realismo. Entonces, dramatizar la vida de
uno de los “célebres misioneros de México, llamados los Nueve de la
Fama”,!” fallecido en 1569, no pareceria tener mucho sentido en un
autor como Cervantes que criticé acremente (Quijote, 1, 48) las llama-

16 “En alquimia corresponde a la nigredo de la primera materia: por ello concier-
ne a todas las etapas iniciales, a lo instintivo. Asi, se ha considerado como simbolo del
aspecto peligroso del inconsciente o como atributo del hombre cruel y primitivo”, Juan
Eduardo Cirlot, Diccionario de simbolos, Labor, Barcelona, 1982, s.v. “oso”.

17 Sobre la verdad de la historia contada en E/ rufidn dichoso el antecedente pue-
de ser el paréntesis, a manera de exemplum, que inserta fray Antonio Osorio de San
Romadn en su obra piadosa Consuelo de penitentes, o Mesa franca de espirituales manja-
res... (Sevilla, 1585) en la cual cuenta la vida ejemplar de tres agustinos, tres francisca-
nos y tres dominicos, todos ellos misioneros en la Nueva Espafia. Esta obra ha sido
propuesta por Canavaggio como posible fuente de £/ rufidn dichoso (Jean Canavaggio,
Cervantés dramaturge. Un thédtre & naitre, Presses Universitaires de France, Paris, 1977,
pp- 46-53, y del mismo autor “Para la génesis del Rufidn dichoso: el Consuelo de peni-
tentes de fray Alonso de San Romdn”, Nueva Revista de Filologia Hispdnica, XXXVIII
(1990), pp. 461-476). Sin embargo, Miguel Zugasti, primero en “Algo mds sobre las
fuentes de E/ rufidn dichoso de Cervantes”, en Germdn Vega Garcia-Luengos y Rafael
Gonzélez Canal (eds.), Locos, figurones y quijotes en el teatro de los Siglos de Oro, Universi-
dad de Castilla-La Mancha-Festival de Almagro, Almagro, 2007, pp. 493-513, y después
en “La Historia eclesidstica de Juan de Marieta, fuente de E/ rufidn dichoso, comedia de
santos de Cervantes”, en José Barrado y Oscar Mayorga (eds.), La Orden de Predicadores
en lberoamérica en el siglo xvir, San Esteban, Salamanca, 2010, pp. 163-195, argumenta
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das “comedias de santos”; aunque habria que aclarar que esta critica la
hizo en el sentido que dichas comedias por lo general no se apegaban a
la verdad histérica, a los preceptos del “arte”, y por usar en demasia los
recursos fdciles y efectistas de la tramoya.

En esta misma obra Cervantes utiliza la tramoya al final de la pri-
mera jornada en el soliloquio de la conversién del joven rufidn Cristobal

de Lugo.

[Luco] Salmos de David benditos,
cuyos misterios son tantos
que sobreceden a cuantos
renglones tenéis escritos,
VUestros conceptos me animen,
que he advertido veces tantas,
a que yo ponga mis plantas
donde al alma no lastimen:
no en los montes salteando
con mal cristiano decoro,
sino en los claustros y el coro
desnudas, y yo rezando.
iEa, demonios: por mil modos
a todos os desafio,
y en mi Dios bueno confio
que os he de vencer a todos!
Entrase, y suenan a este instante las chirimias; desciibrese una gloria o, por lo
menos, un ANGEL, que, en cesando la miisica, diga:
[ANGEL] “Cuando un pecador se vuelve
a Dios con humilde celo,

se hacen fiestas en el cielo”.

(El rufidn dichoso, 1, 1190-1208)

convincentemente que la fuente de Cervantes muy posiblemente haya sido la obra de
Marieta, quien, por otra parte, sigue casi mecdnicamente a San Romadn.
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Cervantes pide, como primera opcién espectacular una ‘gloria’ “[...]
La mdquina, en forma de rosa, permite la aparicién (acercdndola desde el
fondo del escenario hacia la boca por su base rodada) de siete personajes
que se despliegan ocupando toda la escena. Se compone de un mecanis-
mo similar al de un paraguas”.!® Esta compleja maquina escénica permite
apariciones de grupos de personajes que han estado ocultos hasta ese
momento provocando una impresién que busca ser realista de lo milagro-
so o de la intercesion divina. Claro que, para el momento de la publica-
cién de su obra dramdtica en 1615, Cervantes tiene constancia de que no
goza del favor de los autores de comedias y asi les ofrece a estos, en la mis-
ma acotacién, una solucién mucho mds econémica de montaje, pero des-
de luego poco espectacular, pues se concreta a un dngel, para cuya
caracterizacién posiblemente bastaran unas alas de plumas y una tunicela.

Otro efecto espectacular en esta comedia es auditivo, en forma de la
musica, ruidos o voces que se oyen fuera del escenario expandiendo el
espacio dramdtico. Este recurso, y también en relacién con los demo-
nios, lo utiliza Cervantes en E/ rufidn dichoso, aunque en su indicacién
nuevamente abre la puerta a otra solucién escénica con la aparicién de

los demonios en el escenario:

Traen al santo tendido en una tabla, con muchos rosarios sobre el cuerpo;
trdenle en hombros sus frailes y el VIRREY; suena lejos miisica de flantas o chi-
rimias; cesando la milsica, dice a voces, dentro, LUCIFER, o, si quisieren, salgan
los DEMONIOS al teatro.
Luctrer Aun no puedo llegar siquiera al cuerpo,
para vengar en ¢l lo que en el alma
no pude: tales armas le defienden.
SaQuieL No hay arnés que se iguale al del rosario.
Luctrer Vamos, que en s6lo verle me confundo.
SaQuiEL No habemos de parar hasta el profundo.
AntonIO ;Oyes, fray Angel?

18 Coso Marin y Sanz Ballesteros, op. cit., p. 51.
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A. Oigo, y son los diablos.
Virrey Hdganme caridad sus reverencias,
que torne yo otra vez a ver €l rostro
deste bendito padre.
(El rufidn dichoso, 111, 2818-2827)

En esta escena Cervantes indica para el montaje dos recursos espec-
taculares, uno es visual con la entrada del cuerpo a hombros del virrey,
con el detalle de utilerfa de los rosarios sobre el cadédver, y el otro es audi-
tivo, la musica de instrumentos de aliento, especificamente de chirimias
o flautas y después la voz de Lucifer que debia de ser una queja impre-
sionante, claro que en el caso que el actor no lograra ese efecto, Cervan-
tes deja abierta la posibilidad de que entre a escena, lo cual desde mi
punto de vista debilita el dramatismo y por eso es sélo una segunda
opcion.

El recurso de la musica, tanto fuera de escena como en el tablado,
es habitual en el teatro dureo con objetivos muy diversos desde dar vero-
similitud a una fiesta 0 a una actividad particular o con sentidos simbd-
licos o de reforzamiento textual. Cervantes lo usa en varias obras, por
ejemplo, en Pedro de Urdemalas, donde ademds precisa —como si efec-
tivamente fuera un director de escena— el tipo de instrumento que debe
oirse dentro y la utileria con que deben entrar “todos los que pudieren”
y que los musicos cantaran un texto que se identifica alusivo a la tradi-
cional Noche de san Juan:

Suena dentro todo género de miisica y su gaita zamorana. Salen todos los que
pudz’erm con ramos, prz'ncz'pﬂlmmte CLEMENTE, y los Musicos entran cantan-
do esto:

(Pedro de Urdemalas, 1, 958)

La musica en escena, indicando incluso la apariencia de los musicos
y los instrumentos que tocardn, es un recurso espectacular que utiliza

también Cervantes en La gran sultana.
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Entranse, y la SULtANA se ha de vestir a lo cristiano, lo mds bizarramente que
pudiere. Salen los dos Musicos, y MADRIGAL con ellos, como cautivos, con sus
almillas coloradas, calzones de lienzo blanco, borceguies negros, todo nuevo,
con vueltas sin lechuguillas; MADRIGAL traiga unas sonajas, y los demds sus

guitarras; sendlanse los MUSICOS primero y segundo.
(La gran sultana, 111, 2085)

La musica como elemento de apoyo o conclusivo del espectdculo no
es un recurso nuevo, ni privativo de Cervantes. Simplemente es parte del
lenguaje del texto espectacular. Cervantes también lo usa en Los barios
de Argel, aunque no dice explicitamente que se oye musica se supone que
al haber una danza hay musica, el espacio es interior ya que se descubre
una cortina que daria hacia el vestuario, este mecanismo creaba una ima-

gen particular y anadia el elemento de sorpresa:

Desctibrese un tdlamo donde ha de estar HALIMA, cubierta el rostro con el velo;
danzan la danza de la morisca; haya hachas; esténlo mirando don LorE y

VIVANCO, y, en acabando la danza, entran dos moros.
(Los baros de Argel, 111, 2780)

El recurso espectacular del ‘descubrimiento’ se utiliza de nuevo mds
adelante en esta obra, aunque con una funcién espectacular mucho mds

dramdtica y trégica:

Correse una cortina; desciibrese FRANCISQUITO, atado a una coluna en la forma
que pueda mover a mds piedad.
Francisquito ;No me quieran desatar,
para que pueda, siquiera,
como es costumbre espirar?
Pabre No, que de aquesa manera
mas a Cristo has de imitar.
Si vas caminando al cielo,

no has de sentarte en el suelo;
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mds ligero vas ansi.

(Los baros de Argel, 111, 2555-2562)

Otro recurso espectacular usado por Cervantes es el que desplaza la
accién al nivel superior del espacio escénico, el del corredor del primer
piso en el fondo del tablado del corral, espacio que sirve para la creacién
de la “muralla”; indudablemente, ademds de la espectacularidad que afa-
de la elevacién a la escena, los textos y acciones enunciados o llevados a
cabo en otro plano adquieren otro valor significativo. Asi sucede en la
primera escena de Los barios de Argel cuando la incursién de los piratas
berberiscos, el dramatismo de la escena se incrementa con el escaso ves-
tuario del viejo y su parlamento sirve para crear diegéticamente la accién
que tiene lugar ante sus ojos desde la muralla, ademds de que las antor-
chas crean espectacularmente la ubicacién temporal nocturna de la

accion:

Suena dentro voceria de moros; enciéndese hachos, pénese fuego al lugar, sale
un VIEIO a la muralla medio desnudo y dice:
[Vigjo] ;Vilame Dios! ;Qué es esto?

:Moros hay en la tierra?

iPerdidos somos, triste!

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 banos de Argel, 1, 23-30)

Otra escena espectacular en la cual se crea el espacio dramdtico de
la muralla en el segundo nivel la encontramos en la primera jornada de
la comedia £l gallardo espariol cuando Alimuzel, el moro enamorado de

Arlaxa, llega a retar a los caballeros cristianos de Ordn:
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Entra ALIMUZEL con lanza y adarga.

AvrimuzeL Escuchadme los de Ordn,
caballeros y soldados,
que firmdis con nuestra sangre
vuestros hechos sefialados.
Alimuzel soy, un moro
de aquellos que son llamados
galanes de Meliona,
tan valientes como hidalgos.

(El gallardo espanol, 1, 147-154)

En la accién de esta secuencia Cervantes no se ha limitado al espa-
cio del tablado (como tampoco lo hace en otras escenas de E/ gallardo
espanol). Agustin de la Granja afirma, refiriéndose en general, que “la
aparicién y el avance del jinete no podian ser sino desde las puertas del
corral hasta el tablado”,!” con lo cual es evidente la transformacién del
espacio escénico y la ruptura de un tipo de ilusién dramdtica creando
otra en la cual estd involucrado el ptblico, dando lugar a un nuevo espa-
cio que podemos definir como teatral en el cual se encuentran los per-
sonajes y el espectador, y dotando de un alto grado de espectacularidad
a la escena.

En esta comedia, escénicamente es muy importante la muralla como
espacio fronterizo que delimita dos dmbitos: el musulmén y el cristiano,
pero espectacularmente sirve también como atalaya desde la que se obser-
van espacios diegéticos, no miméticos, y se crean otros miméticos y es
con esta funcién que aparece continuamente desde la primera escena en
que un soldado ve venir a Alimuzel al campo cristiano de Ordn.

En la tercera jornada de esta comedia, en la batalla al pie de la mura-

lla de Mazalquivir (hecho histérico sucedido en 1563) la accién es espec-

19 Agustin de la Granja, “El actor y la elocuencia de lo espectacular”, en José Marfa
Diez Borque (ed.), Actor y técnica de representacion del teatro cldsico espanol, Tamesis,
London, 1989, p. 107.
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tacular y se desarrolla en dos planos, uno al nivel del tablado y otro en
la parte superior con combatientes que suben por escalas y caen de la
muralla.

Embisten; anda la grita; lleva [ALIIMUZEL una escala; sube por ella, y otro
moro por otra; desciende al moro BuitraGo, y DON FERNANDO ase a [ALi]
MuzeL y derribale; pelea con otros, y mitalos. Todos han de caer dentro del
vestuario. Desde un cabo mira[n] AZAN, el Cuco y el ALABEZ lo que pasa.
Don FERNANDO Ya no es tiempo de aguardar
a designios prevenidos,
viendo que estdn oprimidos
los que yo debo ayudar.
iBaja, Muzel!
(El gallardo espanol, 111, 2764-2768)

Pero para que una escena resulte espectacular, no necesariamente se
deben utilizar tramoyas o maquinarias complejas, la acumulacién de ele-
mentos mds simples de vestuario, objetos de utileria con valores simbdé-
licos, colores en el vestuario y musica adecuada pueden producir en el
espectador admiracién y sorpresa o conmoverlo. Curiosamente en lo que
se refiere al vestuario, Cervantes es bastante explicito; llama la atencién
una cierta predileccién cervantina por el color verde, a veces en detalles
que, cuando menos desde una perspectiva general de montaje, no tienen

mayor significado simbdlico. Véase esta escena de E/ laberinto de amor:

Suenan trompetas tristes: sale el DUQUE DE NOVARA con su acomparniamiento y
dos JUECES; siéntase en su trono, que ha de estar cubierto de luto, y dice:
Duque Traigan a Rosamira de aquel modo
que yo tengo ordenado.
Uno  Yaella viene,
segun lo dice el triste son que suena.
Sale PoRCIA cubierta con el manto que le dio el CARCELERO, acompanada de la

mesma manera que dijo, con la mitad del acomparamiento enlutado y la otra
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mitad de fiesta; el VERDUGO al lado izquierdo, desenvainado el cuchillo, y al
siniestro, el nisio con la corona de laurel; los atambores delante sonando triste
y ronco, la mitad de la caja de verde y la otra mitad de negro, que serd un ex-
trano espectdculo. Siéntase PORCIA, cubierta, en un asiento alto que ha de estar
a un lado del teatro, desviado del de su padre; entran asimismo DAGOBERTO y
Rosamira, como peregrinos embozados, [y TAcrro.]
Duque ;Cémo no viene Dagoberto? ;Espera
que se le pase el dia, pues ya es hora?
Juez Sin duda, debe ser éste que viene:
que el actor es costumbre se presente
antes que el reo en la estacada.
Duque Es claro.
(El laberinto de amor, 111, 2791-2798)

No hay que olvidar que en esta comedia “[...] segtin lo sugiere ya el
titulo de la obra, Cervantes se propuso crear especificamente situaciones
que fuesen laberinticas para los personajes, porque ellos mismos las han
creado, y que de ser tales impresionasen de ese modo al lector”,2 de ahi
que la espectacularidad derive de una acumulacién de elementos visua-
les y auditivos.

En las indicaciones que da Cervantes para esta escena, la describe
con gran detalle, pero no sélo eso, sino que hace explicito el efecto que
busca producir con los elementos de distinto género que ha menciona-
do: “serd un extrafo espectdculo”. No es muy aventurado plantear que
ficilmente se puede entender que cualquier modificacién que introdu-
jera el director de la compafiia, para no ir en contra de la construccién
que plantea Cervantes, tendria que producir el mismo efecto de un espec-
ticulo llamativo. Para eso es el contraste de colores: el negro y el, muy

usado por Cervantes, verde, el acompanamiento vestido de luto y de fies-

20" Stanislav Zimic, £/ teatro de Cervantes, Castalia, Madrid, 1992, p. 219. No pue-
de dejar de llamarnos la atencién la consideracién que hace Zimic al definir al publico
como lector mds que como publico espectador olvidando que la construccién del texto
Cervantes la ha hecho tomando en cuenta un espectador, no un lector.
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ta, el cuchillo de la ejecucién y el laurel de la victoria y la musica ronca
y grave de los atambores.

Espectacularmente y dramdticamente el uso del disfraz es un recur-
so constructivo muy util, ademds de un tépico en el teatro dureo en el

mecanismo del enredo, muy frecuente en la comedia de capa y espada.

Como disfraz en el teatro entendemos aquel recurso que implica el cambio
u ocultacion de la identidad de algtin personaje cambiando su apariencia
por medio de la indumentaria. Es sabido que Cervantes, en general en toda
su obra, maneja frecuentemente el juego del desplazamiento de la identi-
dad, en ocasiones de manera francamente sobresaliente. Sin embargo, en
muchos casos lo que parece guiarlo es un espiritu lidico cuyos objetivos
quedan encubiertos y pueden no ser claros a primera vista pues su obra osci-
la ambiguamente entre el humor, la parodia y la critica aguda, posiciones
que no son excluyentes entre sf.”!

En el caso del teatro cervantino, muy acorde con intereses literarios
sobre la transformacién de la identidad, presentes en toda la obra de Cer-
vantes, la gama que abarca el desplazamiento o encubrimiento de iden-
tidades por medio del disfraz es amplisima; desde una perspectiva
espectacular el recurso del disfraz y el efecto que provoca es esencial en
la construccién dramdtica de £/ laberinto de Amor y Pedro de Urdema-
las, primordial en una de las tramas secundarias de La gran sultana, muy
importante en la intriga amorosa de E/ gallardo esparol'y recurso ocasio-
nal en La casa de los celos, Los barios de Argel y La entretenida. En reali-
dad, y por obvias razones temdticas, el recurso del disfraz solamente no
se emplea en E/ rufidn dichoso, aunque también se podria pensar que

Cristébal de Lugo no es un auténtico rufidn. Es claro que para Cervan-

21 Aurelio Gonzélez, “El disfraz en las comedias cervantinas”, en Antonio Bernat
Vistarini (ed.), Aczas del Tercer Congreso Internacional de la Asociacién de Cervantistas (I
- CINDAC), Universitat de les Illes Balears, Palma de Mallorca, 1998, p. 584.
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tes el disfraz y el vestuario en general tienen un valor escénico muy pro-
ductivo.

En las “ocho comedias famosas” el disfraz se usa bdsicamente en cua-
tro formas: mujer vestida de hombre, hombre vestido de mujer, vestido
que cambia la actividad del personaje y vestido que permite la substitu-
cién de un personaje. Como es bien sabido en los usos generales del tea-
tro del Siglo de Oro destaca el recurso de la mujer vestida de hombre.

Como ha visto acertadamente Carmen Bravo-Villasante en su tra-

bajo ya cldsico?? sobre este tépico,

el recurso es en su origen italiano (Ariosto, Tasso, Boyardo, Bandello) y per-
tenece a los largos poemas épicos renacentistas y narraciones cortas de tema
amoroso, y tiene en Lope a su innovador genial, introductor en la comedia
y creador de tépicos; su escuela lo usa abundantemente, y, posteriormen-
te, Tirso le da toda una serie de peculiaridades; Calderén lo complica, y la

escuela calderoniana marca su decadencia.?

El uso de este recurso, de acuerdo con la posible fecha de composi-
cién de El gallardo espanol'y de algunas otras comedias, por parte de Cer-
vantes no deriva necesariamente del teatro de Lope sino mds bien de una
moda literaria que estaba empezando a tener arraigo y que el mismo Lope
también estaba empezando a seguir.

La obra teatral cervantina mds fantdstica y con mayor uso de tramo-
ya o maquinaria teatral es la comedia La casa de los celos y selvas de Arde-
nia. El planteamiento temdtico —que favorece esta espectacularidad— es
dificil de seguir y ecléctico y desde luego muy heterodoxo, pues en la
comedia se reinen personajes salidos de la épica Chanson de Roland, pero

desde la vision e interpretacién de Ariosto y Boiardo, con el mago Mer-

22 Carmen Bravo-Villasante, La mujer vestida de hombre en el teatro espasiol: siglo
xvr-xvir, Mayo de Oro, Madrid, 1988 [12 ed. 1955]. Sorprende que la autora no inclu-
ya El gallardo espanol entre las obras de Cervantes en que la mujer usa el disfraz mascu-
lino.

23 Gonzdlez, “El disfraz”, art. cit., p. 584.
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lin y Bernardo del Carpio, con una doncella guerrera como Marfisa, pas-
tores enamorados dignos de una égloga bucdlica, junto a un ristico
pastor, un vizcaino que hace del equivalente al gracioso, seres mitoldgi-
cos como Venus y Cupido y una serie de alegorias que van de la Curio-
sidad a Castilla. Los temas y motivos, muchos de ellos tomados de la
tradicién literaria que llegaba al Barroco, estructuran una multifacética
historia de fantasia, amor, celos, fama, honor, vasallaje, espiritu caballe-
resco y exaltacion castellanista. Por otro lado, también es una comedia
de tramoya y magia donde las apariciones y desapariciones configuran
los cruces de una triple trama, donde el endecasilabo y los juegos lingiis-
ticos abundan y el punto de vista parédico de las tradiciones caballeres-
cas y pastoriles determina la perspectiva dramdtica. Indudablemente se
trata de una obra dificil de digerir para la ortodoxia critica, sobre todo
la de derivacién decimonénica.?*

Desde una perspectiva no temdtica o formal sino espectacular “la
escenografia de La casa de los celos es mds compleja que la de ninguna
otra obra cervantina [...] parece ser una comedia destinada a represen-
tarse en un teatro palaciego, teatro que todavia no se habia creado en la
época en que escribfa el dramaturgo [1580-1590]”.2% Sin embargo, Agus-
tin de la Granja piensa —y coincido con él— que “[...] no s6lo La casa
de los celos fue, efectivamente representada, sino que Cervantes colabo-

16, de alguna manera, en la direccién escénica de esta comedia”.26

24 En este sentido puede verse mi articulo: “La casa de los celos y selvas de Ardenia
y la propuesta cervantina de multiplicidad espacial”, en Emilio Martinez Mata y Marfa
Ferndndez Ferreiro (eds.), Comentarios a Cervantes. Actas selectas del VIII Congreso Inter-
nacional de la Asociacion de Cervantistas, Fundacién Marfa Cristina Masaveu Peterson,
Madrid, 2014, pp. 963-976.

25 John E. Varey, “El teatro en la época de Cervantes”, en Cosmovisién y escenogra-
fia, Castalia, Madrid, 1987, pp. 214-215. Sin embargo, Cervantes bien pudo haber
reescrito la comedia para la publicacién en 1615.

26 Agustin de la Granja, “El actor y la elocuencia de lo espectacular”, en José Marfa
Diez Borque (ed.), Actor y técnica de representacion del teatro cldsico espanol, Tamesis,
London, 1989, n. 23, p. 109.
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En esta comedia se utiliza la entrada, en este caso de Angélica y su
espectacular séquito, por el patio pues llega cabalgando hasta el escena-
rio, este recurso, aunque llamativo si se empleaba en el teatro de corral
y “la subida de la actriz al tablado se hacia ante los ojos de los especta-
dores, aprovechando una rampa o palenque adosado a aquel de
antemano”.?’

Desde la primera jornada de esta comedia encontramos la presencia
de mdquinas escénicas: el “padréon de Merlin”, que como dice el Zesoro
es “[...] una coluna sobre la cual se pone alguna escritura, que conviene
ser publica y perpetua”.?® Esta columna “de mdrmol jaspeado” tendrd
implicaciones espectaculares recurrentes abriéndose y cerrdndose varias
veces para que aparezcan y desaparezcan personajes. Esto es lo que pide

Cervantes en la acotacién:

Echase a dormir BERNARDO junto al padyén de Merlin, que ha de ser un mdr-
mol jaspeado, que se pueda abrir y cerrar, y a este instante parece encima de la
montana el mancebo ARGALIA, hermano de ANGELICA, la bella, armado y con
una lanza dorada.

(La casa de los celos, 1, 415)

Ademds del padrén, Cervantes menciona en esta acotacion la pre-
sencia en el tablado del “monte”, el cual era “un decorado popularisimo
en los corrales del Siglo de Oro, que no se mostraba detrds de las corti-
nas al fondo del escenario”.?” Se trataba de una rampa con escalones por
la cual los actores podian subir o bajar del primer corredor al tablado o

J

despefarse rodando desde el mismo. Esta rampa estarfa frecuentemente

7 Jbid, p. 107.

28 Sebastidn de Covarrubias Horozco, Tesoro de la lengua castellana,

ed. cit., s.z. “padrén”.

29 José Marfa Ruano de la Haza, “La escenificacién de la comedia”, en José Marfa
Ruano de la Haza y John J. Allen, Los teatros comerciales del siglo xvit y la escenificacion
de la comedia, Castalia, Madrid, 1994, p. 419.
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decorada con ramajes que disimulaban su intima condicién de escalera
y daban un toque de realismo.
Mis adelante no s6lo aparecen personajes en lo alto (el primer corre-

dor) como Argalia, sino que suben otros personajes por la montana:

Vase retirando ROLDAN hacia atrds, y sube por la montania como por fuerza de

oculta virtud,

(La casa de los celos, 1, 795)

Para cumplir con esta indicacidn cervantina de “fuerza de oculta vir-
tud” posiblemente “Rolddn habria tenido que salir con unos galones de
tela reforzada en los hombros (las hombrillas), alos que disimuladamen-
te habrian sido enganchados dos bastones finos de hierro invertidos (que
se llamaban garabatos); una maroma, una polea y un contrapeso de plo-
mo ocultos a la vista del espectador”.3” La dificultad estriba en cémo
colocar disimuladamente la cuerda sin que el espectador lo note. No hay
que olvidar que los teatros desde finales del siglo xv1 contaban regular-
mente con miquinas escénicas —tramoyas— que consistian bdsicamen-
te en un juego de poleas, en una gria y en un artefacto con cuerdas con
los que se podia levantar o hacer descender a los actores o desaparecerlos
de la vista del puablico a través de los escotillones calados en el escenario.
En el “Prélogo” a sus Ocho comedias y ocho entremeses nuevos, nunca repre-
sentados, Cervantes habla con nostalgia de la edad de oro del teatro en
tiempos de Lope de Rueda, cuando “no habia en aquel tiempo tramo-
yas, no habia figura que saliese o pareciese salir del centro de la tierra por
lo hueco del teatro [...] ni menos bajaban del cielo nubes con dngeles o
con almas”.3! A pesar de esta nostalgia y la critica que hace a la tramo-
ya, Cervantes no puede sustraerse a la espectacularidad que permite la
maquinaria (por otra parte usada por sus contempordneos sin reparo), y

mucho menos cuando la obra se desplaza a los terrenos de lo maravillo-

30 De la Granja, op. cit., p. 108.
31 Cervantes, Teatro completo, ap. cit., p. 8.
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so y la magia y asi “la empled en alguna de sus obras, y muy especial-
mente en La casa de los celos y selvas de Ardenia, obra que debe mucho a
la tradicién cortesana, tanto en su vertiente de fasto como en la de las

églogas teatrales pastoriles-mitoldgicas”.>? As se usa en esta comedia:

Sube BERNARDO por la peia arriba siguiendo a ROLDAN, y va tras é] REINAL-
DOS. Sale MARFISA, armada ricamente; trae por timbre una ave fénix y una
dguila blanca pintada en el escudo y, mirando subir a los tres de la montana
con las espadas desnudas y que se acaban de desparecer, dice:

(La casa de los celos, 1, 802)

Los personajes suben el monte y desaparecen al llegar arriba para
volver a aparecer saliendo al nivel del escenario, lo cual implica que han
tenido que descender por la parte interior, por el vestuario. Por su par-

<« ’ » . 7 7 .
te, el “padrén” se abrird y cerrard varias veces:

Entranse todos, sino BERNARDO, que ain duerme; suene miisica de flautas tris-
tes; despierta BERNARDO, dbrese el padrdn, pare una figura de muerto, y dice:
(La casa de los celos, 1, 483)

Cierrase el padron, éntrase en él BERNARDO sin hablar palabra, y luego sale
REINALDOS.
(La casa de los celos, 1, 523)

Siguiendo con los recursos espectaculares de esta comedia, aunque
en sentido estricto no es una mdquina ni una tramoya, Cervantes pide
que aparezcan llamas en el escenario. Este efecto se usaba con mds fre-
cuencia para la representacion de la boca del infierno, pero me parece
que por lo que pide la acotacién que habla de un hueco en el tablado, la

forma de lograr estas llamas serfa la misma:

32 Teresa Ferrer, La prictica cortesana de la época del emperador a Felipe 111, Tame-
sis, London, 1991, p. 98.
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Vanse a herir con las espadas; salen del hueco del teatro llamas de fuego, que
no los deja[n] legar.
(La casa de los celos, 1, 731)

La forma de crear este efecto escénico en los corrales de los siglos xv1
y xviI implicaba mds que una mdquina, tramoyistas especializados, ya

que habia que

practicar una gran abertura en el centro del suelo de la escena, deba-
jo de ella hombres experimentados en esta tramoya sostendrian con sus
manos unas antorchas terminadas en un bote de laton lleno con pez y
resina pulverizados, cubierta su parte superior por una malla repleta de
orificios. Abierto el escotillén del infierno, estos hombres agitarian hacia
arriba con fuerza las antorchas, previamente encendidas, haciendo salir
la pez y la resina que, al incendiarse, provocarian intensas llamaradas y

gran cantidad de humo.??

El inicio de la segunda jornada de esta comedia con la aparicién de
los pastores puede sugerir que el montaje requeria de dos “montes”, esto
es dos escaleras disimuladas que figurarian ser las dos laderas del monte,
lo cual también estaba dentro de las convenciones aceptadas® de la épo-

ca. La acotacién dice asf:

Sale LAUSO pastor por una parte de la montaria con guitarra y CORINTO por

la otra con otra.

(La casa de los celos, 11, 899)

y mds adelante

33 Alfonso G. Rodriguez de Ceballos, “Escenografia y tramoya en el teatro espa-
fiol del siglo xvi1”, en Aurora Egido (ed.), La escenografia del teatro barroco, Universidad
de Zaragoza, Zaragoza, 1989, p. 55.

34 Véase Ruano de la Haza, op. cit., pp. 421-422.
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Bajan los dos de la montana.
(La casa de los celos, 11, 917)

En este caso las escaleras tendrian que ser laterales y situadas de tal
manera que no obstaculizaran las puertas laterales.

Muchas veces el uso de maquinaria teatral o tramoya implica la crea-
cién de un nuevo espacio dramdtico y por lo tanto éste puede ser cons-
truido de maneras muy diversas. Una de ellas es por medio del sonido y

asi lo hace Cervantes en esta comedia cuando pide

Crujidos de cadenas, ayes y suspiros dentro.
(La casa de los celos, 11, 1242)

Las indicaciones de los sonidos que vienen de dentro, esto es fuera
del espacio de la accidn, son especialmente importantes pues crean una
nueva espacialidad; se trata de sonidos entre bastidores “[...] que evocan
acciones precisas que anuncian algo muy determinado, unos ruidos a
propésito de los cuales no se puede equivocar el auditorio en cuanto a
su causa y su significacién”.?® En el caso de La casa de los celos preparan
la aparicién de la boca de una serpiente que serfa una puerta infernal por

la cual aparecerd Malgesi:

Desciibrese la boca de la sierpe.
(La casa de los celos, 11, 1258)

MALGESE, vestido como diré, sale por la boca de la sierpe.
(La casa de los celos, 11, 1261)

Lo mds probable es que se tratara de un lienzo pintado que figurara

la boca abierta de una serpiente, el cual se descubrirfa al correr una o

3 Henri Recoules, “Ruidos y efectos sonoros en el teatro del Siglo de Oro”, Bole-

tin de la Real Academia Espasiola, 55 (1975), p. 112.
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varias cortinas de las puertas que daban al tablado, indudablemente se
trata de figurar la entrada a una caverna que corre hacia un mundo infer-
nal. Incluso si nos atenemos a la didascalia implicita en el didlogo de Rei-
naldos que precede al descubrimiento de la boca de la sierpe, el
elemento infernal bien podria completarse con llamas producidas como

mencionamos antes con antorchas cargadas con pez y resina:

REINALDOS [...]
Mas, jay!, ;qué boca espantosa,
terrible y extrana cosa,
es aquesta que estoy viendo?
Mientras mds vomitas llamas,
boca horrenda o cueva oscura,
mds me incitas y me inflamas.

(La casa de los celos, 11, 1250-1255)

De la boca infernal irdn saliendo diversas alegorias como el Temor,
la Sospecha, la Desesperacién y los Celos, todas vestidas con tunicelas
y elementos de sentido nefasto como serpientes, lagartos, dagas, etcé-
tera y precedidas por musica triste. Cervantes, asumiéndose como
director de la puesta en escena, dice como saldrdn vestidos estos per-

sonajes:

Suena dentro miisica triste, como la pasada del padyén; sale el TEMOR, vestido
como diré, con una tunicela parda, ceftida con culebras.

(La casa de los celos, 11, 1283)

Mis adelante se utiliza otro elemento corpéreo escenografico,
obviamente figurado:

Entrase MALGESL. Parece a este instante el carro fuego, [tirado] de los leones de
la montana, y en él la diosa VENUS.
(La casa de los celos, 11, 1373)
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Podria tratarse de una ‘apariencia’ —especie de cuadro pldstico
viviente— que se descubriria en alguna de las puertas del escenario. En
cuanto a los leones no se puede suponer que fueran pintados, lo mds pro-
bable es que fueran actores disfrazados con piel de ledn. Son muchas las
comedias, especialmente de santos, de Lope, Tirso, Mira de Amescua,
Claramonte, Ana Caro o Calderén que indican la presencia en el esce-
nario de estos animales.3¢

Hay que recordar que en los primeros afios del funcionamiento de los
corrales de comedias ya se utilizaban gruas sencillas 0 mdquinas muy simi-
lares para hacer subir o bajar personajes o ‘apariencias’. La tramoya se
podria haber usado en este caso, aunque llama la atencién que Cervantes
no lo diga explicitamente. Conforme se desarrollan las puestas en escena
en el Siglo de Oro en los corrales se contaba con méquinas mds complejas
que consistian en un juego de poleas, en una griia y en un artefacto con
cuerdas, amén de la ‘canal’ y el ‘pescante’ con los que se podia hacer ascen-
der o bajar a los actores al plano del tablado u ocultarlos de la vista del
publico a través de los escotillones por huecos hechos en el escenario.

Con el paso del tiempo, la escenografia fue siendo mds compleja y
conforme avanza el siglo xviI son cada vez mayores los aportes de los
arquitectos italianos, tramoyistas del teatro palaciego, y asi la tramoya se
convierte en una parte muy importante para las comedias de magia, san-
tos y mitoldgicas que fueron muy populares. Una de las tramoyas mds

frecuentes es la que implicaba la ‘nube’:
Suena miisica de chirimias; sale la nube, y en ella el dios CupiDo, vestido, y con
alas, flecha y arco desarmado.

(La casa de los celos, 11, 1403)

La tramoya era una

36 Véase Ruano de la Haza, op. cit., pp. 504-510.
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mdquina que usan las farsas para la representacion propia de algtin lance en
las comedias, figurdndole en el lugar, sitio, o circunstancias, en que sucedié
con alguna apariencia de papel, que representa el que viene en ella. Eject-
tase por lo regular adornada de luces, y otras cosas para la mayor expresion,

y se gobierna con cuerdas o tornos.?’

Las tramoyas eran movidas por una maquinaria compuesta por
y q
poleas, garruchas, tornos, cilindros, cuerdas, cabrestantes, grias y dos
series de contrapesos que descendian verticalmente desde el “desvan de
los tornos” a través de escotillones abiertos en los pisos de los corredores
hasta el foso del teatro. Originalmente la tramoya “consistia esta gria
primitiva en un pie derecho inmévil con una garrucha en el extremo por
la que pasa una cuerda que sostiene un asiento; ahf va el actor, y en la
q q y
medida en que se afloja o se tira de la cuerda, sube o baja aquél”.®
Otra escena en la misma segunda jornada de La casa de los celos don-

de Cervantes indica el uso de la tramoya es la siguiente:

Parece ANGELICA, y va tras ella ROLDAN; pdnese en la tramoya y desaparece, y a
la vuelta parece la MaLA FAMA, vestida como diré, con una tunicela negra, una
trompeta negra en la mano, y alas negras y cabellera negra.

(La casa de los celos, 11, 1639)

Para Ruano de la Haza® mds que tramoya serfan ‘devanaderas’ las
que se usan en estas escenas, ya que giran y permite la aparicién y desa-
paricién de personajes; la definicién que ofrece de esta mdquina teatral
es de Arrdniz “un catafalco en forma de pirdmide invertida, manejada
en el vértice inferior (seguramente hundido en el tablado) por unas cuer-
das, que lo hacian revolverse y presentar al publico las diferentes caras

de la pirdmide”.4°

37" Diccionario de Autoridades, Gredos, Madrid, 1979, s.v. “tramoya’”.

38 Arréniz, op. cit., p. 169.

% Ruano de la Haza, op. cit., p. 486.

40 Othén Arréniz, Teatros y escenarios del Siglo de Oro, Gredos, Madrid, 1977,
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Vuélvese la tramoya.

(La casa de los celos, 11, 1695)

Aparece otra vez ANGELICA, y huye a la tramoya, y vuélvese, y parece la BUENA
Fama, vestida de blanco, con una corona en la cabeza, alas pintadas en varias
colores y una trompeta.

(La casa de los celos, 11, 1731)

Vuélvese la tramoya.

(La casa de los celos, 11, 1771)

Estas apariciones y desapariciones de personajes también podian
conseguirse por la maquinaria o tramoya conocida como ‘bofetén’ y defi-

nida asf:

en los teatros es una tramoya que se forma siempre en un lado de la fachada
para ir al medio, la cual se funda sobre un gorrén o quicio como de puer-
ta, y tiene el mismo movimiento que una puerta, y si hay dos bofetones se
mueven como dos medias puertas. En ellos van las figuras unas veces sen-
tadas, otras de pie como lo pide la representacion. Su movimiento siempre

es rdpido, por lo que parece que se llamé bofetén.*!

Para algunos autores “Esta mdquina tiene como misién fundamen-
tal la de exteriorizar, hacer visibles, los suefios, las visiones o las pasiones

42

de los actores”,*? en este caso no seria as{, mas bien es una escena donde

funciona la magia.

Retirase FERRAGUTO, y, puesto en la tramoya, al tirarle ROLDAN una estocada,

se vuelva la tramoya, y parece en ella ANGELICA, y ROLDAN, echdndose a los pies

p- 166.

A Autoridades, ed. cit., s.v. “bofetén”.

42 Fernando Cantalapiedra, Semidtica teatral del Siglo de Oro, Reichenberger, Kas-
sel, 1995, p. 291.
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della; al punto que se inclina se vuelve la tramoya, y parece uno de los SATIROS,
y hdllase ROLDAN abrazado con sus pies.
(La casa de los celos, 111, 2287)

Vuélvese la tramoya y parece MALGESI en su_forma.
(La casa de los celos, 111, 2300)

Vuélvese la tramoya con ROLDAN; salen BERNARDO y MARFISA, y suena dentro
una trompeta.

(La casa de los celos, 111, 2317)

Otro recurso teatral, no maquinarfa ni tramoya, pero si dependien-
do de la construccién del propio tablado son los escotillones que permi-

ten apariciones y desapariciones:

[BERNARDO] Echase a dormir. Sale por lo hueco del reatro CastiLLa, con un
ledn en la una mano y en la otra un castillo.

(La casa de los celos, 111, 2453)

CaSTILLA con BERNARDO por lo hueco del teatro.
(La casa de los celos, 111, 2518)

Otra maquinaria que se usaba era la ‘nube’ en este caso no sélo para
la aparicién mdgica sino para la desaparicién mdgica al ser un mecanis-

mo de ocultamiento. As{ funciona la magia:

[ANGELICA, ROLDAN y REINALDOS] Descuélgase la nube y cubre a todos tres, que

se esconden por lo hueco del teatro, y salen luego el Emperador CarLoMAGNO

y GALALON, la mano en una banda, lastimada cuando se la apreté MARFisA.
(La casa de los celos, 111, 2643)

Mis adelante volverdn a aparecer aprovechando el que la ‘nube’ los
cubre:
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Vuelven a salir ROLDAN, REINALDOS y ANGELICA, de la misma manera como se

entraron cuando les cubrié la nube.
(La casa de los celos, 111, 2679)

La ‘nube’ implicaba el uso del ‘pescante’ y la ‘canal’, el primero sos-
tenfa la parte que subfa y bajaba por medio de cuerdas y poleas, corrien-
do por la hendidura, la ‘canal’, hecha en un madero grueso. El actor se
colocaba en la ‘nube’ en el corredor del primer piso, la plataforma esta-
ba cubierta por una cortina azul, asi que el ptblico no vefa al actor cuan-

do se situaba en ella.

Parece un ANGEL en una nube volante.
(La casa de los celos, 111, 2692)

Resulta evidente que las acotaciones son el dmbito explicito del tex-
to espectacular y por lo mismo en las acotaciones encontramos gran par-
te de la concepcién que podriamos llamar visual de la obra de teatro. En
las acotaciones se plasman las ideas del dramaturgo sobre el vestuario
(elemento muy importante de caracterizacién de los personajes), asi
como del disfraz, las apariencias, la utileria y demds elementos técnicos
de la representacién mds alld de la actuacién.

En esta revisién hemos tratado de mostrar que Cervantes conocia
bien los recursos técnicos de los teatros de su tiempo y los utilizaba con
soltura buscando efectos dramdticos concretos y también, de acuerdo
con sus acotaciones, que debia tener en mente montajes bastante com-
plejos que implican una maquinaria teatral desarrollada (trampas, poleas,
rampas, etcétera) que permitia el efecto dramdtico que perseguia. “Pero
aunque el espacio escénico esté anclado forzosamente a ciertos elemen-
tos realistas, el resultado final no serd producto de una imposible volun-
tad imitadora, sino mds bien metafdrica casi siempre a través de efectos

especiales de cardcter sinecdéquico”. %3

4 Santiago Ferndndez Mosquera, “La tempestad en Calderén: del texto a las
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En este sentido los recursos y propuestas de Cervantes eran simila-
res a los de sus contempordneos incluyendo a Lope. En el espacio que
Arréniz# dedica a Lope de Vega en su estudio de la escenografia en el
teatro espafiol entre 1580 y 1620, senala que las mdquinas y artefactos
que usaba éste en sus comedias eran los siguientes: pescante, para hacer
subir y bajar a los actores; tramoya, para las apariencias; escotillones, para
hacer desaparecer o aparecer figuras debajo del tablado; rampas que
hacen de monte; la cueva; ramas vegetales y, a veces, algin tronco de
drbol. Estos mecanismos los usaba bdsicamente en las comedias de asun-
to fantdstico o de vidas de santos, pues como es sabido las de capa y espa-
da sélo necesitan eso: capa y espada, y Cervantes hace uso de los mismos
elementos. Cervantes no es un recién llegado al género teatral, maneja
los elementos habituales en su momento y entre sus contemporaneos y
ademds lo hace con habilidad.

tablas”, en Manfred Tietz (ed.), Teatro calderoniano sobre el tablado. Calderdn y su pues-
ta en escena sobre los siglos, Franz Steiner, Stuttgart, 2010, p. 100.
44 Arréniz, op. cit., p. 185.






LA ESTRUCTURA DE LA BURLA
EN EL TEATRO DE CERVANTES

Ignacio Arellano
GRISO, Universidad de Navarra

A nadie se le oculta la importancia de las burlas y sus modalidades en la
literatura del Siglo de Oro, estudios como el de Monique Joly! lo han
puesto magistralmente de relieve; y algunos se han ocupado de ciertos
aspectos de la burla, burladores y burlados en los entremeses dureos
—género privilegiado en lo que a esta estructura se reflere— o particu-
larmente en el teatro cervantino, que ahora me ocupa.?

Lo que me interesa en esta oportunidad es examinar la presencia
escénica de la burla en el teatro de Cervantes, donde aparece constante-
mente en diversas modulaciones, segtin se inserte en piezas ‘histéricas’

como los dramas de cautiverio o en comedias lidicas y entremeses.?

I Monique Joly, La bourle et son interpretation, Université de Lille, Lille, 1982.

2 Véase, entre una abundante bibliografia, Eugenio Asensio, Itinerario del entre-
més, Gredos, Madrid, 1965; Javier Huerta Calvo, £/ nuevo mundo de la risa, J. J. Ola-
fieta, Palma de Mallorca, 1995; Maria José Martinez, El entremés. Radiografia de un
género, Presses Universitaires du Mirail, Toulouse, 1997; Maria Luisa Lobato, “Morfo-
logia del entremés de burlas cervantino”, en Robert Lauer y Kurt Reichenberger (eds.),
Cervantes y su mundo, Reichenberger, Kassel, 2005, pp. 283-3006, para distintos aspec-
tos de las burlas teatrales. Para aspectos interesantes sobre los personajes cervantinos
puede verse Aurelio Gonzdlez, “Caracterizacién de personajes en el teatro cervantino”,
en Aurelio Gonzélez (ed.), Téxto y representacion en el teatro del Siglo de Oro, El Colegio
de México, México, 1997, pp. 11-21.

3 Cervantes, Teatro completo, ed. de Florencio Sevilla y Antonio Rey Hazas, Pla-

neta, Barcelona, 1987.
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Quizd sea El gallardo espariol la pieza menos significativa en la explo-
tacion de la burla. En un par de ocasiones Buitrago tiene que sufrir las
burlas de un pajecillo y un personaje innominado, provocando un rudi-
mentario torneo de motes, desarrollado sobre todo en el plano verbal,

aunque sin duda acompafiado de la gesticulacién de Buitrago:

PajeciLLo jDaca el alma, Buitrago, daca el alma!
Burrraco jHijo de puta y puto y miente y calle!
(£l gallardo espariol, 1, 666-667)

UnNo Buitrago jdaca el alma!
Burtraco Hijo de puta! ;Tenemos
mds almas que dar, bellaco?
Uno {Daca el alma!
(El gallardo esparnol, 111, 3123-3126)

Mis compleja es la burla del sacristin en Los basios de Argel. Una pri-
mera modalidad reproduce la estructura verbal de la anterior comedia.
Varios morillos se burlan del sacristin cautivo, provocando una retahila
de insultos por parte del sacristin, personaje habitual en los entremeses:

MoriLro Rapaz cristiano,
non rescatar, non fugir,
don Juan no venir,
ac4 morir,
perro, acd morir.
SacrisTAN {Oh, hijo de una puta,
nieto de un gran cornudo,
sobrino de un bellaco,
hermano de un gran traidor y sodomita!
OT1rO MORILLO Non rescatar, non fugir,
don Juan no venir,
acd morir.

SACRISTAN Tt morirds, borracho,
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bardaja fementido,
quinola punto menos,
anzuelo de Mahoma, el hideputa...
(Los banos de Argel, 11, 1217-1232)

Pero esta burla desplegada en el nivel verbal de las invectivas da lugar
a otra segunda en la que el sacristdn es el burlador y la victima un judio,
cuya descripcién caricaturesca en boca del sacristin acompana la aparicién

escénica del personaje y sirve de introduccién a las expectativas de la burla:

Entra un judio.
[...]

[SACRISTAN] Su copete lo muestra,
sus infames chinelas,
su rostro de mezquino y de pobrete.
Trae el turco en la corona
una guedeja sola
de peinados cabellos
y el judio la trae sobre la frente;

(Los barios de Argel, 11, 1259-1265)

En cuanto aparece el judio, el sacristdn comienza su ataque, obligdn-
dolo a que cargue con un barril, a pesar de ser sibado, dia en que los
judios no pueden hacer ningtin trabajo. Aunque las acotaciones no lo
explicitan, el sacristdn sin duda acompana sus exigencias con golpes

(“Buen cristiano, basta”):

SacristAN Hola, judio, escucha.
Jupfo ;Qué me quieres, cristiano?
SacrisTAN Que este barril te cargues
y le lleves en casa de mi amo.
Jupio Es sdbado, y no puedo

hacer alguna cosa
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que sea de trabajo.
No hay pensar que lo leve aunque me mates.
Deja venga mafana
que aunque domingo sea
te llevare docientos.
SacrisTAN Vive Dios, perro, que os arranque el higado!
Jupio Ay, ay, misero y triste!
Por el Dio bendito,
que si hoy no fuera sabado
que lo llevara. Buen cristiano, basta.
ViEjo A compasién me mueve.
iOh gente afeminada,
infame y para poco!
Por esta vez te ruego que le dejes.
SacrisTAN Por ti le dejo; vaya
el circunciso infame,
mas si otra vez le encuentro
ha de llevar un monte, si le llevo. ..
(Los banos de Argel, 11, 1270-1297)

Cabe destacar el tono cruel del episodio, que se reitera después, por-
que la burla en este caso no se limita a una ocurrencia tnica. El sacris-
tdn a partir de este momento persigue al judio y le hace objeto de dos
burlas més (la cazuela moji y el nino robado), configurando una serie
cuya insistencia ha llamado la atencién de algunos estudiosos a propé-
sito de la actitud cervantina antisemita.

En la burla de la cazuela moji, el sacristdn roba al judio una cazue-
la, y sélo se la devuelve tras quedarse con quince reales del judio, a modo
de rescate. La composicion de la escena tiene en cuenta los objetos cémi-
cos (la cazuela, la bolsa del dinero), la gestualidad (el judio, al ser siba-
do, no puede ni siquiera contratar directamente el pago del “rescate” y
el sacristan ha de sacarle los dineros de la bolsa; el sacristin entabla un

didlogo cémico con la propia cazuela) y los efectos paralingiiisticos (mal-
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diciones, quejas y probablemente fingimientos de voces en el didlogo
jocoso del sacristdn con la cazuela: “—Di cazuela, ;cudnto vales? / “Paré-
ceme a mi que valgo / cinco reles y no mas” / ;Mentis, a fe de hidalgo!”,
Los banos de Argel, 11, 1701-1704).

En el episodio del nifio robado, se alia con el sacristdn el mismo
Cadi, que en vez de ejercer la justicia, participa de la burla haciendo que
el judio pague al burlador una especie de multa. El sacristin ha robado
un nifo al mismo judio de la cazuela, amenazando con hacerlo cristia-

no, y el judio pide justicia al Cadi:

Capf ;Para qué quiere el nino?
SACRISTAN ;no estd bueno?
Para que le rescaten, si no quieren
que le crie y le ensefie el Padrenuestro.
;Qué decis vos, Raquel o Sedequias,
Farés, Sadoc o Zabulén o diablo?
Jupio Este espafol, sefior, es la ruina
de nuestra juderia [...].
(Los baros de Argel, 111, 2516-2522)

SACRISTAN Sefor, haga
que este puto judio dé siquiera
el jornal que he perdido por andarme
tras el para robarle el hideputa.
Capf Bien dice; desembolse cuarenta dsperos
y delos al pdpaz, que los merece.
(Los banos de Argel, 111, 2542-2546)

4

Américo Castro® interpreté estas burlas primero como manifesta-

cién de antisemitismo; después matizarfa su valoracién aduciendo que

4 Véase Jean Canavaggio, “La teatralizacién del judio en Los barios de Argel’, en
Retornos a Cervantes, IDEA/IGAS, New York, 2014, pp. 107-119.
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la descalificacién del sacristdn impediria al espectador identificarse con
él, y que el judio quedaria de este modo ‘dignificado’. Canavaggio cree
mds bien que Cervantes estiliza las burlas habituales que sufrian en el
Argel de la época los judios, subrayando los matices festivos, aunque no
elude apuntar lo problemdtico del asunto.’

A mi juicio es mds que probable que el publico de la época compar-
tiera la perspectiva cruel y burladora del sacristdn, a pesar de la calidad
bufonesca que ha senalado certeramente Canavaggio para este persona-
je. Otras piezas del Siglo de Oro como La prudencia en la mujer o El
drbol del mejor fruto, de Tirso de Molina, apuntan a una explotacién cruel
y vergonzosa del antisemitismo,® al que estos episodios de Los barios no
parecen ser ajenos. En la discusién vigente en la época sobre lo comico’
y las burlas, que implica la exigencia —muy ambigua y poco definible,

hay que decir— de que se hagan buenas burlas, eutrapélicas, no ofensi-

8

vas, sin dafo ni agravio,® me parece que estas burlas de Los bazios sola-

mente cabrian en las casillas de las burlas ‘buenas’ desde una perspectiva

antisemita en la cual toda burla hecha a un judio serfa ‘burla buena’.?

5 Para el antisemitismo en Cervantes: Nicholas Kanellos, “The Antisemitism of
Cervantes’ Los Baros de Argel and La Gran Sultana”, Bulletin of the Comediantes, 27
(1975), pp. 48-52. Y Canavaggio, “La teatralizacién”, art. cit.

6 Véase Ignacio Arellano, “Judios y antisemitismo en dos comedias de Tirso de
Molina”, en Felipe B. Pedraza Jiménez, Rafacl Gonzélez Cafal y Elena Marcello (eds.),
Judaismo y criptojudaismo en la comedia espanola, Universidad de Castilla-La Mancha,
Cuenca, 2014, pp. 39-58.

7 Véase Ignacio Arellano “Las méscaras de Demdcrito: en torno a la risa en el Siglo
de Oro”, en Ignacio Arellano y Victoriano Roncero (eds.), Demdcrito dureo. Los codigos
de la risa en el Siglo de Oro, Renacimiento, Sevilla, 2006, pp. 329-359.

8 Monique Joly, “Casuistica y novela: de las malas burlas a las burlas buenas”, Cri-
ticén, 16 (1981), pp. 7-45.

? En otras palabras: estas burlas, a mi juicio, son antisemitas. Otro episodio sig-
nificativo se encuentra en el Estebanillo Gonzilez, ed. de Antonio Carreira y Jests Anto-
nio Cid, Cdtedra, Madrid, 1990, t. II, p. 94. En unas fiestas de carnaval finge arrancar
la muela a un enfermo, y al fin se la arranca de verdad. Ante la violencia del hecho el
publico pasa de la risa a la indignacién hasta que Estebanillo declara que la victima es
un judio, con lo cual todos vuelven a reir. Roncero puntualiza al comentar este episo-
dio: “se trata de los enemigos de Dios, de judios, que por serlo no merecen ningtin tipo
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Menos brutales son las que se escenifican en La gran sultana: otra
vez un personaje apicarado (Madrigal) impide que unos judios coman
su cazuela al echarle un trozo de tocino. Al motivo tépico se unen el cru-
ce de insultos (“canalla barretina”, “perro”, “barbaro insolente”, “espan-
tajo”, “canalla miserable” ...) y la gestualidad de pelea grotesca, cuando
Madrigal apedrea la ventana de los judios (“—;jAgachate, judio! —;Ay,
sin ventura, / que enrambas sienes me ha quebrado! jAy, triste!”, La gran
sultana, 1, 451-452). El mismo Madrigal reelabora una burla tradicio-
nal'® cuando se compromete a ensefiar a hablar a un elefante, pues en el

término de diez afos de plazo o morird el elefante, o el Turco o Madri-

de compasién por parte de los catdlicos austriacos. Estos individuos se constituyen en
los perfectos blancos de todo este tipo de bromas crueles que el ptblico de la época con-
sideraba apropiadas porque los humillaba y devolvia al infimo lugar que debian ocupar
en la escala social; en cierto sentido, estos personajes habfan perdido su humanidad para
convertirse en simples monigotes, en peleles a los que estaba permitido hacerles todo
tipo de barbaridades. [...] este tipo de burlas violentas formaban parte del acervo cul-
tural de la Europa de los siglos xv1 y xvi1; el ‘civilizing process’ del que habla Norbert
Elias sélo habia comenzado” (Victoriano Roncero, De bufones y picaros. La risa en la
novela picaresca, Iberoamericana-Vervuet-Universidad de Navarra, Madrid-Frankfurt am
Main, 2010, p. 303). La duda es si Cervantes iba o no algo mds avanzado en este pro-
ceso de civilizacién. Si las burlas al judio en Los basios pretendian descalificar al sacris-
tin y dignificar al judio, no creo que cumplieran su objetivo si se tiene en cuenta el
contexto cultural que evidencian los textos y detalles que aduzco.

10 Aparece en el Liber facetiarum de Poggio Bracciolini y otros repertorios; Cova-
rrubias lo comenta: “O morird el asno o quien le aguija, de los que por muerte, o suya
o de otro, esperan acabar con el trabajo y triste vida que pasan. Y cuentan de uno que
prometié hacer hablar a un asno, dentro de un tiempo no muy breve, con que le sus-
tentasen y hiciesen merced, y no saliendo con su pretensién le ahorcasen. Aceptose la
condicién por algtin sefior poderoso y curioso, y el hombre daba a comer al asno en las
hojas de un libro, poniéndole entre ellas la cebada, la cual ¢l iba a buscar, volviéndolas
con los hocicos. Cuando le sacaba en publico, poniale el libro delante y decia que ya
empezaba a decorar, y como buscaba la cebada iba volviendo el libro de hoja en hoja,
con que se entretenfa y daba esperanza en su promesa. Habldndole en puridad un su
amigo y diciéndole se habia puesto a gran peligro, si llegado el plazo no cumplia con lo
prometido, le respondié: De aqui alld, o morird el sefior o el asno, o quien le aguija”
(Sebastidn de Covarrubias, 7ésoro de la lengua castellana o espanola, ed. de Ignacio Are-
llano y Rafael Zafra, Iberoamericana, Madrid, 2006, s.z. “asno”).
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gal. El ardid de Madrigal se califica en diversos pasajes de “traza ilustre”,
“burla bella”, “burleria”.

Madrigal es un personaje burlén que todavia engana al cadi sacdn-
dole dinero para comprar un papagayo maravilloso, burla que en este
caso consiste sélo en un engafio verbal.

En todas estas comedias de cautiverio o de ambiente musulman las
burlas caracterizan a ciertos espacios marginales (judios, cautivos conno-
tados de alguna ‘comicidad’, como soldados mds o menos fanfarrones y
apicarados...). A otra tradicién de victimas folcléricas pertenecen los
labradores y villanos burlados por estudiantes y capigorrones en piezas
de cardcter mds ladico como La casa de los celos, Laberinto de amor, La
entretenida o Pedro de Urdemalas, donde asistimos a variantes burlonas
de desigual entidad, antes de entrar en el universo de los entremeses, en
el que la burla es funcién teatral privilegiada.

Se ha advertido que en muchos de los casos mencionados la gestua-
lidad se asocia a otros medios para construir la estructura de una burla,
que resulta fundamental en la comicidad teatral de Cervantes. Merece
la pena destacar desde el punto de vista gestual la burla hecha a Rustico
en La casa de los celos, que puede considerarse un entremés inserto en la
comedia, sin relacién con el argumento de esta, que en realidad viene a
ser una mezcolanza de motivos caballerescos y pastoriles, con tramoyas
varias y bastante desorden. Corinto pide a Rustico que le ayude a coger
un ficticio papagayo posado en la rama de un 4rbol; para que no espan-

te al pdjaro con su movimiento le atan los brazos a la rama:

CoriNTO Daca este brazo, y ligale td, Lauso,

y dtale bien, que yo le ataré estotro.
(La casa de los celos, 11, 1092-1093)

Luego Corinto se sube encima de Rustico agobidndolo con su peso
(“;Vive Dios que me brumas las costillas!”), le desatan una mano para que
recoja agachdndose como pueda una caperuza en la que se supone ha que-

dado apresado el pdjaro... hasta que se burlan a las claras notdndole de
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burro. Pero Rstico no escarmienta. En un paso posterior de la comedia
se lamenta por no saber cantar y Corinto le convence de que tiene agallas
en la garganta y que puede curdrselas, para lo cual le hace abrir ridicula-
mente la boca y le ata una liga a la garganta, hasta que Rustico no aguan-

ta mas:

CoriNto Déjame atar, quita el brazo.
(La casa de los celos, 11, 1900)

Rustico ;Que me ahogas, enemigo!
(La casa de los celos, 11, 1908)
[...]
Ladrén ;quiéresme ahogar?
(La casa de los celos, 11, 1914)
[...]
A mi semejantes burlas?
(La casa de los celos, 11, 1917)

En El laberinto de amor son los capigorrones Técito y Andronio los
que desempenan el papel de burladores. Tomando por villano al disfra-
zado duque Anastasio intentan hacerlo victima de sus burlas y

bernardinas:!!

[Ticrro] Diganos, gentilhombre,
asf la diosa de la verecundia
reciproque su nombre

y el blanco pecho de tremante enjundia,

11 Explica Covarrubias: “Bernardinas son unas razones que ni atan ni desatan, y
no sinificando nada, pretende el que las dice, con su disimulacién, enganar a los que le
estén oyendo”. En efecto, Cornelio le responde: “Bellaco sois, por vida de mi madre. /
¢Bernardinas a horma?” (E{ laberinto de amor, 1, 753-754).
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soborne en confornino
;dénde va, si sabe, este camino?
(El laberinto de amor, 1, 742-747)

De la burla verbal pasan a la de accién, cuando intentan hacer caer
aJulia (también disfrazada de hombre): “Ponese Andronio detrds de Julia
para hacerla caer, pero no la ha de derribar” (£/ laberinto de amor, 1, 859)
y por fin consiguen robar la fruta que lleva en un canastillo Porcia (ves-
tida de labradora): “Meten la mano en el canastillo y comen de la fruta”
(El laberinto de amor, 11, 1730).

Mids compleja es en La entretenida la burla de falsa rifia entre Oca-
fia y Torrente, supuestamente enfrentados por bailar con la fregona Cris-
tina, pelea en dos tiempos, burlesca y fingida, a garrotazos de guinol y
cuchilladas, que constituye otro verdadero “entremés” interno, y en la
que Torrente finge haberse quedado sin narices y Ocafa haber sido atra-

vesado de una estocada:

ToRrRENTE jAy narices derribadas
y tendidas por el suelo!
Pero toma esta respuesta;
de Tarpeya mira Nero...
Muroz Diole. ;Mal haya la farsa
y el autor suyo primero!
(La entretenida, 11, 2400-2405)
[...]
BarBERO Pasado de parte a parte
estd el pobre Ocafia...
(La entretenida, 11, 2408-2409)
[...]
iPanos, estopas, aguijen,
trdiganme claras de huevos!

(La entretenida, 11, 2416-2417)
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Hay que imaginarse los aspavientos de Torrente, ya que segin sefia-

la Simonati:

La privacién de la nariz ultrajaba el afrentado por sus repercusiones tan-
to fisicas como morales: a la desfiguracién del rostro, cuya dignidad, her-
mosura y proporcién son repetidamente elogiadas en el Renacimiento, se
afiade su valor eufemistico de representacién sexual, tan documentado en
el folclore y en la literatura. Por lo tanto, la tragedia de Torrente se duplica
en sus inmediatas consecuencias: a la herida sigue la bisqueda desespera-
da de sus narices, y a esto antecede el miedo a que alguien pueda pisarlas,

deturpdndolas de manera irreversible.'?

Cuando intentan curarlos se descubre que Torrente tiene la nariz
en su sitio y que la sangre de Ocana sale de una bota de vino, en una
escena semejante a la que protagoniza Basilio en el Quijote, pero a lo
grotesco.

Apunta Simonati que “toda la escena es una irénica muestra de ‘tea-
tro en el teatro’ ya que ni Torrente ha sido desnarigado ni Ocafa
malherido”:!3 escenificacién, pues, de una burla. Todos estos pueden
considerarse ejemplos de burlas sin mayores danos ni violencias, ‘buenas
burlas’ mds o menos donosas, segin el ingenio de los burladores, cate-
goria de actantes de la cual el mejor representante es sin duda Pedro de
Urdemalas en la comedia del mismo titulo.

La comedia de Pedro de Urdemalas se construye parcialmente como
una serie de burlas trazadas por el ingenio de Pedro, que toma su nom-

bre del folclérico Pedro de Urdimales, evocado por Correas: “llaman a

12 Selena Simonati, “Ir a Turpia: un viaje reparador en La entretenida de Cervan-
tes”, Anales Cervantinos, 42 (2010), p. 361. El interesante articulo de Simonati aclara
la mencién de Turpia adonde Torrente dice que ha de ir (“Que tengo de ir a Turpia®),
porque en la ciudad de Turpia o Tropea los hermanos Vianeo, cirujanos calabreses famo-
sos, reconstrufan narices.

13 Simonati, art. cit., p. 361.
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un tretero; de Pedro de Urdimalas andan cuentos por el vulgo que hizo
muchas tretas y burlas a sus amos y a otros”, “Pedro de Urdimalas es teni-
do por un mozo que sirvié muchos amos y a todos hizo muchas burlas
y a otros muchos”.!# Fiel a esta genealogfa de burlador Pedro despliega
sus trazas en muchos episodios de la comedia, entre las que destacan las
que hace a la viuda avarienta, al ciego y a un rastico labrador. Para algu-
na explota el disfraz (de ermitafo, de estudiante con manteo y bonete)
y en todas destaca su ingenio e inventiva verbal.

Al ciego que recibe las magras limosnas de una viuda se lo quita de
encima ofreciéndose a ensefiarle mil oraciones utiles para su oficio y con-
vence a la viuda de que un mensajero del purgatorio pasard a recoger
dinero para sacar a las dnimas de sus sufrimientos. Haciéndose luego
pasar por tal mensajero, vestido de ermitafio y con unos bolsones que se
suponen llenos de monedas, engafia a la viuda sacindole “un gato lleno”,

después de embaucarla con mil cuentos y patranas del purgatorio:

Vicente del Berrocal,

tu marido, con setenta
escudos de principal

ha de rematar la cuenta
de mil bienes de su mal.
Pedro Benito, tu hijo,
saldrd de aquel escondrijo
con cuarenta y seis no més
y con esto le dards

un sin igual regocijo.

Tu hija Sancha Redonda
pide que a su voluntad

tu larga mano responda,

14 Gonzalo Correas, Vocabulario de refranes y frases proverbiales, ed. digital de Rafael
Zafra, Universidad de Navarra-Reichenberger, Pamplona-Kassel, 2000.
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que es soga la caridad
para aquella cueva honda. ..
(Pedro de Urdemalas, 111, 2197-2210)

Sien el engano de la viuda el disfraz de ermitano y los bolsones con-
centran la composicién, el centro visual de la burla al rastico es un par
de gallinas que entre Pedro y sus cémplices quitan a un labrador, al cual
envuelven en palabras haciéndole creer que servirdn para rescatar a unos
cautivos de Argel, sin que el labrador se deje convencer hasta que le arre-
batan las aves. Las gallinas pudieran ser aves artificiales o verdaderos ani-
males, que a veces podian llevarse a escena,!> pero en cualquier caso
desempenan una funcién de objetos cémicos en el trazado del episodio.
En esta burla Pedro va disfrazado de estudiante, figura caracterizada en
el teatro del Siglo de Oro por su inclinacién a los ardides ingeniosos y
burlas apicaradas, sobre todo enfrentado a labradores y villanos, como
ya se ha visto en casos anteriores.

Si en las comedias las burlas se insertan con grados diversos de cohe-
rencia en las tramas centrales (no siempre muy definidas en el teatro cer-
vantino), en los entremeses pasan a menudo a constituir la misma
armazén estructural de la accién dramdtica.'® Todas las tipologias del
entremés, recuerda Maria José Martinez, “reconocen la existencia de la
burla como elemento dindmico de la accién dramdtica”:!” y mds que ele-
mento dindmico podria considerarse elemento dinamizador o cataliza-
dor, al menos en unos cuantos entremeses de Cervantes, como son,
fundamentalmente, £/ vizcaino fingido, La cueva de Salamanca, El viejo
celoso y El retablo de las maravillas.

15 José Marfa Ruano, La puesta en escena de los teatros comerciales del Siglo de Oro,
Castalia, Madrid, 2000, pp. 271-284.

16 La bibliograffa sobre los entremeses de Cervantes —que no me es posible con-
siderar aqui— es amplia y muchos estudiosos comentan aspectos de la burla. Puede ver-
se una buena recopilacién bibliografica en la edicién de Baras Escolar de los Entremeses
de Cervantes, Real Academia Espanola, Madrid, 2012.

17" Martinez, op. cit., p. 65.
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El vizcaino fingido comienza precisamente exponiendo la doctrina
canénica sobre la burla como eutrapelia!® en un pasaje que reitera el léxi-
co correspondiente y que apunta la calidad estructural bésica del esque-

ma para la traza del entremés:

SoLérzANO [...] a pesar de la taimeria de esta sevillana, ha de que-
dar esta vez burlada.

QuiRones ;Tanta honra se adquiere o tanta habilidad se muestra
en engafar a una mujer, que lo tomdis con tanto ahin-
co y ponéis tanta solicitud en ello?

SoLérzano Cuando las mujeres son como estas, es gusto el burla-
llas, cuanto mds que esta burla no ha de pasar de los
tejados arriba, quiero decir que ni ha de ser con ofensa
de Dios ni con dafio de la burlada, que no son burlas
las que redundan en desprecio ajeno...

(El vizcaino fingido, p. 782)

La modalidad subyacente es la del burlador burlado: pues, en efec-
to, Cristina planea desollar al supuestamente candido vizcaino borracho,
y acabard burlada ella misma (“Ahora bien, yo quedo burlada”, £/ viz-
caino fingido, p. 798). Las estrategias de la burla son el fingimiento de
personalidad —sobre todo por medio de la jerga vizcaina—!? y el obje-
to trucado, en este caso una cadena de oro falso, burla que, como ha
puesto de relieve Joly,%° reescribe un episodio del Guzmdn de Alfarache,

también adaptado en La picara Justina.

18 Remito de nuevo a Joly “Casuistica y novela”, art. cit.

19" Ast Quifiones imita el modo de hablar atribuido tépicamente a los vizcainos,
en una explotacién doblemente burlesca del motivo: “Vizcaino, manos bésame vuesa
merced, que mdndeme [...] Pareces buena, hermosa; también noche esta cenamos; cade-
na que da, duermas nunca, basta que doyla [...] Burro el diablo, vizcaino ingenio que-
réis cuando tenerlo...” (E{ vizcaino fingido, pp. 791-792).

20 Joly, “Casuistica y novela”, art. cit.
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La cueva de Salamanca, se articula como una comedia grotesca diri-
gida por el estudiante Carraolano en la que obliga a actuar al barbero y
sacristdn en el papel de diablos que traen la cena, “diablos” que en con-
nivencia con las mujeres (Leonarda y su criada Cristina) habfan planea-
do una velada divertida, que constitufa a su vez una burla para Pancracio,
marido bobo de Leonarda. Dicho de otro modo, el entremés es una espe-
cie de cascada de burlas en la que los burladores primeros son burlados
por el mds ingenioso burlador de todos, Carraolano.

Marc Vitse ha dedicado un agudo comentario?!

—como suyo— a
este entremés, observando las modulaciones ideoldgicas de la burla en
comparacién con la reescritura calderoniana de £/ dragoncillo, en la que
ahora no voy a entrar.

Para Vitse la construccién de la pieza cervantina es lineal y unitaria,
basada en una burla tnica, ampliacién de una farsa conyugal. Conside-
ra que los personajes se dividen claramente en dos campos: “el primero
el del Burlado mayor y permanente, campo en que se sitia y explaya a
sus anchas el bobalicén Pancracio [...] victima obligada de la burla de
los demds personajes. Estos, consecuentemente, forman el segundo cam-
po, el de los burladores”.?? Vitse subraya el cambio de posicién de
Carraolano, que pasa de subordinado a director de la cuadrilla burlado-
ra, pero atribuye este cambio a una labor diplomadtica del estudiante que
convierte en aliados a los demds burladores.

A mi juicio el esquema es algo diferente: salvo Carraolano, todos los
demds son victima de la burla en niveles distintos. Sélo Pancracio es vic-
tima total. Las mujeres y sus galanes son burladores de Pancracio, pero
burlados por Carraolano. Y sélo el estudiante es burlador total.

El estudiante es invitado a participar en la cena antes de que lleguen

Reponce y el barbero y no “después de convencer a las dos mujeres e

21 Marc Vitse, “Burla e ideologfa en los entremeses”, en Luciano Garcia Lorenzo
(ed.), Los géneros menores en el teatro espanol del Siglo de Oro, Ministerio de Cultura,
Madrid, 1988, pp. 163-176.

22 Jbid., p. 168.
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imponerse a los amantes”;?3 a cambio le piden que sea discreto y sirva
de pinche en una posicién subalterna (“el pobre pelard y callard como en

.
misa ):

CrisTINA Pues attirese esa boca, y césase esa lengua con una agu-
jeta de dos cabos, y amuélese esos dientes, y éntrese
con nosotras, y verd misterios y cenard maravillas, y
podrd medir en un pajar los pies que quisiere para su
cama.
Estupiante Con siete tendré demasiado: que no soy nada codicio-
so ni regalado.
Entran el sacristdn Reponce y el barbero.

(La cueva de Salamanca, p. 816)

El regreso inesperado del marido estropea los planes y todos han de
esconderse. Pero el estudiante no estd dispuesto a quedarse sin cena y
sale del pajar con el cuento de que puede convocar a unos demonios en
figura del barbero y sacristdn, que traigan una cesta de suculentos man-
jares. Estos diablos obligados por el conjuro del estudiante cenardn aho-
ra gracias a la “liberalidad” del conjurador, que de subalterno se ha
convertido, ciertamente, en director de toda la trama, y ordena y dispo-

ne todo:

EstupianTE Yo haré la salva y comenzaré por el vino. (Bebe) Bueno

es. ;Es de Esquivias, senor sacridiablo?
SACRISTAN De Esquivias es, juro a ...

Estupiante Téngase, por vida suya, y no pase adelante. jAmigui-
to soy yo de diablos juradores! Demonico, demonico,
aqu{ no venimos a hacer pecados mortales, sino a pasar
una hora de pasatiempo, y cenar, y irnos con Ciristo.

(La cueva de Salamanca, p. 823)

2 [bid, p. 165.
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Que Cervantes ha ideado a Carraolano como director de escena y
burlador maximo y éptimo se intuye en las sospechas que produce des-
de el principio al barbero (“Este mds parece rufidn que pobre. Talle tie-
ne de alzarse con toda la casa”, La cueva de Salamanca, p. 817).

Las amenazas de Carraolano implicitas en el conjuro no confirman
la valoracién de Vitse de una estrategia que “mds que coactiva o coerci-
tiva quiere ser politica persuasiva”:?4 parece claro que amenaza con des-
cubrir el tinglado al marido si los dos amantes de las mujeres no salen a

escena con las viandas:

Vosotros, mezquinos, que en la carbonera
hallastes amparo a vuestra desgracia,

salid, y en los hombros, con priesa y con gracia,
sacad la canasta de la fiambrera.

No me incitéis a que de otra manera

mds dura os conjure. Salid: ;qué esperdis?
Mirad que si a dicha el salir rehusdis,

tendrd mal suceso mi nueva quimera.

(La cueva de Salamanca, p. 822)

Estd claro que el género del entremés no permite un desenlace luc-
tuoso, pero Carraolano, por mds que declare que “la calidad de estos
demonios, més estd en sabellos aconsejar, que en conjurallos” (La cueva de
Salamanca, p. 822), no estd dispuesto a que los demonicos lo desobedez-
can. No veo tan clara como Vitse la “benignidad y clemencia” propias
de esta obrita cervantina.

Burla muy elaborada escénicamente, apoyada en un guadameci?

y en una bacia de barbero es la que le hacen al viejo celoso en el entre-

24 Ibid., p. 169.

25 Véase para otras variantes de engafios de mantas Agustin de la Granja, “La bur-
lay engafio de la manta”, en Cristophe Couderc y Benoit Pellistrandi (ed.), Por discrero
y por amigo (Mélanges offerts & Jean Canavaggio), Casa de Veldzquez, Madrid, 2005, pp.
275-284.
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més de ese titulo. El galdn de dona Lorenza entra en casa deslizindose
detrds del guadameci para que no lo vea el viejo Canizares. Para m4s irri-
sion el guadameci lleva pintadas unas figuras de personajes caballerescos,
una de las cuales, Rodamonte “venga pintado como arrebozado” (L cue-
va de Salamanca, p. 833), lo que comenta el incauto Canizares: “;Oh,
qué lindo Rodamonte! ;Y qué quiere el sefor rebozadito en mi casa? Aun
si supiese que tan amigo soy yo destas cosas y destos rebocitos, espantar-
se {a” (La cueva de Salamanca, p. 834). El que va a entrar rebozado detrds
del guadameci es el galdn, que saldrd después sin que Canizares pueda
verlo, porque le arrojan al viejo una bacia de agua en los ojos (La cueva
de Salamanca, p. 837).

Burla, pues, de la variante de castigo, enderezada contra el viejo que
casa con mujer joven, contraviniendo la naturaleza: en la novela de £/
celoso extremeno, el género solicita un final trigico; en el entremés, en
cambio, el viejo queda cornudo y contento.?°

Buena parte de las burlas se insertan en técnicas del metateatro.?’
Los burladores arman comedias, acciones fingidas, representaciones ‘tea-
trales’ en tanto constituyen distintas modalidades de engafio y fingimien-
t0.28 Asi se pueden entender las lamentaciones y desmayo de Leonarda
por la marcha de su marido en La cueva de Salamanca, entremés que,
como ya se ha dicho, constituye una especie de comedia dirigida por el
estudiante. Comedia y burla es la rifia fingida de Ocafa y Torrente en
La entretenida; y en Pedro de Urdemalas se advierte una densa calidad
metateatral con sus constantes discusiones sobre teatro, referencias a

ensayos, presencia de farsantes, fragmentos de bailes que se supone for-
y g q

26 Marfa José Martinez, “Burla y ejemplaridad en E/ viejo celoso”, en Miguel Gar-
cfa Martin, Ignacio Arellano, Javier Blasco y Marc Vitse (eds.), Estado actual de los estu-
dios sobre el Siglo de Oro, Universidad de Salamanca, Salamanca, 1993, pp. 629-634.

27 Véase Jean Canavaggio, “Variaciones cervantinas sobre el teatro en el teatro”,
Cervantes entre vida y creacidn, Centro de Estudios Cervantinos, Alcald de Henares,
2000, pp. 147-163.

28 Retomo aqui algunos elementos que comento en mi “Comicidad escénica en
el teatro de Cervantes”, [en prensa].
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mardn parte de especticulos que se representardn ante el rey, requisitos
del actor y “comedias” representadas por Pedro, que se califica de verda-
dero Proteo (actor de muchos papeles) en los diversos episodios en los
que actiia como ciego, estudiante, ermitano, gitano, y en fin, actor y
autor (se identifica con Nicolds de los Rios, famoso autor de comedias,
Pedro de Urdemalas, p. 715).

La pieza mds original en cuanto al metateatro es sin duda £/ retablo
de las maravillas, donde se describe, en clave de burla en esta ocasién, lo
que no se ve pero todos dicen ver: teatro dentro del teatro engendrado
por la magia verbal y por las obsesiones de los espectadores internos®’
(los rusticos espectadores del maravilloso retablo), que participan gro-
tescamente en la accién bailando con una Herodias inexistente la zara-
banda (baile desgarrado de connotaciones obscenas), huyendo de toros
y ratones fantdsticos o mojindose con una lluvia que sélo estd en su ima-
ginacion.

Noétese que la burla en que consiste toda la pieza se estructura como
una representacion teatral. Rabelin se dirige a Chanfalla llamdndole
“sefior autor” (director y empresario teatral) y el mismo Rabelin ha sido
contratado como musico de compafia teatral: “;Hase de hacer algo en
este pueblo, senor Autor? Que ya me muero porque vuesa merced vea
que no me tom a carga cerrada” (E/ retablo de las maravillas, p. 799).

El gobernador entabla con la Chirinos un didlogo sobre asuntos tea-
trales, y todo el entremés aparece impregnado de motivos de la fardndu-
la (£l retablo de las maravillas, p. 803). El espectdculo del retablo, en fin,
se ofrece como una representacién que atraviesa el mundo ficticio de la
comedia (de las marionetas en este caso) para entrar en el mundo “real”
de los espectadores intratextuales, cuya percepcion se halla dirigida por
los prejuicios que permiten la burla y el lucro de los tracistas. Después
de semejante recital de visualidad virtual, los palos y cuchilladas que cie-
rran el entremés, aunque tienen la segura eficacia de lo convencional,

afaden poco.

29 Obsesiones, por cierto, que reflejan las de los espectadores externos de la época.
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Burladores y burlados —y burladores burlados—, burlas pesadas o
sin perjuicio de la victima (concepto este de la burla eutrapélica que no
deja de plantear dificultades), burlas simples o mds elaboradas, verbales
y escenificadas, integradas de modo secundario o estructuras fundamen-
tales de la accién... Cervantes, en su constante exploracién de materia-
les dramiticos, tiene sin duda en el esquema de la burla uno de sus
componentes cémicos mds notables y complejos, cuya importancia

nuclear en el teatro cervantino aqui sélo se ha intentado apuntar.
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Nieves Rodriguez Valle
El Colegio de México

Este es un vivo retrato de virtud,
liberalidad, esfuerzo, gentileza y lealtad.

El Abencerraje.!

Cervantes trata el tema musulmdn en el conjunto de su obra desde tres
perspectivas: la primera cuando introduce en la literatura hispdnica el
tema del cautiverio, experiencia que le tocd vivir directamente. El con-
flictivo Mediterrdneo, sus luchas y el cautiverio atraviesan su obra en los
distintos momentos y géneros de su produccidn literaria; estd presente
en sus poesias, en el capitulo 50 de La Galatea, en la historia del Capi-
tdn Cautivo en el Quijore (1, 39-41), en dos Novelas ejemplares: La espa-
nola inglesa'y El amante liberal, en cuatro comedias: E/ trato de Argel, Los
banos de Argel, El gallardo espaniol y La gran sultana, y en la historia de
los falsos cautivos que llevan pintada en un lienzo la ciudad de Argel en
el Persiles. La segunda perspectiva desde donde aborda el tema musul-
mdn contempla el dejar en su obra el testimonio de un hecho politico
contempordneo: el edicto de expulsién de los moriscos y su aplicacidn;
la narrativa cervantina se ocupa de dicha expulsién en sus dos grandes
novelas publicadas después de 1609: la historia del morisco Ricote en el
Quijote, la morisca expulsada por hechicera que Persiles y Sigismunda
encuentran en la isla de Policarpo y el pueblo morisco en Valencia don-

de los peregrinos son testigos de un ataque de corsarios berberiscos, asi

U El Abencerraje (novela y romancero), ed. de Francisco Lépez Estrada, REI, Méxi-
co, 1990, p. 103.

1S
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como Cervantes dedica a este acontecimiento un breve comentario en
El coloquio de los perros. La tercera perspectiva es la literaria, con su mane-
ra de recrear el género de la novela morisca dentro de la comedia de
moros.

Todos los géneros narrativos del siglo xv1 son experimentados y
recreados por la pluma cervantina. Las novelas: sentimental, pastoril, de
caballerias, picaresca y greco-bizantina, asi como la narrativa de viajes y
la novela corta son ensayadas, trastocadas y reelaboradas por Cervantes.
Falta, en este recuento, s6lo un género de la prosa de ficcién: la novela
morisca.

Este género se inaugura con una novela que Villegas en su /nvenza-
rio (aprobado en 1551 y publicado en 1565) titula £/ Abencerraje, obra
que a partir de 1561 se publica siempre intercalada en La Diana de Mon-
temayor. Don Quijote, que habia leido Lz Diana, habia no sélo leido E/
Abencerraje, sino que lo habia imaginado y se imagina a si mismo, cuan-

do se siente en un trance semejante, como el nuevo moro Abindarriez:

y no parece sino que el diablo le trafa a la memoria los cuentos acomoda-
dos a sus sucesos, porque en aquel punto, olviddndose de Valdovinos, se
acordd del moro Abindarrdez, cuando el alcaide de Antequera, Rodrigo de
Narvdez, le prendid y llevé cautivo a su alcaidia. De suerte que, cuando el
labrador le volvié a preguntar que cémo estaba y qué sentia, le respondid
las mesmas palabras y razones que el cautivo Abencerraje respondia a Rodri-
go de Narvéez, del mesmo modo que él habia leido la historia en La Dia-
na de Jorge de Montemayor, donde se escribe; aprovechdndose della tan a
propésito, que el labrador se iba dando al diablo de oir tanta mdquina de
necedades: por donde conocié que su vecino estaba loco, y ddbale priesa
a llegar al pueblo por escusar el enfado que don Quijote le causaba con su
larga arenga. Al cabo de lo cual dijo:

—Sepa vuestra merced, sefior don Rodrigo de Narvéez, que esta her-
mosa Jarifa que he dicho es ahora la linda Dulcinea del Toboso, por quien
yo he hecho, hago y haré los mds famosos hechos de caballerfas que se han

visto, vean ni verdn en el mundo.
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A esto respondid el labrador:

—Mire vuestra merced, sefior, pecador de mi, que yo no soy don
Rodrigo de Narvdez, ni el marqués de Mantua, sino Pedro Alonso, su veci-
no; ni vuestra merced es Valdovinos, ni Abindarrdez, sino el honrado hidal-
go del sefior Quijana.

—Yo sé quién soy —respondié don Quijote—, y sé que puedo set, no

solo los que he dicho, sino todos los Doce Pares de Francia [...].2

El labrador también conoce bien la historia y, cuando llegaron a la

casa del hidalgo, comenzé a decir a voces:

—Abran vuestras mercedes al sefior Valdovinos y al sefor marqués de Man-
tua, que viene malferido, y al sefior moro Abindarrdez, que trae cautivo el

valeroso Rodrigo de Narvdez, alcaide de Antequera (Quijoze, 1, 5, p. 75).

Don Quijote se apropia de la novela morisca en este breve pasaje y
la hace presente. Cervantes seguramente conoci6 también las Guerras
Civiles de Granda de Ginés Pérez de Hita (la primera parte, 1595; ya que
la segunda se publica en 1619), y, por supuesto, la tercera obra que com-
pone el género de la novela morisca, la historia de Ozmin y Daraja, la
cual Mateo Alemdn intercala en la primera parte del Guzmdn de Alfara-
che (1599). Cervantes no le da el mismo tratamiento a la novela moris-
ca, ni construye con ella una novela ejemplar ni la intercala en ninguna
de sus obras en prosa, quizd porque lo habfa hecho Mateo Alemdn; si en
el Viaje del Parnaso hace una narrativa de viaje en tercetos, a la novela
morisca la transforma en comedia. Cervantes, como su hidalgo, gusta de
las transformaciones y trae a la memoria los géneros narrativos para “aco-
modarlos a sus sucesos” de creador. A la novela morisca la hace conver-
ger con otras tradiciones, percibiendo la cercana relacién que el género

mantenia con el romancero y con el especticulo medieval fronterizo: la

2 Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, ed. de Francisco Rico, Critica-
Instituto Cervantes, Barcelona, 1999, 1, 5, pp. 72-73.
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fiesta de moros y cristianos, que junto con la “maurofilia literaria” de
los siglos xv y xv1 en torno a la frontera de Granada, germiné en la deno-
minada comedia de moros o comedia de moros y cristianos. De este
modo, esta hermosa Jarifa (la novela morisca y su prosa) es ahora la lin-
da Dulcinea (una comedia).

Veamos los rasgos que la novela morisca, en especial £/ Abencerra-
je, dejan como impronta en la comedia con que don Miguel decide ini-
ciar su coleccién impresa: Ocho comedias y ocho entremeses nuevos,
nunca representados, para que se lea despacio lo que sucede de prisa: £/
gallardo espanol.

La novela morisca contribuy6 a la renovacién del marco narrativo
de la prosa hispdnica debido a que propuso la combinacién de una rea-
lidad histérica, espacial y temporal con una ficticia, por lo general, una
historia de amor. Los lugares lejanos, exdticos y maravillosos, la inter-
vencién de alegorias, encantadores y monstruos, los tiempos irreales o
miticos, ceden, en este género, el lugar al sangriento campo de batalla,
con sus fechas, sus lugares y sus actores. Menéndez Pelayo define al géne-
ro como “historia anovelada”, y para Rey Hazas serfa mds propio darle
el nombre de “novela fronteriza”, pues, estrictamente hablando no trata
el tema morisco. En Los barios de Argel, Cervantes versifica esta concien-

cia entre historia y ficcién:

No de la imaginacién
este trato se saco,
que la verdad lo fragué
bien lejos de la ficcién.
Dura en Argel este cuento
de amor y dulce memoria,
y es bien que verdad e historia

alegre al entendimiento.

3 Denominacién que debemos a Georges Cirot, “La marophilie littéraire en Espag-
ne au xvi siecle”, Bulletin Hispanique, XL (1938), pp. 50-157.
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Y atin hoy se hallardn en ¢l
la ventana y el jardin.
Y aqui da este trato fin,
que no le dene el de Argel.
(Los baros de Argel, 111, 3082-3093)4

Pero, en los versos finales de £/ gallardo espanol especifica la inten-
cién de haber trazado la comedia con el rasgo constitutivo de la novela
morisca, combinar historia y ficcién:

cuyo principal intento
ha sido mezclar verdades
con fabulosos intentos.
(El gallardo espariol, 111, 3132-3134)°

La accién de El gallardo espanol se desarrolla en Ordn y relata el dra-
ma histérico real de su asedio y el de Mers-El-Kébir en 1563 por Hasdn
Pacha, con protagonistas reales que vivieron y defendieron la ciudad,®
pero en la que desarrolla unos sucesos amorosos y fraternos que trascien-
den los hechos histéricos.

Es sobre esta base de “verdades” donde surge el gran hallazgo: pre-
sentar ante el suceso histérico un mundo, no como era, sino como debie-
ra ser, una alternativa tristemente ficticia en que los valores humanos e
individuales estuvieran por encima de la carga ideoldgica oficial, en que

el individuo pudiera optar por la gentileza.

4 Miguel de Cervantes, Los barios de Argel, Comedias, ed. de Florencio Sevilla, Cas-
talia, Madrid, 2001.

5 Miguel de Cervantes, £/ gallardo espariol, Comedias, ed. de Florencio Sevilla, Cas-
talia, Madrid, 2001.

© Véase Ahmed Abi-Ayad, “Ordn: fuente literaria y lugar de escritura de Miguel
de Cervantes”, en Maria Cruz Garcia de Enterrfa y Alicia Cordén Mesa (eds.), Siglo de
Oro. Actas del IV Congreso de la Asociacion Internacional Siglo de Oro, Universidad de
Alcald, Alcald de Henares, 1998, t. I, p. 120.
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Si cuando surge la novela morisca era necesaria una leccién de cor-
dialidad entre hombres de diversa ley, mostrando los méritos de la noble-
za por encima de las diferencias ideoldgicas, cudnto mds era necesaria
cuando la frontera se habfa movido allende el Mediterrdneo. Si en E/
Abencerraje, como afirma Rey Hazas: “se exalta una actitud moral aun
mids generosa que la tolerancia, ya que no consistia en perdonar diferen-
cias, sino en superarlas y trascenderlas”,” si el moro galante y caballeres-
co ofrecia “las mayores posibilidades poéticas como simbolo de una vida
distinta, exética y lejana aunque préxima geogréficamente, representan-
te de una civilizacién brillante y refinada”,® cudntas mds posibilidades
podia ofrecer a Cervantes en un espacio cercano y conocido donde hacia
falta, ya no sélo la tolerancia, sino el conocimiento de ese otro, tratado
en las crénicas como cruel enemigo.

En la primera escena de E/ gallardo espariol se plantea la comedia:
una mora, en territorio musulmdn, quiere preso y rendido a un cristia-
no cuya fama despierta su curiosidad por conocerlo; el moro que la ama
afirma que ird a Ordn, lo desafiard y, en una contienda individual entre
caballeros, el vencido quedard en posesién del vencedor; la discusién en
esta primera escena gira en torno a la posibilidad de que a pesar de Mar-

te (la guerra) predomine la cordura. El enamorado Alimuzel pregunta:

¢Esta tan puesto en razén
Marte, desnuda la espada,
que la tenga nivelada
al peso de su aficién?
(I, 21-24)

Arlaxa responde:

7 Antonio Rey Hazas, “Cervantes, el Quijote y la poética de la libertad”, en Actas
del I Cologuio Internacional de la Asociacion de Cervantistas, Anthropos-Asociacién de
Cervantistas, Barcelona, 1990, p. 314.

8 Mercedes Garcia Arenal y Miguel Angel de Bunes, Los esparioles y el norte de Aﬁz’-
ca. Siglos xv-xvirr, Mapfre, Madrid, 1992, pp. 102-103.
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Alimuzel, yo confieso
que tienes razdn en parte;
que en las hazafias de Marte,
hay muy pocas sin exceso,
el cual se suele templar
con la cordura y valor.
(L, 25-30)

Veremos a lo largo de la comedia si la cordura y el valor son capa-
ces de templar a Marte y cudl es la férmula. En el Abencerraje, el anéni-
mo autor nos da una clave entre las frases que enmarcan la obra: “Este
es un vivo retrato de virtud, liberalidad, esfuerzo, gentileza y lealtad” y
“que les duré toda la vida”. Este retrato nos muestra también Cervan-
tes, templar el Marte personal requiere estas virtudes, y entender que el
otro en la batalla, como lo hace Alimuzel: “No es enemigo el cristiano;
/ contrario, si” (I, 1035-1036). En E/ Abencerraje, como nos empieza a
contar don Quijote, el moro Abindarriez es vencido en duelo personal
por Narvéez (no porque sea mejor, sino porque el moro habia vencido
a muchos antes, y él y su caballo se encuentran cansados), derrotado es
apresado y en el camino va suspirando, el cristiano pregunta la razén y
el moro le descubre que estd enamorado y que se dirigia a casarse con
su amada Jarifa; Narvdez, interesado por el moro, lo escucha y lo deja
marchar, bajo palabra de volver. Cervantes invierte la trama; como esta-
mos en tierras norafricanas, serd el cristiano quien sea el cautivo, pero
no sucede por un vencimiento real que propone el desafio: “Del que
fuere vencedor / ha de ser el otro esclavo: / premio rico y premio hones-
to” (I, 223-225), pues cuando don Fernando acude al campo, Alimuzel
se ha retirado enganado por Nacor, entonces decide entregarse al cauti-

verio voluntario:

Don FerNaNDO [...] rendiles la espada;
dijeles que mi intencién

era venir a ponerme
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de grado en su sujecién,

y que quisieren traerme

a reconocer patron.
Dijéronme que este Alf

era su sefor, y asi,

vine sin fuerza y forzado.

(1, 979-987)

El Abencerraje tras su noche de bodas vuelve a suspirar, Jarifa quie-
re también saber la causa, y cuando la sabe decide acompafiarlo al cau-
tiverio. Cervantes complejiza esta trama en el personaje de Margarita,
quien sin ser adn la esposa de don Fernando, también opta por el cauti-

verio voluntario:

Procuraré ser cautiva;
que de la dura y esquiva
tormenta que siente el alma,
el sosiego, gusto y palma,
en disparates estriba.

[...]
daré al moro perro el cuello
porque a mi alma me den.

(I, 1543-1557)

Yo, por no vivir muriendo
entre sospechas tan tristes,
a trueco de ser cautiva,
todo el hecho saber quise;
y asi, arrojada y ansiosa,
entre los cristianos vine,

de quien fue Nacor la guia,
que los trujo a lo que vistes.

Ya me quedé, y soy cautiva,
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Yy ya 0s pregunto si vistes
a este cristiano que busco,

0 a este moro que acogistes.

(I11, 2286-2296)

Sélo bajo la perspectiva de la novela morisca los personajes pueden
ir a un cautiverio voluntario, pues, en este género, la crudeza de la rea-
lidad del cautiverio se transforma en un elemento narrativo y se matiza
segun la calidad y la hermosura de los protagonistas cautivados; ingre-
diente que se plasma desde E/ Abencerraje y que continta en la Historia
de los dos enamorados Ozmin y Daraja, “segin se la contaron” al mds mozo

de los clérigos en el Guzmdn:

Luego la envié a la Reina su mujer, que no la tuvo en menos y, recibién-
dola alegremente, asi por su merecimiento como por ser principal decen-
diente de reyes, hija de un caballero tan honrado, como por ver si pudiera
ser parte que le entregara la ciudad sin mds dafos ni peleas, procurd hacer-
le todo buen tratamiento, regalindola de la manera, y con ventajas, que a
otras de las mds llegadas a su persona. Y asi no como a cautiva, antes como
a deuda, la iba acariciando, con deseo que mujer semejante y donde tanta

hermosura de cuerpo estaba no tuviera el alma fea.”?

Cervantes si sabia de cautiverio y las escenas con mds apego a la “rea-
lidad” que coloca en sus obras muestran algo distinto, la que describe el
Capitdn Cautivo en la venta de Juan Palomeque, por ejemplo. Pero esta-
mos en los “fabulosos intentos” de hacer esta realidad una grata ficcion.
Donde el caballero-soldado individual puede saltar los muros de su for-
taleza para entregarse al otro porque lo considera honorable. El gran tema
de la novela morisca, la igualdad, lo podemos observar cuando un cris-

tiano salta la muralla de la seguridad ideolégica. Guzmdn, por ejemplo,

9 Mateo Alemdn, Guzmdn de Alfarache I, ed. de José Manuel Micd, Cdtedra,
Madrid, 2006, p. 216.
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mientras estd en Ordn con sus correligionarios y compatriotas llama “gal-
go” al que hace el desafio, pero, cuando va a llevar la respuesta de don
Fernando y conoce al caballero moro en persona, pronuncia y provoca
en respuesta los dos versos, para mi, mds afortunados del teatro dureo,

que condensan la ideologia de la novela morisca:

GuzmAN Tu Mahoma, Alj, te guarde.

Armvuzer Tu Ciristo vaya contigo.
(1, 475-476)

Mientras que, dentro de la fortaleza, en voz de los capitanes se lla-
ma al enemigo con el desprecio provocado por la religién que los sepa-
ra: “mora canalla, tumulto pagano.” Fernando por su parte, aunque dis-
frazado en el aduar, cuando Alimuzel afirma que no es su enemigo sino

su contrario por el deseo de Arlaxa, responde:

Don FErNANDO Presto te pondré con él,
y fia aquesto de mi,
comedido Alimuzel;
y aun pienso hacer por ti
lo que un amigo fiel,
porque la ley que divide
nuestra amistad no me impide
de mostrar hidalgo el pecho;
antes, con lo que es bien hecho
se acomoda, ajusta y mide.
[...]

Armvuzer Mahoma sobre ti venga,
y lo que puede te dé.
(I, 1035-1054)

Laley que divide su amistad, la religién, no le impide “mostrar hidal-

go el pecho”, no sélo eso, sino que sobre esta diferencia puede reconocer
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ue hay valores superiores: lo “bien hecho”. Don Fernando siempre tra-
q y

ta con cortesia a Alimuzel, incluso frente a Arlaxa:

Arvaxa ;Por ventura, di salié
a combatir con mi moro?
Don FernaNDO Siempre de bravo el decoro
en todo trance guardo.
Arraxa Dese modo, Alf es cobarde.
Don FernanDo Eso no; que pudo ser
salir don Fernando tarde,
cuando no pudiese hacer
Ali de su esfuerzo alarde.
(I, 1115-1126)

Incluso peleard contra los cristianos por defender a Arlaxa, vestido

como moro con todo y turbante:

Don FErRNANDO Vuestro trabajo es en vano,
cristianos mal advertidos,
que esta mora no ha de ir presa;
entrad en el aduar
y hallaréis mds rica presa.
(IL, 1800-1804)

En la contienda final Arlaxa le pide auxilie a Alimuzel recorddndole
su amistad: “jAcude, Lozano, acude, / que han muerto a tu grande ami-
go!” (II, 1808-1809). Pero, finalmente, cuando debe hacerlo, don Fer-

nando ase y derriba a Alimuzel del muro en el asedio:

Armvuzer Poco puedo y poco valgo
con este amigo enemigo.
sPor qué contra mi, Lozano,

esgrimes el fuerte acero?
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Risien los dos.
Don FernaNDO Porque soy cristiano, y quiero
mostrarte que soy cristiano.

(IlI, 2778-2783)

ArmvuzeL jMuerto me has, moro fingido
y cristiano mal cristiano!
(11, 2812-2813)

Don Fernando se redime socorriéndolos, “que es gente ilustre”

(I11, 2873), mostrdndose buen amigo y buen cristiano:

Don FernanDO Yo soy, Arlaxa, el cristiano,
y entiende que ya no miento,
don Fernando, el de la fama,
que te enamord el deseo.
La palabra que le diste
a Alimuzel tenga efecto,
que ¢l hard entrego de mi,
pues yo en sus manos me entrego.

(I11, 3043-3050)

Si ha de haber traidores y hombres poco virtuosos los habrd de los
dos bandos: Nacor, jarife, que, aunque se justifiquen sus acciones por-
que Amor, como otro Marte, dane hasta las almas religiosas y funde en
traiciones sus hazanas (I, 1911-1914) no deja de ser un traidor; y el cris-
tiano Robledo, quien duda de don Fernando y asegura que ha renegado.

Asi como Narvdez y Abindarrdez poseen igualdad en las virtudes, asi
también los dos caballeros de esta comedia: don Fernando y Alimuzel;

don Fernando es descrito como bizarro, valiente, fuerte, discreto:

Arvaxa {Oh, qué famoso espaol!

Oropresa Hércules, Héctor, Rolddn
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se hicieron en su crisol.
Arraxa Mejor no le ha visto Ordn.
Ororesa Ni tal no le ha visto el sol.
(1, 1189-1209)

Alimuzel, por su parte, como bueno, bien criado y de gran brio, vale-
roso, comedido, también valiente y discreto y, por cierto, galin de Melio-
na (ciudad entre Ordn y Tremecén cuyos habitantes se tenfan por
descendientes de los expulsados de Espafia y tenfan fama de galanes).!”
Si don Fernando es descrito humilde en la paz, pero en la guerra espan-
to y asombro de Berberia y ensalzador de su crisma y coco de la moris-
ma, para Alimuzel, la prueba de la mejor religién no estd en el campo de

batalla:

ArimuzeL No me trae aqui Mahoma
a averiguar en el campo
si su secta es buena o mala,
que El tiene deso cuidado.
Trdeme otro dios mds brioso,
que es tan soberbio y tan manso,
que ya parece cordero,
y ya ledn irritado.
[...]
animoso, y no arrogante,

es el buen enamorado.

10 Véase la Letrilla XXXVI de Luis de Géngora (1626): “D.M. ;Qué joya de oro
te abona? / D.P. Toma de un pobre galdn / que moros maté en Ordn, / cien reales, y
perdona. / D.M. De un galén de Meliona / quisiera mds cien cequies. / D. P. Dosia Men-
ga, sde qué te ries? | D.M. Don Pascula, de que porfies. |/ D.P. ;Por un monigote dejas /
un tan valiente soldado?”, Letrillas, ed. de Robert Jammes, Castalia, Madrid, 2001, pp.
148-149. “La galanteria de los moros de Melion (entre Ordn y Tremecén) llegé a ser un
tépico, lo que explica que su valentia haya sido puesta en duda por algunos, como lo
indica aqui la oposicién entre ‘monigote’ y ‘valiente soldado’™”, Jammes, ed. cit., p. 149.
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Amo, en fin, y he dicho mucho
en s6lo decir que amo,
para daros a entender
que puedo estimarme en algo.
(I, 155-170)

Este es el merecimiento que reconoce don Fernando:

Que es el moro comedido
y valiente, y que merece
ser de Amor favorecido
en el trance que se ofrece.
(I, 228-231)

Don Fernando muestra con esto y sus acciones que su discrecién
iguala con sus fuerzas, aunque “valiente y sabio/ pocas veces se con-
ciertan” (I, 2225-2226). Para Arlaxa ambos protagonistas son gallar-
dos, aunque piensa que don Fernando es Juan Lozano: “y a servirte
estos dos truje conmigo, / que cuanto son gallardos son valientes” (I,
2462-2465).

La amistad entre ambas partes logra otro imposible, que s6lo es posi-
ble en la ficcién de la novela morisca: que la libertad no tenga precio,
que no sea una materia vendible. Asi como Narvdez perdona el pago del
rescate y s6lo pide a cambio que la autoridad musulmana perdone a
Abindarrdez y a Jarifa por haberse casado en secreto, asi del otro bando,
en la comedia cervantina, Arlaxa no acepta el ofrecimiento que hace Mar-

garita:

Por él y por mi rescate,
si dél sabéis, se apercibe
mi lengua a ofreceros tanto,
que pase de lo imposible;
(111, 2310-2313)
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primero, porque no lo conoce por estar oculta su identidad, segundo,
porque en esta hermosa ficcion el cautiverio es amoroso y tendrd un des-
enlace feliz.

Como afirma King, en la obra cervantina: “Las religiones nos divi-
den, mientras que la conducta moral generosa une a todos los hombres
civilizados”.!! El Otro, el moro, también como los cristianos es capaz
de suspirar, como nos ensefié E/ Abencerraje; son la virtud, la liberali-
dad, el esfuerzo, la gentileza y la lealtad las que pueden templar a Mar-
te y permitir que la ficcién nos haga sentir, por un momento, que esto
es posible.

El mejor espacio que Cervantes encontrd para recrear la novela
morisca en toda su potencialidad, con todos sus desarrollos a través de
su pluma, no fue, curiosamente el de la prosa de quien fue amo y sefor,
fue el teatral, espacio que, como el amor, “los mds arduos imposibles /
facilita y hace llano” (I, 200-202). Con ello, ademds, rompe con la visién
que Lope de Vega habia construido en sus comedias sobre el moro “irre-
dento, inferior, incompleto en el plano religioso, que no asi en el plano
noble caballeresco”, proponiendo “una ética de tolerancia basada en la
racionalidad y los valores compartidos”.!?

Pinciano habia enfatizado que de tres maneras la imitacién convive
con lo histérico, es decir, que existen tres maneras de fibulas: unas que
son ficcién pura, en que su fundamento y fibrica es toda imaginacién

(las milesias y los libros de caballerias); otras, las apologéticas, que fun-

11 Willard King, “Cervantes, el cautiverio y los renegados”, Nueva Revista de Filo-
logia Hispdnica, XL:1 (1992), p. 291. “En Cervantes por encima de todo prima lo huma-
no, lo cual se refleja en una constante preocupacién por el tema de la honestidad y una
apuesta y defensa de la virtud individual”, Moisés Rodriguez Castillo, “Cristianos, moros
y judios en las comedias cervantinas de cautivos”, en Juan Octavio Torija (ed.), Guana-
Juato en la Geografia del Quijote. XXIV Coloquio Cervantino Internacional. Cervantes dra-
maturgo y poeta, Gobierno del Estado de Guanajuato-Fundacién Cervantina de
México-Universidad de Guanajuato-Centro de Estudios Cervantinos, México, 2014, p.
191; donde se cuestionen dogmas y certezas absolutas, y se critique la miopia del esen-
cialismo y se denuncie la intransigencia religiosa y cultural, 7bid., p. 217.

12 Moisés Rodriguez Castillo, art. cit., p. 190.
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dan una verdad sobre una mentira y ficcién (las de Esopo), es decir, que
debajo de una “hablilla, muestran un consejo muy fino y verdadero”; y,
por ultimo, aquellas que sobre una verdad fabrican mil ficciones (las trd-
gicas y las épicas), las cuales, casi siempre, se fundan en alguna historia,
aunque sea poca en comparacién con la fébula.!? La propuesta cervan-
tina incide en una transformacién de la historia en la que se basa, en
cuanto que sus personajes son capaces de trascender los hechos histéri-
cos, politicos y culturales, para mostrarse como seres dignos en su indi-
vidualidad.

Si Pinciano también habia sugerido que la fibula no se ubique en
época ni tan lejana que se halle en el olvido, ni tan cercana que los recep-
tores la recuerden en detalle, sino en un tiempo intermedio que permita
dar un sustento histérico, pero donde se pueda libremente escribir fic-
cién, Cervantes supera este sabio consejo del Pinciano, pues sitda su
comedia en un tiempo cercano que perfectamente puede acomodarse a
los sucesos contempordneos, en los cuales es necesario que se asuma una
postura que trascienda las diferencias ideoldgicas. Asi podriamos tam-
bién exclamar de Cervantes dramaturgo, quien si es capaz de hacer come-
dia de la novela morisca, del mismo modo que el Narrador del Persiles
ante el poeta que viaja con una compania de recitantes, “asi para enmen-
dar y remendar comedias viejas como para hacerlas de nuevo: ejercicio
mds ingenioso que honrado y mis de trabajo que de provecho”,!* a quien

se le ocurre componer una comedia de la novela bizantina:

iVilame Dios, y con cudnta facilidad discurre el ingenio de un poeta y se
arroja a romper por mil imposibles! ;Sobre cudn flacos cimientos levanta

grandes quimeras! (Persiles, 111, 2, p. 443).

13 Alonso Lépez Pinciano, Philosophia antigua poética. Obras completas I, ed. de
José Rico Verdd, Biblioteca Castro, Madrid, 1998, V, pp. 174-175.

14 Miguel de Cervantes, Los trabajos de Persiles y Sigismunda, ed. de Carlos Rome-
ro Munoz, Cdtedra, Madrid, 2004, 111, 2, p. 442.
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Las figuras del moro y el turco tienen una presencia importante en la
obra de Cervantes. En sus narraciones, desde la Galatea hasta el Persiles
—entre menciones a moriscos como el de Berganza en E/ cologuio de los
perros, o historias sobre el cautiverio como la interpolada en el Quijoze,
por ¢jemplo—, no deja de haber referencias o reflexiones en torno al
tema musulmdn, tanto como relatos centrados en acciones con espacios
o con personajes del Mediterrdneo isldimico. En el teatro, cuatro de sus
dramas conocidos tienen que ver con la Berberia o con el Imperio Oto-
mano —£E/ trato de Argel, Los barios de Argel, El gallardo espanoly La gran
sultana—, ademds de otros de los que sélo se sabe el titulo (La gran tur-
quesca, La batalla naval'y El trato de Constantinopla y muerte de Selim).!

Figuras importantes en general para la Espafa aurisecular, por su
relevancia en relacion con la vida y la estabilidad territorial, econémica,
social, religiosa y politica de la Peninsula, el turco, como el moro,
encuentra una representacién un tanto ambivalente en la produccién
textual de la época y en el imaginario cultural espanol. Habia una visién
dual que alternaba entre la idea principalmente negativa de éstos y una
imagen positiva, y que se manifiesta tanto en obras de literatura amena
(romances fronterizos, novelas moriscas, comedias de moros y cristianos,

dramas turquescos), como en la literatura historial (crénicas, vidas, rela-

! Véase Miguel de Cervantes Saavedra, Viaje del Parnaso, por la viuda de Alonso
Martin, Madrid, 1614, fol. 73v.
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tos de sucesos, etcétera). El moro figura como el agresor por excelencia,
el enemigo infiel, el retador arrogante, en piezas como E/ cerco de Santa
Fe (1596-1598) de Lope; en otros textos, se ofrece la visién idealizada
de un personaje que vive en funcién del amor y que, sin dejar de ser el
adversario de ley diferente, se comporta de forma heroica y segtin valo-
res caballerescos apreciados por los cristianos, como en el anénimo E/
Abencerraje (1561 y 1565). Hay escritos en los que se exponen los vicios
de estas figuras, pero se consideran también sus virtudes, como en £/ via-
je de Turquia (1556-1557).2

Los relatos, crénicas, noticias, testimonios de sucesos y de viajeros
refieren las historias y “antigiiedades” de moros y turcos, describen sus
territorios, informan sobre la gente, las costumbres, organizacién mili-
tar y politica, para mantener presente un estado de alerta ante el peligro
que éstos constitufan para los paises cristianos, y para aportar informa-
cién que permitiera conocer y vencer al enemigo.? La politica expansio-
nista del Imperio Otomano era una amenaza para la integridad territorial
y para la vida cotidiana de los paises cristianos, y Espana se veia asedia-
da por varios frentes, pues las campanas turcas llegaban a las posesiones
de la monarquia de los Habsburgo en Europa central, mientras que los
ataques de los corsarios musulmanes del norte de Africa a las costas espa-

fiolas afectaban la seguridad de la poblacién civil (y la economfa).4 En la

2 Se ha atribuido a Cristébal de Villalén, Andrés Laguna o Juan de Ulloa.

3 Buena parte del extenso corpus conformado por estos textos lo revisan estudio-
sos como Albert Mas en Les Turcs dans la littérature espagnole du Siécle d'or: recherches
sur [évolution d’un théme littéraire, Centre de Recherche Hispanique, Paris, 1967; Miguel
Angel de Bunes Ibarra, La imagen de los musulmanes y del Norte de Aﬁz’m en la Espana
de los siglos xv1 y Xvil. Los caracteres de una hostilidad, Consejo Superior de Investigacio-
nes Cientificas, Madrid, 1989; Alexandra Metle, Le miroir ottoman. Une image politi-
que des hommes dans la littérature géographique espagnole et frangaise (xvie-xviie siécles),
Presse de 'Université de Paris, Paris, 2003; y Ana Marfa Carabias Torres, “La produc-
cién editorial sobre el Imperio Otomano y los turcos en Espafa (1470-1850). Una
investigacion in fieri”, Tiempos Modernos. Revista Electronica de Historia Moderna, 20:1
(2010), pp. 1-35.

4 En 1521, Solimin el Magnifico tomé Belgrado, y en 1532 se produjeron inten-
sas batallas cerca de Viena, adonde acudié Carlos V con su ejército. En 1555 se pierde
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Peninsula, a partir de una concepcién del mundo y del “otro”, que des-
pués de la conquista de Granada se basaba en la idea de Espafia como
estado nacional unificado bajo la religién cristiana, y con la misién de
proteger la cristiandad, moros y otomanos no se pensaban sélo como
rivales fronterizos en la lucha por el dominio de las rutas comerciales y
de navegacién, o por la posesién de territorios. Ademds de ser adversa-
rios militares poderosos, se les veia sobre todo como enemigos de la fe,
y se les concebia como bdrbaros de costumbres extranas y comportamien-
to cruel y tirdnico. Asi se les presenta en diversos textos, como la 7opo-
grafia e bistoria general de Argel (1612),> que da una relacién de vicios de
los moros y describe un trato brbaro que daban a los cautivos cristia-

nos. En general,

el sentir politico, religioso y social coincidia en publicitar a un enemigo
desleal, mentiroso, impio, bdrbaro, sanguinario, feroz, despiadado, [...]
aunque también fuerte y valiente. Todos los vicios tenfan cabida en las
descripciones que de los turcos se hicieron en las riberas occidentales del

Mediterrineo.¢

No faltan, sin embargo, obras en las que se expresa cierto respeto e
incluso admiracién por algin aspecto de la cultura islimica o su gente:
las noticias sobre las maravillas, riquezas y lujos “nunca vistos” de tierras
exoticas y lejanas, como Turqul'a, siempre despertaron interés y curiosi-
dad entre los europeos. Los espafioles, ademds, no dudaron en elogiar a
individuos notables cuando éstos presentaban un comportamiento y ras-

gos valorados de forma positiva (como el arrojo, el ingenio, la liberalidad,

Bugia y més tarde los espafioles son derrotados en Djerba. En 1571, Selim II toma Chi-
pre de los venecianos. Los ataques a las costas espafiolas eran una preocupacion cons-
tante, por la proximidad de las costas africanas. Esto sin contar la presencia de los
moriscos en el territorio espanol, que algunos veian como un peligro, por la falta de
sinceridad de su conversién al cristianismo.

5 De Antonio de Sosa, atribuida a Diego de Haedo.

6 Ana Maria Carabias Torres, art. cit., p7.
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la misericordia), en ocasiones para sefialar, por contraste, las limitaciones
de ciertas formas espafiolas. Lopez de Gémara, por ejemplo, elogia a Aruj
Barbarroja a pesar de que era infiel, hijo de un renegado y feroz enemigo
de los espanoles, por su valor, su habilidad militar, su astucia, y porque,
por sus propios medios, se levanté de la miseria para convertirse en rey
de Argel. Lo reconoce como un gran capitdn y lo equipara a Cortés, pero
reprueba sus traiciones y su comportamiento tirdnico.” Gémara elogia la
fuerza y buena organizacién militar de los turcos, pero en particular lla-
ma la atencién sobre el hecho de que, contrario a lo que pasaba en Espa-
fia, éstos reconocian y premiaban los méritos y esfuerzo de los individuos
sin importar su origen o linaje, tal vez para sugerir que los espanoles debe-
rfan imitar esta prictica: “[El turco] no nombra asi como quiera, no por
favor ni por linaje a sus capitanes generales ni ordinarios; ni los provedo-
res ni contadores mayores, ni tampoco los del consejo de guerra, sino que
escoge en todo su ejército los mds valientes, los més diligentes y para cada
oficio los mejores”.® A veces parece sugerir que los turcos no pueden alcan-
zar verdadera virtud porque siguen la ley islimica (“esa maldita fe”).
Otros autores hacen algo similar, como Vasco Diaz Tanco, quien habla
de la crueldad de Selim I, pero enumera de forma elogiosa cualidades que
parecen propias de un gran gobernante y jefe militar, como su valor, su
decision y su preparacién.!? En general, el discurso oficial sobre berberis-
cos, drabes, turcos con cualidades “admirables” no deja de presentar como
rasgo negativo el hecho de que sean musulmanes, y hay que recordar,
como observa Garcfa Cércel, que la posicién dominante de la sociedad
espanola era la del odio al musulmadn, como se refleja en gran parte de la

literatura hispdnica del periodo.!!

7 Francisco Lépez de Gémara, Crénica de los corsarios Barbarroja [1545], Polife-
mo, Madrid, 1989, p. 378.

8 [bid., p. 348.

O Ibid., p. 341.

10 Vasco Dfaz Tanco, Libro intitulado Palinodia de la nefanda y fiera nacién de los
turcos, en la ympression del propio actor q lo hizo [et] recopilo, Orense, 1547, cap. LI

11" Ricardo Garcfa Circel, “La psicosis del turco en la Espafa del Siglo de Oro”,
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Esta dualidad en la visién de moros y otomanos, que oscila de la cri-
tica feroz y la maurofobia, a la simpatia, cuando no fascinacion, tiene sin
duda algo que ver con la relacién compleja y contradictoria de los espa-
fioles con el pasado isldmico de la Peninsula y con su identificacién con
algunos aspectos de la cultura de al-Andalus, que resulta en el rechazo y
la represién de musulmanes y moriscos, al tiempo que se ve la forma de
conservar algunos aspectos de la rica herencia cultural andaluza.!? Las
representaciones de moros y turcos tienen relacién con aspectos ideolé-
gicos y responden a intenciones politicas, como la propia politica expan-
sionista espafola, a partir de la cual se recurria a la descalificacién del
“otro” para justificar las empresas. La imagen que se ofrece de estas figu-
ras estd también basada en construcciones culturales y estereotipos del
islam (que parten de la concepcidn de esta religién como una ley que
pervierte la verdad, que permite comportamientos sexuales desviados, y
que motiva conductas crueles y violentas), ideas e imdgenes que fueron
configurdndose desde la Edad Media, y que en la Era Moderna se ali-
mentaron de informacién proporcionada por ex cautivos, sobre su sufri-
miento en el contacto con turcos, berberiscos y moros.!3

Las representaciones de moros y turcos que hace Cervantes también
oscilan entre las imdgenes favorables (o al menos que parten de la empa-
tia) y la critica. En su obra hay una variedad de historias, situaciones y
aspectos relacionados con el mundo del Mediterrdneo islimico, entre las
escenas de ataques piratas o torturas a prisioneros, y los diversos tipos de
personajes como el moro cruel, el sodomita, el caballeresco, los renega-
dos, los corsarios, la mora enamorada del cristiano. En sus piezas sobre

el cautiverio argelino, relacionadas con su experiencia propia, se encuen-

en Felipe B. Pedraza Jiménez y Rafael Gonzédlez Canal (eds.), Los imperios orientales en
el teatro del Siglo de Oro, Universidad de Castilla-La Mancha, Ciudad Real, 1994, p. 19.
12 Barbara Fuchs, Exotic Nation. Maurophilia and construction of Early Modern
Spain, University of Pensylvania Press, Philadelphia, 2009, p. 1.
13 Olga Ortega, “Reflexiones sobre los musulmanes en el imaginario espafiol de
los siglos xv1 y xvir: algunos ejemplos de representacién del enemigo”, e-CRIT3224, 6
(2014), pp. 34-38. En linea: http://e-crit3d224.univ-fcomte.frp.



136 DANN CAZES GRY]

tran sucesos terribles y personajes crueles, como el renegado Yzuf de Los
barnos de Argel, que maltrata a los cautivos cristianos de su propio pueblo
natal, o el cadi, a quien le gustan los “garzones” (mancebos sodomitas),
y que ordena la tortura y muerte del nifio Francisquito porque éste se
resiste a renegar de su fe; otros personajes en sus obras tienen una con-
figuracién mds variada o matizada, en ocasiones ambigua.

Es innegable que las representaciones cervantinas de este mundo
parten de un conocimiento de primera mano a partir de la experiencia
del autor como cautivo en Argel (1575-1580) y el recuerdo de lo que ahi
vio o escuchd, pero las figuras y situaciones que ofrece también parecen
contemplar los modelos del imaginario cultural, tanto como saberes
librescos. En relacién con la composicién de La gran sultana, que habla
de un entorno geogrifico y de una realidad que Cervantes no experimen-
t6 de forma directa, se asegura que éste debe haber consultado una serie
de informes y textos que daban noticia de las guerras contra los turcos y
sobre la historia, costumbres y vida del Medio Oriente, vistas las referen-
cias puntuales que hace a detalles culturales e histéricos muy particulares;'
sobre la trama principal de la cautiva espanola regalada al sultdin Amu-
rates y que se convierte en gran sefiora, estudiosos como Cotarelo y Valle-

dor, Mas y Canavaggio opinan que Cervantes puede haber usado de

14 Mirquez Villanueva opina que Cervantes compone su imagen de Constanti-
nopla a partir de informacién tomada de documentos escritos tanto como de conver-
saciones con viajeros y ex cautivos (Moros, moriscos y turcos de Cervantes, Bellaterra,
Barcelona, 2010, p. 191). Ottmar Hegyi considera que Cervantes pudo haber leido los
informes que enviaban los embajadores venecianos, y que se difundia por medio de
copias manuscritas y por gacetas impresas. “[...no] hay duda de que éste [Cervantes]
conocfa bien estos productos del incipiente periodismo italiano, como se desprende de
un pasaje en £/ viaje del Parnaso, donde [hace referencia a su lectura de una gaceta vene-
ciana...]. Aunque desconozcamos los detalles sobre la estancia de Cervantes en Italia,
es muy poco probable que pasara los afios allf sin absorber cantidad de informaciones
(ficilmente asequibles en aquel ambiente mds abierto hacia el émbito musulmdn)” (“Cer-
vantes y la Turquia otomana: en torno a la gran sultana”, en Caroline Schmauser y
Monika Walter (eds.), 5; “Bon compaio, jura Di’? Encuentro de moros, judios y cristianos
en la obra cervantina, Vervuert-Iberoamericana, Frankfurt am Main-Madrid, 1998, pp.

22-23).
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modelo el caso histérico de los amores de Murad III con una mujer
oriunda de la isla de Corfd, conocida por Safidje.!®

En La gran sultana,'® Cervantes incluye una representacion de aspec-
tos diversos del mundo isldmico turco, en lo que se refiere a espacios, cos-
tumbres y variedad de personajes, empezando por la eleccién del entorno
dramitico, que es muy relevante para la trama y su desarrollo. La accién
se lleva a cabo en Constantinopla, corazén del Imperio Otomano y lugar
remoto que, en el imaginario cultural europeo de la época, se concebia
como espacio de lo exético, del lujo, y se asociaba con la maravillas y pro-
digios del Oriente;!” una ciudad de la que incluso un antiguo cautivo espa-
fiol afirmé: “Querer decir y contar de por si la grandeza de aquella insigne
y opulenta ciudad es proceder en infinito”.!® Los personajes de la comedia
se mueven por dreas exteriores de la ciudad, y por diversos salones del pala-
cio del Gran Turco, entre lugares semipublicos, como la sala del trono, y
otros de cardcter completamente privado y bien resguardados, como el
serrallo, donde sélo el sultdn, sus mujeres y los eunucos tendrian acceso.!
Es significativo el uso de este tltimo espacio porque se trata, en el imagi-
nario de Occidente, del lugar mds representativo de la Constantinopla isld-

mica, el “mds otomano de los espacios otomanos”;?° un lugar, ademds,

15 [bid., p. 24.

16 Ta obra fue escrita entre 1607 y 1608, y publicada en 1615 en Ocho comedias
y ocho entremeses nuevos nunca antes representados. Uso la edicién de Florencio Sevilla
Arroyo y Antonio Rey Hazas (Miguel de Cervantes Saavedra, La gran sultana dosia Cata-
lina de Oviedo, Alianza, Madrid, 1998).

17 Francisco Lépez Estrada, “Vista a Oriente: la espafiola en Constantinopla”, Cua-
dernos de Teatro Cldsico, 7 (1992), pp. 33-34.

18 Diego Galdn, Cautiverio y trabajos de Diego Galdn (1589 a 1600), Sociedad de
Bibliéfilos Espanoles, Madrid, 1913, p. 74.

19 Aurelio Gonzdlez identifica 6 o 7 lugares dramdticos en los que se desarrolla la
accién de esta obra, como la calle rumbo a Santa Soffa, la juderfa, una sala oficial, un
espacio propio para los eunucos (“Construcciones y funciones del espacio dramdtico en
las comedias de Cervantes”, en Christoph Strosetzki (ed.), Visiones y revisiones cervanti-
nas. Actas selectas del VII Congreso Internacional de la Asociacion de Cervantistas, Centro
de Estudios Cervantinos, Alcald de Henares, 2011, pp. 19-36).

20 Jessica Boll, “Violating the Harem: Manipulation of Spatial Meaning in Cer-
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cargado de connotaciones eréticas, y que por eso viene a tono con la ima-
gen que se tenfa de los turcos en relacién con la permisibilidad sexual.

Mediante el uso de componentes espectaculares (los relacionados con
el montaje escénico) y dramdticos (los parlamentos), Cervantes construye
este entorno dramdtico y su ambiente, poniendo énfasis en los aspectos
relacionados con el exotismo y las costumbres poco comunes. Con las dife-
rentes indumentarias se exhibe la presencia de gente de varias naciones, fes
y condiciones sociodramiticas, que transitan con libertad por la capital
turca: el vestido de griego (que usan los cristianos sujetos al Gran Turco y
los espias), el del judio, el alquicel del drabe pobre, el vestido del cautivo.?!
Los personajes del mundo turco como los renegados, criados o autorida-
des, se distinguen mediante la variedad de trajes turquescos que indican
su jerarquia, condicién y funcién: del embajador persa, por ejemplo, una
acotacion pide: “Entra un embajador, vestido como los que andan aqui [Espa-
nal, y acompdnanle jenizaros, va como turco” (1, 533); y segun se indica en
Los baios de Argel? habria un traje particular para los garzones.

Se introducen varios accesorios escénicos y del actor que remiten,
sea por convencion o por funcidén especifica, a lo exético y a lo lujoso,
como las bolsas de terciopelo verde y la flecha que llevan los garzones (I,
33), las almohadas de colores en las que se sientan el sultdn y Catalina,
o la tela ricamente adornada con la que se cubre al embajador persa. Hay
también una serie de movimientos y gestos corporales que se piden en
el aparato didascélico, y que refieren a ceremoniales de los que puede
pensarse, dado el detalle con el que se describen, que resultarian extra-
fios y peculiares para el espectador espafol de la época, y en este sentido
resaltan el exotismo del entorno dramdtico. Al principio, segiin una indi-
cacién implicita, un 4rabe enciende su vela y estopas para llamar la aten-

cién del sultdn, y le entrega un memorial atado a la punta de una cafia;

vantes La Gran sultana”, International Journal of the Humanities, 9:5 (2011), p 140.
21 En escena, el cautivo se reconoce por su traje, el ‘gilicuelco’, o por los grillos y
cadenas a los pies (Aurelio Gonzdlez, art. cit., p. 31).
22 Miguel de Cervantes Saavedra, Los barios de Argel, ed. de Florencio Sevilla Arro-
yo y Antonio Rey Hazas, Alianza, Madrid, 1998, II, 1309.
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Salec explica a su amigo Roberto que esa es la forma como los pobres
presentan peticiones de justicia al sultdn cuando éste pasa por la calle (I,
1-24). En la segunda jornada no hay explicacién de los movimientos,
pero queda claro que se trata de un acto protocolario para la recepcién

del embajador por parte del sultdn:

Parece el Gran Turco detrds de unas cortinas de tafetdn verde; sale cuatro ba-

Jaes ancianos; siéntanse sobre alfombras, y almohadas; entra el Embajador de

Persia, y al entrar le echan encima una ropa de brocado; llévanle dos turcos de

brazo, habiéndole mirado primero si trae armas encubiertas; llévanle a asentar

en una almohada de terciopelo; desciibrese la cortina; parece el Gran Turco.®
(11, 1001)

Con los parlamentos se compone, por evocacién, un entorno llama-
tivo y de riquezas, cuando Salec y Roberto describen la pompa y lujo con
la que el Gran Turco sale a las calles para cumplir sus deberes religiosos
semanales, y expresan la admiracion que les provoca verlo acompafiado
de seis mil soldados de pie y de a caballo, ademds de su séquito elegante
y de hermosa presencia (I, 1-3, 50-64). Se trata de una descripcién cla-
ramente hiperbdlica, pero sirve para configurar la idea de Constantino-
pla como una ciudad de gran opulencia y ceremonia, y para presentar al
sultdn como figura de poder y con gran autoridad. La Constantinopla

de La gran sultana se presenta, ademds, como un espacio tumultuoso y

23 Apunta Ottmar Hegyi: “Pricticamente todos estos detalles pueden documen-
tarse independientemente en relatos de testigos de la época, tal como la referencia a una
cortina verde (color predilecto del Islam), la mencién de cuatro visires, la costumbre de
presentar al embajador una prenda de vestir lujosa, la llamada Ahkifa (la aceptacién de
la cual simbolizaba una especie de vasallaje), y por dltimo, la costumbre de llevar a los
embajadores a la presencia del sultdn, sujetindoles los brazos” (art. cit., pp. 27-28).
Sobre la presencia de embajadas persas en Espafia, sefialan Scheville y Bonilla que en
1601 lleg6 una delegacién presidida por Uzén Ali Bech, a quien acompafiaban don Juan
de Persia y dos frailes portugueses (La gran sultana, Obras completas de Miguel de Cer-
vantes Saavedra. Comedias y entremeses, Imprenta de Bernardo Rodriguez, Madrid, 1915-
1922, p. 42, n. 74).
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confuso, abierto al trdnsito e interacciéon de una variedad de personajes
de distintas procedencias, que no requieren el conocimiento de alguna

lengua particular pues, como indica Salec:

aquf todo es confusién,
y todos nos entendemos
con una lengua mezclada
que ignoramos y sabemos.
(I, 178-181)

Mediante estos recursos (decorados, accesorios, vestidos, acciones,
explicaciones y descripciones), Cervantes construye un entorno drama-
tico que se ofrece al espectador en forma atractiva por la diversidad de
aspectos visuales llamativos, y también de una manera que provoca la
imaginacién de la maravilla y lo curioso por las descripciones de la gran-
deza del lugar. Se presenta una ciudad en la que hay riquezas y opulen-
cia, tanto como pobreza, en la que los pobres hacen llegar sus peticiones
directamente al gobernante, y donde puede verse variedad de personas,
costumbres extranas (por desconocidas o poco usuales) y cosas de llamar
la atencién, mucho fasto y majestuosidad cotidianos. Se trata, en fin, de
un espacio con los componentes que en la época se esperaria encontrar
al oir hablar de Constantinopla, un lugar de exotismo y confusién, pro-
picio para que ocurran sucesos poco comunes y que se encuentren casos
“nunca vistos ni oidos”. En este entorno, Cervantes presenta sucesos y
acciones que al espectador le parecerian raros y admirables, como el
hecho concreto y central de que Catalina de Oviedo se convierta de cau-

tiva en sultana cristiana que viste “a la espanola”,?4 o que el poderoso

24 La historia de la cristiana que se convierte en gran sefiora de la corte turca era
conocida en Europa, tanto por casos reales como por relatos populares, y no era raro
que se permitiera a las mujeres conservar su fe, pero Cervantes lo presenta como si se
tratara de algo extraordinario. Ademds del caso que se menciona mds arriba, hay otras
historias de cristianas que se casan con sultanes, como los de Hiirrem Sultdn, hascki
(“consorte principal” o “Gnica favorita”) de Suleimdn I (1494-1566), conocida en Euro-
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Amurates se someta a una relacién mondgama con ella. También pre-
senta una serie de situaciones dramdticas y personajes variados que no
corresponden en todo a lo que se esperaria en una obra en ambiente
musulmdn o sobre cautivos cristianos, en un tono cémico festivo y bur-
lesco que llevé a criticos como Schevill y Bonilla a calificar la pieza de
dpera buffa.?>

Los turcos de esta comedia presentan algunos rasgos que se relacio-
naban con el islam, como costumbres bérbaras y comportamientos tird-
nicos. Destacan las conductas violentas y las acciones crueles, que los
personajes parecen considerar como Unica reaccién posible ante las trans-
gresiones. Quienes ostentan algiin cargo de poder recurren a castigos
desproporcionados, mientras que los criados y cautivos asumen con
temor que cualquier falta resultard en un trato brutal. Cuando se descu-
bre que el eunuco Rustdn (un falso renegado o un cristiano oculto) ha
escondido del Gran Turco a la bella cautiva espafiola Catalina, éste teme
que lo empalen (I, 240) o que lo quemen (I, 300). El cadi, gran juez de
Constantinopla, se prepara a castigar al cautivo Madrigal tirdndolo al
mar, junto con la mujer drabe con la que ha mantenido una relacién pro-
hibida: “de pies y manos atados,/ y de peso acomodados,/ que no los
dejen nadar” (I, 835-837). Cuando Clara, cautiva en el harem, tiene la
certeza de que el sultdn descubrird la identidad de su amado Lamberto,
quien ha vivido en el serrallo disfrazado de mujer con el nombre Zelin-
da, ella estd segura de que la quemardn, y de que a ¢l le espera un tor-
mento atroz que se aplica con ganchos y sogas (I1I, 2699-2704). Incluso

pa como Rossa o Roxelena, y el de Nur Banu Sultdn, haseki de Selim II (1524-1574) y
madre de Murad III (1546-1595). Esta tltima era hija ilegitima de un noble venecia-
no, y fue capturada en 1537 cuando tenfa 12 afios (Mehmet Sait Sener, £/ tema turco
en el teatro espanol de los siglos xvi-xvii, tesis, Universidad Complutense de Madrid,
Madrid, 2017, pp. 85-88). Mérquez Villanueva recoge datos de otros casos histdricos
y versiones legendarias, asi como de los estudiosos que se han ocupado de identificar y
revisar las fuentes (0p. cit., p. 188 y n. 844-847).

25 Rodolfo Schevill y Adolfo Bonilla, “El teatro de Cervantes (Introduccién)”, en
Miguel de Cervantes, Obras completas de Miguel de Cervantes Saavedra. Comedias y entre-
meses, Vol. VI, Imprenta de Bernardo Rodriguez, Madrid, 1915-1922, p. 91.
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los personajes de alcurnia estdn expuestos al maltrato si cometen alguna
falta, como sucede al embajador persa, que recibe un tratamiento con-
trastante: cuando se presenta a la audiencia con el sultdn, primero le
hacen los honores propios para una persona de su rango y cargo, y lue-
go le recriminan el elogio que hace del rey Felipe, y sus negociaciones
con Espafia (enemigo del Gran Turco), para finalmente expulsarlo del
salén de forma violenta y humillante: “Echanle a empujones al embaja-
dor” (I1, 1065).

Predomina un ambiente de violencia siempre latente, pues los amos
y poderosos reaccionan con furia ante la transgresion, y s6lo contemplan
la aplicacién de sanciones crueles, que parecen permitidas o dictadas por
laley (como se ve en el caso de la condena de Madrigal). Pero en la Cons-
tantinopla cervantina no hay acciones graves ni finales fatidicos, y las
torturas y ejecuciones se quedan en amenazas. Los personajes y las situa-
ciones no tienen un tratamiento serio y las victimas potenciales logran
ablandar o enganar a sus victimarios. Los turcos de esta comedia, no obs-
tante, no dejan de tener defectos y vicios, pero son mds objeto de risa o
blanco de burlas, que personajes temibles.

Mami es uno de los eunucos que administran el harem del sultdn.
Tras descubrir que su compafiero Rustdn ha mantenido oculta durante
afos a la bella Catalina, sefala a éste como traidor y mentiroso, y asegu-
ra que debe ser cristiano. Lo acusa de haber cometido un acto desleal en
perjuicio de los intereses del sultdn (igual que lo hard éste después), por-
que ha “quitado al Gran Sefor / de gozar la hermosura / que tiene el
mundo mayor” (I, 216-218), y decide dar aviso de la existencia de Cata-
lina y de las acciones de Rustdn. Lo que defiende Mami es el derecho del
sultdn a servirse de las mujeres de su serrallo, probablemente en funcién
de que éste engendre un heredero, y por eso sefiala la ocultacién como
traicion; pero la preocupacion se expresa de manera que parece mds rela-
cionada con la satisfaccién de los apetitos y la lascivia del joven Amura-
tes, visto que el reclamo tiene que ver con la gran belleza de la espafola.
Aunque Rustdn estorba algo que podria ser un asunto de Estado, tam-
bién, y principalmente, estorba los intereses personales, y sexuales, del
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sultdn. Con esto se sefiala el comportamiento lujurioso como rasgo del
Gran Turco, y de otros personajes que conciben esta conducta como algo
normal y esperado. Asi, los asuntos relacionados con el gobierno se ven
mezclados con los intereses personales del sultdn.

En cuanto a Maml, si pudiera parecer en principio que este perso-
naje se muestra como un criado fiel, pronto se revela que no actda tanto
por lealtad a su sefior, como por el temor de que lo crean cémplice si
guarda el secreto:

Mawmt Llega el castigo, aunque tarda;
y el que sabe una traicion,
y se estd sin descubrilla
algtin tiempo, da ocasién
de pensar si en consentilla
tuvo parte la intencidn.
La tuya he sabido hoy,
y asi, al Gran Sefior me voy
a contarle tu maldad.
(I, 230-238)

Con todo, su preocupacién parece infundada y prematura, y su
accion es una prevencién innecesaria, pues nada lo orilla realmente a
informar, si no es el hecho mismo de que se ha enterado del caso. Mami
no estd en una circunstancia que lo obligue a delatar la presencia de Cata-
lina o el comportamiento de su compafiero y su accién se ve como malin-
tencionada, pues el secreto no perjudica de manera activa a nadie, en
tanto que la delacién tendria como consecuencia la deshonra de la dama
y la muerte de Rustdn. Mds bien parece que Mami se mueve por un inte-
rés personal de estar bien con su amo, para lo cual informaria de cual-

quier caso:

Si otra cosa yo supiera,
como aquesta, la dijera,

sin encubrir un momento
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dicho o hecho o pensamiento
que contra ti se ofreciera.
(I, 406-410)

Mami, asi, queda como el criado musulmdn malicioso y egoista, que
tiene su contraparte en el otro eunuco, Rustdn, el cristiano secreto y de
comportamiento bondadoso; pero nada indica que su malicia se presen-
te como un rasgo relacionado con su fe y creencias, y en este sentido es
mds bien un defecto individual.

Del renegado Salec, Roberto, antiguo amigo suyo, llama la atencién
sobre el hecho de que éste haya abandonado su fe, y la forma como lo
expresa da a entender que ese cambio supone la pérdida del propio ser:
“scémo te has olvidado / de quién eres?” (I, 186-187). El renegado no
da detalles sobre el motivo o circunstancias de su conversién, pero admi-
te: “que, si va a decir verdad, / yo ninguna cosa creo” (I, 190-191). Esta
afirmacién de Salec refiere a un aspecto que se criticaba de los renegados

y que, como se expresa en algunos textos, tiene implicaciones nefastas:

Los renegados son gente por extremo mala, porque ni creen en Cristo ni
en Mahoma; en lo publico son moros y en lo secreto demonios; son blas-
femos, jugadores, ladrones, inconstantes amigos de mujeres y fuera del
pecado nefando, no hay vicio que no tengan, en fin, como gente traido-

ra a su Dios.26

La conversion del nuevo musulmén implicaba, para el espafol, la
pérdida de la fe y, en consecuencia, la condena del alma por la apostasia
tanto como por los actos permitidos por el islam y que el cristianismo
consideraba pecados; también suponia la pérdida de la patria, en tanto
que la religién se asociaba con la pertenencia a una nacién y, en este sen-

tido, renegar era un acto de traicién, porque al convertirse se daba la

26 Pedro Ordéhez de Ceballos, Viaje del mundo, Luis Sdnchez, Madrid, 1614, f.
18v.
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espalda al rey para luchar en el bando contrario.?” La imagen que se tenia
de los renegados era por demds negativa, ya se tratara de una conversién
auténtica o de una accién conveniente para ganar la libertad. Incluso se
consideraba que los renegados eran peores que los moros, en especial
cuando obtenian un puesto de autoridad: “Estos tales renegados son des-
pués todos los principales enemigos que el nombre cristiano tiene, y en
los cuales estd casi todo el poder, dominio, gobierno y riqueza de Argel
y de todo su Reino”.?® La condicién cambiante de los renegados daba
lugar a desconfianza, sobre todo en relacién con aquellos que buscaban
volver al cristianismo, y que debian mostrar que su fe no habia sido que-
brantada.

En contraste con la imagen corriente de esta figura, los dos renega-
dos de La gran sultana tienen el comportamiento mds confiable. Rustén,
el falso renegado, se comporta como buen cristiano y protege la identi-
dad y el honor de la cautiva espafiola; Salec se declara ajeno a cualquier
fe, pero se muestra como amigo confiable, mds alld de ideologias y pos-

turas politicas, y ayuda a Roberto en su bisqueda de Clara y Lamberto:

RoBERTO Fino ateista te muestras
SaLec Yo no sé lo que muestro;
s6lo sé que he de mostrarte,
con obras al descubierto,
que soy tu amigo, a la traza
como lo fui en el tiempo.

(I, 192-197)

El cadi, juez supremo de Constantinopla (II, 857), es un personaje
con muchos defectos y vicios, los cuales revela en su interaccién con

Madrigal. El primero y mds evidente es su credulidad, pues acepta sin

27 Mirquez Villanueva, op. cit., pp. 44-49.

28 Antonio de Sosa [atribuida a Diego de Haedol, Topografia e historia general de
Argel, ed. de Ignacio Bauer y Landauer, Sociedad de Bibliéfilos Espafioles, Madrid,
1927-1929, vol. 1, p. 55.
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dudar que el ingenioso y burlén cautivo puede ensefar al elefante del
sultdn a hablar en turco, vizcaino y espafol;?® también cree que Madri-
gal entiende lo que dicen las aves, y que éstas le hablan de los malos actos
que ¢l ha cometido. Se muestra supersticioso —algo que podria verse
como defecto derivado de las creencias del islam, en relacién con la con-
cepcién de éste como perversion de la verdad—>3° al reaccionar con temor
por el augurio de su pronta muerte si no corrige algunos agravios que ha
hecho. Cuando el cautivo le habla de algtin acto reprobable que podria
corresponder a cualquier persona, el cadi se confiesa responsable de eso
o de algo peor. Se revela su conducta abusiva cuando Madrigal mencio-
na los “[...] tres grandes desafueros / que a dos moros y una viuda / no
ha muchos afos que ha hecho” (II, 926-929), y el cadi pide mds detalles

porque ha agraviado a mucha gente:

Capf [...]
No sé cudl viuda sea,
ni cudles moros sean éstos
a quien he de hacer la enmienda:
que veo que son sin cuento
los moros de mi ofendidos,

y viudas pasan de ciento.

(IL, 960-965)

Revela también cierta aficién por los garzones, algo que se atribuia

Como rasgo negativo a turcos y moros:3!

2 El motivo del hombre humilde que promete a un poderoso hacer hablar a un
animal, deriva de una serie de cuentecillos orales presentes en tradiciones judias, turcas,
marroquies, y suele integrarse en textos auriseculares. En esta comedia, se usa como un
engafio mediante el que Madrigal logra salvar su vida, pero sirve también para presen-
tar una burla del cadi (Paloma Difaz Mas, “Cémo ensefar a hablar a un elefante; un
cuento de La gran sultana”, Criticon, 87-89 (2003), pp. 265-276).

30 Véase M. A. de Bunes, 0p. cit., p. 116.

31 Jbid., p. 238.
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Mabricar Ella dijo, en conclusidn,
que andabas tras un garzén,
y aun otras cosillas ms.
[...]

Capr No va muy descaminada;
pero no ha llegado el juego
a que me abrase en tal fuego.
No digas a nadie nada,
que el crédito quedarfa
granjeado, a buenas noches.
(II, 1608-1619)

Parecen tantos los vicios del cadi, que sélo puede exclamar: “;No
habrd pdjaro que cante/ alguna virtud de mi?” (II, 1638-1639). Tiene
también algunos rasgos positivos que manifiesta en acciones relaciona-
das con su cargo de juez, vigilante del orden de la ciudad, pero su con-
ducta no es siempre recta, y la ley que defiende no se presenta como
necesariamente loable. Muestra la misericordia de un juez cuando, al ini-
cio de la segunda jornada, ofrece a Madrigal la oportunidad de renegar
y casarse con la mujer drabe para no ser ejecutado, aunque perdona la
condena del cautivo por sus temores derivados de la supersticién y por
su deseo de escuchar hablar al elefante. Se muestra como consejero sabio,
preocupado por el bienestar del Estado, cuando recomienda al sultdn
buscar a otras mujeres de su harem para asegurarse de procrear un here-
dero, conducta que el cristianismo considera un vicio, pero que el cadi
y la ley que defiende piensan aceptable y necesaria. Se muestra también
como juez justo que escucha a los acusados antes de dictarles sentencia:
cuando el Gran Turco descubre que bajo el vestido femenino, Zelinda
es realmente un hombre, éste se apresta para matarlo, pero el cadi insis-
te en que se oiga la explicacién de Lamberto: “Justo es escuchar al reo: /
Amurates, oyele” (II, 2717-2718).

Como personaje que representa y vigila la ley, el cadi podria pasar
por la figura del adversario virtuoso, pero su aplicacién de la justicia es
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arbitraria; ademds, sus vicios y defectos excesivos lo hacen objeto de las
burlas de Madrigal y personaje ridiculo. Se presenta, en este sentido,
como figura que en la que estdn presentes maltiples rasgos del turco que
se consideraban negativos.

Del Gran Turco destacan su comportamiento tirdnico y capricho-
s0, sus reacciones violentas y su aficién sensual por las mujeres. Por un
lado, amenaza con mandar a Rustdn a la hoguera si la espafola no es
tan bella como se la ha pintado en lo que le parece una descripcién
hiperbdlica (I, 592-593), y luego condena a ambos eunucos porque “en
su alabanza los dos / anduvistes resolutos / y cortos en demasia” (I, 670-
675). Dispone a su gusto y discrecién, segin su estado de 4nimo, de la
vida y destino de sus esclavos y siervos: por la dicha de su casamiento,
libera a los primeros (III, 2410-2414), pero excluye a Madrigal, quien
debe completar la instruccién del elefante, a Catalina y a las mujeres de
su harem. Impone su voluntad y su amor a la cautiva espafiola, a quien
deja en una situacién imposible, pues le da el gobierno de sus reinos y
de su alma, pero no la libertad para reusarse al casamiento y partir a
Espana. Aunque desarrolla un sentimiento amoroso por la sultana, el
primer mévil de Amurates, y que no pierde, es erdtico y carnal, atraido

por la belleza:

Turco Daréte la posesion
de mi alma aquesta tarde,
y la de mi cuerpo que arde
en llamas de tu aficién;
aficién, de amor interno,
que, con poderoso brio,
de mi alma, y mi albedrio
tiene el mando, y el gobierno.
[...]
Que a tu cuerpo, por agora,
Es el que mi alma adora.

(I, 1230-1241)
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El personaje, sin embargo, tiene otras conductas que ofrecen una
imagen favorable de ¢él: se presenta como un gobernante prudente, que
pide consejos a sus bajaes para resolver el problema diplomadtico con Per-
sia (I, 1072-1075); se muestra como fiel creyente de su fe cuando escu-
cha la historia que Lamberto inventa para salvar su vida, sobre coémo era
mujer y por gracia de Al4 se transformé en hombre, y el sultdn admite
el hecho como verdadero milagro (II, 2814-2816). Principalmente,
como resultado de su amor por Catalina, se muestra tolerante y permite
que ésta conserve su fe y que vista con galas espanolas, pues no quiere
perderla, pero se rehtsa a forzarla, como podria hacerlo. Persiste, sin
embargo, el influjo de sus defectos, pues su creencia en el milagro pue-
de parecer resultado de la credulidad excesiva, su confianza en los con-
sejeros puede ser por su inexperiencia como gobernante o incluso por
falta de interés, y detrds de su amor por la espafola continta la actitud
tirdnica que lo hace obligarla a corresponderle. Sin embargo, sus defec-
tos pueden entenderse mds como resultado de su juventud, y del hecho
de que es la cabeza de un poderoso imperio.

Los personajes turcos en esta comedia muestran caracteristicas y
comportamientos que conforman una imagen mayormente desfavora-
ble de ellos, imagen tal vez matizada por el tono cémico y burlesco de la
pieza, asi como por ciertas conductas de algunos de ellos. La caracteri-
zacion de estas figuras tiene presentes imdgenes basadas en los prejuicios
que en la época se tenia sobre moros y turcos, pero en algunos casos, un
personaje no se ajusta a lo que se espera de él segtin la concepcién nega-
tiva, como pasa con Salec, que admite sobre si algo que en la época se
consideraba un defecto importante de los renegados, y, sin embargo, su
comportamiento es contrario al que deberfa mostrar; en otros casos, el
personaje se ajusta de forma tan exagerada al estereotipo negativo, que
se vuelve ridiculo, como pasa con el cadi. Hay algunos aspectos que se
presentan como vicios y que pueden considerarse relacionados con las
creencias o las costumbres permisivas de los moros y turcos, como las
supersticiones y las conductas sexuales inaceptables para el cristianismo;

aun asi, varios de los defectos de estos personajes no tienen que ver con
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su fe o su nacionalidad, sino que se trata de rasgos personales individua-
les (la malicia de Mami, por ejemplo, no estd necesariamente relaciona-
da con su religién). En la configuracién diversa de la figura del turco que
se encuentra en esta comedia, el sultdn se presenta como una variante
interesante, pues, ya sea que se deba al amor o deseo que siente por Cata-
lina, al hecho de que debe asegurar la continuidad de la dinastia, o a que
en efecto sea una figura tolerante, este personaje contempla y acepta la
convivencia y matrimonio entre personas de diversas procedencias y reli-

giones.
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Eros es, de entre los dioses, el mds antiguo,
el més venerable y el més eficaz para asistir
a los hombres, vivos y muertos, en la
adquisicién de virtud y felicidad.

Platén, El Banguete.

Uno de los temas que mds llama la atencién en la comedia cervantina £/
gallardo espanol es la presencia del tema morisco. La critica, ademds, ha
estudiado esta obra desde el punto de vista del honor, la sintesis que hace
Ignacio Arellano en su Historia del teatro va muy en concordancia con
esta linea: “La gallardia y valor de don Fernando, el protagonista, es el
hilo conductor de los diversos episodios”,! afirmacién que se especifica

en el trabajo de Hughes, donde se concluye que:

The focus in E/ gallardo espariol is not on religion nor on nationalistic
sentiments. At no time does don Fernando even allude to them; they
function primarily as the framework within which the action is deve-
loped. What stimulates that action is the fame that don Fernando has
acquired, but the play questions the selfish indulgence of its “hero”. He

! Ignacio Arellano, Historia del teatro espasiol del siglo xvir, Cdtedra, Madrid,
2008, p. 50.
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has become a legend but his shortcomings are exposed when his honour

blindshim to higher obligations.?

Sin estar en desacuerdo con dichas posturas, en este trabajo se pro-
pone una reconsideracién sobre el protagonismo de don Fernando, pues
aunque su gallardia es, sin lugar a dudas, el hilo conductor y eje de la
comedia, no son en si las acciones gallardas, honrosas, individuales o la
falta de obediencia a sus superiores lo que mueve la accidn, sino la fama
del individuo —entendida ésta como la opinién que tienen los demds de
una persona— la que mueve las acciones de los personajes, y son éstas
las que realmente configuran la trama de la obra.

Dentro de esta linea, debemos tomar en cuenta que las acciones que
se derivan de la fama de don Fernando son, en primera instancia dos: el
deseo de Arlaxa y el amor de Margarita. Partiendo del entendido de la
semejanza que se establece entre estos dos conceptos: deseo y amor —en
la que se profundizard més adelante—, podemos decir, entonces, que el
amor no es solamente uno de los temas de £/ gallardo esparol, y no sdlo,
como ha planteado Romero Gdmez, el eje estructurante del personaje
de Alimuzel, sino el de la obra entera.

El propésito de este trabajo es desarrollar y explicar dos ideas para-
lelas: el amor como eje estructurante y motor de la accién en E/ gallardo
espanol y, como consecuencia, analizar la propuesta cervantina que se
encuentra en esta obra sobre la codificacién del amor.

Como se ha dicho ya, el protagonista es don Fernando, o al menos
su fama, de manera que considero importante iniciar con el andlisis de
este personaje. En primer lugar, hay que decir que don Fernando no apa-
rece en la obra sélo caracterizado como gallardo, caballero, honrado, cris-
tiano, famoso, sino como amante, detalle poco observado por la critica
pero que resulta de gran importancia para entender la configuracién de

la obra y los motivos que inician la accién dramdtica.

2 Gethin Hughes, “El gallardo espasiol: A Case of Misplaced Honour”, Cervantes:
Bulletin of the Cervantes Society of America, 13:1 (1993), p. 74.
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La primera vez que se menciona la posible condicién de enamorado
de don Fernando es en la conversacién que tiene con Arlaxa sobre si mis-

mo pretendiendo ser Juan Lozano:

Arraxa ;Tiene amor?
Don FernaNDO Ya le dejé.
Arraxa ;Luego tavole?
Don FernaNDO Si creo.
ARrLaxa ;Serd mudable?
Don FernanDO No es fuerza
que sea eterno un dCSCO.

1, 899-902)

Este fragmento pasa casi desapercibido entre las numerosas pre-
guntas de Arlaxa, sin embargo, es inevitable tener la misma apreciacién
que tuvo la mora del cristiano: que es mudable, rasgo que, dentro de
los cédigos amorosos no sélo caracterizaria al personaje como mal
amante, sino que pondria, por lo tanto, en duda su nobleza, dado que,
como veremos mds adelante, el amor tiene la capacidad de ennoblecer
y uno de los rasgos del buen amante literario es su constancia. No es
hasta que dona Margarita, al final de la segunda jornada, cuenta su his-
toria, que sabemos que don Fernando “dejé el amor” por casi matar a
don Juan y haber tenido que dejar Espafa; ademds, por sus reacciones
al reconocer en la narracién de Margarita su propio pasado, descubri-
mos que no es mudable, pues atn la considera “desta alma la mitad”
(I1, 2956).

Con el relato de Margarita, entonces, no s6lo podemos dar sentido
a las respuestas que da don Fernando a la mora en el fragmento antes
citado, sino conocer el motivo que ha hecho que éste llegue a Ordn.
Como nos cuenta la cristiana, una vez que su pretendiente ha herido a
su hermano, éste huye a Italia donde “en estacada / vencid a tres, y que-
dé libre, / y que la parlera fama, / que mds de lo que oye dice, / le trujo
a encerrar a Oran” (111, 2264-2268).
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La fama, por lo tanto, aparece como responsable de que don Fer-
nando llegue a Ordn y es la fama de don Fernando que llega a oidos de
Arlaxa a través de su cautivo Oropesa, la que se construye como motor
de la accidn, es esta fama, incluso, la que mueve las acciones del propio
espafiol a partir de este momento, pues si vemos la secuencia de accio-
nes en un esquema de causa-consecuencia, podemos apreciar que suce-

den de la siguiente manera:

Fama , . Cautiverio Y cambio
dedon DESEO DE  Desafio de  Salida de don _. de identidad de don

g . —_
ARLAXA Alimuzel Fernando
Fernando Fernando

Como vemos, es el deseo de Arlaxa, causado, no por don Fernando,
sino por su fama, y la accién consecuente de ‘pedir’ a Alimuzel que le
traiga al espanol, lo que inicia la accién dramdtica. Ahora, cabe pregun-
tarse, ;cudl es la motivacién de Arlaxa? Si bien es cierto que nunca se
plantea como tal el amor de la mora por el cristiano, si se insinda en
varias ocasiones, de hecho, Oropesa dice a don Fernando: “De tu fama
valerosa / que estd enamorada creo” (I, 993-994), y las descripciones que
se hacen del “deseo” que la mueve se hacen con una incuestionable ter-

minologfa amorosa.

Arraxa Las alabanzas estranas
que aplicaste a aquel Fernando,
contandome sus hazanas.
se me fueron estampando
en medio de las entrafas;
y de ahi nacié un deseo
no lascivo, torpe o feo,
aunque vano por curioso,
de ver a un hombre famoso
mds de los que siempre veo.
(I, 700-709)
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Las palabras de la propia Arlaxa nos hacen pensar en un tipo de ena-
moramiento ex auditu que, como explica Axaydcatl Campos, no puede
considerarse un amor completo mientras no se confirme con la vista del

objeto del discurso que provocé el deseo inicial.

De este modo [a través de la vista], se completa la percepcidn sensorial vy,
por lo tanto, sucede una confirmacién correcta de la belleza, de la valen-
tia, de la fuerza y del sentimiento amoroso, que sélo se conocfan de modo
indirecto; que habfan sido escuchados en descripciones, en relatos o apre-
ciados en pinturas y esculturas. El caballero o la dama en cuestion son efec-
tivamente bellos; se transforma ese amor, por as{ decirlo, en un amor mds

concreto, palpable y verificable.?

El propio don Fernando lo resume de la siguiente manera, al final

de la obra:

Don FernanDO Yo soy, Arlaxa, el cristiano,
y entiende que ya no miento,
don Fernando, el de la fama,
que te enamord el deseo.
(I11, 3043-3046)

Se puede hablar, por lo tanto, de que los motivos de Arlaxa para
pedir a Alimuzel que traiga a don Fernando a su presencia, coinciden
con los efectos de un amor ex auditu, pues la consecuencia légica del
enamoramiento de oidas es querer ver el objeto del deseo. La desviacién
en el motivo se encuentra en el hecho de que Arlaxa no desea ver a don
Fernando con intenciones de concretizar una relacién amorosa, la dife-

rencia de religiones en este caso creo que puede jugar un papel impor-

3 Axaydcatl Campos Garcia Rojas, “Preeminencia del amor ex visu y caducidad el
amor ex arte en el Primaleén”, en Carlos Alvar (coord.), Estudios de literatura medieval
en la Peninsula Ibérica, Cilengua, San Milldn de la Cogolla, 2015, pp. 394-395.
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tante, pero sea cual sea el motivo, las pretensiones amorosas concretas de
Arlaxa van dirigidas siempre a Alimuzel.

El amor ex auditu se presenta de manera explicita y completa en el
caso de dofia Margarita, de manera que se configura, una vez mds, como
el motor de las acciones de los personajes que no aparecen hasta avanza-
da la comedia: dofia Margarita, Vozmediano —aparecen en el verso

1265— vy, finalmente, don Juan.

MargariTA Pintémele tan galdn,
tan gallardo en paz y en guerra,
que en relacién vi un Adonis,
y a otro Marte vi en la Tierra.
Dijo que su discrecion
igualaba con sus fuerzas,
puesto que valiente y sabio
pocas veces se conciertan.
Estaba yo a sus loores
tan descuidada y atenta,
que tomd el pincel la fama,
y en el alma las asienta;
y amor, que por los oidos
pocas veces dicen que entra,
se entrd entonces hasta el alma
con blanda y honrada fuerza;
y fue de tanta eficacia
la relacién verdadera,
que adoré lo que los ojos

no vieron ni ver esperan.

(II1, 2219-2238)4
MaRraGarITA Enamorada de oidas

4 Las cursivas son mias.
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del caballero que dije,
me sali del monesterio,
y en traje de hombre vestime.
(11, 2254-2257)

El esquema causa-efecto de esta linea dramdtica es casi idéntico al

presentado anteriormente:

Fama de don AMOR DE Salida de Cautiverio
Fernando — MaRrGaRITA > Margarita = de Margarita

|

Salida y aparicién en
escena de don Juan

Don Juan, en apariencia un personaje poco importante, es, en rea-
lidad, de gran trascendencia, pues su presencia al final de la obra per-
mite la restauracién del orden que ha violado Margarita al escapar del
convento y, tras su reconciliacién con don Fernando, acceder, como
figura masculina a cargo de la vida y honor de su hermana, al matrimo-

nio final.

Don Juan jGracias al cielo
que, tras de tantos nublados,
claro el sol y alegre veo!
No es este famoso dia
de venganzas, y no tengo
coraz6n a quien no ablande
tal sumision y tal ruego.
Yo perdono a Margarita,
y por esposa os la entrego,
Alejandro de mi hacienda,
pues la mitad os ofrezco.

(IT1, 3068-3078)
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El amor de Margarita, ademds y a diferencia del de Arlaxa, si tiene
la intencién de consumarse en una relacién, especificamente matrimo-
nial, pues el personaje deja claro que, a pesar de la indiferencia de su her-
mano, ella pretende casarse. Vozmediano es, entonces, quien
recomienda a la dama buscar el amor de don Fernando y le habla de la
fama que la enamora; sin embargo, Margarita, que ha seguido fielmen-
te los consejos de su ayo, una vez presa del sentimiento amoroso, deja de
escuchar consejos y tiene sélo como objetivo encontrar a su amado:
“Déjate de aconsejarme, / y dame ayuda, si quieres; / que lo demds es
matarme” (II, 1528-1530).5

La fama de don Fernando, como vemos, pero especificamente el
efecto que tiene en las mujeres protagdénicas —amor ex auditu— es el motor
de las acciones en la obra. Podemos, ademds, afiadir a la importancia que
tiene el “amor de oidas”, el desprecio que se hace del topico paralelo: el
amor ex visu, pues, don Fernando, dudando de que, una vez que se haya
comprobado con la mirada el amor que ha inspirado su fama en Marga-

rita, le pregunta:

Don FErNANDO Mas dime: ;quién te asegura
que, después de habetle visto,
quede en tu pecho bienquisto?
Que engendra amor la hermosura,
y si él carece della,
como imagino y aun creo,
faltando causa, el deseo
faltar4, faltando en ella.
(I11, 2334-2341)

A lo que Margarita responde:

5 Margarita, al cambiar de traje, cambia también de rol, pues se construye como
un amante en el sentido masculino, un personaje activo. Es la contraparte cristiana de
Alimuzel.
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MaRrGARITA La fama de su cordura
y valor es la que ha hecho
la herida dentro del pecho:
no del rostro la hermosura;
que ésa es prenda que la quita
el tiempo breve y ligero,
flor que se muestra en enero,
que a la sombra se marchira.
Ansi que, aunque en ¢l hallase
no el rostro y la lozania
que pinté en mi fantasfa,
no hay pensar que no le amase.

(I11, 2342-2353)

El amor ex auditu se encuentra, como vemos, privilegiado a pesar de

ser un tépico que, ya para este momento, se encuentra en decadencia

[...] enla Edad Media el sentido del oido y, por tanto el amor de oidas,
cobraron un significado espiritual frente al amor de vista, que mds bien
fue asociado con lo material y sensaciones corporales, vinculado con la
concupiscencia [...]. Sin embargo, en el siglo xv1, la concepcién rena-
centista revalora la vista y sus posibilidades como un medio para verificar

la realidad conocida a través del oido.6

Cervantes prefiere, como vemos, presentar un amor que se base en
las cualidades espirituales de la persona, dejando a un lado las cualida-
des fisicas. En este sentido, podemos, entonces, afadir la ausencia de
descripciones fisicas que se hacen tanto de Margarita como de don Fer-
nando y contrastarlas con la constante alusién a la belleza de Arlaxa que

provoca el amor de los personajes moros, no sélo Alimuzel y Nacor, expli-

¢ Axaydcatl Campos Garcfa Rojas, art. cit., pp. 393-394.
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citamente amantes de la mora; sino de los reyes del Cuco y Alabez, quie-

nes, tras alabar su belleza, concluyen:

Cuco Admitimos tu oferta, y prometemos
de vengarte de aquel que te ha ofendido;
que, en fe de haberte visto, bien podemos
mostrar el corazén algo atrevido.

(I1L, 2166-2170)

A pesar de que, con esto, se muestra la supremacia espiritual de
los cristianos, no podemos dejar de lado un segundo tépico que se pre-
senta en la obra y que, aunado a lo dicho hasta el momento, nos per-
mite detallar la codificacién del amor que plantea Cervantes en esta
comedia.

En un principio habiamos mencionado la interrogante de la muda-
bilidad de don Fernando como un rasgo que lo desacreditaria como
noble; en sentido inverso, vemos cémo el amor genuino que siente Ali-

muzel por Arlaxa lo ennoblece, pues:

Dentro de los c6digos amorosos que se fijan en la Edad Media no todo
hombre podia amar, ni toda mujer ser amada, sino sélo aquellos que
se distinguieran por su pureza de costumbres; s6lo la integridad moral
—morum probitas—, permite el acceso al mundo amoroso. El codigo de
la cortesia, por lo tanto, era una manera de conducirse, un saber vivir
y, como consecuencia, un deber social. Suponia mantener el equili-
brio entre los sentimientos y la razon, la armonfa entre el corazén y el
espiritu; esto implicaba una disciplina interior del amante, una actitud

razonable hacia la dama amada, la moderacién del deseo, la paciencia

y la humildad.”

7 Carmen E Blanco Valdés, El amor en el Dolce Stil Novo, Universidade de San-
tiago de Compostela, Santiago de Compostela, 1996, pp. 14-15.
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La afiliacién de Alimuzel a este cddigo es evidente a lo largo de toda
la obra, pero ya es manifiesta desde el inicio, pues el ser buen amante lo
cualifica para batirse en duelo con don Fernando. En palabras del pro-

pio moro:

Armvuzer No me trae aqui Mahoma
a averiguar en el campo
si su secta es buena o mala,
que El tiene deso cuidado.
Trieme otro dios mds brioso,
que es tan soberbio y tan manso,
que ya parece cordero,
ya ledn irritado.
Y este dios, que asi me impele,
es de una mora vasallo,
que es reina de la hermosura,
de quien soy humilde esclavo.
No quiero decir que hiendo,
que destrozo, parto o rajo;
que animoso, y no arrogante,
es el buen enamorado.
Amo, en fin, y he dicho mucho
en sélo decir que amo,
para daros a entender
que puedo estimarme en algo.

(I, 155-174)

La respuesta de don Fernando es concordante con la estima en que
se tiene Alimuzel por ser enamorado, pues responde cuando le pregun-

tan su opinién sobre él:

Don FernanDO Que es el moro comedido

y valiente, y que merece
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ser de Amor favorecido
en el trance que se ofrece.
(1, 228-231)

El amor de Alimuzel es, a pesar de encontrarse en una categoria infe-
rior por ser ex visu, espiritual, de manera que lo ennoblece y sus accio-
nes como amante, como amigo, como vasallo y como guerrero, que
siguen todos los c6digos, tienen como desenlace légico el cumplimiento
de sus descos al final de la obra en que Arlaxa, gustosa, cumple su pro-

mesa de casarse con él.

[...] afin de cuentas, el amor expresa el desco de alcanzar aquello que se
ama, nace del impulso que proviene de la belleza externa del cuerpo. Sélo
que el alma verdaderamente enamorada va mds alld, trasciende lo fisico
para adentrarse en lo espiritual, y asi el apetito se transforma en un anhe-
lo de inmortalidad, de mejoramiento y desarrollo personal que culmina en
ese gigante océano de belleza que es el conocimiento de la verdad del alma

y su semejanza con lo que es en si.8

El caso de Nacor resulta opuesto: este moro se presenta, también,
enamorado —ex visu— de Arlaxa, sin embargo, no se trata del amor que
encontramos en Alimuzel, quien en ningin momento expresa un inte-
rés mds que espiritual en su amada, se trata de un amor-pasién que, en
su desbordamiento, provoca el engafio y la traicién del personaje con tal

de conseguir su proposito.

Nacor Y sélo quiero desta rica presa,
por quien mi industria y mi traicién trabaja,
un cuerpo que a mi alma tiene presa:

quiero a la bella sin igual Arlaxa.

8 Juan Ramén Mufioz Sinchez, De amor y literatura: hacia Cervantes, Academia
del Hispanismo, Vigo, 2012, p. 157.
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Por ella tengo tan infame empresa
por ilustre, por grande, y no por baja:
que, por reinar y por amor no hay culpa
que no tenga perdén y halle disculpa.
No siento ni descubro otro camino,
para ser poseedor de aquesta mora,
que hacer este amoroso desatino,
y, aunque mi alma su beldad adora,
quiérola cautivar para soltalla,
por si puedo moverla o obligalla.

(II, 1375-1398)

La culpa de Nacor se encuentra en no seguir los codigos, pero espe-

cificamente, en no ser capaz de controlar sus pasiones:

Para Santo Tomds la vida sexual hubiera existido atin antes de la caida. Por
ello, el mal del acto sexual no reside en el deseo o en el placer, sino en la
sujecion a los mismos de las facultades racionales. Santo Tomds, en conse-
cuencia, dard margen a la sexualidad pero no a la pasion arrebatadora que

aparta al hombre de la razén.’”

Es este tipo de pasidn arrebatadora la que experimenta Nacor y que
lo llevard, en Gltima instancia, a la muerte. Este moro resulta un perso-
naje sumamente interesante, pues a pesar de su breve participacién en la
obra, es la encarnacién de los sentimientos negativos: en un principio,
los celos que lo llevan al engafo de Alimuzel, y, posteriormente, la pasién
desbordada que lo lleva a la traicién. Este descendiente de Mahoma fun-
ciona, entonces, como contrapunto a la nobleza de Alimuzel e, incluso,
de Arlaxa, quienes a pesar de no ser cristianos presentan un comporta-

miento ejemplar, como bien dice Arlaxa al final de la obra:

9 Carmen E Blanco Valdés, op. cit., p. 10.



164  MARTA LUISA CASTRO RODRIGUEZ

Arraxa Y yo la mano a Muzel;
que, aunque mora, valor tengo
para cumplir mi palabra;
cuanto mds, que lo deseo.
(I1L, 3079-3082)

En conclusién, podemos decir que el amor juega un papel primordial
en la comedia cervantina £/ gallardo espariol. En primer lugar, por ser motor
de las acciones, no sélo desde el inicio de la comedia, sino incluso de aqué-
llas que suceden con anterioridad y que permiten la confluencia de los per-
sonajes. Este amor que funciona como motor de accién, se encuentra
dentro del topico del enamoramiento ex auditu, manifestado en dos ver-
tientes: el caso de Arlaxa, enamorada de la fama mds que del hombre; y el
caso de Margarita, enamorada del hombre a través de la fama.

En segundo lugar, el andlisis del amor en la obra nos permite obser-
var la gradacién ideolégica que hace Cervantes de sus personajes: en la
posicién mds elevada se encuentra, evidentemente, la pareja cristiana
pues, a través de la supremacia que da al tépico del amor ex auditu sobre
el amor ex visu, los coloca en un plano espiritual superior; sin embargo,
el amor no estd vedado a los moros, pues se configuran con las caracte-
risticas necesarias que los c6digos amorosos exigen de la persona que pue-
de tener acceso al mundo del amor; sin embargo, al tratarse de un tipo
de amor que se da a través de la vista, se encuentran un peldafio mds aba-
jo en la escala de valores ideoldgicos.

El amor entre los personajes moros, ademds, se encuentra polariza-
do, pues mientras es un sentimiento que ennoblece a Alimuzel y le per-
mite conseguir el amor de Arlaxa; es un moro, Nacor, el que se
configura como el mal amante, aquél que estd dominado por la pasién
y que ha subordinado su razdn y sus valores al deseo de posesién fisica,
y cuyo resultado serd, congruentemente, la muerte.

El tema del amor en E/ gallardo espariol da atin para mucha tinta,
pero es fuerza quedar, ahora, como don Fernando al final de la segunda

jornada:



CONFLUENCIA Y CONVIVENCIA DE TOPICOS AMOROSOS

Don FernanDO Desesperado esperando
he de estar hasta mafana,
o hasta el punto que el fin sepa

de la historia comenzada.

(I, 2131-2134)
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EN LA CASA DE LOS CELOS Y SELVAS DE ARDENIA

Juan Pablo Mauricio Garcia Alvarez
Universidad de Guadalajara!

La comedia cervantina La casa de los celos y selvas de Ardenia no ha lla-
mado tanto la atencién de la critica en comparacién con otras obras
del conjunto que conforman las Ocho comedias y ocho entremeses nue-
vos, nunca representados.? A esto hay que anadir que la trama dramdti-
ca de esta comedia presenta una complejidad extrema tanto en su
composicién como en su ejecucién en un tablado, lo que responde a
las convenciones propias del estilo artistico del Barroco y, sobre todo,
a los pardmetros instituidos por la comedia nueva impuesta por Lope
de Vega, y con los que juega Cervantes, pero incorporando un sello
personal que hace de su teatro una muestra particular de la comedia

durea espanola. Estos elementos nos dejan intuir porqué los criticos

! Este trabajo se realizé dentro del marco del programa de Conacyt “Estancias
posdoctorales vinculadas al fortalecimiento de la calidad del posgrado nacional 2017
(1)” que llevo a cabo en la Universidad de Guadalajara.

2 Véase Jean Canavaggio, “Le décor sylvestre de La casa de los celos: mise en esce-
ne et symboles”, en H. Vidal Sephiha (ed.), Mélanges offerts & Charles Vincent Aubrun,
Hispaniques, Paris, 1975, t. 1, pp. 137-143; Joaquin Casalduero, Sentido y forma del
teatro de Cervantes, Gredos, Madrid, 1974, Stanislav Zimic, “Algunas observaciones

sobre La casa de los celos de Cervantes”, Hispandfila, 49 (1973), pp. 51-57.
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han dejado de lado el estudio de La casa de los celos, debido a que pare-
ciera carecer de una estructura dramdtica cohesionada, pues se inten-
ta, o al menos asi se percibe, crear un objetivo determinado en cuanto
a su realizacién dramdtica y espectacular, ya que para ello interaccio-
nan distintas temdticas (amor, celos, lo pastoril), diversas entidades fic-
cionales (caballeros, alegorias, pastores, entre otros personajes), asi
como una conformacién heterogénea de espacios ficcionales (o drama-
ticos), componentes que dan pie a un constante dinamismo de la pues-
ta en escena de esta comedia.

Uno de estos elementos que configuran a la comedia cervantina es
el sustrato caballeresco, lo que ya se nos advierte desde su titulo, al hacer
referencia a un espacio o geografia privilegiado para el desarrollo de la
accién de la narrativa caballeresca, y que permiten una amplia gama de
posibilidades argumentales para complicar la historia de los caballeros
andantes: el bosque o la selva. En este espacio se realizan un sinfin de
aventuras de distinta indole, ya sea por la aparicién de seres fuera del
orden natural o encuentros entre caballeros que desembocan en batallas
peligrosas, o, un poco mds apegado al interés emocional de caballeros y
damas, por la diversidad en cuanto al planteamiento de la casuistica amo-
rosa que permite esta singular geografia, en donde se introduce un pro-
blema de cardcter resolutivo, directo o indirecto,® para establecer quién
es el mds leal amador, y las capacidades que otorga dicho sentimiento al
caballero difundiendo la fama del amor que sostiene por su dama. No
insistiré en la deuda que Cervantes tiene con este elemento sustancial de
la materia de caballerias para la composicién de su comedia, tan sélo lla-
maré la atencién en la importancia que tiene dicho espacio en la confor-
macién de varios de los componentes que hacen de la comedia una
propuesta curiosa dentro del conjunto del proyecto dramdtico cervanti-

no, sobre todo pensando en su plano espectacular, ya que éste serd el sos-

3 Directo cuando la resolucién de la aventura corre a cargo del caballero e indi-
recto cuando una serie de factores ayudan a la solucién de dicho conflicto, indepen-
dientemente que participe o no el caballero protagonista.
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tén en varios momentos de la comedia del aparato dramdtico dispuesto
para su realizacién en una representacién ante un publico espectador.

Para los objetivos de este trabajo, y que me permitirin ahondar en
el plano espectacular, quisiera resaltar la importancia que se le concede
a la gestualidad y al gesto que realizan los actores en escena, asi como a
los mecanismos fisicos (posicién en el escenario, movimiento de las extre-
midades, entre otros) que se emplean para dar mayor engranaje a la repre-
sentacion del texto dramdtico y que empujan de manera sustancial el
climax dramdtico de la obra que gira entorno del padecer emocional,
fisico y sentimental del amor.

Pero vayamos por partes, segiin Aurelio Gonzélez, estamos frente a
una obra en la que se privilegia el aspecto espectacular desde una pers-
pectiva espacial, argumento que contradice a muchos criticos quienes
han visto en esta comedia una ausencia de cohesién, unidad y sentido,
lo que ha valido para este titulo un lugar relegado dentro de la bibliogra-
fia que se dedica al teatro de Cervantes. Para ello, este critico resalta cua-
tro premisas sobre la cuales se configura el espacio de ficcién (o
dramitico) en esta comedia cervantina como rasgo caracteristico de una
propuesta dramdtica: 1) la ruptura de los espacios dramdticos con las
mismas convenciones que ayudan a la composicién de éstos, lo que pone
en evidencia una interaccion entre varios espacios de ficcién en una mis-
ma puesta en escena, 2) el espacio dramdtico adquiere connotaciones
simbdlicas y metaféricas debido a los alcances significativos que ird
adquiriendo éste a lo largo de la comedia con cada uno de los persona-
jes que aparecen en el escenario, 3) la dindmica del espacio de ficcion
que da una apertura ingeniosa en cuanto al manejo del espacio escénico,
ya que se crea un juego de ocupacién dramdtica a lo largo del tablado
por los actores (personajes de la comedia), y que significarfa un trasto-
camiento de los planos significativos que no dejan un momento de quie-
tud en el escenario y 4) la interaccién entre los espacios miméticos,
diegéticos y extensivos que van complicando la visién del espectador al
mismo tiempo que se enriquece el devenir dramdtico de la comedia. Y

serd en este ultimo tipo de espacio que se dé origen a algunos procesos
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de dimensién espacial extensiva: uno real, que ocurre en el escenario (ges-
tos y movimientos del actor en las tres dimensiones del espacio escéni-
co: altura, anchura y profundidad), uno virtual (evocacién de un
referente por medio de palabras y gestos), dando lugar a un espacio inefa-
ble pero que se recrea en la imaginacién de los espectadores con los indi-
cios anunciados por los actores en escena, y otro extensivo, que ocurre
durante la representacién en el tablado frente a los ojos del receptor.*
Bajo esta premisa, la gestualidad y el gesto adquieren un papel pre-
ponderante en la comedia cervantina que se analizard en estas pdginas,
ya que algunas partes del cuerpo y la forma en que se utilizan dramdti-
camente por los actores tendrdn connotaciones metafdricas y simbdlicas
desde una perspectiva espectacular,’ y que buscan producir un significa-
do mayor, més alld de la conceptualizacién superficial que se logra ver
durante una posible escenificacion de la comedia. Por ejemplo, pense-
mos en la primera aparicidn que realiza Reinaldos en escena, la cual coin-
cide con el inicio de la comedia. En dicha presentacién del personaje
ante el publico se deja ver cémo éste se increpa debido a la burla que ha

hecho de él otro caballero, Rold4n:

ReiNaLDos Sin duda que el ser pobre es causa desto;

pues, jvive Dios!, que pueden estas manos

4 Aurelio Gonzilez, “La casa de los celos y selvas de Ardenia y la propuesta cervan-
tina de la multiplicidad espacial”, en Emilio Martinez Mata y Maria Ferndndez (eds.),
Comentarios a Cervantes. Actas del VIII Congreso Internacional de la Asociacién de Cer-
vantistas, Fundacién Marfa Cristina Masaveu Peterson, Madrid, 2014, pp. 963-976.

> Un texto teatral estd formado por uno dramdtico y otro espectacular, la interre-
lacién entre ambos permite establecer una serie de cédigos de representacion. De esta
manera, en el texto dramdtico tenemos el inicio de un vehiculo de expresién escénica
que se concretard con la ejecucién en el tablado, por el actor, de una serie de signos car-
gados de un significado determinado que sirve de apoyo constante a la historia. Habla-
mos del movimiento y del gesto que los personajes de ficcidn, encarnados por personas
reales en el escenario, realizan segtin la caracterizacidn de la cual les haya dotado el dra-
maturgo y por la influencia que éstos tengan para su desarrollo dramdtico. Véase Alfre-
do Hermenegildo, Zeatro de palabras. Didascalias en la escena espasiola del siglo xvi,
Universitat de Lleida, Lleida, 2001.
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echar a todas horas todo el resto
con bdrbaros, franceses y paganos.
;A mi, Rolddn, a mi se ha de hacer esto?
Levantate a los cielos soberanos
el confalén que tienes de la Iglesia.
O reniego, o descreo...
(I, 1-8)°

La vestimenta, en un primer momento, adquirird una carga signifi-
cativa esencial para la comprensién de dicho conjunto de versos, ya que
por medio de este apoyo espectacular se puede entender uno de los
supuestos motivos de la burla de Rolddn, motivo que se desarrollard mds
adelante y que ayudard a la complicacién de la trama dramdtica, quien
ha visto en Reinaldos una falla como caballero cortesano al no cumplir
con el decoro necesario de éste. Y es que en la corte un caballero deberia
vestir correctamente seglin su posicion social dentro del conjunto esta-
mental, sobre todo si sus acciones se desarrollan en ese lugar, es decir, se
supone que el caballero debe dejar de lado su plano guerrero para adop-
tar, segdn el espacio en que se desplace, la vestimenta, costumbres y valo-
res acordes a su funcionalidad, pero sin perder su identidad.” En un

seeundo momento, en esta escena el apoyo gestual realizado por los
g Yo g

6 Miguel de Cervantes, El gallardo espasiol. La casa de los celos, ed. de Florencio
Sevilla Arroyo y Antonio Rey Hazas, Alianza, Madrid, pp. 141-248. Todas las cursivas
son mias.

7 Mias adelante el mismo Reinaldos nos revelard el motivo de la burla de Rolddn
a solicitud de Malgesi, quien lo habia visto repelar del caballero y de su accién:

ReNALDOS En un balcén estaba de palacio.

y con él Galalén junto a su lado;

yo entraba por el patio, muy de espacio,
cual suelo, de m{ mismo acompafado;
los dos miraron mi capelo ornado;
tomdronse a refr, y a lo que creo,

la risa fue de ver mi pobre arreo.

{1, 25-32)
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movimientos de las manos del actor que ayudan a resaltar lo que pro-
nuncia (“pues, jvive Dios!, que pueden estas manos / echar a todas horas
el resto / con bérbaros, franceses y paganos”, I, 2-3) nos advierten y dejan
ver la importancia significativa de la gestualidad en este momento, ya
que el actor que representaria a Reinaldos nos demuestra la apelacién a
lo caballeresco guerrero por parte del personaje. Este acusa en todo
momento las acciones bélicas que puede realizar en contra de sus prin-
cipales enemigos (extranjeros, del propio territorio y no creyentes en
Dios) mediante sus manos; todo ello ante la posicién de la supuesta bur-
la de la cual ha sido victima por parte de Rolddn, segin su perspectiva.
El gesto y la gestualidad, como apoyo espectacular, se convertird desde
este momento en una constante en la comedia, ya que el registro codi-
ficado en esta escena del hacer con la mano delata la incompatibilidad
por parte de Reinaldos de integrarse a un espacio cortesano y emotivo,
como se verd con mayor detalle mds adelante, lo que deberia apelar a una
naturaleza particular, cuyo conocimiento sea capaz de solventar el cardc-
ter que necesita el sentimiento amoroso para su concrecién, tema cen-
tral de esta obra.

La gestualidad y el gesto se convierten, desde esta perspectiva, en
expresiones conceptuales significativas de lo espectacular y que conlle-
van una carga altamente determinante para la comprensién tanto del
plano composicional de la comedia como del nivel de recepcién. Esto
ayudard a la descodificacién de lo presentado en el escenario por los
receptores, y apelard a un conocimiento previo del espectador al ver ante
sus ojos una serie de acciones que establecen una clara conexién de un
personaje en cuanto a su realizacién dramdtica con la apariencia que mos-
traba en un texto anterior; o simplemente con el bagaje cultural que
poseen los receptores y que cobrard otra naturaleza distinta durante la
representacion, pero siempre con el apoyo de un conocimiento previo
que va modificando sus expectativas por lo visto en escena.

De esta manera, los gestos y la gestualidad en La casa de los celos y
selvas de Ardenia establecen un sistema de signos significativos que

dardn apertura a nuevos cédigos de representacién, un conjunto nove-
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doso de significados que deberdn proyectarse, ya no sélo en un texto
pronunciado por los actores de la comedia, sino en la ejecuciéon en un
espacio escénico que estard condicionado por una serie de claves que
develardn la verdadera intencién de la puesta en escena: mostrar las
consecuencias que producen los celos en personajes ejemplares que se
supondria deberfan guardar el decoro debido a su estrato social ante
los demds personajes de naturaleza baja, y no perder la cabeza por el
sentimiento amoroso, lo que, a la larga, los llevard a una degradacién
y necedad de sus propios valores, en este caso caballerescos, superpo-
niendo un bien individual por encima del bienestar comin. Con esto
quiero decir, y sobre todo llamar la atencién, que la tradicién con la
cual Cervantes construye su comedia contiene una serie de elementos
cuyo significado se encontraba dentro de un contexto ficcional e his-
térico distinto al momento de la composicién de su comedia, ya que
busca, gracias a un texto anterior, realizar una actualizacién acorde a
las convenciones dramadticas del teatro de la época mediante un nuevo
canal de comunicacién.

Basta con advertir que, de un lado tenemos una serie de personajes
que provienen de textos italianos, principalmente de los poemas de
Boiardo y Ariosto, Orlando enamorado y Orlando furioso, respectivamen-
te, de la tradicién épica francesa, con el imaginario de los doce pares de
Francia. Por otro lado, tenemos, lo que creo ha escapado a la critica sobre
esta comedia hasta la fecha, una novela de caballerias intitulada: Espejo
de principes de Pedro Lépez de Santa Catalina (1525, 1527, 1547 [Pedro
Lépez de Reinosal), que, si bien se basa en los textos italianos antes nom-
brados, adquiere por un proceso de traslacién o, como lo nombra Gémez
Montero al estudiar este texto y su ciclo hispdnico, un proceso de inter-
pretacién.® El cual consistia en ajustar el material italiano a los modos

espafioles para colocarlos dentro de las convenciones de este género edi-

8 Javier Gdmez Montero, Literatura caballeresca en Espania e Italia (1483-1542).
El espejo de cavallerias (Deconstruccion textual y creacion literaria), Niemeyer, Tiibingen,

1992.
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torial y literario exitoso de la primera mitad del siglo xv1: los libros de
caballerias. Por dltimo, y se encontrard de forma constante en toda la
obra cervantina debido al material ficcional que le proporcionaba para
sus novelas y comedias, la presencia de algunos episodios y configura-
cién de personajes de la obra de Feliciano de Silva (la aparicién de pas-
tores, desfile de alegorias aleccionadoras con respecto al tema amoroso,
muy del gusto de Silva, entre otros).

Por cuestiones de interés no me detendré en relacionar la partitu-
ra gestual, lo que serfa un ejercicio interesante, de los textos italianos
y las novelas de caballerias de Lépez de Santa Catalina y Feliciano de
Silva con La casa de los celos y selvas de Ardenia para observar el mane-
jo en el uso del gesto y la gestualidad en varias facetas de los textos, tan
s6lo sefialaré algunos matices gestuales que fundamentan el sentido y
el significado de la comedia, creando un sistema espectacular que nos
ofrece una curiosa pauta de utilizacién para comprender las conven-
ciones escénicas y ficcionales (espacio dramdtico) con las cuales Cer-
vantes configura a los personajes de la obra a través de una propuesta
que senale varios de los matices que fundamentan una posible repre-

sentacion.

II.

Los caballeros que aparecen en la comedia utilizan los gestos y la ges-
tualidad como un rasgo caracteristico de su actuacién cuando apare-
cen en el escenario (Reinaldos y Rolddn). Estos personajes se apoyaran
constantemente en los movimientos realizados por la mano o el pecho
a lo largo de la comedia, lo que nos habla de una conciencia cervanti-
na de creacidn espectacular para estas entidades ficcionales y dramdti-
cas; incluso se puede hablar de cémo los gestos realizados por los
actores que representan a este par de personajes en el tablado, gracias
a las indicaciones puestas por el dramaturgo en el texto teatral, regis-

trardn una utilizacién codificada de las extremidades superiores al exten-
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der parte de sus movimientos significativos a los brazos, pero siempre
partiendo del pecho. Este Gltimo, referencia simbélica de la concen-
tracién emocional que padecen los personajes sobre la alteracién que
produce en ellos el amor, sobre todo los celos, y que lo exteriorizan
cuando se encuentran solos, pero que deciden guardar dichos efectos
para que otros personajes no puedan percibir un sentir amoroso. Estos
elementos constituyen la esencia de la configuracién de Reinaldos y
Rolddn, serd esta misma la que gobierne cada una de las acciones rea-
lizadas por uno u otro caballero.

Pero veamos cdmo se presenta ante nosotros Reinaldos. Arriba ya se
habia senalado parte de su entrada al escenario con senales claras de estar
molesto por alguna razén que se ird develando durante el transcurso de
la accién dramdtica’ y conforme se nos vaya proporcionando la infor-
macién necesaria para comprender la situacién que se nos plantea en el
escenario, incluso podemos hablar de un personaje airado, aspecto que
se acentuard con la caracterizacién que hace tanto de si mismo como la
que senala Malgesi, cuando establece con éste un didlogo, quien trata de
saber la razén de sus actitudes y desplantes que provocan un semblante

agrio y dspero del caballero:

RemvnaLpos Sin duda que el ser pobre es causa desto;
pues, jvive Dios!, que pueden estas manos
echar a todas horas todo el resto
con bdrbaros, franceses y paganos.

;A mi, Rolddn, a mf se ha de hacer esto?
Levantate a los cielos soberanos

el confalén que tienes de la Iglesia.

O reniego, o descreo...

Mawgesf jOh, hermano!

9 Para Evangelina Rodriguez Cuadros la accién dramdtica consiste en: “la modi-
ficacion o la creacion de una realidad fisica y que el personaje que construye el actor se
define en términos de lo que hace, gesticula’, La técnica del actor espariol en el Barroco.
Hipétesis y documentos, Castalia, Madrid, 1998, p. 339.
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REINALDOS iOh, pesia...!
Mavrgest Mira que suenan mal esas razones.
RenaLpos Nunca las pasa mi intencién del techo.
Margest Pues, spor qué a pronunciallas te dispones?
ReiNaLpos jRabio de enojo y muero de despecho!
Margest Pénesme en confusién
REINALDOS Y #1i me pones. ..
iDéjame que revienta de ira el pecho!
Matgest jPor Dios!, que has de decirme en este instante
con quien la has.
ReiNnaLpbos Con el senor de Aglante.
Con aquese bastardo, malnacido,
arrogante, hablador, antojadizo,
mads de soberbia que de honor vestido.

(I, 1-19)

Recordando lo propuesto en pdginas anteriores, las manos funcio-
narfan en esta escena para acentuar el aspecto bélico del caballero y con-
trastarlo con la falsa cortesania, segin acusa, ya que él mismo ha
despertado la risa de Rolddn (“tomdronse a reir, y a lo que creo / la risa
fue de ver mi pobre arreo”, I, 31-32) por no contar con la vestimenta
adecuada y marcada por los pardmetros cortesanos. Pero la cosa no para
ahi, ya que Malgesi al darse cuenta de su mal humor caracteriza a Rei-
naldos, mediante una indicacién contenida en su propia voz (didascalia
implicita) sobre los desvarios que el coraje hace expresarle (“Mira que
suenan mal esas razones”), lo cual ya nos advierte sobre los posibles movi-
mientos de Reinaldos, quien seguramente irfa de un lado a otro del esce-
nario, dudoso, mostrando incertidumbre, pero a la vez coraje por el
momento que le ha hecho pasar Rolddn, la supuesta vergiienza que ha
sentido ante su burla, como el mismo lo indica: “;Rabio de enojo y
muero de despecho!”, esta expresién en voz de Reinaldos serd altamente
significativa tanto en el plano dramdtico como en el espectacular; con

respecto al primero, se puede apreciar una primera ruptura del pacto
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amoroso entre caballeros, lo que no demarcaria una relacién equitativa
de valores tanto internos como externos y que se extenderd cuando
ambos caballeros conozcan a la dama en disputa, y que causard conflic-
tos entre éstos. Mientras que, con el segundo, el plano espectacular, esta
indicacién dentro del didlogo del caballero irfa acompanada de una serie
de movimientos que indicarfan inquietud con las manos, caracteristicas
de locos y airados para expresar un dolor intenso e irremediable.!” De
ahi que insista en su sentir cuando Malgesi le indica que no ha entendi-
do nada de lo que ve y que le escucha decir; y esto, lo tnico que consi-
gue es acentuar la ira de Reinaldos.

Este gesto, visto por Malgesi, se refuerza cuando este tltimo después
de haber escuchado las razones del malestar del caballero arremete en su
contra senaldndole su falta de decoro conforme a la naturaleza que le
corresponde por ser un caballero: “;No ves que desatinas?” (I, 48), lo que
apoya la idea del movimiento constante de Reinaldos en escena y sobre
el dinamismo que cobrarfa su mano y brazos con ademanes vertigino-
sos, fuertes, ademds, creo, de la relevancia de involucrar su pecho al lle-
var sus manos constantemente hacia éste.!!

La importancia de Reinaldos para el desenvolvimiento espectacular
de la comedia, sobre todo pensando en el sistema gestual de los actores
al momento de la representacién, es altamente significativa, pues serd de
su propia voz que se caracterice a su supuesto enemigo. Si bien ya habia

anunciado algunas de sus caracteristicas, claro desde el enojo al haberse

10 Véase Séneca, Sobre la ira, en Didlogos. Sobre la providencia. Sobre la firmeza del
sabio. Sobre la ira. Sobre la vida feliz. Sobre el ocio. Sobre la tranquilidad del espiritu. Sobre
la brevedad de la vida, ed. y trad. de Juan Mariné Isidro, Gredos, Madrid, 2000, I, 1.3.

11" Ante la postura del pecho, Quintiliano sefiala para crear mayor expectativa en
el receptor que escucha un discurso: “no adelantar pecho y vientre, porque en tal caso
queda encogida la parte posterior y toda inclinacién de la espalda resulta desagradable”
(Sobre la formacion del orador, en Doce libros, tomo IV, trad. Alfonso de Ortega Carmo-
na, Universidad Pontificia de Salamanca, Salamanca, 2000, IX, III, p. 122), lo que ayu-
darfa al actor que representa a Reinaldos a mostrar una figura imponente y fuerte en
todo momento.
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sentido burlado,!? serd hasta que se presente ante él que se nos brinde
mis informacion sobre la gestualidad de Rolddn cuando le increpe cudl

ha sido la razén de su molestia:

REINALDOS 7u risa ha sido deso buen testigo;
no hay para qué tan sin porqué te alabes.
Dime: ;puede, por dicha, la pobreza
quitar lo que nos da naturaleza?

Que yo trujera con anillos de oro

adornadas mis manos y trujera
con pompa, a modo de real decoro,
mi persona compuesta; ;adondequiera
riendiera yo con esto al fuerte moro
o al gallardo espanol, que nos espera?
No; que no dan costosos atavios
Fuerza a los brazos y a los pechos brios.
Mi persona desnuda, y esta espada,
y este indomable pecho que conoces,
ancha se hardn adondequiera entrada,
como en la seca mies agudas hoces.
[...]
;Qué de nuevo te ries, pese al mundo?

(I, 69-93)

La risa y sonrisa serdn los cédigos gestuales que definan al inicio de la
comedia a Rolddn, los cuales son interpretados por Reinaldos como burla
ante su pobreza, que no duda en poner en evidencia a la menor provoca-

cién. Este tltimo caballero también resalta simbélicamente la funcién del

12 RemnaLpos Con el sefior de Aglante.
Con aquese bastardo, malnacido,
arrogante, hablador, antojadizo,
mds de soberbia que de honor vestido.

(I, 16-19)
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caballero guerrero en su didlogo, ya que sehala que vale mds la naturaleza,
el valor y la destreza por la funcién que ejecutan sus manos en el campo
de batalla que traer objetos de valor en ellas, haciendo asi una critica al
caballero cortesano, representado por Rolddn. Ademds, no deja de senalar
el ardimiento del corazén como un componente necesario para enfrentar
los mayores problemas y resolverlos, siempre desde un halo guerrero.

En este sentido, la carga significativa que se le otorga a la mano y al
pecho de Reinaldos a lo largo de la comedia es distintiva para su desa-
rrollo en escena, ya que serd uno de los elementos que ayudardn a com-
plicar la trama dramdtica en la obra. Asi sucede cuando después de haber
aclarado el malentendido entre lo que crefa Reinaldos de la supuesta bur-
la de Rolddn se nos ofrece una escena en que ambos caballeros se dan la
mano; gesto que serd enfatizado por el senalamiento de Galalén, quien
al ver, un momento antes, la fuerte disputa entre los caballeros decide
recurrir al emperador Carlomagno para que solucione el altercado que
estaba a punto de suceder entre estos; por ello decide ir por él para apa-
ciguar el dnimo de los caballeros y al entrar junto con el emperador a
escena observan como: “En paz estdn, y asidos de la mano” (1, 142). Cabe
resaltar que la posicién que guardan los actores que representan como se
estrechan las manos los caballeros es en un mismo nivel; esto con la
intencién de puntualizar la equidad y el mismo valor caballeresco entre
ambos personajes, quienes guardan distancia y proporcién al momento
de estrechar sus manos como signo de paz. Este aspecto, como se verd
mis adelante, se desvirtualizard debido a la enajenacién que cause el sen-
timiento amoroso en ellos.

Ahora estamos en las acciones que ocurren en la selva de Ardenia,
aun en la primera jornada, espacio propicio para la inversién de los valo-
res caballerescos que se supondria deberian regir el comportamiento de
los protagonistas de la comedia. Reinaldo y Rolddn han decidido inter-
narse a este espacio en busca de Anggélica, de la cual se han enamorado
locamente al apenas mirarla entrar al palacio del emperador cuando bus-
caba dar buen suceso a su demanda de pedir contrincantes para su her-

mano, quien cuida un paso de armas en el bosque.
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Después de haberla buscado por un gran rato, ya de noche, y can-
sado de la caminata, Reinaldos decide descansar un momento y dormir
junto a un padrén que se encuentra en la selva. Para ello, decide utilizar
su escudo como cabecera, lo que, si bien nos muestra el sentido précti-
co en el uso de las armas durante la cotidianidad fuera de su principal
funcidn bélica, en este caso le sirve de reposo para su cabeza, también se
denota un sentido parddico de un arma esencial y definitoria para el

caballero:

REeINALDOS Pero, ;qué es esto, que el suefio
asi me acosa y aprieta?
iOh fuerza libre, sujeta
a fuerzas de tan vil dueno!
Aqui me he de acostar,
al pie deste risco yerto,
haciendo imagen de un muerto,
pues estoy para espirar.
Recuéstase Reinaldos, pone el escudo por cabecera, y entra luego Rolddin
embrazado de el suyo.
(I, 543-550)

La inversion del valor y la funcién de esta arma defensiva del caba-
llero se sostiene por una proyeccion del sentimiento que atormenta a
Reinaldos, pero no sélo por el amor que siente hacia Anggélica, sino por
la falta de decoro que desde el inicio de la comedia ha mostrado. Por un
lado, colocar debajo el escudo y a la altura del piso ya nos habla de la
poca importancia que Reinaldos le otorga a un instrumento definitorio
de la caballeria y, por otro lado, el escudo adquiriria un valor escenogra-
fico por lo dicho por el mismo caballero al indicar que estd a punto de
expirar, dando asi al escudo un sentido espectacular como si este fuera
una suerte de féretro. La caballeria que representa Reinaldos hasta este
momento de la comedia no se apega a lo descrito por Ramén Llull, quien

en su libro de la caballeria sefiala sobre el escudo:
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se le da al caballero para significar oficio de caballeria, pues, asi como el
escudo lo pone al caballero entre si y su enemigo, el caballero se interpo-
ne entre el rey y su pueblo. Y asi como el golpe antes hiere en el escudo
que en el cuerpo del caballero, el caballero debe poner su cuerpo delan-

te de su sefior siempre que alguien que quiera prenderlo o llagarlo.!?

El escudo, en esta escena de la comedia, adquiere una propiedad
espectacular extensiva, es decir, el hecho de que Reinaldos lo coloque en
el piso y como cabecera para dormir representa un valor simbélico y
metafdrico del mismo caballero, del sentimiento que lo atormenta al no
ver cumplidos y correspondidos sus deseos amorosos hacia Angélica, de
ahi que las consecuencias caballerescas de estas acciones impliquen un
debilitamiento de la naturaleza protectora del escudo, ya que no puede
resguardar al caballero del amor y los celos, lo que resultaria andlogo a
la accién que se supone deberia sostener Reinaldos de convertirse en el
resguardo y seguridad de lo externo que intenta atentar en contra de la
seguridad del emperador. También estamos ante un empate de la accién
dramitica entre el escudo y el personaje, ya que el objeto se convierte en
una extensién del interior del individuo, ayuda a dramatizar el sentir de
Reinaldos quien ha dejado su posicién privilegiada y vigilante por redu-
cir su halo defensivo. Es curiosa la connotacién significativa que adquie-
ren las manos, ya que se han convertido en esta escena en el canal
ejecutor de la propia suerte del caballero, tanto al colocar el escudo por
el suelo para que sirva de almohada como la interposicién del caballero
que se ubica por encima de su arma defensiva, ignorando su verdadera
y natural identidad de salvaguardar una serie de valores funcionales y que
mantienen el orden y la armonia en la cotidianidad.

Inmediatamente después de haberse quedado dormido Reinaldos,
entra en escena Rolddn, quien se debate en quitarle la vida a su primo

por ser su rival en amores, ademds de resaltar lo que es propio del cora-

13 Ramén Llull, Libro de la orden de la caballeria, ed. y trad. de Javier Martin
Lalanda, Siruela, Madrid, 2009, p. 92.
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z6n que tiene dicho sentimiento en contraposicion de su naturaleza caba-
lleresca. De esta manera, el esfuerzo caballeresco destinado a ejecutar
acciones que conlleven a una fama, honor y honra queda puesto en duda
entre el deber individual, que expresa un egoismo por asir un sentimien-
to que deja de lado el bienestar comin, elemento que denota pertenecer
a la caballeria, pues siempre se busca la estabilidad y el orden por enci-
ma del propio pensamiento. El dilema al cual se enfrenta Roldédn en esta
escena adquiere connotaciones espectaculares y conceptuales provocadas
por el desorden y la inversidon de los valores caballerescos que encarna
este caballero en este preciso momento que, si bien vencen estos tltimos
y muestran el raciocinio del mismo, se queda en entredicho por el deba-
te interno que se exterioriza en el escenario, constituyendo la gestuali-
dad aqui desarrollada un sistema o herramienta espectacular que

potencia al texto dramdtico:

RoLpAN ;Qué es esto? Reinaldos es
el que yace aqui dormido.
iOh primo, al mundo nacido
para grillos de mis pies,
para esposas de mis manos,
para infiernos de mis glorias,
para opuesto a mis vitorias,
para hacer mis triunfos vanos,
para acibar de mi gusto!
Mas yo haré que no lo seas;
sin que el mundo ni td veas
que paso el término justo,
quitarte quiero la vida.
Mas, jay Rolddn! ;Cémo es esto?
¢Ansi os arrojdis tan presto
a ser traidor y homicida?
;Decisme que es mi rival,

y que consiste en su mal
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todo el bien de mi tormento?

Si decis; mas yo sé, al fin,

que el que es buen enamorado

tiene més de pecho honrado

que de traidor y ruin.

Yo fui Rold4n sin amor,

y seré Rolddn con él,

en todo tiempo fiel,

pues en todo busco honor.

Duerme pues, primo, en sazon;

que arrimo te sea mi escudo;

que, aunque amor vencerme pudo,

no me vence la traicién.

El tuyo quiero tomar,

porque adviertas, si despiertas,

que amistades que son ciertas

nadie las puede turbar.
Echase Rolddn junto a Reinaldos y pone a su cabecera el escudo de Reinal-
dos, y luego despierta Reinaldos

(11, 571-606)

Ante la sorpresa de haberse encontrado a Reinaldos plécidamente
descansando y a sus pies, Rolddn duda entre matarlo o no, para ello hace
referencia a las manos, las cuales serfan el instrumento con el que se lle-
varia a cabo el acto, nétese que al encontrarse de pie Rolddn el caballero
establece un punto de superioridad en contra parte de su adversario,
aspecto que ya se ha manifestado constantemente durante el devenir dra-
mitico de la comedia hasta el momento de esta escena, asi como lo anti-
caballeresco que significa utilizar las manos desnudas, sin ninguna arma
para atacar al oponente, aprovechando que se encuentra en una posicién

desfavorable.!4 El egoismo y la competencia en cuanto al valor y la fama

14 En los libros de caballerfas durante algunas lides singulares los caballeros pelean



I 84 JUAN PABLO MAURICIO GARCIA ALVAREZ

caballeresca entre pares se manifiestan en voz de Rolddn; serd en ese
pequefio instante de incertidumbre en que este caballero reaccione, y
regrese en si de ese estado enajenado que ha desatado el sentimiento amo-
roso despertado por Angélica en el que decide no hacerle dano alguno a
Reinaldos. El debate anterior a esta resolucién estaria potenciado por el
movimiento de la mano, sugiriendo que se harfa un hueco con ella y
chocaria con esta disposicién gestual intermitentemente en el pecho, ya
que Quintiliano sefiala que “serd conveniente rozarnos el pecho con la
mano ahuecada y con los dedos de la punta (unidos), como cuando en
alguna ocasién dialogamos con nosotros mismos para exhortarnos, hacer-
nos reproches o expresar compasién” (IX, III, 124); esto nos sugiere a
un caballero inseguro en su actuar ante los pensamientos que lo invaden,
sufriendo por tomar una decisién ante su oponente de amores, cabe resal-
tar que la disputa de los caballeros por el amor de Angélica carece de
correspondencia a alguno de éstos por parte de la dama, hecho que agra-
va atin mds la distorsion caballeresca que muestran los protagonistas de
la comedia al intentar convertirse en los més leales amadores.

Otro elemento espectacular en esta escena serd la trasposicién que
sufre el escudo y sus consecuencias significativas por la posicién que guar-
dard ante cada caballero debido al cambio que hace de este objeto Rol-
ddn cuando decide también descansar en su busqueda por Angélica. Hay
que recordar que un punto de referencia sobre la identidad caballeresca
del guerrero es el escudo, ya que sirve tanto para identificarlo individual-
mente como para la proyeccién de su personalidad.

ROLDAN Duerme pues, primo, en sazén;

que arrimo te sea mi escudo;

contra sus oponentes con las manos y brazos, pero esto serfa el iltimo recurso después
de haber utilizado todas las armas y medios disponibles para vencer al contrario, lo que
no quita legitimidad caballeresca a estas acciones. En caso contrario, con respecto a lo
sefalado en la escena que se estd analizando de la comedia, el acto de Rolddn para ase-
sinar a Reinaldos, de haberse llegado a concretar, demostraria una accion totalmente
anticaballeresca, ya que el rival se encuentra indefenso, dormido, y se utilizarfa con ale-
vosfa y ventaja las manos antes que un arma propia del caballero.
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que, aunque amor vencerme pudo,
no me vence la traicion.
Echase Rolddn junto a Reinaldos y pone a su cabecera el escudo de Reinal-
dos, y luego despierta Reinaldos.
(IL, 599-602)

El intercambio de identidad a partir del objeto que denota al pro-
pietario (escudo) complica atin mds la trama dramdtica de la comedia.
Por un lado, Rolddn se declara vencido por la honra y honor que le des-
pierta su rival en amores, para demostrar su sumisién decide colocar su
escudo debajo de la cabeza de Reinaldos y, por otro lado, Rolddn decide
tomar como cabecera el escudo del otro caballero. Estamos ante una tras-
posicién espectacular del objeto que proyecta la naturaleza de cada uno
de los caballeros, esto delata una suerte de equidad entre ambos al ser
vencidos por el amor.

Pero serd esta accién que desate un nuevo conflicto entre los caba-
lleros. Al momento en que se despierta Reinaldos de manera abrupta,
pues sonaba con Anggélica, observa con asombro el intercambio que se

ha realizado de los escudos y cémo este caballero tiene debajo de su cabe-
za el de Rolddn:

ReiNaLDos jAngélica! jOh estrafia vista!
:No es Rolddn 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

que en mi vida has de hallar;
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empero tu cortesia
mds que amor pudo en tu pecho;
por la costumbre que has hecho
de hacer actos de hidalguia.
(I, 607-622)

Ante esto se pregunta, como ya lo habia hecho Rolddn, las verdade-
ras intenciones de su oponente en amores, ya que la cuestién vertebral
de este pequefio mondlogo es delimitar si el caballero quiso matarlo o,
respetando la cortesia que lo gobierna, decidié respetarle la vida. De nue-
vo el pecho serd la constante que delimite la accién dramadtica, pues serd
de dicho lugar corporal que se manifieste el quehacer en acciones de un
sentir.

De pronto, Reinaldos se pone iracundo, presa de los celos, y
comienza a gritar a Rolddn para que éste se despierte!® y se ponga de
pie para aclarar el asunto sobre las intenciones de haber decidido dor-
mir a un lado de él y cudles fueron las razones que lo llevaron hasta ese
lugar, ya sea para confirmar sus sospechas de que estd en busca de Angé-
lica o desecharlas. En ese momento Rolddn pronuncia unas palabras en

suenos:

RoOLDAN Soriando] 1Ay, Angélica, sefiora
iy

de mi vida y mi albedrio!

;A dé se esconde tu faz

¢

que todo mi bien encierra?
ReINALDOS Declarada es nuestra guerra,

y perdida nuestra paz.

iRolddn, acaba, levanta;

destroquemos los escudos!

RoLpAN [Soriando] ;Con qué dulces, ciegos nudos

15 La restitucién de la identidad del caballero es importante, de ahi que Reinaldos
grite desesperado para recuperar el objeto que determina su conciencia caballeresca.
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me afiudaste la garganta;
la voluntad de decir quiero,

y el alma que te entregué!
(I, 668-680)

Esto resalta atin mds los celos de Reinaldo al escuchar cémo Rolddn

ha declarado por senora a Angélica, de ahi que insista en la recuperacién

de su escudo, el cual se halla debajo de la cabeza del caballero, lo que

resulta curioso, ya que no sélo mediante la palabra, aunque fuera en sue-

flo, estd viéndose desposeido del servicio amoroso de la dama, sino que

es la posicién de su identidad caballeresca la que estd siendo mancillada

al ubicarse debajo del caballero rival. En este momento el escudo repre-

senta un papel simbdélico del cual se ha echado mano para acentuar el

conflicto entre los caballeros que se ven presas de sus celos.

Al fin despierta Rolddn y Reinaldos lo reta a una lid:

REINALDOS

RoLDAN

REINALDOS

RoLDAN

REINALDOS

Dame mi escudo y verds

como siempre desvarias.

Si a Paris no te vuelves,

verds también en un punto

tu culpa y castigo junto.
iFécilmente te resuelves!

Ni a Paris he de volver,

ni a Angélica he de dejar.

Mira qué quieres.

Cortar

tu insolente preceder.

iDesharéte entre mis brazos,

aunque seas encantado!

iEres villano atestado,

y quieres luchar a brazos!

iMientes! Y ven con la espada,

que, aunque seas de diamante,
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verds, infame arrogante,
mi verdad averiguada!
I, 713-730)

De nuevo, Reinaldos reclama su escudo para ver restituida su iden-
tidad, pero llega al colmo de su actuacién debido a la ira que le nubla el
pensamiento cuando le pide a Rolddn que se disputen una lid con los
brazos, lo que produce el reclamo del caballero oponente, pues la lucha
con brazos y no con espadas no es propia de los caballeros, sino de villa-
nos. En esta escena se puede interpretar como Reinaldos estira los bra-
zos perdiendo su semblante serio para arremeter a golpes con Rolddn,
actuando de sobre manera y no guardando las formas propias de la caba-
llerfa, asi, ignorando los valores con los cuales fue instituido y represen-
ta, pierde la cabeza por los celos.!¢ Al final cuando Reinaldos sefiala su
posicién baja ante Rolddn debido al valor estamental y cortesano del
caballero se puede interpretar un gesto con los hombros que denoten un
posicionamiento bajo, es decir, el actor en ese momento realizaria un
ademdn que resalte tanto la ira, pero a su vez el miedo por la admiracién
y adulacién con la cual se dirige a su contrincante.!”

Como se puede observar hasta aqui, la mano ha adquirido una car-
ga simbdlica y metaférica relevante para el desarrollo del texto especta-

cular de la comedia, mismo caso que el escudo. Pero este recurso llegard

16 Quintiliano refiere al uso de los brazos de la siguiente manera: “Extender el
brazo hacia adelante con mesura, mientras los hombres se relajan y los dedos se des-
pliegan al elevarse una mano (la derecha), conviene sobre manera a pasajes ininte-
rrumpidos y dichos con 4gil uniformidad. Pero cuando haya que hacer visible algo,
con mds relieve y mayor extensién, la mano se extiende a un lado, y la parte del dis-
curso por si mismo fluye de alguna manera acompanando al ademdn” (IX, III, 84).
Este ltimo gesto serfa realizado por el actor que representard en esta escena a Rei-
naldos.

17" Para ello Quintiliano sefiala: “rara vez en conveniente alzar y encoger los hom-
bros; porque se hace més corta la nuca y forma un gesto bajo, propio de esclavos, insin-
cero, cuando los hombros se ponen en actitud de adulacién, de admiracién y de miedo”

(IX, 111, 83).
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a su climax durante la segunda jornada cuando Malgesi eche mano de
su conocimiento en la magia y, al estilo de las novelas de caballerias, pro-
duzca una serie de encantamientos que le ayuden a Reinaldos a com-
prender su enajenacién y cémo su actuar se debe a la mala interpretacién
que hace de su sentimiento amoroso. Para ello, Malgesi, quien funge
como maestro de ceremonias, elabora un desfile en donde participan
varias alegorias: Temor, Sospecha, Curiosidad, Celos. Serd esta tltima
identidad quien no s6lo haga un discurso en contra del amor, sino lle-

gard a interactuar con el mismo caballero:

Suena la miisica triste, y salen los Celos, como diré con una tinica azul,
pintada en ella sierpes y lagartos, con una cabellera blanca, negra y azul.
MaLGesi Mas veslos, salen: advierte

que cuanto con ellos miras,

amenazan triste suerte,

ciertos y luengos pesares

v, al fin, desdichada muerte.

Todos sus secuaces son,

puestos en comparacion,

de sus males una sombra

que, puesto que nos asombra,

no desmaya al corazdn.

Toca su mano y verds

en el estado que quedas,

diferente del que estés,

y tal quedes, que no puedas

ni quieras ya querer mds.

Tocan los Celos la mano a Reinaldos
ReiNaLDOs Celos, que se me abrasa el pecho
y se cela! {En duro estrecho
me pone el senor de Aglante!

iCelos, quitdosme delante:
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basta el mal que me habéis hecho!
(11, 1323-1342)

Esta invencién al final no tendrd el resultado esperado por Malgesi,
ya que Reinaldos continuara con el sentimiento amoroso que lo ha trans-
formado atin més.!8 Con el gesto de la mano en esta escena, con el cual
Cervantes apoya el discurso dramdtico para ofrecer mayor cariz a la carac-
terizacién del caballero enajenado: el sentimiento (alegoria de los celos)
entra por la mano del caballero y recorre sus brazos hasta que se adentre
en su pecho nublando su razén y el sentido por el cual se hizo caballero,
lo que guardaria relacién con el acto de hacer caballeria, ya que el esfuer-
z0 necesario para realizar una proeza guarda un sentido contrario en el
movimiento del sentir, es decir, la fuerza y la impronta del esfuerzo
comienza en el pecho y sale por la mano para, mediante la espada,

enfrentar un problema y restaurar el orden.!”

18 Mavgesi ;Cémo que con la invencién
de quien yo tanto fié
no se cela el corazén
de mi primo? Yo no sé
la causa ni la razén.
(IL, 1343-1347)

19 La gestualidad desarrollada por el actor en el momento de representar esta esce-
na me parece se describe mds adelante en la comedia cuando Venus interpela a su hijo
Amor sobre las consecuencias que los celos producen en quien los padece:

VENUs Estd en peligro una vida,
ardiendo en tus vivas llamas,
y en un yelo consumida.
Los celos, que en opinién
estdn que tus hijos son,
ciego y simple desvario,
le tienen el pecho frio
y abrasado el corazon.

(II, 1405-1412)

De ahi que se esperarfa a un Reinaldos que constantemente se toque el pecho debi-
do a la combustién interna que sufre por no poseer al ser amado, no asir los pensamien-
tos que lo atormentan en todo momento de encontrarse lejos de la amada. Pero serd
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Por su parte, Rolddn, quien ha salido de escena mientras transcurre
el deambular de las alegorias creadas por Malgesi para interpelar a Rei-
naldos, regresa al tablado caracterizado como un enfermo de amor (el
mal de hereos) al desarrollar en su semblante la sintomatologia de dicho
mal.?? Esto serd sefialado por Bernardo y su escudero, quienes lo ven

acercarse y comentan:

BernaRDO ;No es Rolddn?
Escupero Rolddn es, cierto.
BErRNARDO Agora quicero proballo,
pues nadie podrd estorballo
en este solo desierto.
iQué pensativo que viene!
:No parece que algo busca?
Escupero 1odo el sentido le ofusca
amor que en el pecho tiene.
BERNARDO :Cémo lo sabes?
EscupEro ¢No viste
que la pendencia dejd,
tras la dama corrid,
que alli se mostré tan triste?
(I1, 1591-1602)

De nuevo la carga significativa del personaje que padece el mal de
amor reside en el pecho, con lo cual se sugiere un constante movimien-
to de las extremidades, mano y brazos, que pugnen por tocar el lugar del

corazdn, ademds de establecer una serie de suspiros que ayuden a ami-

gracias a este didlogo, del cual Reinaldos es testigo, que pronuncie: “Aquel que celos no
tiene, / no tiene amor verdadero” (II, 1436-1437), dejando clara su posicién en cuanto
al sentir amoroso.

20" Este semblante contrasta con el del inicio de la comedia en donde se vefa en
escena a un Rolddn sonriente, incluso arrogante y soberbio, al mostrarse sobrado en
cuanto a los acontecimientos externos.
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norar la carga emocional de la cual es preso, en este caso, Rolddn. Si bien
el gesto ayudard a comprender y potenciar la accién dramdtica en esce-
na, serd de nuevo el didlogo que se establezca entre Rolddn y Bernardo
que lo aquilate atin mds como un ser enajenado, al cual ha dejado de
importarle la impronta de caballerias y que solo se interesa por resolver

su conflicto amoroso:

BernaRDO jAh Rolddn, Rold4n!
RoLDAN ;Quién llama?
BernaRDO Deciende acd y lo verds
RoLpAN Oh Angélica, ;dénde estds?
BERNARDO ;Ves si le abraza su llama?
RorpAN ;Qué me quieres caballero?
BerNARDO ;No me conoces?
RoLpAN No, cierto
Escupero Bien en lo que digo acierto:
él es de amor prisionero,
Haré yo una buena puesta
que estd puesto en tal abismo
que no sabe de si mismo
BerNARDO ;Hay cosa que iguale a ésta?
:Qué no me conoces?
RoLpAN No.
BERNARDO Pues yo te conozco a ti.
:No eres Rolddn?
RorpAn Creo que si.
Escupero Mirad lo que digo yo.
En “creo” pone si es él;
jeudl le tiene Amor esquivo!
BERNARDO E/ estar tan pensativo
nos muestra su mal criiel.
iAh Rolddn, sefior, sefor!

RorpAN ;Habldis conmigo, por dicha?
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BERNARDO iEsta s que es gran desdicha!
Escupero Como desdicha de amor.
iEstrario embelesamiento!
RoLpAN {Oh Angélica dulce y cara!
;A dénde escondes la cara,
que es gloria de mi tormento?
El corazdn se me quema,
ioh Angélica, mi reposo!
Escupero Deste sermén amoroso,
esta Anggélica es el tema.
Parece que estd en ser
que puedes desafialle.
BerNaRDO Quisiera yo remedialle
si lo pudiera hacer

(II, 1603-1638)

El efecto producido por el mal de amores es tal que Rolddn no reco-
noce ni siquiera a un enemigo espanol, Bernardo. Sélo es capaz de ela-
borar pensamientos y discursos en torno a Angélica, pero tampoco son
funcionales. La enajenacién que padece Rolddn lo hace prisionero de su
propio sentimiento amoroso, olvidando, perdiendo su identidad caba-
lleresca. Es curioso cémo todo lo sucedido es relatado en su mayoria por
el escudero de Bernardo, lo que ya nos habla del nivel de afectacién de
Rolddn, tal es asi que la voz “creo” resulta llamativa, pues un caballero al
no estar seguro de su andar ha perdido la brijula como una entidad fun-
cional.

No serd hasta que aparezca en el tablado la Mala Fama e interpe-
le a Roldédn, quien no se encuentra en el escenario pues al apenas divi-
sar a Angélica corrié tras ella (“Parece Angélica, y va tras ella Rolddn;
pénese en la tramoya y desaparece, y a la vuelta aparece la Mala Fama,
vestida como diré, con un tunicela negra, una trompeta negra en la
mano y alas negras y cabellera negra”), que el caballero entre un poco

en razén. Esta alegoria adquirird relevancia al sefalar cémo de su
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mano (un claro refuerzo espectacular del texto dramdtico en voz de
dicha entidad ficcional) asienta en papel los nombres de aquellos caba-
lleros que han dejado de lado lo caballeresco para hacer caso a proe-
zas mds mundanas, olvidando la fama y el honor de realizar grandes

aventuras:

Mara Fama Mi mano en este libre negro asienta,
borrando con altivez de sus renombres,
los hechos malos que en el tiempo hicieron [los
caballeros]

cuando de amor la vana ley siguieron.

(I1, 1667-1670)
A esto se le anade lo expuesto en escena por la Buena Fama:

Buena Fama Huye, Rolddn, de Angélica, y advierte
que, en seguir la belleza que te inflama,
la vida pierdes y granjeas la muerte,
perdiendo a mi, que soy la Buena Fama.
Deben estas razones convencerte,
pues Marte a nombre sin igual te llama,
Amor a un abatido. En paz te queda,

y lo que deseo te suceda.
(I1, 1763-1770)

De ahi que se produzca un cambié en Rolddn, pues ha sobrepuesto
por fin lo caballeresco a lo amoroso, aunque como se verd més adelante
en la comedia al apenas saber de Angélica el sentimiento vuelve, pero ya
no de la misma manera, ya que debe ocuparse de defender los territorios
del emperador de los amenazantes espanoles que intentan introducirse
en ¢él; Pero serd importante por el contenido espectacular de esta escena

para la accién dramdtica, pues afectard indirectamente a Reinaldos al

final de la comedia.
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Estamos ahora en la tercera jornada. Angélica huye de Reinaldos,
quien la ha encontrado y decide ir tras ella hasta que ambos topan con

Roldan durante la persecucion:

Corre Angélica y entra por una puerta, y Reinaldos tras ella; y al salir por
otra, haya entrado Rolddn y encuentra con ella.
RoLDAN De mi dolor conmovido,
te ha puesto el cielo en mis brazos.
REeINALDOS Suelta, que te haré pedazos,

amante descomedido;

suelta, digo, y considera

la groserfa que haces.

(II1, 2604-2609)

De nuevo el asir con los brazos resulta significativo, pero, sobre todo,
lo que sefiala Reinaldos de que Angélica no deberia estar en los brazos
de Rolddn, ya que éste mantiene en cautiverio a la razén de la existencia
del primer caballero. De nuevo los brazos y las manos resultan revelado-
res para el sentido de la comedia, ya que han sido una proyeccién tanto
de la identidad de los caballeros enamorados y arrastrados por los celos,

como un instrumento de inversiéon de los valores caballerescos.

CONCLUSION

El gesto y la gestualidad realizada en el escenario responde a pardmetros
establecidos previamente por tradiciones literarias a las cuales recurre
Cervantes para crear su comedia (el mal de hereos, la actitud de los caba-
lleros por establecer lides a mano limpia y sin ayuda de un arma, por
ejemplo). El gesto como mecanismo dramadtico sufre un proceso de adap-
tacion escénica, pasamos de una gestualidad establecida por la materia
caballeresca, ya sea de la tradicién en prosa o lirica, a una espectacular

en donde los movimientos y las acciones corporales realizadas por los
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personajes denotan una simulacién de un gesto anterior, incluso contra-
diciendo lo que representa dicho gesto en un estado distinto. Podemos
hablar, entonces, de una representacién de la representacién, de ahi que
seflalemos a esta obra como una comedia parddica sobre el sentimiento
amoroso de los caballeros.

Desde esta perspectiva, la mano, los brazos y el pecho adquieren un
valor simbdlico con varios significados a lo largo de la comedia, pero
siempre entrelazdndose debido a la locura que desatan los celos en los
caballeros al no ser correspondidos por la dama de la cual estdn enamo-
rados, ademds de que la visién del estrato social y estamental es altamen-
te relevante, ya que la falta de armonia entre vestimenta y actuacién tan
s6lo cumple con una proyeccién de la identidad, en este caso, de Rei-
mundos. En cuanto al valor simbélico del escudo se ve una clara desva-
lorizacién de los paradigmas imperantes de la caballerfa, ya que se deja
de lado su funcién emblemdtica y bélica para utilizarse como una trans-
posicién de las identidades de los caballeros y que se superponen por
momentos, delatando la falta de decoro con la institucién caballeresca.

Asi el gesto de la mano, con apoyo del brazo y del pecho adquiere
connotaciones que cumplen una intencionalidad mds alld de ser un apo-
yo espectacular, mds bien, amplian su espectro semdntico proyectando a
los espectadores conceptos mucho mds complejos que un simple ademan
o el traslado de un objeto de posicién. Estamos ante una propuesta tea-
tral compleja y que siempre se rige por la multiplicidad de recursos dra-
miticos, no sélo en el plano espacial, sino en la configuracién de un

sistema que rija gestualmente a los personajes que aparecen en escena.
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Abma Mejia Gonzdlez

Universidad Auténoma Metropolitana - Iztapalapa

La comedia cervantina que ahora me ocupa, por largo tiempo descon-
certd a la critica académica. Y a veces también la enojé. Muchos esfuer-
zos se emplearon en los intentos por encontrar en ella la unidad y la
coherencia, incluso por enunciar el “tema principal”, en el caso de que
se llegara a la conclusién de que existia uno. Entre estos empefios encon-
tramos los estudios de Joaquin Casalduero,! Gustavo Correa,? Armando
Cotarelo Valledor,? Edward Friedman,4 Paul Lewis-Smith,’ entre algu-
nos otros. En esas busquedas del sentido unificador del texto, fueron sig-
nificativos los estudios que destacaron la importancia de la construccién
intertextual de esta comedia y, sobre todo, el reconocimiento del Orlan-
do enamorado de Boiardo y el Orlando furioso de Ariosto como los hipo-

textos que dan origen a los asuntos caballerescos de esta comedia.

! Joaquin Casalduero, Sentido y forma del teatro de Cervantes, Gredos, Madrid,
1974.

2 Gustavo Correa, “El concepto de la fama en el teatro de Cervantes”, Hispanic
Review, 27:3 (1959), pp. 280-302.

3 Armando Cotarelo Valledor, E teatro de Cervantes, Tipografia de la Revista de
Archivos, Bibliotecas y Museos, Madrid, 1915.

4 Edward Friedman, 7he Unifying Concept: Approaches to the Structures of Cervantes’
Comedias, Spanish Literature Publications, South Carolina, 1981.

5 Paul Lewis-Smith, “Cervantes on Human Absurdity: the Unifying Theme of La
casa de los celos y selvas de Ardenia”, Cervantes: Bulletin of the Cervantes Society of Amer-
ica, 12:1 (1992), pp. 93-104.
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Destacan entre éstos los trabajos de Maxime Chevalier,® Alfredo Rodri-
guez Lépez Vézquez,” Jean Canavaggio,® Stanislav Zimic,” entre otros.
Marcela Trambaioli, ademds, ha insistido en la exploracién de la inter-
textualidad con comedias especificas de Lope de Vega, aspecto que ya
habia sido notado por Canavaggio, pero al cual no se le habia prestado
demasiada importancia.!?

Emparentado con este tema, a la intertextualidad me refiero, se ha
puntualizado la presencia de una reflexién metaliteraria en la comedia,
una reflexién presente en muchos textos cervantinos, sobre la naturale-
za y la funcién de la literatura de ficcién y su vinculo con los lectores.
Pero este tema se sefiala la mayoria de las veces en relacién con los tex-
tos literarios que sirvieron como modelo a la escritura de La casa de los
celos y que fueron también transgredidos y parodiados por la pluma de
su autor. Asi, se observa la visién del dramaturgo frente a los textos modé-
licos y se adivina la reaccién del espectador frente al nuevo texto (La casa
de los celos) en su correspondencia con los primeros, pues suponemos que
quienes leen la comedia cervantina poseen la informacién que les per-
mite identificar los hipotextos aludidos. Por supuesto, hay un proceso
de traduccién de cédigos, de la lectura narrativa a la lectura dramatica,
y, por consiguiente, a los cddigos de la representacién dramdtica, aun-

que nuestra comedia no haya pisado nunca las tablas.

¢ Maxime Chevalier, LArioste en Espagne (1530-1650). Recherches sur l'influence
du “Roland furieux”, Universidad de Burdeos, Burdeos, 1966.

7 Alfredo Rodriguez Lépez Vdzquez, “Ariosto, Cervantes y Calderén: cédigos y
géneros del Renacimiento al Barroco”, Lenguaje y textos, 16 (2000), pp. 61-76.

8 Jean Canavaggio, Cervantes dmmaturge. Un théiatre a naitre, Presses Universi-
taires de France, Paris, 1977.

9 Stanislav Zimic, E/ teatro de Cervantes, Castalia, Madrid, 1992. Yo misma he
trazado algunas ideas sobre este asunto en: Alma Mejia Gonzélez, “Fama quiero y hon-
ra busco. La casa de los celos y Selvas de Ardenia de Miguel de Cervantes”, en Serafin
Gonzdlez y Lillian von der Walde (eds.), Palabra critica. Estudios en homenaje a José
Amezcua, Fondo de Cultura Econdmica, México, 1997, pp. 218-229.

10" Marcela Trambaioli, “Una proto-comedia burlesca de Cervantes: La casa de los
celos, parodia de algunas piezas del primer Lope de Vega”, en Kurt Reichenberg y Eva Rei-
chenberger (eds.), Cervantes y su mundo, Reichenberger, Kassel, 2004, t. I, pp. 407-438.
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Al tener presente de forma constante y significativa los referentes de
los hipotextos, la cualidad metaliteraria se hace evidente en la comedia,
aunque esto s6lo funciona cuando los receptores, lectores o espectado-
res, poseen los cédigos comunes a los textos implicados. En ese sentido,
para los lectores especializados, criticos académicos estudiosos de La casa
de los celos en especifico, la comedia resulta una puesta en evidencia de
la llamada cervantina a la critica y necesaria renovacién de los lenguajes
literarios de su momento. Siguiendo ese razonamiento, Edward Fried-
man apunta que: “more than the examination of a specific ideology, La
casa de los celos is an exploratory search into the nature of literary reality,
and, perhaps, the glorification of literary autonomy”.!! También por el
mismo camino, Marcela Trambaioli dice que en la comedia aludida,
“Cervantes [muestra] esa tendencia [suya] irreprimible a la literaturiza-
cién de la existencia”.!?

Aunque pareciera que estos apuntes nada tienen que ver con el titu-
lo de mi trabajo, me interesa resaltar esa presencia notable de la reflexién
metaliteraria en la comedia para enlazarla con una cualidad de los per-
sonajes que hasta ahora no recuerdo haber visto resaltada en la critica
especializada. Me refiero a la presentacién de algunos personajes como
espectadores, como observadores de una suerte de especticulo, de una
representacion, que pretende condicionar su conducta. Y en este senti-
do también, la identificacién de esos personajes con el propio especta-
dor de La casa de los celos.

En general, la critica se ha acercado a los personajes de esta comedia
separdndolos en dos nicleos: los pertenecientes al dmbito caballerescos
y los pertenecientes al dmbito pastoril. Junto a ellos, los personajes ale-
goricos o figuras morales, y casi como una intromisién impertinente, el

nicleo formado por Bernardo del Carpio y su escudero vizcaino. Con

11 Edward Friedman, “Cervantes and Inverisimilar Fiction: Reconsidering La
casa de los celos y selvas de Ardenia’, en Charles Davis y Alan Deyermond (eds.), Stud-
ies in Honour of John Varey by his Colleagues and Pupils, Westfield College, London,
1991, p. 124.

12 Trambaioli, art. cit., p. 412.
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frecuencia también se han hecho interpretaciones alegéricas que ven a
los personajes, o nicleos de personajes, como representaciones de vicios
o virtudes. Ejemplo de esto es el estudio de Zimic que apunta, a lo lar-
go de su andlisis, que “Rolddn y Reinaldos personifican la enloquecedo-
ra vanidad y sensualidad; Anggélica, el estimulo o fin amoroso pervertido;
Malgesi representa la razén, el sentido comun, el tino, la prudencia”.!?
Como si la presencia de las figuras morales en la comedia invitara a una
interpretacién de este tipo, contradiciendo en algo lo que él mismo ha
postulado como caracteristica esencial en la creacién de los personajes
cervantinos: “El interés de Cervantes por la intimidad del personaje es
intenso y constante”.'# Segtin Zimic, la manera que encuentra el drama-
turgo de poner este interés en evidencia es la personificacién de las pasio-
nes, ya que el lenguaje dramdtico no le permite ser abundante en la
expresién verbal y si le da oportunidad de plasmarlo visualmente. Las
figuras morales, entonces, se presentan desde esta perspectiva como un
alargamiento, como una extensién de la propia configuracién del perso-
naje. De la misma manera los concibe Riley, para quien “Temor, Sospe-
cha, Curiosidad, Desesperacién, Celos [...] Mala and Buena Fama and
Castilla appear as visions representing the emotions and thougts of Rei-
naldos, Rolddn and Bernardo del Carpio”.!®> Fernando Cantalapiedra
explica el uso de las alegorias como elemento dramadtico al apuntar que
la percepcion visual es una de las herramientas para comprender el mun-
do: “Estamos ante una sociedad en donde los libros de emblemas, de
empresas y de iconologfas estin en pleno apogeo”.!

Bajo esta interpretacién, las escenas en donde las figuras alegéricas

desfilan ante los dos personajes caballerescos deben ser observadas como

13 Stanislav Zimic, op. cit., p. 137.

1 Ibid, p. 131.

15 Edward C. Riley, “The ‘pensamientos escondidos’” and ‘figuras morales’ of Cer-
vantes’, en David Kossoff y Jos¢ Amor Védzquez (eds.), Homenaje a William L. Fichter,
Castalia, Madrid, 1971, p. 627.

16 Fernando Cantalapiedra, “Las figuras alegéricas en el teatro cervantino”, en Cer-
vantes, estudios en la vispera de su centenario, Reicheberger, Kassel, 1994, t. I1, p. 384.
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la representacién de sus propias emociones y finalmente como parte de
su configuracién como personajes dramdticos. La presencia de las figu-
ras que observan los dos caballeros en pugna (el Temor, la Sospecha, la
Curiosidad, la Desesperacién, los Celos ante Reinaldos; las dos Famas
ante Rolddn) no son sino manifestaciones de las preocupaciones y los
sentimientos padecidos por ellos.

Pero en la puesta en escena, lo que nosotros vemos es que Reinaldos
y Rolddn son presentados como observadores de una representacion,
creada especialmente para ellos, para lograr la modificacién de una con-
ducta nociva. En el desfile de las pasiones ante Reinaldos, Malgesi, el
mago, hace las veces de introductor y explicador, y las figuras, aunque
mudas, demuestran con su apariencia, a través de lo que Fernando Can-
talapiedra llama ‘figuremas’ y ‘cromemas’,!” los perjuicios que ocasionan
en el animo del caballero. Antes de la aparicién de las figuras, Reinaldos
se encuentra solo y apesadumbrado en el escenario y la acotacién apun-
ta que el primer elemento que anuncia la aparicién de lo que el caballe-
ro verd, es una serie de sonidos: “Crujidos de cadenas, ayes y suspiros
dentro” '8 Este elemento predispone al personaje, que cuestiona su pro-

pio estado de percepcién:

N7 Yk
iVilgame Dios! ;Qué ruido
es este que suena estrano?
sEstoy despierto, o dormido?
:Engdnome o no me engano?

(I1, 347-350)

Casi de inmediato, el parlamento de Reinaldos indica que, junto al

sonido, ha aparecido también una imagen:

17 Fernando Cantalapiedra, Semidtica teatral del Siglo de Oro, Reichenberger, Kas-
sel, 1995.

18 Miguel de Cervantes, La casa de los celos y selvas de Ardenia, en Teatro completo,
ed. de Florencio Sevilla Arroyo y Antonio Rey Hazas, Plancta, Barcelona, 1987, t. II.
Las cursivas son mias.
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Mas, jay!, ;qué boca espantosa,
terrible y estrana cosa,
es aquesta que estoy viendo?

(I, 354-356)

El personaje que sale de “la boca de la sierpe” es Malgesi, pero repre-
sentando al Horror, “ministro de los duelos y embajador de los celos”
(II, 372-373) y es él quien funge como intérprete de las diferentes figu-
ras que se presentan, todas ellas configuradas para que el primer espec-
tador, Reinaldos, y los segundos espectadores, el publico que observa la
puesta en escena, reconozcan los signos prototipicos de su caracteriza-
cién. Asi el Temor, con “tunicela parda, ceniida con culebras™; la Sospecha,
con “tunicela de varios colores’; la Curiosidad, con “cien ojos en la fren-
te” (I, 410); la Desesperacién, con “una soga a la garganta y una daga
desenvainada en la mano”; finalmente los Celos, con “una tunicela azul,
pintada en ella sierpes y lagartos, con una cabellera blanca, negra y azul”.*°
Durante la presentacion de estas figuras, Malgesi se dirige a Reinaldos y
apunta su condicién de observador: “has de mirar los guardas” (I, 377-
378), “Esta figura que ves” (II, 387), “es ésta que ves presente” (II, 408),
“desde aqui puedes vellos” (11, 425), “Mas veslos, salen” (11, 427). No cabe
duda, pues, de que esta serie de cuadros, llamada las “invenciones de
Malgesi” por Merlin, estd planeado para lograr que Reinaldos haga las
veces de espectador y a través de la observacién de las impactantes imd-
genes, abandone el loco comportamiento amoroso que lo ha llevado al

desatino y el abandono de sus c6digos de comportamiento.? Sin embar-

19 Sobre la caracterizacién de estas figuras alegéricas, véase: Aurelio Gonzdlez, “El
vestuario teatral en las comedias cervantinas”, en Odette Gorsse y Frédéric Serralta (eds.),
El Siglo de Oro en escena: homenaje a Marc Vitse, Presses Universitaires du Mirail, Tou-
lousse, 2006, pp. 395-404; Fernando Cantalapiedra, art. cit.; Ignacio Arellano, “Moti-
vos emblemdticos en el teatro de Cervantes”, Boletin de la Real Academia Espanola,
LXXVII (1997), pp. 417-443.

20 Las funciones de Malgesi, la inutilidad de sus acciones y su papel como crea-
dor de historias, han sido sefialadas por Amanda S. Meixell, “The Espiritu de Merlin,
Renaisance Magic, and the Limitations of Being Human in La casa de los celos”, Cer-
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go, y aunque el caballero se muestra sorprendido y en suspenso por aque-
llo que observa y por el recuento que Malgesi hace de los males que le
esperan si persiste en su conducta, de nada sirve el sobrecogedor espec-
ticulo, pues Reinaldos contintia en su empeno y se lanza a la persecu-

cién de la bella Angélica. Malgesi desvanece la visién diciendo:

Volveos por do venistes,
figuras feas y tristes,
que mi primo quedard
adonde esperar podrd

el remedio que no distes.

(11, 467-471)

Lo mismo sucede con Rolddn y la aparicién de la Buena y la Mala
Fama, figuras que si poseen voz propia y que se dirigen al caballero para
mostrarle los males que su proceder disparatado ocasiona y las ventajas
que tendrd si regresa al buen camino (I, 743-874). A este respecto, Gus-
tavo Correa apunta que: “Las dos figuras alegéricas de la Mala fama y
la Buena fama, son una llamada de alerta para el retorno a la via
segura’.?! Aunque en un inicio, los discursos y la apariencia de las figu-
ras parecen devolverle el juicio al caballero, al final el resultado es el mis-
mo, vuelve a la locura amorosa y califica de falsas las apariciones,
adjudicdndolas a las artes mégicas: “Bien sé que de Malgesi son todas
estas visiones” (II, 875-876). Un dato interesante en esta escena es que

Bernardo es también un espectador. No es la primera vez que desempe-

vantes: Bulletin of the Cervantes Society of America, 24:2 (2004), pp. 93-118, y Pedro
Ruiz Pérez, quien apunta: “En La casa de los celos, el elemento de ficcién dentro de la
ficcién queda apuntado, de manera ambigua y abierta, mediante el juego que queda
insinuado con la posibilidad de que todo el desarrollo de la trama constituya una ilu-
sion surgida de la magia de Malgesi”, “Dramaturgia, teatralidad y sentido en La casa de
los celos”, en Actas del IT Coloquio Internacional de la Asociacion de Cervantistas, Anthro-
pos, Barcelona, 1991, p. 662.
21 Gustavo Correa, art. cit., p. 295.
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fia esta funcién, pues ya se ha visto en una situacién similar en la pri-
mera jornada, sobre la que volveremos mds adelante. Un momento antes
de que aparezcan las figuras de la Fama, el escudero de Bernardo apun-
ta que Rolddn padece un “estrano embelesamiento” (II, 731), pues no
reconoce al caballero espafol y apenas atina a reconocerse a si mismo,
s6lo puede suspirar y padecer por el amor de Angélica. Justamente cuan-
do corre tras ella, aparece la Mala Fama, “con una tunicela negra, una
trompeta negra en la mano, y alas negras y cabellera negra”. Sin embargo,
no es Rolddn quien se percata de la aparicién, sino Bernardo (“De aven-
turas estdn llenas estas selvas, segtin veo”, 11, 755-756) y su escudero
(“Viendo estoy lo que no creo”, 11, 757). Tras el parlamento de la figura,
Rolddn recobra la razén, reconoce a Bernardo y éste exclama: “;Gracias
a Dios que mirdis ya sin nublados el sol!” (I, 805-806). Este “caso de
admiracién”, como lo llama el paladin francés, estd destinado para ser
visto y escuchado por él, pero en un segundo plano, por Bernardo, quien
observa a la Mala Fama, pero también a Rolddn y lo mismo sucederd
con la aparicién de la Buena Fama, “vestida de blanco, con una corona en
la cabeza, alas pintadas de varias colores y una trompeta”. En este momen-
to, Marfisa se ha unido a los personajes espectadores y se pregunta por
aquella visién, a lo que el caballero espafol responde: “Calla y escucha,
y verds misterios” (II, 840-841).

Como ha sucedido en el otro desfile de figuras alegéricas, también
aqui abundan las expresiones que aluden a la mirada, algunas de las que
ya hemos apuntado en los renglones anteriores. Ademds de esos ejem-
plos, Marfisa afiade: “Vilo, y no puedo creello: tal es lo que visto habe-
mos” (11, 895-896).

Anotamos en las pdginas anteriores que no es la primera vez que Ber-
nardo aparece como espectador privilegiado, pues en la primera jornada
ya ha observado la aparicién del Espiritu de Merlin, quien le otorga los
datos prolépticos de su historia (anticipados para el personaje, pero de
sobra conocidos por el espectador de la comedia). La introducciéon de
Bernardo en la escena lo presenta como un caballero ansioso de encon-

trar aventuras y en particular, en la busqueda del padrén de Merlin, que
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justamente aparecerd cuando €l caiga dormido junto a él. De alli saldrd
el Espiritu de Merlin, “una figura de muerto”, que le indicard a Bernar-
do el camino que debe seguir: “Deja estas selvas, do caminas ciego, lle-
vado de un curioso desvario” (I, 503-504). Al parecer, de forma similar
a los caballeros y pastores que transitardn las escenas de esta comedia, el
del Carpio también tiene extraviado el camino y necesita ver y oir para
recuperarlo. El parlamento del espiritu de Merlin termina cuando este
personaje lo coloca como observador oculto de un especticulo que estd
a punto de pasar y que el caballero del Carpio ha de resolver: el enfren-

tamiento absurdo y violento de Rolddn y Reinaldos:

Mil cosas se me quedan por contarte,

que otra vez te diré, porque ahora importa
detrds de aquestas ramas ocultarte,

donde serd tu estada breve y corta.

A dos, que cada cual por si es un Marte,
pondrds en paz, o mostrards que corta

tu espada. Y, sin hablar, haz lo que digo,

y entiende que te soy y seré amigo.

(I, 515-522)

En esta escena, Bernardo ocupa el mismo puesto que el publico de
la comedia en el momento de la representacién, s6lo que como le ha
dicho el espiritu de Merlin, él estd destinado a resolver ese conflicto. Tan-
tas palabras necias transcurren entre los dos caballeros franceses, que el
espectador casi se olvida de que escondido, observindolos, estd Bernar-
do, en silencio, como le ha indicado el Espiritu de Merlin, quien en un
momento climdtico, anunciado también por las “/lamas de fuego que salen
del hueco del teatro”, impele al caballero: “Fuerte Bernardo, sal fuera, y a
los dos en paz pondrés” (I, 743-744). Asi, irrumpe en el escenario, “como
por el cielo llovido”, segn las palabas de Reinaldos y aunque logra que
la pelea entre los adversarios no contintie, también es cierto que no es

posible llegar a la reconciliacién, ni al olvido de sus querellas y el fin de
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este enfrentamiento se diluye en la continua evasién de los personajes
hacia fuera del escenario.

Si pensamos que La casa de los celos es una comedia que manifiesta
un particular interés por el desarrollo de los efectos espectaculares que

sorprendan a sus receptores,??

no serfa raro que uno de los recursos que
podria resultar funcional fuera la eleccién de uno o mds personajes que
se caracterizaran como espectadores, como seres que observan, se mara-
villan y pueden modificar (o no) su conducta a través de las escenas pre-
senciadas.

Pareciera entonces, y como podremos corroborar mds adelante en la
comedia, que el personaje de Bernardo estuviera pensado como un espec-
tador en varios momentos de la comedia. Cierto que bajo esta perspec-
tiva, La casa de los celos no podria dejar de verse como una estructura
fragmentaria, una sucesién poco conectada de episodios, que es justo lo
que la critica ha tratado de negar en los Gltimos afios, pero también esta
misma postura nos podria llevar a pensar en Bernardo, (y por supuesto
podriamos extenderlo también a Rolddn y Reinaldos) como el reflejo del
espectador frente a una serie de espectdculos de diversa indole, incluyen-
do por supuesto a la propia comedia que analizamos ahora. El caballero
del Carpio serfa entonces una especie de receptor que observa el mundo
de caballeros y pastores, que recibe lecciones, unas dirigidas directamen-
te a él (como las que le indica el Espiritu de Merlin o las de la represen-
tacién de Castilla) y otras dirigidas a los otros caballeros, pero que se
encaminan en un sentido mds amplio a él mismo. ;Quién podria dudar

que los discursos de las dos Famas, la Buena y la Mala, no estdn destina-

22 Este aspecto de la comedia ha sido sefialado por Aurelio Gonzélez: “En La casa
de los celos tenemos una verdadera comedia de ‘efectos escénicos’ en la cual la musica,
la utileria y demds elementos como el canto o el vestuario desempenan un papel muy
importante”, “Espectacularidad en dos comedias cervantinas con espacios italianos: £/
laberinto de amory La casa de los celos”, en Alicia Villar Lecumberri (ed.), Cervantes en
lralia: Actas del X Coloquio Internacional de la Asociacién de Cervantistas, Asociacion de
Cervantistas, Palma de Mallorca, 2001, p. 159.
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dos a la construccién del prototipo del héroe espanol, mucho mis que a
los caballeros franceses tan perdidos en el texto?

En muchos momentos de la comedia, Bernardo estd estupefacto,
confundido, mudo, perplejo frente a esas representaciones. No pronun-
cia ninguna palabra después del parlamento del Espiritu de Merlin, como
tampoco lo hard cuando se le presente, en la tercera jornada, la figura de
Castilla, “con un ledn en la mano, y en la otra un castillo”. Bernardo se
diluye en el discurso de esta figura y esto también le lleva a desaparecer
definitivamente del escenario, para desempenar acciones mds honrosas,
que el espectador dltimo de la comedia conoce muy bien.

En esta tltima escena que se presenta ante el caballero espafol, no
queda muy claro que se encuentre despierto, pues la misma Castilla pre-

gunta:

;Duermes, Bernardo amigo,
y aun de pesado suefio,
como el que de cuidados no procede?

(IIL, 653-655)

Pero también esta escena tiene un segundo espectador, Marfisa,
quien, de la misma manera que lo hizo en la visién de las Famas, decla-

ra su asombro:

Selvas de encantos llenas,

¢qué es aquesto que veo?

sQué figuras son éstas que se ofrecen?
:Son malas o son buenas?

Entre creo y no creo,

me tienen estas sombras que parecen:
admiraciones crecen

en mi, no ningtin miedo.

(11, 717-724)
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Las figuras que se aparecen ante Bernardo (el Espiritu de Merlin y
Castilla) pueden describirse con las palabras que utiliza Francisco Ruiz
Ramén al referirse a las figuras morales de La Numancia: son omniscien-
tes, tienen capacidad proléptica y no participan de la accién dramitica:
“En su omnisciencia y su capacidad para anunciar acontecimientos futu-
ros, cumplen una funcién similar a la del narrador, sirviendo finalmen-
te de mediador entre el publico y la Historia, pero también entre la
accién y el publico”.?? También apunta que las figuras del tipo “Espafia”
(en La Numanciay Castilla en La casa de los celos) dotan al texto y al per-
sonaje que se dirigen, de un cardcter épico, lo cual indudablemente fun-
ciona en nuestro texto para la configuracién de Bernardo y para explicar
su participacién en esas peripecias en las que tan ajeno parece. “Escéni-
camente visualizadas e ideolégicamente caracterizadas”, dice Ruiz
Ramon, las figuras morales del teatro cervantino “rompen la continui-
dad de la historia y sirven al tiempo de la mediacién, entre el pasado
mitico de la diégesis y el presente de la representacién”.?*

Sélo en el caso de Bernardo funcionan también las observaciones de
Louise Fothergill-Payne, quien dice, refiriéndose a los autos y farsas ante-
riores a Calderdn, pero de quien me permito extrapolar algunas reflexio-
nes, que “invariablemente el argumento alegérico desemboca en escenas
de grande angustia y confusién”,?® es decir que las apariciones de las figu-
ras alegéricas ante los personajes producen una sensacién de perplejidad

y asombro que llevan al cambio de parecer o comportamiento de éstos.

La confusidn que reina antes de sobrevenir el desengafio, suele ir reforzada

o precedida de una visién. La vision o el suefio es ingrediente caracteristico

23 Francisco Ruiz Ramén, “Las ‘figuras morales’ en la Numancia: forma dramdti-
ca/forma épica’, en Felipe B. Pedraza Jiménez y Rafacl Gonzdlez Cafal (eds.), £/ teatro
en tiempos de Felipe II: Actas de las XXI Jornadas de Teatro Cldsico, Universidad de Cas-
tilla-La Mancha, Almagro, 1998, p. 61.

24 Tbid., p. 62.

25 Louise Fothergill-Payne, La alegoria en los autos y farsas anteriores a Calderdn,
Tamesis, London, 1977, p. 41
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de la narracién alegérica, bien en su calidad de recurso diddctico, como
otra explicacién visual de un concepto, o bien como culminacién drama-
tica en la experiencia del personaje, como si le fuera otorgada una ojeada

al mundo metafisico.26

No sucede asi en el caso de Rolddn y de Reinaldos, quienes obser-
van a las figuras alegéricas, sorprendidos escénicamente pero sin com-
pletar la interiorizacién que los lleve al cumplimiento de una misién o
de un destino, como si ocurre con el caballero del Carpio. Tampoco suce-
de con Marfisa, cuya funcién no parece ser completada y sus apariciones
no pasan de ser incidentales.

¢Serfa demasiado arriesgado pensar que Cervantes estd aludiendo,
en La casa de los celos, a diferentes tipos de espectador, Marfisa, Rolddn,
Reinaldos y Bernardo, asi como en el Quijote hace alusién a diferentes
tipos de lector? Indudablemente si, pero no creo que fuera mala idea
hacer una cala en este sentido, ya que en los tltimos afios se han estu-
diado mucho las correspondencias entre estos dos textos cervantinos. Sin
la intencién de ahondar en este aspecto, sélo sefialo que en ambos apa-
recen insistentemente (salvadas las diferencias que se deben a la exten-
sién de cada uno) personajes que observan un especticulo y que
reaccionan ante él.

Conocedor preciso y profundo de los cédigos literarios, pero tam-
bién de los iconograficos y emblemdticos de su época, Cervantes ided las
apariciones mdgicas de Malgesi, pero también las de la historia nacional,
de manera que pudieran dejar en sus espectadores un efecto diverso, que
modificara sus impresiones y pensamientos, o bien que impresionaran
visualmente el dnimo pero que momentos después se explicaran como
visiones fugaces que no tienen el poder de transformar los dnimos. “Her-
mosa vista y novedad es ésta’, dice Carlomagno al observar la figura del
Angel que cumplird con la funcién proléptica, en la que el emperador

reconoce los compromisos mds serios que deberd concluir.

% Jbid, p. 42.
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Las alusiones constantes a la vista, la admiracién, la suspensién y el
asombro que las visiones causan en los personajes que contemplan esas
apariciones deslumbrantes, aunados a la insistencia con que son marca-
dos los efectos escénicos, el cuidado de los elementos caracterizadores de
los personajes, la importancia de la musica que acompana la aparicién
de las figuras, permiten pensar que Cervantes pretendia hacer una
reflexion sobre la naturaleza de la representacién y la cualidad de los per-
sonajes como espectadores de una multiplicidad de escenas. La casa de
los celos puede verse, asi, como la suma de multiples escenarios y de mal-

tiples espectadores.



EL LABERINTO DE AMOR, DE CERVANTES:
POSIBILIDADES DRAMATICAS DE UN SIMBOLO

Lsabel Hernando Morata

Universidad de Santiago de Compostela

El laberinto de amor es una de las comedias cervantinas que mds recha-
zo ha suscitado entre la critica.! En opinién de Cotarelo y Valledor, “mds
que comedia parece un conjunto de lances y episodios desligados”;? afir-
ma Valbuena Prat: “para mi, la més floja [de las ocho comedias] es £/

laberinto de amor”;? seglin Marrast, “est un tissu d intrigues si embroui-

4

llées qu’on s’y égare”;* considera su editor, Francisco Yndurdin: “no

creo que los espectadores de la comedia puedan seguir la intrincada linea

! La autora de este articulo es beneficiaria de una ayuda a la etapa de formacién
postdoctoral del Plan Gallego de Investigacién, Innovacion y Crecimiento 2011-2015
(Plan I12C) para el afio 2014, modalidad A. Pertenece al Grupo de Investigacion Cal-
derén (GIC), que dirige Santiago Ferndndez Mosquera en la Universidade de Santiago
de Compostela y se enmarca en el Proyecto de Investigacion de la DGICYT FFI2012-
38956, en el Proyecto Consolider-Ingenio CSD2009-00033 sobre “Patrimonio teatral
cldsico espafiol” TECE- TEI, conocido como TC-12, cuyo coordinador general es Joan
Oleza, de la Universitat de Valéncia, que reciben fondos Feder, y también se acoge a
una “Axuda do Programa de consolidacién e estruturacién de Unidades de Investiga-
cién Competitivas” (GPC2013/027) de la Xunta de Galicia.

2 Armando Cotarelo y Valledor, E/ teatro de Cervantes: estudio critico, Tipografia
de la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, Madrid, 1915, p. 462.

3 Angel Valbuena Prat, “Las Ocho comedias de Cervantes”, en Francisco Sdn-
chez-Castafier (ed.), Homenaje a Cervantes, Mediterrdneo, Valencia, 1950, t. II, p.
261.

4 Robert Marrast, Miguel de Cervantés, dramaturge, L’ Arche, Paris, 1957, p. 23.
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de los sucesos, tan complicados como gratuitos”;> para Garcfa Martin,
se trata de una secuencia “de escenas deshilvanadas, sin respeto alguno
por las reglas dramdticas”.6 A pesar de estas opiniones tan negativas, £/
laberinto de amor ha despertado también cierto interés: las dualidades
silencio-palabra’ y verdad-mentira;® la visién de la sociedad,’ del amor
y el matrimonio,!? y del género y el rango;!! el espacio y la

espectacularidad,!? la parodia de algunos tépicos y subgéneros

> Francisco Yndurdin, “Estudio preliminar”, en Miguel de Cervantes Saavedra,
Obras dramiticas II, ed. de Francisco Yndurdin, Rivadeneyra, Madrid, 1962, p. XL.

6 Manuel Garcia Martin, Cervantes y la comedia espanola en el siglo xvir, Universi-
dad de Salamanca, Salamanca, 1980, p. 230. Sobre los juicios despectivos que ha reci-
bido El laberinto de amor, véase Stanislav Zimic, “El laberinto y el lucero redentor:
estudio de £ laberinto de amor, de Cervantes”, Acta Neophilologica, 13 (1980), pp. 31-32,
y Carmen Y. Hsu, “Amor y matrimonio segtin £/ laberinto de amor, de Cervantes”, eHu-
manista, 1 (2012), n. 4, p. 537.

7 Agapita Jurado Santos, “Silencio/ Palabra: estrategias de algunas mujeres cervan-
tinas para realizar el deseo”, Cervantes: Bulletin of the Cervantes Society of America, 19:2
(1999), pp. 140-153.

8 Pilar Alcalde Ferndndez-Loza, “La verdad y la mentira en el teatro de Cervan-
tes: el caso del Laberinto de amor”, en Francisco Dominguez Matito y Marfa Luisa Loba-
to Lépez (coords.), Memoria de la palabra: Actas del VI Congreso de la Asociacion
Internacional Siglo de Oro, Iberoamericana-Vervuert, Madrid-Frankfurt am Main, 2004,
t. I, pp. 193-200.

9 Edward H. Friedman, The unifying concept: approaches to the structure of Cer-
vantes' Comedias, Spanish Literature Publications Co., York, 1981, pp. 103-117.

10 Tsabel Colén Calderén, “El amor en E/ Laberinto de Cervantes”, DICENDA.
Cuadernos de Filologia Hispdnica, 11 (1993), pp. 57-69, y Hsu, art. cit.

11 Ellen H. Anderson, “Refashioning the Maze: the Interplay of Gender and
Rank in Cervantes’s E/ laberinto de amor”, Bulletin of the Comediantes, 46:2 (1994),
pp. 165-185.

12° Aurelio Gonzélez, “Espacio y movimiento en el teatro cervantino: E/ laberinto
de amor”, en Marfa Cruz Garcfa de Enterrfa y Alicia Cordén Mesa (eds.), Actas del IV
Congreso Internacional de la Asociacion Internacional Siglo de Oro (AISO), Universidad
de Alcald, Alcald de Henares, 1998, t. I, pp. 735-739, y Aurelio Gonzélez, “Espectacu-
laridad en dos comedias cervantinas con espacios italianos: £/ laberinto de amory La
casa de los celos”, en Alicia Villar Lecumberri (ed.), Cervantes en Italia: Actas del X Colo-
quio Internacional de la Asociacion de Cervantistas, Asociacion de Cervantistas, Palma de
Mallorca, 2002, pp. 155-163. También ha analizado la puesta en escena de la comedia
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dramdticos,!? y la relacién con sus fuentes, en especial el Orlando furio-

so de Ariosto, !4

son algunos de los aspectos abordados por los estudio-
sos.!> El objetivo de este trabajo consiste en analizar el significado en
esta comedia del laberinto de amor, un simbolo que aparece reiterada-
mente en la literatura occidental.!®

En primer lugar, es necesario recordar de manera breve la trama de
El laberinto de amor. Rosamira, hija del duque Federico, estd comprome-
tida por imposicién paterna con un noble italiano, Manfredo. Sin embar-
go, la boda se cancela porque Dagoberto, el verdadero enamorado de
Rosamira, la acusa publicamente de mantener una relacién con “un bajo
caballero” (I, 63).!” La mujer guarda silencio y su padre la encierra en una
torre. Ahi ha de permanecer hasta que se produzca el torneo en el que

Dagoberto se enfrentard a quien quiera defenderla de la inculpacién. Por

Desirée Pérez Ferndndez, “El laberinto de amor, de Cervantes: andlisis del texto y su
puesta en escena’, Estudios Humanisticos. Filologia, 28 (2006), pp. 147-164.

13 Marfa Soledad Carrasco Urgoiti, “Cervantes en su comedia E/ laberinto de
amor”, Hispanic Review, 48:1 (1980), pp. 77-90.

14 Marcella Trambaioli, “Didlogos intertextuales en E/ laberinto de amor de Cer-
vantes (Ariosto y Lope)”, Anuario de Estudios Cervantinos, 3 (2007), pp. 93-108.

15 Se acepta de forma undnime la hipétesis de Jean Canavaggio, Cervantés drama-
turge: un théitre & naitre, Presses Universitaires de France, Paris, 1977, pp. 21-22, seglin
la cual Cervantes escribi6 E/ laberinto de amor entre 1587-1606. Mds complicada resul-
ta su clasificacién genérica, pues se ha considerado que es una comedia palatina (Flo-
rencio Sevilla Arroyo y Antonio Rey Hazas, “Introduccién”, en Miguel de Cervantes,
La gran sultana. El laberinto de amor, ed. de Florencio Sevilla Arroyo y Antonio Rey
Hazas, Alianza, Madrid, 1998, p. XLIV); de capa y espada (Garcia Martin, op. cit., p.
235; Friedman, op. cit., p. 108, y Gonzélez, “Espectacularidad en dos comedias”, art.
cit,, p. 157) y de tema caballeresco (Pérez Ferndndez, art. cit., p. 154); puede verse el
resumen de Hsu, art. cit., p. 537.

16 Abordan la relacién del titulo con el contenido de la comedia Zimic, art. cit.,
Anderson, art. cit., y Melanie Henry, The signifying self: Cervantine drama as counter-
perspective aesthetic, Modern Humanities Research Association, London, 2013, pp.
37-52, como se verd a lo largo de este trabajo.

17" Miguel de Cervantes Saavedra, £/ laberinto de amor, en La gran sultana. El labe-
rinto de amor, ed. de Florencio Sevilla Arroyo y Antonio Rey Hazas, Alianza, Madrid,
1998.
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otra parte, Julia y Porcia, también nobles, escapan de casa disfrazadas de
los pastores Camilo y Rutilio. Su objetivo es conseguir a los hombres que
aman: Julia a Manfredo y Porcia a Anastasio. Manfredo, como se sabe,
era el prometido de Rosamira, a la que también ama Anastasio. Por si el
enredo fuera poco, Julia y Anastasio son hermanos, y ambos primos de
Porcia y Dagoberto, también hermanos entre si. El desdichado Manfre-
do se entera al mismo tiempo no s6lo de que su futura esposa, Rosamira,
ha sido acusada de tener trato con otro hombre, sino también de que a ¢l
mismo se le culpa de haber raptado a Porcia y Julia.

La timida Julia y la atrevida Porcia se las ingenian para lograr empa-
rejarse con los hombres a los que quieren. Julia, disfrazada primero de
pastor y luego de estudiante, entra al servicio de Manfredo y le cuenta
que una mujer llamada Julia le confesé su amor por él, de manera que
despierta la curiosidad del caballero. Por su parte, Porcia, también vesti-
da como varén, acompafa a Anastasio, quien le pide que se disfrace de
mujer y visite a Rosamira en la torre. Una vez en la prisién, ambas damas
intercambian sus vestidos, de forma que Rosamira sale de ella y Porcia
se queda en la cdrcel haciéndose pasar por la acusada. Anastasio llega a
la torre y le pide matrimonio, pues piensa que es su amada Rosamira,
y, por supuesto, la mujer acepta, con lo que obtiene al hombre que
deseaba. Por otro lado, Rosamira se descubre ante Dagoberto y ambos
asisten al duelo disfrazados de peregrinos. Anastasio y Manfredo, a
quien acompana Julia todavia en guisa de varén, se ofrecen a luchar por
ella, y Porcia —que sigue fingiendo ser la dama inculpada, esto es, Rosa-
mira— elige a su amado Anastasio como caballero defensor. Todo se
resuelve cuando llega una carta de Dagoberto en la que confiesa que la
acusacion de deshonra sobre Rosamira es falsa y que él es su enamorado.
Las tres damas se descubren, Manfredo acepta el amor de Julia y se pro-
yectan las bodas de las tres parejas: Rosamira y Dagoberto, Julia y Man-

fredo, y Porcia y Anastasio.'®

18 La falsa denuncia de la dama que es defendida en pelea por un caballero cons-
tituye uno de los temas fundamentales de la comedia. Rudolph Schevill y Adolfo Boni-
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Resulta sencillo relacionar el titulo de la comedia con la confusién
que caracteriza a su trama. Como es bien conocido, al principio de La
vida es suefio Rosaura asocia ambos conceptos, pues llama “confuso labe-
rinto” a las pefias por las que se ha desbocado su caballo.!? También don
Quijote, en la pendencia del yelmo de Mambrino, pone a todos “en tan
confuso laberinto” (Quijote, 1, 45),*° y Roque Guinart confiesa hacia el
final de la Segunda parte que se ve “en la mitad del laberinto de mis con-
fusiones” (Quijote, 11, 60). En la novela E/ amante liberal, Ricardo men-
ciona “el confuso laberinto de mis males”.%! Varias son las formas con
las que se presenta la confusién en E/ laberinto de amor, algunas ya sefia-
ladas por sus editores, Sevilla Arroyo y Rey Hazas:?? los amores cruza-
dos, las relaciones de consanguinidad, las falsas acusaciones, las rupturas
de la accién principal por dos estudiantes, Ticito y Andronio, calificadas
por Casalduero de “escenas de entremés”,?? y el uso del disfraz. Seis per-

sonajes utilizan este recurso, algunos de ellos varias veces: Anastasio se

lla y San Martin, “El teatro de Cervantes (Introduccion)”, en Miguel de Cervantes
Saavedra, Comedias y entremeses. Tomo VI (Introduccion) Poestas sueltas, ed. de Rudolph
Schevill y Adolfo Bonilla y San Martin, Gréficas Reunidas, Madrid, 1922, pp. 112-113,
propusieron que procedia del canto V del Orlando furioso de Ariosto, en el que la reina
Ginevra es inculpada de forma indebida. Canavaggio, op. ciz., pp. 111-112, explica, a
partir de una observacién de Chevalier, que, como este motivo es muy comun, no se
puede vincular la comedia a esta Ginica fuente (véase también Sevilla Arroyo y Rey Hazas,
art. cit., pp. XXXV-XXXVI); Garcia Martin, op. cit., pp. 230-233, repasa varias versio-
nes de este topico. Trambaioli, art. cit., detecta ecos precisos entre la comedia de Cer-
vantes y Orlando furioso que le permiten establecer una relacién directa entre ambas
obras; ademds, la investigadora vincula £/ laberinto de amor con Las pobrezas de Reinal-
dos, de Lope de Vega.

19 Pedro Calderdn de la Barca, La vida es suefio, Primera parte de comedias, ed. de
Luis Iglesias Feijoo, Biblioteca Castro, Madrid, 2006, p. 15.

20 Miguel de Cervantes Saavedra, Don Quijote de la Mancha, ed. de Francisco
Rico, Real Academia Espafola, Madrid, 2015, p. 577.

21 Miguel de Cervantes Saavedra, £/ amante liberal, Novelas ejemplares, ed. de Jor-
ge Garcia Lopez, Real Academia Espafiola, Madrid, 2013, p. 112.

22 Sevilla Arroyo y Rey Hazas, art. cit., pp. XXXVIII-XLI.

2 Joaquin Casalduero, Sentido y forma del teatro de Cervantes, Aguilar, Madrid,
1951, p. 156.
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atavia de labrador; Manfredo, de estudiante; Dagoberto, de peregrino;
Julia, del pastor Camilo y luego de estudiante, y Rosamira se pone la
ropa que lleva Porcia cuando accede a la torre. Esta mujer, Porcia, cam-
bia de vestimenta cinco veces: aparece como el pastor Rutilio cuando
huye de casa, luego de estudiante, labrador, labradora y, finalmente, vis-
te con el atuendo de Rosamira.?*

En este ambiente de complejidad y enredo, como advierte Hsu, los
personajes dudan en ocasiones de si lo que perciben es real o s6lo una
apariencia engafiosa.?> Al comienzo, un ciudadano de Novara asegura
que Rosamira desea casarse con el hombre que ha designado su padre,
pero Anastasio replica: “Asi parece; / aunque, con todo, algunos dudan
dello” (I, 17-18). Otro ciudadano comenta que todos crefan que Dago-
berto estaba enamorado de Rosamira “pero ya lo contrario ha parecido”
(I, 229).%¢ Los personajes vacilan sobre la veracidad de las acusaciones:
“ora sea verdad, ora mentira / el relatado caso que la infama” (I, 178-
179), duda Anastasio sobre la deshonra de Rosamira. Al respecto del
rumor de que Manfredo secuestré a Porcia y Julia, opina un ciudada-
no: “Hasta agora, ansi se suena; / ni sé si es cierto o incierto” (I, 928-
929). El contraste entre la elocuencia y el vestido rustico de algunos
personajes también despierta la perplejidad: un ciudadano le dice a
Anastasio, ataviado como pastor: “vuestro lenguaje, / es tanto del ves-

tido diferente, / que uno muestra la lengua y otro el traje” (I, 215-217).

24 Segtin Pérez Ferndndez, art. cit., p. 158, “el disfraz es el verdadero eje dramdti-
co de la obra”. Sobre el disfraz en el teatro espafiol del siglo de Oro, puede verse Car-
men Bravo-Villasante, La mujer vestida de hombre en el teatro espanol (Siglos xvi-xviy),
Revista de Occidente, Madrid, 1955, y Maria Luisa Lobato Lépez (coord.), Mdscaras y
Juegos de identidad en el teatro espanol del Siglo de Oro, Visor, Madrid, 2011.

25 Hsu, art. cit., pp. 538-539.

26 El silencio con que Rosamira responde a la acusacién de deshonra significa en
apariencia que la acepta sumisamente; como le confiesa a Porcia en la torre: “Quien me
deshonra ha de ser / el mismo que me ha de honrar, / y esto me hace callar / y culpada
parecer” (I, 1973-1976). En opinién de Jurado Santos, art. cit., p. 143: “Rosamira y
Dagoberto, para enganar al espectador y al resto de los personajes, esperan que el des-
tinatario de este silencio lo interprete como una prueba del deshonor de Rosamira”.
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No es de extrafiar, en suma, que unos y otros se sientan confusos en
numerosas ocasiones; como observaron Schevill y Bonilla: “Sorprende
la repeticién usque ad nauseam de aquel vocablo [‘confusién’], y si bien
Cervantes lo emplea con frecuencia en otras obras, nunca lo hace con
tan abusiva insistencia”.%’

Pero limitarse a identificar el laberinto de amor del titulo con la con-
fusién de la trama serfa demasiado simplista y excluirfa los valores que
este simbolo habia alcanzado en la literatura anterior. Ya Corbaccio de
Boccaccio fue traducido al espafiol como Laberinto de amor,?® al igual
que lo fue en francés®” y también con este titulo llegd a conocerse en ita-
liano.3? En esta obra, el narrador, angustiado por el desprecio de la mujer
amada, suefia que estd perdido en un misterioso lugar del que no puede
encontrar la salida. Aparece entonces el espiritu de un anciano, que le
amonesta por haberse enamorado y emite una hiriente sétira contra el
género femenino. Pues bien, este espiritu le hace saber al respecto del
lugar donde se encuentran, la regién a donde van a parar los que se dejan

arrastrar por el amor:

27 Schevill y Bonilla, art. cit., p. 117. Basten unos pocos ejemplos: cuando el emba-
jador de Manfredo parte a dar a su sefior la mala nueva de la acusacién de Rosamira,
exclama: “Confuso voy, aténito y perplejo” (I, 154); al enterarse tanto de la infamia de
su futura esposa como de que se le inculpa de haber secuestrado a Porcia y Julia, Man-
fredo repite: “;qué es esto?” (I, 626 y 630); Julia, al sentirse despechada por Manfredo,
profiere: “En gran confusién me veo. / ;Quién me podrd aconsejar?” (II, 1901-1902);
cuando Rosamira se descubre ante Dagoberto, declara Anastasio: “En gran confusién
me hallo” (I, 2236). Por la profusién de los términos relacionados con la confusién,
Schevill y Bonilla, art. cit., p. 117, proponen que E/ laberinto de amor es en realidad la
comedia —hoy perdida— La confusa, a la que se refiere Cervantes en el Viaje del Par-
naso (capitulo IV) y en la Adjunza.

28 Carrasco Urgoiti, art. cit., p. 83, y Julidn Molina, “Prélogo”, en Félix Lope de
Vega y Carpio, La prueba de los ingenios, ed. de Julidn Molina, en Comedias de Lope de
Vega. Parte IX, coord. por Marco Presotto, Milenio, Lleida, 2007, t. I, p. 43.

29 Sophie Chiari, L image du labyrinthe & la Renaissance: Détours et arabesques au
temps de Shakespeare, Honoré Champion, Paris, 2010, n. 62, p. 323.

30" Este titulo tiene la edicién de Giovanni Boccaccio, Laberinto d amore, Nicolo
detto Zopino, Venetia, 1525.
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Questo luogo ¢ da vari variamente chiamato; e ciascuno il chiama bene:
alcuni il chiamano “il laberinto d”Amore”, e altri “la valle incantata”, e assai
“il porcile di Venere”, e molti “la valle de’sospiri e della miseria’; e, oltre
a questi, chi in uno modo e chi in uno altro, come meglio a ciascun piace
[...]. E déi sapere che chi per lo suo poco senno ci cade mai, se lume celes-
tiale non nel trae, uscir non ne pud; e allora, com'io gia i dissi, con sen-

no e con fortezza.3!

Igualmente, la traduccién de una parte del Fildcolo, también de Boc-
caccio, las cuestiones de amor, llevé por titulo en espafiol Laberinto de
amor.3? Sophie Chiari, en su investigacién sobre el origen de este sim-
bolo en algunas lenguas romances, advierte que una de sus primeras men-
ciones se localiza en un poema francés anénimo datado en 1377.3% La
misma imagen aparece en L Tdea del teatro, de Giulio Camillo —publi-
cada de forma péstuma en 1550—, donde “le labyrinthe n’est d “ailleurs
plus que I"issue funeste et prévisible dactes incontrélés”. 34

Por otra parte, en un soneto del Canzoniere de Petrarca se alude al

“cieco laberinto” recorrido por el ansia encendida del amante.?> Chiari

31 Giovanni Boccaccio, Corbaccio, en Elegia di madonna Fiammetta. Corbaccio,
ed. de Francesco Erbani, Garzanti, Milano, 1998, pp. 216-217; “Este lugar es por varios
diversamente llamado; y todos lo llaman bien: algunos le llaman ‘el laberinto de Amor’,
y otros ‘el valle encantado’, y muchos ‘la pocilga de Venus’, y bastantes ‘el valle de los
suspiros y la miseria’ [...] Y debes saber que quien por su poco juicio aqui cae alguna
vez, si la luz celestial no lo saca, salir no puede; y atin esto, como ya te dije, con pru-
dencia y con fortaleza” (Giovanni Boccaccio, Corbacho, en La elegia de dona Fiamera.
Corbacho, ed. de Pilar Gémez Bedate, Planeta, Barcelona, 1989, pp. 188-189). Sobre
la correspondencia del titulo con estas lineas, véase Molina, art. cit., n. 9, p. 43, y Mar-
cos Méndez Filesi, £/ laberinto: historia y mito, Alba, Barcelona, 2009, pp. 257-258.

32 Carrasco Urgoiti, art. cit., p. 83, y Molina, art. cit., p. 43.

33 El poema comienza “En la maison Dedalus enfermee / Est ma dame vers qui
ne puis aller” y expresa el tormento del enamorado al no poder ver a su dama, encerra-
da en el laberinto (Chiari, op. ciz., p. 303).

3 Chiari, op. cit., p. 325.

35 Se trata del soneto 224 del Canzoniere, cuyo primer cuarteto es: “S’una fede
amorosa, un cor non finto, / un languir dolce, un desiar cortese; / s’oneste voglie in



EL LABERINTO DE AMOR, DE CERVANTES 219

observa la impronta del poeta italiano en los vates ingleses de la época
isabelina, para quienes “Le labyrinthe est le lieu ol le cours naturel des
choses est contrarié: les passions I"emportent sur la raison, le pouvoir
féminin soumet les désirs masculines”.3® La misma estudiosa deduce que
“Le labyrinthe [...] est alors progressivement devenu le motif récurrent
du leurre amoureux”.3” Como sefiala Manero Sorolla, la imagen de
Petrarca influy$ asimismo en los poetas espafioles del siglo xvi: Herrera,
por ejemplo, menciona el “ciego laberinto” y el “cerrado laberinto”.?8
Serfa interesante explorar la presencia de esta imagen en otros autores
espafioles para profundizar en el valor o valores que se le han otorgado.?
El simbolo, por tanto, estd lejos de ser una invencién de Cervantes para
referirse a las confusiones creadas por los personajes de su comedia.4?
Elsignificado alegérico del laberinto en esta pieza teatral de Cervan-

tes ha sido objeto de atencién por parte de algunos criticos.#! Zimic cree

gentil foco accese, / un lungo error in cieco laberinto” (Francesco Petrarca, Canzoniere,
ed. de Ugo Dotti, intro. de Ugo Foscolo, notas de Giacomo Leopardi, Feltrinelli, Mila-
no, 2013, p. 224). El laberinto aparece también en el tltimo terceto del soneto 211:
“Mille trecento ventisette, a punto / su l’ora prima, il df sesto d’aprile / nel laberinto
intrai, né veggio ond’esca” (/bid., p. 216). En este soneto el laberinto se convierte en
“I’incarnation d’un obscur espace intérieur, au coeur duquel parvenir a la connaissan-
ce de soi s"avere périlleux” (Chiari, op. cit., p. 328).

36 Jbid., p. 329.

57 Ibid., p. 339.

38 Marfa Pilar Manero Sorolla, fmdgenes petrarquistas en la lirica espariola del Rena-
cimiento: repertorio, Promociones y Publicaciones Universitarias, Barcelona, 1990, pp.
199-200.

3 En el arte del siglo xv1 se encuentran algunas representaciones del laberinto de
amor, como el cuadro de Pozzoserrato, Giardino con labirinto (1550-1560), que se
encuentra en la Royal-Hampton Court-Huile; véase Chiari, op. cit., p. 659.

40 Marcos Méndez Filesi, op. cit., pp. 257-258, alude a esta comedia en su capi-
tulo dedicado a la metdfora del laberinto de amor.

41 Otros aluden a él de manera breve: “Si en la primera jornada entramos en el
laberinto amoroso y en la tercera salimos, en la segunda deambulamos por ¢I” (Casal-
duero, 0p. cit., p. 162); “el amor no es responsable de tanto laberinto, confusién y fal-
sedad, sino la falta de libertad de la mujer para elegir marido” (Sevilla Arroyo y Rey
Hazas, art. cit., p. XLII); “El laberinto se inicia y termina en el mismo punto, de esa
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que representa la mentira, y que sélo con la verdad se consigue salir de
él: “todos los personajes estdn en constante confusién pues, habiendo
recurrido a la mentira, se han construido ellos mismos un laberinto en
que deambulan desorientados, perdidos”.4? La verdad es un “lucero
redentor”, que identifica con Porcia: “Cuando la honesta y sincera Por-
cia sustituye a Rosamira en la cdrcel, se convierte en fuente de la verdad,
por virtud de la cual los descaminados empiezan a tantear el camino
hacia la salida del laberinto de la mentira”.43 Por su parte, Anderson afir-
ma que las mujeres se liberan de “The rigid masculine enclosure built
[...] of stone”#4 gracias a sus astucias y artimafas. Las damas consiguen
desprenderse de sus identidades sociales: “By breaching decorum itself,
the plots woven by the women free both themselves and the men they
love from roles, or social constructs, erected by the intereses creados of
male parents”.#> Por otro lado, Anderson relaciona E/ laberinto de amor
con el mito de Teseo y el Minotauro: Rosamira es identificada con el
monstruo de Creta, pues la torre donde estd prisionera se sitGa en el cen-
tro del laberinto simbélico; ademds, como el Minotauro, lleva a los hom-

bres a la muerte, pues por su causa se ha organizado un duelo.46

manera la estructura circular y cerrada del mismo se hace patente. Pero la intencién no
es dejar una idea de confusién en torno a la obra sino hacia el tema: el amor” (Pérez
Ferndndez, art. cit., p. 159).

42 Stanislav Zimic, E teatro de Cervantes, Castalia, Madrid, 1992, p. 207.

43 Ibid., p. 216. Ya habfa expuesto estas ideas en “El laberinto y el lucero”, art. cit.
Recoge sus hipétesis Alcalde Ferndndez-Loza, art. cit., pp. 194-195: “la naturaleza huma-
na aparece representada de manera prudente e indiscreta, de modo que urge la necesi-
dad de mostrar la capacidad humana para superarse y encaminarse como criaturas libres,
capaces de manejarse de manera correcta espiritualmente, y asi superar el laberinto de
la mentira y obtener la verdad definitiva”.

44 Anderson, art. cit., p- 167.

45 Ibid., p. 168.

46 “The tower is meant to remind the spectator of the labyrinth of the play’s title,
for like Daedalus’s creation, it is a prison in whose center resides an offspring who has
brought dishonor to the man whose name as father it bears —and potential death to
those youths who may become a human sacrifice to that paternal honor by engaging in
trial by combat. Rosamira, then, for very beauty, enacts the role of a female Minotaur,
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Mis importancia otorga atn al mito cldsico Henry en su reciente
monografia sobre el teatro cervantino.*” Aunque admite que sélo es alu-
dido indirectamente por la mencién de Porcia al “hilo de la razén™8 —
que evoca al que Ariadna proporcioné a Teseo para salir del laberinto—,
la estudiosa equipara a las mujeres con la protagonista del mito, porque,
como ella, son “purposeful, determined and courageous”, si bien al mis-
mo tiempo se asemejan a Dédalo, pues, como él, construyen el laberin-
to al marcar el camino que los hombres deben seguir.#’ Las tres damas
se identifican también con el Minotauro, porque son “prisoners of the
patriarchal system which dictates their limited social space and role”.>°
En suma, segtin esta autora, la comedia muestra que las estructuras socia-
les fracasan cuando se opone a ellas la fuerza de la libertad individual.>!

Parece arriesgado analizar E/ laberinto de amor a partir del mito cld-
sico, pues no hay mds referencia a él que el “hilo de la razén” (I, 286) del
que habla Porcia. Buscar los referentes de Ariadna, Teseo, Dédalo y el
Minotauro en los personajes puede llevar a una sobreinterpretacién del
texto. Como se ha visto, el simbolo del laberinto de amor se desvinculé
de su antecedente mitolégico para seguir un camino propio en la litera-
tura. Con el fin de comprender su valor en la obra de Cervantes, resulta

necesario tener en cuenta que uno de los fundamentos del laberinto es

in Cervantes’s play the first inversion of the original myth’s masculine and feminile
roles” (fbid., p. 168). Se vincula también a Porcia y Julia con este ser mitolégico: “Rosa-
mira in her tower, Julia and Porcia themselves in the homes of their fathers, only make
visible the position of all women as Minotaurs, or monsters, highborn prisoners at the
center of a construction erected by the masculine ‘soy quien soy” (bid., p. 172).

47 “Despite critical interest in the mythological comedia few critics have examined
Cervantes’s E/ laberinto de amor in relation to its mythological framework, much less
interrogated the play in light of the Ovidian model which informs it, despite the drama’s
evocative title” (Henry, op. cit., p. 41).

48 Ibid., p. 41.

9 Ibid., p. 42.

50 Tbid., p. 46.

1 “E] laberinto de amor shows societal structures to be fallible and assailable when
the individual utilises a strong sense of self and inner freedom in order to counter-act
its enveloping control” (fbid., p. 49).
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la dificultad para hallar su centro o su salida.>? La meta del laberinto
puede identificarse con el final de la comedia: los compromisos matri-
moniales de las tres parejas, es decir, la consecucién de los deseos de Julia,
Porcia y Rosamira, enamoradas respectivamente de Manfredo, Anasta-
sio y Dagoberto, y también de este tltimo, que quiere a Rosamira.

Al principio, al deseo de los amantes se oponen varias circunstan-
cias: la boda concertada por imposicién paterna entre Rosamira y Man-
fredo, el encierro de Julia y Porcia en su casa, los amores cruzados —pues
los hombres a los que aman estas mujeres no las quieren a ellas, sino a
Rosamira— y, en menor medida, las relaciones de consamguinidad.53 El
amor es la fuerza que lleva a los personajes a emplear artimanas, engafos
y disfraces para conseguir su propésito. Porcia, en un pasaje esclarece-
dor, define la pasién amorosa como un impulso irracional que obliga a
tomar los riesgos necesarios para lograr aquello que se desea; asi le dice
a Julia:

Ya en el ciego laberinto

te metié el amor criiel;

ya no puedes salir dél

por industria ni distinto.

FEl hilo de la razén

no hace al caso que prevengas;
todo el toque estd en que tengas
un gallardo corazén,

no para entrar en peleas,

que en ellas no es bien te pongas,

52 Pueden verse las caracteristicas del laberinto sefialadas por William H. Matthews,
Mazes and Labyrinths. A General Account of Their History and Developments, Longmans-
Green, London-New York, 1922, pp. 182-184; Paolo Santarcangeli, £/ libro de los labe-
rintos, trad. César Palma, prélogo de Umberto Eco, Siruela, Madrid, 1984, pp. 49-59,
y Chiari, 0p. cit., pp. 25-26.

53 En efecto, las relaciones de parentesco entre los personajes son también un
impedimento para el logro de sus objetivos: Julia manifiesta su temor a encontrarse con
su hermano en Novara (I, 366-367) y escapa cuando éste entra en escena (II, 1062-

1069).
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sino con que te dispongas
a alcanzar lo que deseas,
cuéstete lo que costare.
(I, 282-297)

Mis adelante, Julia exclama: “jAmor, ayuda al deseo, / pues que me
pusiste en él!” (I, 416-417). Es decir, el amor proporciona el animo nece-
sario para lograr el deseo, aunque haya que recurrir a las estratagemas
mds osadas para superar los obstdculos: “que amor me ha de ayudar al
bien que sigo” (11, 1467) afirma Porcia. Al final, concluye T4cito, uno de
los dos estudiantes: “No hay camino que amor pruebe, / dificil, que no
sea llano!” (I11, 3065-3066).>4 Este sentimiento que vence cualquier difi-
cultad carece de toda sensatez. Porcia, en los versos citados, aseguraba
que “el hilo de la razén” era inttil para lograr sus deseos; después le dird
a Julia: “Mira que amor te ha traido, / por un nunca visto enredo” (Il,
1050-1051). Esta dama le dice a su companera: “y el blando amor que
nos guia/ abone nuestra locura” (II, 1343-1344). Cuando va a entrar en
la torre donde se encuentra Rosamira, Porcia culpa al amor de que ten-
ga que adoptar tantas falsas identidades: “Amor [...] / para labrar mis
desdichas / con yerros de tus maranas: / que éstas son de tus hazanas /
las mds venturosas dichas” (II, 1655-1666). Julia, al confesarle a Man-
fredo quién es de verdad, senala: “Como no repara en nada / aquel que
llaman Amor” (III, 2750-1751) y responsabiliza a este sentimiento de
los cambios de traje (III, 2760-2761). La comedia se cierra con estos ver-

sos del estudiante T4cito: “Estas son, joh Amor!, en fin, / tus disparates

54 Respecto a la treta empleada por Rosamira para evitar que su padre la case con-
tra su voluntad, comenta Hsu, art. cit., p. 543: “Se confirma de este modo lo que el
autor ya viene demostrando desde el comienzo de la comedia: que el amor, servido por
la inteligencia, salva obstdculos y escollos de toda suerte”. Una visién no muy diferente
a la expuesta aqui ofrece Melveena McKendrick, “Writings for the stage”, en Anthony
J. Cascardi (ed.), The Cambridge Companion to Cervantes, Cambridge University Press,
Cambridge, 2002, p. 145: “The characters move within a labyrinth of love created by
their own desires in conflict with the desires of others”.
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y hazanas; / y aqui acaban las maranas / tuyas, que no tienen fin” (III,
3075-3078). Locura, enredo, yerros, maranas, falta de previsién, dispa-
rates: la irracionalidad del amor encuentra un simbolo acertado en el
laberinto.”> De hecho, Porcia emplea la expresién “ciego laberinto”, pre-
cisamente la misma que se halla en el soneto de Petrarca del que se ha
hablado antes.*® Estos engafios y artimafias son, sin embargo, impres-
cindibles para que los personajes logren sus deseos: Porcia consigue el
compromiso matrimonial de su amado Anastasio gracias a que estd dis-
frazada de Rosamira, la mujer que él quiere, y con quien la confunde;
Julia despierta el interés de Manfredo porque estd disfrazada de hombre
y asi puede contarle la historia de que una mujer llamada Julia le confe-
s6 su amor por €, y, Dagoberto, con la falsa acusacién de deshonra, logra
que se cancele la boda entre Rosamira y Manfredo.>’

Es importante subrayar que no sélo las mujeres utilizan el ingenio
para alcanzar lo que quieren, sino también los hombres: Dagoberto al
inculpar a su dama, pero también Anastasio manda a Rutilio —es decir,
a Porcia disfrazada de hombre— que entre, vestido de mujer, en la torre
donde estd apresada Rosamira y le lleve un mensaje. Tampoco parece
apropiado creer que el tnico inconveniente contra el que luchan los
amantes son las normas sociales, representadas en la imposicién de la
voluntad paterna: también se enfrentan al problema de los amores cru-
zados, que no obedece a ninglin esquema patriarcal ni social, sino que
resulta una convencién frecuente en comedias como esta. Como se

lamenta Julia ante su prima Porcia:

55 Casalduero, op. cit., p. 151, observa también: “La accidn nos ofrece las mara-
fias, los enredos que hace surgir el amor, esa pasion alejada por completo de toda 16gi-
ca racional”.

56 El laberinto es aludido fuera del contexto amoroso por Ticito, quien, después
de intentar robarle la cesta a Porcia, se excusa asi ante el carcelero: “destos laberintos /
es la propia causa el ocio” (II, 1717-1718).

57 Hsu, art. cit., p. 538, juzga que la comedia defiende “la plena beligerancia de
la pasién amorosa como base que fundamenta la armonia del matrimonio cristiano”.
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iQué corta es nuestra ventura!
Ta enamorada de quien

tiene a otra por su bien;

yo, de quien mi mal procura,
de quien se casa mafnana.

[...]

iQué de imposibles se oponen
a nuestros buenos deseos!

(I, 378-387)

El simbolo analizado en este trabajo aparece también en una come-
dia de Lope publicada en la Parte novena (1617), La prueba de los inge-
nios, cuyo segundo titulo es E/ laberinto de amor. Segin La Barrera, el
portugués del siglo xvir Francisco Manuel de Melo titul6 asi una de sus
comedias.’® Asimismo, el escritor inglés James Shirley menciona el labe-
rinto en el titulo de su obra teatral Changes o Love in a maze, escrita en
1631 0 1632.57 Al igual que en la comedia cervantina —con la que no
mantiene, por lo demds, ningun tipo de relacién—, Love in a maze se
basa en los amores cruzados de varios jovenes, algunos de los cuales se
oponen al cényuge impuesto por voluntad no del padre sino de la madre
o del t{0.%0 Serfa interesante analizar cémo estos dramaturgos emplean
este simbolo: tal vez adquiera otros significados dependientes de la tra-
ma o las diferentes convenciones dramaticas, o tal vez represente tam-

bién en estos casos la irracionalidad de la pasién amorosa.

58 Garcia Martin, op. cit., p. 233, da cuenta de estas dos comedias homénimas.
Cayetano Alberto de La Barrera y Leirado, Cazdlogo bibliogrifico y biogrifico del teatro
antiguo espanol: desde sus origenes hasta mediados del siglo xvii, Rivadeneyra, Madrid,
1860, p. 237, indica El laberinto de amor como una de las cuatro “Comedias del mis-
mo ingenio que se citaban manuscritas en 1747”.

59 Ruth K. Zimmer, James Shirley: a reference guide, G. K. Hall, Boston, 1980, p.
xvii; esta comedia fue impresa en 1632 (p. 19).

60 Matthews, op. cit., p. 196, cita esta y otras obras literarias de Inglaterra y Fran-
cia de los siglos xv1 y xviI en cuyo titulo se alude al laberinto de amor.






LA VERSIFICACION EN LA ENTRETENIDA.
FUNCIONES DE LAS FORMAS METRICAS MINORITARIAS

Leonor Ferndndez Guillermo
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Pricticamente todos los trabajos relativos a la obra dramdtica de Cervan-
tes comienzan por referir la experiencia de este escritor en el quehacer
teatral de su tiempo, su deseo de ser reconocido como dramaturgo y su
actitud frente a la comedia nueva. Muchos analizan el mayor o menor
acercamiento de las comedias cervantinas al modelo creado y desarrolla-
do por Lope de Vega. Entre ellos, los criticos que han dedicado algin
estudio a La entretenida observan de manera especial el apego a la obra
lopesca: algunos la clasifican como comedia de enredo, de capa y espada
o de costumbres urbanas, y casi todos coinciden en que se trata de una
parodia. Para Izquierdo Valladares, es un “metadiscurso critico de la
comedia nueva”,! y para Zimic, “una sostenida y coherente parodia de
todas las caracteristicas fundamentales de la Comedia nueva”.?

Sin que sea propdsito de este trabajo discutir si La entretenida es o
no una parodia, me interesa sefalar mi postura al respecto, y para ello

cito lo que Peter Ivanov Mollov menciona sobre la parodia:

! Rafael Izquierdo Valladares, “La funcién del aparte en el teatro de Cervantes. La
comedia La entretenida”, en Catherine Poipney Hart, Alfredo Hermenegildo y César
Oliva (eds.), Cervantes y la puesta en escena de la sociedad de su tiempo, Universidad de
Murcia, Murcia, 1999, p. 122.

2 Stanislav Zimic, £/ teatro de Cervantes, Castalia, Madrid, 1992, p. 262.

227
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El fenémeno de la parodia literaria tiene su origen en una peculiar actitud
de los autores respecto al mundo ideoldgico y estético de obras anteriores,
orientada a revelar el envés de este mundo; es una interpretacién cémica
de lo serio, un enfoque nuevo, subversivo y ridiculizador de lo tradicional,
lo convencional, lo topicalizado. A la vez, la parodia nace del afén de ori-
ginalidad del parodista, de su deseo de encontrar su propio camino artisti-
co, conculcando las preceptivas, negando la autoridad avasalladora de sus

predecesores, ridiculizando los modelos consagrados.

Wardropper opina que es evidente que en sus ocho comedias Cer-
vantes no acepta en toda su integridad la férmula de Lope.# Tal vez no
la acepte “en toda su integridad”, pero a mi no me parece que oponga
una postura subversiva ni ridiculizadora frente a la Comedia nueva, ni
que quebrante la preceptiva expuesta en el Arte nuevo. La comedia de
Lope no es un modelo “serio” que Cervantes revierte en La entretenida,
ni renuncia a las convenciones del género; lo que hace, desde mi punto
de vista, es enfocar esas convenciones con perspectivas diferentes; pre-
sentarlas con ironfa, destacar facetas inusuales de situaciones recurrentes
y ofrecer “salidas” inusuales. La mds sobresaliente es, quizd, el desenlace
sin boda. Este final —para muchos un “antidesenlace”— es tan solo un
ejemplo, de los varios en esta comedia, que muestra cémo siguiendo su
propio camino Cervantes logra, como afirma Canavaggio, “[una] obra
de cumplida formulacién artistica, de ingeniosa expresion humoristica,
en suma, una obra extraordinaria, importante y genuinamente

entretenida”.’

3 Peter Ivanov Mollov, “Problemas tedricos en torno a la parodia. El ‘apogeo’ de
la parodia en la poesia espaniola de la época barroca”, Tonos. Revista Electrénica de Estu-
dios Filoldgicos, 11 (20006), sin paginacién. En linea: https://www.um.es/tonodigital/
znum1 1/estudios/12-parodia.htm

4 Bruce W. Wardropper, “La valoracién tradicional del teatro cervantino” en Juan
Bautista Avalle-Arce y Edward C. Riley (eds.), Suma Cervantina, Tamesis, London,
1973, p. 156.

> Ibid., p. 262.
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El objetivo de mi propio acercamiento a La entretenida es explorar
la versificacién de esta comedia y, en particular, mostrar la manera en
que el dramaturgo utiliza la métrica para apoyar un enredo sin duda sin-
gular, elaborado a base de la acumulacién de confusiones, asi como de
pasajes que, desvidndose de lo que se considera “tradicional” en la Come-
dia nueva, crean una trama plena de originalidad.

Aparte del trabajo de Dominguez Caparrds sobre la métrica en la
obra general de Cervantes, el de Escalante Barrigén, que analiza los
metros espafoles en su dramaturgia, y de una que otra nota breve sobre
la versificacion de algunas piezas teatrales de nuestro autor, incluidas en
unas pocas ediciones, no existen estudios amplios —y a la vez mds espe-
cificos— sobre este aspecto de la dramaturgia cervantina. Sin embargo,
considero que los trabajos de estos dos criticos son un valioso punto de
partida para comenzar a examinar la métrica teatral de Cervantes.

Las fechas de composicién propuestas para La entretenida van de
1607-1608 (Schevill, Bonilla, Valbuena, Yndurdin) a 1611-1613, segin
Canavaggio; pero, segin este critico, son “todas muy inciertas”.® Es inte-
resante tener en cuenta los posibles periodos de escritura de esta obra
para observar su versificacién en relacion con la que Lope emprendié en
la primera década —y un poco mds alli— del siglo xv11. Asi, vemos que
en La entretenida Cervantes emple6 la redondilla como forma mayori-
taria: esto fue lo usual en la Comedia nueva hasta 1620, cuando esta
estrofa empezd a ceder su lugar al romance. El porcentaje de redondillas
—60.6% de los 3080 versos— se ubica dentro de la media del porcen-
taje en que Lope la utilizaba entre 1604 y 1618.7 En tanto, el romance
empleado por Cervantes abarca una cantidad mucho menor: 14. 9%,
porcentaje que corresponde casi al minimo acostumbrado en la Come-

dia nueva para este metro entre 1610 y 1618.8 En referencia a estos y los

¢ Jean Canavaggio, “Introduccién”, en Miguel de Cervantes, Los barios de Argel y
Pedro de Urdemalas, ed. de Jean Canavaggio, Taurus, Madrid, 1992, p. 222.

7 Griswold Morley y Courtney Bruerton, Cronologia de las Comedias de Lope de
Vega, Gredos, Madrid, 1968, Sinopsis tabular A, pp. 210-211.

8 Idem.
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demds metros castellanos empleados en las ocho piezas teatrales, Esca-
lante Barrigén confirma que “... sus funciones, sus porcentajes, sus pasa-
jes... se amoldan a la teoria que Lope mismo llevé a la practica en sus
comedias”.? Hasta aqui no parece haber diferencias entre los dos escri-
tores. Por ello, resulta mds interesante observar de cerca las formas métri-
cas minoritarias, con el fin de describir las peculiaridades en su empleo,
as{ como su funcién dramdtica.

Metros castellanos, como la quintilla y el romance hexasilabo apa-
recen en La entretenida con pequefios porcentajes (3.5%).10 En cuanto
a las formas italianizantes, se incluyen endecasilabos sueltos, octavas, ter-
cetos, un madrigal;!! cuartetas-lira de versos libres y seis sonetos; todas
ellas conjuntan un 21%, que sumado al de las formas castellanas mino-
ritarias, nos dan un 24.5% del total de versos. Estos suman 755 versos
que, de acuerdo con mis observaciones, Cervantes utilizé con dos fun-
ciones precisas:

1. Apoyar la configuracién del enredo, que implica elaborar el enga-
fio, ponerlo en marcha y, finalmente, deshacerlo para aclarar la
confusidn.

2. Presentar pasajes que resaltan aspectos a los que generalmente no
se les presta atencidn, asi como situaciones que no son usuales en
la Comedia nueva.

El soneto es una de las formas poéticas a las que se les ha asignado

funciones dramdticas muy bien definidas en La entretenida. En casi todos
los estudios dedicados a esta obra se hace notar como insdlita la canti-

dad de sonetos —seis— que para esta comedia escribié Cervantes. Si

9 Arturo Escalante Barrigén, “Los metros espafioles en las obras dramdticas de
Cervantes: La influencia de Lope”, Acotaciones, 22 (2009), p. 19. En términos de la obra
dramdtica cervantina, en general, este critico sefiala que “Sin duda, lo que resulta mds
sorprendente es que los datos de las obras de Cervantes tengan una relacién directa con
los de las obras del Fénix anteriores a 1604”.

10 Este porcentaje contempla los versos de la glosa cantada del entremés.

11 Estrofa que también es denominada “octava lira”, José Dominguez Caparrds,
Métrica de Cervantes, Centro de Estudios Cervantinos, Alcald de Henares, 2002, pp.
186-187.
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creemos que, efectivamente, el autor del Quijote compuso su pieza entre
1607 y 1613, podria parecer inusual la insercién de tantos sonetos en
una comedia, pues en ese mismo periodo Lope solia incluir, cuando
mucho, tres; sin embargo, en E/ bastardo Mudarra y los siete Infantes de
Lara (1612) incluyé cuatro, y El perro del hortelano, fechada en 1613,
contiene la extraordinaria cantidad de nueve sonetos. Por otra parte, los
comentarios sobre los sonetos dramdticos cervantinos suelen ser muy
generales; Casalduero afirma que: “[...] la obra estd llena de sonetos;
todos ellos [son] una parodia del soneto amoroso y de su uso en el
teatro”.!2 Pero resulta que no todos los sonetos de la Comedia nueva son
“serios” ni sélo los pronuncian personajes del alto estamento social. Ade-
mais, no todos los sonetos de La entretenida son cémicos. Es evidente
que, si bien la modalidad discursiva de los seis es la del monélogo lirico,
aparecen tanto en boca de los galanes y del estudiante como del lacayo
y el capigorrén. Observamos asimismo que la funcién del soneto difiere
seguin el contexto dramitico y el personaje que lo pronuncia y que su
tono depende no sélo del tema que aborda y de su contenido, sino de la
manera como se le ubica dentro de las escenas y de su relacién con las
formas métricas anteriores y posteriores a €l.

El soneto que don Antonio dedica a la Ausencia —segundo soneto
de la comedia (“;Ay dura, ay, importuna, ay triste ausencia!, I, 539-552)—,
refuerza la idea de Marcela sobre el amor incestuoso que, segtin piensa,
su hermano siente por ella. Pero no es solamente el soneto el que con-
tribuye a la confusién, sino también la ambigiiedad de las redondillas
antecedentes y subsecuentes que enmarcan el soneto, mediante las cua-

les el caballero externa sus quejas, lo que engana a la joven:

Entra boN ANTONIO, hermano de MARCELA
MaRrceLA Mira do viene suspenso; redondillas

tanto, que no echa de ver

12 Joaquin Casalduero, Sentido y forma del teatro de Cervantes, Gredos, Madrid,
1974, p. 162.
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que aqui estamos de su ser
que estd trastocado pienso.
Escuchémosle, y advierte
cémo de Marcela trata.
Don AnTonIO Es tu ausencia la que mata,
no el desdén, aunque es tan fuerte.
(I, 531-538)13
[...]
Tu duro alfanje a mayor mal se estiende, soneto
pues un espiritu en dos mitades parte,
iOh milagros de amor, que nadie entiende!
Que, del lugar de do mi alma parte,
dejando su mitad con quien la enciende,

consigo traiga la mds fragil parte.

Don Antonio jOh Marcela fugitiva redondillas
y sorda al lamento mio!
(I, 553-554)

[...]
iTéngote siempre delante,
y no te puedo alcanzar!

MaRrcELA Para temer y pensar,
sesto no es causa bastante?

Dorotea Si, por cierto. Nunca estés
sola, si fuere posible.

(I, 561-5606)

Mds adelante, tenemos endecasilabos sueltos, que abarcan casi un
7% del total de versos de La entretenida, repartidos en dos tiradas: una

en la primera jornada y otra en la tercera. La primera tirada (I, 824-971)

13 Miguel de Cervantes, La entretenida, ed. de Florencio Sevilla, Castalia, Madrid,
2001.
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consta de 148 versos y conforma la escena final del primer acto. El estu-
diante Cardenio y el capigorrén Torrente, con ayuda de Mufioz, habian
planeado un engano para hospedarse en casa de Marcela, de manera que
el estudiante fingiera ser el primo limefio y asi poder enamorar a la
dama. Los endecasilabos sueltos han puesto en marcha la mentira: el
asunto central de la secuencia es el relato de Torrente sobre el supuesto
accidente sufrido durante la travesia desde el Pert, en el que, dice, su
sefior perdid todas las riquezas que trafa para ofrecer a su futura esposa

Marcela.

TORRENTE ....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.
(1, 830-835)

Don Antonio se traga el cuento: el engano va por buen camino, los
endecasilabos sueltos de Munoz cierran la jornada: él mismo casi se cree

el relato inventado:

Muroz Términos tienen estos socarrones
de hacerme a mi entender que la borrasca
y el alijo de ropa es verdadero.
Ahora bien, veremos lo que pasa,
que, una por una, los dos ya estdn en casa.

{1, 967-971)

El embuste comienza a desbaratarse con los 21 tercetos de la ter-
cera jornada (III, 2528-2549). Esta secuencia anuncia el final de la
patraia de Cardenio y Torrente, pues aparece el verdadero don Silves-

tre planteando una preocupacién (“son los tercetos para cosas



234  LEONOR FERNANDEZ GUILLERMO

graves”):'4 duda si su prima ser4 tan hermosa como en el retrato. El con-
tenido bdsico de los tercetos es el parlamento con que Clavijo aconseja
a su amo: si Marcela le desagrada, debe deshacer el compromiso, pues el

lazo del matrimonio sélo se desata con la muerte:

si tu prima acaso fuere fea,
no faltardn escusas con que impidas
el lazo que se teme y se desea.
(II1, 2534-2536)
[...]
Un nudo solo dado a la ligera,
aprieta, estrecha y liga de tal suerte,
que dura hasta la hora postrimera.
(11, 2540-2542)

En la segunda jornada se suceden tres secuencias en metros minori-
tarios —cuarteto lira, quintillas, cuarteto lira— destinadas a descubrir
la existencia de una segunda Marcela, personaje que nunca aparece en la
comedia, pero que complica la trama. El cuarteto lira —estrofa de tres
versos heptasilabos y un endecasilabo sin rima— es un metro no utiliza-
do en el teatro dureo; sélo Cervantes lo emplea tres veces en La
entretenida,"® y lo aplica (I, 1470-1529) para la explicacién que don
Ambrosio da a Marcela de Almenddrez, una vez que ha comprobado que

es otra la dama de quien estd enamorado:

No es otra cosa alguna,
sino que la belleza
incomparable y sola

de otra que tiene el proprio nombre vuestro,

14 Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias, ed. de Enrique Garcia Santo-Tomds,
Citedra, Madrid, 2006, p. 148, v. 311.
15 Lope nunca utilizé esta estrofa. En La entretenida, Cervantes incluye en total

73 cuartetos-lira, que representan el 2.4% del total de versos.
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su donaire, su gracia,

su honesta compostura,

su ingenio, su linaje,

se llevaron tras si mis pensamientos.

(11, 1470-1477)

Comienza a aclararse una confusién. Se especifica, asimismo, que
don Ambrosio y don Antonio son rivales: ambos sufren por el amor de
Marcela Osorio. Las cuatro octavas subsiguientes (II, 1530-1561) com-
ponen una escena breve, pero muy importante porque puntualiza tres
cosas: don Ambrosio cometi6 un error en pensar que la hermana de don
Antonio era su Marcela; dejar el campo libre a Cardenio —el fingido
don Silvestre— para que continde su plan de enamorar a Marcela de
Alemenddrez, y la confirmacién de que don Ambrosio es rival de don

Antonio, con los consecuentes celos de éste:

Don AmBRos1o Yo vuelvo a renovar mi pena antigua,
buscando aquélla que me encubre el ciclo,
y, mientras dénde estd no se averigua,
un Sisifo seré nuevo en el suelo.
De noche, como sombra o estantigua,
llena la vista de inmortal desvelo,
por ver el fin de mis trabajos largos,
el lince habré de ser con ojos de Argos.

(I, 1554-1561)

Las quintillas que siguen (II, 1562-1606) terminan de aclarar la
situacién de las Marcelas, la cual se fija mediante las reacciones de los
personajes involucrados en este asunto: don Antonio externa su deses-
peranza, Torrente y Mufioz despejan su temor de ser descubiertos en el
embuste de Cardenio, y Marcela de Almenddrez deja de sospechar del

incestuoso amor de su hermano:
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Y es la causa que la dama
que aquél busca, adora y ama
como quiere Amor tirano,
es la misma que mi hermano
quiere, busca, nombra y [lama.
Y yo, simple, imaginaba
ser yo la hermosa Marcela
a quien mi hermano llamaba,
y con malicia y cautela
a las manos le miraba...

(I1, 1587-1594)

El otro pasaje en cuartetos lira precede al desenlace final (en redon-
dillas) en la tercera jornada de la comedia (III, 2816-2863), donde este
metro termina de establecer la situacién de don Antonio. El padre de
Marcela Osorio, que habia decidido casar a su hija con el caballero de
Almenddrez, se entera de que la dama ya ha dado cédula firmada a don

Ambrosio; muy enojado, reacciona contra la hija inobediente:

PADRE Primero que ¢l la vea,
primero que él la toque,
primero que la goce,
ha de perder la vida, o yo la mfa.
iQue venga un embustero,
con sus manos lavadas,
y no limpias por esto,
y el alma os robe y saque de las carnes...!
Mitades son del alma
los hijos; mas las hijas
son mitad mds entera,
por cuyo honor el padre ha de ser lince.
(111, 2816-2827)
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Por su parte, don Antonio acaba totalmente desilusionado:

Don AnToNIO {Mi gozo estd en el pozo!
(111, 2852)

Me parece que, con esta secuencia, el dramaturgo quiso, deliberada-
mente, dejarnos con la duda de si don Ambrosio logra casarse con Mar-
cela, porque el padre de la joven no querfa permitirlo. Una “solucién”
que el autor no quiso proporcionar (asi como quiso, al final, dejar a todos
sin boda). Importa notar que don Antonio, a pesar de estar enamorado,
no es el enamorado “al uso”, que se queda sufriendo porque se le escapa
la oportunidad de casarse con la dama, rasgo de cardcter poco conven-

cional entre los amantes caballeros de las comedias.

IL.

Para cumplir con la segunda funcién, arriba mencionada, Cervantes
emplea las formas métricas minoritarias en dos modalidades:

1. Como vehiculo de parlamentos o monédlogos que, por su conte-
nido mismo y por el tipo de personaje que lo pronuncia, expone situa-
ciones inusuales en la comedia. En esta modalidad se utiliza el
romancillo hexasilabo; una seccién de la segunda secuencia en cuarteto-
lira; la tercera secuencia de esta misma estrofa (ambos en la tercera jor-
nada), asi como el soneto de Ocafa al final del segundo acto.

2. Como vehiculo de secuencias especiales que, dentro de un con-
texto dramdtico particular, se combinan con otro metro para producir,
por contraste, efectos burlescos. Sirven de ejemplo de esta modalidad el

primer soneto y el madrigal.

1. En el romancillo hexasilabo (II, 996-1063), Cristina, criada de Mar-
cela, dedica 68 versos a su lamento por la desdichada suerte de las de su

gremio:
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{Tristes de las mozas
a quien trujo el cielo
por casas ajenas
a servir duefios,
que, entre mil, no salen
cuatro apenas buenos,
que los mds son torpes
y de antojos feos!
(I, 996-1003)

[...]
La tierna fregona,
con silencio y miedo,
pasa sus desdichas,
malogra requiebros,
porque jamds llega
a felice puerto
su cargada nave
de malos empleos.

(I1, 1016-1023)

En una obra en la que, como sefiala Luis Dorrego,m los criados y
lacayos manifiestan sus problemas y tensiones con los sefiores, el moné-
logo de la fregona muestra con realismo una relacién muy diferente a la
de las senoras y criadas de la comedia lopesca, entre las que rara vez se
produce algin altercado. Aqui, Cristina expone su descontento y cuen-
ta con un buen espacio para enumerar las quejas por los malos tratos que

recibe de su sefora, repitiendo las palabras con que la reprende:

16 Tuis Dorrego, “La entretenida. Un entramado social”, en Felipe B. Pedraza
Jiménez y Rafael Gonzdlez Canal (eds.), La comedia de enredo: Actas de las XX Jorna-
das de teatro cldsico (1997), Almagro, 8, 9 y 10 de julio, Universidad de Castilla-La
Mancha, Almagro, 1998, p. 25. En linea: www.uclm.es/centro/ialmagro/publicaciones/

pdfl.../8.../4.pdf
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[...]
Ven aci, suciona.
;Dénde estd el pafuelo?
La escoba te hurtaron
y un plato pequefio.
Buen salario ganas;
dél pagarme pienso
porque despabiles
los ojos y el seso.
(I, 1028-1035)

Otro caso es el de don Francisco, quien en el segundo pasaje de los
cuartetos-lira (III, 1875- 2056), ha llevado a don Antonio una buena
noticia relativa a Marcela Osorio. Pero la actitud ansiosa y desesperada
del caballero enamorado de esta dama, lejos de causar la usual compren-

sién y compasién del amigo, provoca la burla de don Francisco:

iQue un hombre con sus barbas,
y con su espada al lado,
que puede alzar en peso
un tercio de once arrobas de sardinas,
llore, gima y se muestre
mds manso y mds humilde
que un santo capuchino
al desdén que le da su carilinda...!

(I11, 1908-1914)

Y antes de referir la noticia, menciona que hard un paréntesis: relata
dos anécdotas de amantes exagerados que llegan al extremo de la necedad
para obtener el favor de la mujer amada: uno paga a una fregona cuatro
doblones para obtener un palillo de dientes de su ama, lo engasta en oro,
se lo cuelga al cuello y le ruega que lo ayude. El otro confia en las menti-

ras de las adivinadoras de habas y cedacillos. El amigo de don Antonio
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no muestra la empatia acostumbrada a que obliga la amistad entre los
caballeros de la comedia durea, quienes con paciencia y comprension escu-
chan las quejas del amigo, cuando es un doliente galdn enamorado. Por
el contrario, para don Francisco no son mds que disparates de enamora-

dos ridiculos, y opone a su conducta una actitud practica y sensata:

Don Francisco jCuerpo del mundo todo!

Descubra el hombre siempre

tal valor y tal brio,

que le muestren varén a todo trance.
No se ande con esferas,

con globos y con médquinas

de inteligencias puras;

atienda, espere, escuche, advierta y mire
alo que en dano suyo

0 en su pro, sus amigos

quisieren descubrirle.

Don AnToNIO Atiendo, espero, escucho, advierto y miro.
(I1L, 1939-1950)

Hacia el final de la obra, cuando don Antonio ha informado al padre
de Marcela Osorio que ya no podrd casarse con la dama, pues ella ya ha
dado cédula firmada a don Ambrosio, comienza el tltimo pasaje en cuar-
tetos-lira, en el que el galdn, después de su conciso lamento (“;Mi gozo
estd en el pozo!”, 11, 2851), en un gesto inesperado, reacciona de mane-
ra muy opuesta a la que se espera del enamorado que ha sido rechazado.

Aunque esa cédula fuera falsa, dice,

Doncella de escritorios,
de publicas audiencias,
de pruebas y testigos,
no es para mi.

(I1I, 2860-2863)



LA VERSIFICACION EN LA ENTRETENIDA 241

Tanto don Francisco como, finalmente, don Antonio, externan com-
portamientos fuera de lo comun para el tipo de personajes que represen-
tan y que —z;cémo no aceptarlo?>— afiaden cierta nota parddica a la
comedia.

Veamos ahora los sonetos empleados en la modalidad de los usos
métricos que nos ocupan. El soneto del capigorrén Torrente y el del laca-
yo Ocafia son los que aportan notas de comicidad, porque la elevada
intencién poética asignada al soneto se degrada en boca del personaje de
bajo estrato, porque la inspiradora y destinataria es una fregona, pero
también por su particular disposicién y formato.

En imitacién burlesca del galdn que se prenda de la dama en cuan-
to la mira, Torrente se enamora de Cristina, la “fregonil guerrera” a
quien dedica un soneto que pronuncia por partes, desarmado, alter-
nando los cuartetos y tercetos con las redondillas de las frases del celo-
so Ocafa y con el didlogo entre Cardenio —el fingido don
Silvestre— y Marcela. La sucesién de voces entremezcladas con el poe-
ma fragmentado parece diluir la sensacién de que lo que se estd escu-

chando es un soneto:

TorreNTE Pluguiera a Dios que nunca aqui viniera; Soneto
0, ya que vine aqui, que nunca amara;
0, ya que amé, que amor se me mostrara,

de acero no, sino de blanda cera...

CarpENIO Depositario fue el mar Redondillas

de tus cartas presentes.
Ocara El alma tengo en los dientes!

iCasi estoy para espirar!

TorreNTE ... O que de aquesta fregonil guerrera, Soneto
de los dos soles de su hermosa cara,
no tan agudas flechas me arrojara,
o menos linda y mds humana fuera.

(I, 1168-1179)
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El efecto burlesco se lleva hasta el limite al romper, en los propios
versos del soneto, la definicién misma de esta forma poética cerrada: en

el tltimo terceto, Torrente exclama:

iOh, 4, reparador de nuestras vida,
Amor, cura las ansias de mi alma,
que no pueden caber en un soneto!

(I, 1191-1193)

Por su parte, la situacién de Ocafia, que nunca ha recibido ni el
menor favor de Cristina, se agrava ahora con la aparicién de un rival.
A la manera en que el galdn desdenado del teatro dureo suele lamen-
tarse de amar a quien lo desprecia, el lacayo dedica a la fregona el tni-
co soneto de la comedia cuyo contenido y forma son en si mismos
humoristicos. Se trata del soneto de cabo roto que cierra la segunda
jornada de la comedia con una reflexién chusca sobre la fuerza del

amor:

OcaRa Que de una lacé- la fuerza poderé-,
hecha a machamarti- con el trabi-,
de una frego- le rinda el estropd-,
es de los cie- no vista maldicid-.

(I, 1803-1806)

[...]
iOh de Cupi- la antigua fuerza y du-,
cudnto en el ros- de una fregona pue-,
y mds si la sopil se muestra cru-;

(I1, 1814-1816)

Cabe senalar que la tercera jornada comienza con otro soneto, el de
don Antonio sobre los celos. El final de jornada en soneto es muy poco

usual en Lope; y el término de acto y comienzo del siguiente en esta mis-
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ma forma métrica parece ser una préctica que nunca se dio en la com-

posicién dramdtica del Fénix.!”

2. Veamos ahora la segunda modalidad arriba mencionada. Casi al prin-
cipio de la comedia (I, 245-258) escuchamos al estudiante Cardenio pro-
nunciar el primero de los seis sonetos incluidos en la obra: “Vuela mi
estrecha y débil esperanza”. El personaje compara sus atrevidos pensa-
mientos con las intenciones de Faetén. Aqui se observa lo mismo que en
el segundo soneto, cuya funcién es alimentar en Marcela la engafiosa
creencia del amor incestuoso de su hermano: si bien el tema y el tono de
este soneto son serios, su seriedad parece evaporarse al quedar inscrito
en la escena posterior, que sirve de marco dentro del cual aparece el sone-

to. Este marco estd formado por la acotacién que lo antecede:

Entran CARDENIO, con manteo y sotana, y tras é] TORRENTE, capigorrén, co-
miendo un membrillo o cosa que se le parezca.

(I, 245)

Y luego por la observacién que, al terminar el soneto, hace el estu-

diante al capigorrén —en redondillas— y la respuesta de éste:

17" Griswold Morley y Courtney Bruerton, gp. cit., “Tabla 1. Comedias auténticas
fechables”, pp. 42-73. Es importante subrayar que este soneto de don Antonio (el sex-
to, sobre la fuerza de los celos) y el cuarto, de don Ambrosio (sobre la Esperanza), son
de tono serio. A mi no me parece que tengan la funcién parédica que Casalduero les
asigna. En todo caso, es el contraste que se produce por las escenas que les anteceden o
que les siguen, lo que interrumpe abruptamente la habitual atmésfera elevada del sone-
to lirico. Al terminar don Ambrosio de pronunciar su soneto entra Cristina hablando,
en redondillas, de la “fiesta y regodeo” que habrd por la boda que se espera entre Mar-
cela y “don Silvestre” (Cardenio). El soneto de don Antonio da un vuelco total a la
comicidad del soneto anterior, el que pronuncié Ocafia. También podria hablarse de la
contradicciéon que denota este soneto pronunciado por don Antonio, por la posterior
actitud del caballero: se niega a ser el amante compungido. Pero como esto dltimo no
es tan inmediato, el contraste no es tan evidente.
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Carpenio Caerdn mis atrevidos pensamientos, Soneto
del amoroso incendio derretidos,
en el mar del temor turbado y frio;
pero no llevardn cursos violentos,
del tiempo y de la muerte prevenidos,
al lugar del olvido el nombre mio.
;Comes? Buena pro te haga; Redondillas
la misma hambre te tome.
TorrenTE No puede decir que come
el que masca y no lo traga.
(I, 253-262)

El 4nimo reflexivo, filoséfico, del estudiante, se cae bruscamente al
observar a Torrente ocupado en algo tan elemental como comer.

Cervantes aplica esta misma técnica en el madrigal con que don
Antonio se dirige al Amor para pedirle que le permita ver a su amada
(“Amor, que lo imposible facilitas”). Igualmente, son la acotacién prece-
dente y la pregunta y respuesta posteriores del caballero y del lacayo, res-

pectivamente, en redondillas, las que componen el marco:

Sale Ocana, de lacayo con una varilla de membrillo y unos antojos de caballo
en la mano, y ponese atento a escuchar a su amo.
(L, 577)

En los cuatro versos finales del poema, el caballero interroga al

Amor:

Don AnTonIO ;Por qué no muestras por algin Oriente Soneto
las dos hermosas cumbres
que dan rayos al sol, luz a tus ojos,
por quien te rinde el mundo sus despojos?
;Qué quieres, Ocafa? Redondillas

Ocara Quiero
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herrar el bayo, sefor,
y no acierta el herrador
a herrarle si no hay dinero.

(I, 580-588)

Y en seguida, el lacayo enumera las deudas que evidencian la mala
situacién econémica de don Antonio: debe al herrador cuatro herradu-
ras y a él seis raciones —salarios—, el criado aprovecha para recordarle
que no le ha pagado. Las redondillas suspenden de golpe la atmdsfera
poética que envolvia al galin mientras pronunciaba su soneto. De mane-
ra abrupta, Ocana baja al caballero a la realidad que el hombre tiene que
enfrentar: por més que el galdn de la comedia parezca vivir en el ensue-
fio del amor, los problemas econémicos, los asuntos de dinero acaban

por volverlo al mundo de lo material.

(S)

Sin duda una lectura cuidadosa de La entretenida confirma que el inge-
nio cervantino se aprecia también en su teatro. Cervantes no se aleja de
los usos polimétricos de la Comedia nueva, pero en esta obra ha dejado
sus propias “marcas’; muestra, asimismo, una conciencia del empleo de
formas minoritarias con funciones especificas, para destacar enfoques
diferentes a los convencionales e, incluso, para utilizarla con fines estruc-
turales. Esto dltimo se hace muy evidente en el entremés inserto en la
tercera jornada, el cual, mds que s6lo una “representacién” abarca toda
una escena entremesil cuya construccién métrica merece un estudio
aparte.

Si bien la lectura de La entretenida puede, para algunos criticos, reve-
lar su polémica con la Comedia nueva, porque parece contradecir algu-
nas de sus convenciones, muchas de las dimensiones que Cervantes
presenta se reconocen en el teatro de Lope, quien no por haber creado
la férmula, se la tomé siempre en serio, pues como ha sefialado Ignacio

Arellano:
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Cervantes ofrece, sin duda, un juego complejo, con notas de burla, ironia y
parodia, pero en ese sentido no habrifa una radical innovacion ni un enfren-
tamiento ‘programdtico’ con la Comedia nueva, que explota no menos esos
elementos. Para defender al teatro de Cervantes no es preciso ignorar la pro-
pia flexibilidad y apertura de los modelos dramdticos que al final predomi-

narédn en el teatro del Siglo de Oro.!®

18 Tgnacio Arellano, Historia del teatro espasiol del siglo xvir, Cdtedra, Madrid, 1995,
p. 51.
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La especificidad genérica de la literatura dramdtica exige que se tome en
cuenta la doble textualidad en su estudio, aun en los casos en los que
s6lo se cuente con la materialidad del texto, como en el teatro dureo, y
en especial en las comedias de Cervantes, que nunca fueron representa-
das, pues toda obra dramdtica lleva implicita la teatralidad,! que no tie-
ne que ver con la puesta en escena, sino con la manera particular en que

ha sido concebida: para ser representada.?

! En el tiempo en el que estaba en boga “teatro del absurdo”, el término “teatra-
lidad” 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 espe-
cie de percepcién ecuménica de los artificios sensuales, gestos, tonos, distancias, sustan-
cias, 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 realizacién”, Roland Barthes, “El teatro de Baude-
laire”, Ensayos criticos, trad. Carlos Pujol, Seix Barral, Barcelona, 1967, p. 50.

2 “La teatralidad no es algo anadido, exterior, una especie de vestido o piel del tex-
to, sino, antes bien, una energia, un ‘¢lan’ que, como la sangre, circula vivificando el
organismo, es decir, la estructura dindmica, en movimiento de ésmosis, del texto como
proceso y no como producto, un proceso que religa indisolublemente concepcién y
escritura, texto y espectdculo. Energia que circula, naturalmente, por la palabra, vivifi-
cando el tejido verbal y el no-verbal, palabra teatralizada por su orgdnica vocacion gené-
rica estructurante. Sin ella deja de existir como texto teatral”, Francisco Ruiz Ramén,
“La voz de los vencidos en el teatro de los vencedores”, en Ysla Campbell (ed.), Relacio-

247
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Lo mds importante en la literatura dramdtica son las acciones, pero
no es raro que un personaje tome la palabra para ofrecer breves discur-
sos narrativos, como ocurre al hacer referencia a sucesos previos a la
accién dramdtica, a aquellos que se llevan a cabo mds alld del escenario
o al recrear lo que se ha visto o se ve en las tablas; de manera ocasional
también se presentan discursos que se apoyan en la imaginacién para su
conformacién.

El personaje que se vale de acontecimientos imaginarios pretende,
en ocasiones, hacer pasar su discurso por la recreacién de un suceso real;
por su parte, asi lo recibe el personaje que oye esta suerte de relato a pesar
de la virtualidad de los hechos relatados, porque aquél brinda, como
soporte de su discurso, elementos espectaculares que el ingenuo perso-
naje puede percibir de manera visual o auditiva y que se convierten en
la prueba fehaciente de la existencia de los ‘hechos relatados’. El espec-
tador, sin embargo, estd enterado del cardcter imaginario del relato en
virtud de poder confrontar la informacién verbal con lo que realmente
sucedid en su presencia.

Dentro de los discursos que se apoyan en sucesos imaginarios, se
encuentran aquellos que, por un lado, se utilizan para urdir un embuste
y que, por otro, generan una esperanza en el receptor del relato. Por
narracién ilusoria se entiende, entonces, todo discurso de sucesos ima-
ginarios que un embustero ofrece a otro personaje y que, en correspon-

dencia con la acepcién de burla implicita en el término ilusion,

vale tanto como burla [...]: quando nos representan una cosa en apa-
riencia diferente de lo que es, o por causas secretas de naturaleza apli-
cando actiua passiuis, o por alteracién del medio, o del érgano del
sentido, o por vehemente aprehensién de cosa imaginada que parece

tenerla presente.?

nes literarias entre Espana y América en los siglos xv y xvir, Universidad Auténoma de Ciu-
dad Judrez, Ciudad Judrez, 1992, p. 5.

3 Covarrubias, Tésoro de la lengua castellana o espariola, Imprenta de Luis Sdnchez,
Madrid, 1611, s.». “ilusién”.
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provoca que el ingenuo receptor crea en tales palabras en virtud de los
beneficios que espera obtener de quien considera un hombre con bue-
nas intenciones.* Pero, ;por qué no hablar simplemente de ‘ilusién’?,
porque, como tratard de mostrarse, es tan importante lo que se evoca,
como la manera en que la narracién se transmite.

El foco de atencién en este trabajo recae en la manera en que es ela-
borado el relato cuando incluye ilusiones y de cuya creacién ha sido tes-
tigo el espectador; se observard cémo es elaborada y cémo es utilizada la
narracién ilusoria en Pedro de Urdemalas de Cervantes para mostrar la
funcién que desempena como estrategia dramdtica. Interesa de manera
particular la fuerza persuasiva que generan estas palabras en el compor-
tamiento del receptor interno; se sefialard, también, la funcién que cum-
ple en tal persuasion la dialéctica entre el discurso narrativo y los
elementos espectaculares.

Si este discurso merece ser atendido, no es debido a la reiteracién de
la que es objeto en la literatura dramdtica de Cervantes, sino porque for-
ma parte de un discurso propio del género, la narracién mimética, que es
una manera posible que tiene un personaje para ofrecer una recapitulacién
de lo que sucedié o estd ocurriendo en presencia del espectador mientras
las acciones dramdticas estdn en proceso.” En virtud de que la naturaleza
del texto dramdtico obliga a los personajes a estar arraigados a un tiempo
y a un espacio concretos frente al espectador, cuando uno de ellos recrea
un suceso —sea en forma retrospectiva o simultdnea con respecto a la
accién dramdtica—, lo hace con la intencién de ser oido por otro perso-
naje o, incluso, él mismo puede fungir como receptor, es decir, no dirige
su discurso al espectador (hay que reconocer, sin embargo, que si hay espo-

radicas referencias a este receptor);G su relato, entonces, serd mds o menos

4 En el sentido actual, el término #lusién sugiere: “Esperanza cuyo cumplimiento
parece especialmente atractivo”, DRAE, s.2. “ilusién”.

5 Aun cuando no se esté en posibilidades de presenciar la representacién, es obli-
gacién del lector adoptar el papel de virtual espectador en virtud de que el texto dra-
mitico contiene los elementos que hacen posible la teatralidad.

¢ Con las palabras finales de La dama boba, se ofrece un ejemplo de este tipo de
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integro debido a que su ubicacién espacial no le permite omitir este tipo
de discurso,” pues al dirigirlo a un personaje especifico, todo debe suceder
en un tiempo dramdtico que transcurre de manera simultdnea con el tiem-
po real del espectador. Un narrador heterodiegético, en cambio, puede evi-
tar una narracion si ese es su deseo, porque, al no ser parte de la diégesis,
puede manipular la temporalidad de la historia en su discurso para hacer-
le llegar un relato no a los personajes —como sucede en el teatro—, sino

a un receptor externo, al lector.?

apelacién:

Duarpo Al senado la pedid [la mano],
si nuestras faltas perdona;
que aqui, para los discretos,
da fin La comedia boba.

Lope de Vega, La dama boba, ed. de Diego Marin, Cdtedra, Madrid, 2009, III, vv.
3181-3184. En tal caso, se construye el espacio teatral en el que se da una interaccién
entre el publico y los personajes (véase Anne Ubersfel, Semidtica teatral, trad. Francisco
Torres Monreal, Cdtedra-Universidad de Murcia, Madrid, 1998, pp. 110-111).

7 A menos que tal recuento se lleve a cabo de manera eliptica; esto sucede cuan-
do un personaje entra en escena e informa que un suceso le fue relatado fuera del esce-
nario, tal como ocurre en La gran sultana con la informacién que brinda dona Catalina
a su padre acerca del modo en que se convirti6 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 y su PADRE, vestidos de negro.

Papre Hija, por mds 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).

Miguel de Cervantes, Zeatro completo, ed. de Florencio Sevilla Arroyo y Antonio
Rey Hazas, Planeta, Barcelona, 1987. Las palabras indican que dona Catalina ha trata-
do de convencer a su padre de que no es culpable de su futura boda con el sultdn, es
decir, necesariamente le ha relatado, aunque brevemente, sus penalidades y el padre se
niega a creer en los argumentos que la cautiva ofrece. Otra posibilidad de evitar la narra-
cidn es cuando un personaje pospone el relato.

8 Recuérdese, por ejemplo, que cuando Amadis nace, su madre Elisena se ve obli-
gada a lanzarlo al rio por consejo de Darioleta, su doncella. Cuando el rey Peridn, cega-
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Conviene sefialar, que la narracién mimética es todo discurso que
imita los hechos que tienen o tuvieron lugar en el espacio creado duran-
te la accién dramdtica en el dmbito de la ficcidn, el espacio mimético,’
que es visible para el espectador: aquel en el que se transforma el espacio
escénico en virtud de la capacidad signica de representar una cosa dis-
tinta de su realidad material, las tablas, para brindar la apariencia de que
la accién dramadtica se desarrolla no en un tablado, como ocurre en rea-
lidad, sino en una calle, una sala... En el sentido estricto, en toda narra-
cién se lleva a cabo la imitacién de los hechos y no una repeticién en
virtud de la imposibilidad de ofrecer verbalmente la totalidad de los

acontecimientos.!? El adjetivo de la narracién que aqui se estudia

do por creer que ha sido deshonrado por su mujer, solicita explicar cémo llegd a manos
de Amadis el anillo que tiempo atrds ¢l le habia regalado como muestra de su amor; el
lector, que sabe la historia, no tiene que ofir todo el relato en boca de Elisena para que
Perion se entere; en su lugar, el narrador informa: “Entonces comengo [Elisena] de llo-
rar muy rezio, firiendo con sus manos en el rostro, y dixo cémo echara a su hijo en el
rio y que llevara consigo el espada y aquel anillo” (Garci Rodriguez de Montalvo, Ama-
dis de Gaula, ed. de Juan Manuel Cacho Blecua, Cdtedra, Madrid, 2008, 1, 10, p. 326).
Sélo que la mujer habia negado la procreacién a su marido; eso significa que primero
tuvo que haber reconocido que efectivamente lo tuvo; también debié haberle contado,
aunque de manera muy breve, la situacién del embarazo, de cémo oculté su estado ante
sus padres, de como dio a luz, etcétera. Si se hubiera tratado de una puesta en escena,
la parca informacién proporcionada por el narrador se hubiera ampliado considerable-
mente en boca de Elisena.

9 Aurelio Gonzilez, “Confluencias narrativo teatrales en Cervantes”, en Juan Octa-
vio Torija (ed.), Guanajuato en la geografia del Quijote. XXII Coloquio Cervantino Inter-
nacional. Cervantes novelista: antes y después del “Quijote”, Fundacién Cervantina de
México-Universidad de Guanajuato-Centro de Estudios Cervantinos, México, 2013, p.
180. Si la actuacion del actor estd delimitada por el espacio escénico, el personaje, en
cambio, se mueve en este espacio mimético, porque, independientemente del realismo
o ausencia de realismo de los elementos escénicos, en el hecho teatral, actores y espacio
escénico cuentan con la capacidad de encarnar algo diferente de lo que son: los hom-
bres disfrazados se convierten en personajes; el tablado, en un patio, una calle, etcétera.

10 En el sentido platdnico, la imitacién no es una mera reproduccién de un obje-
to tnico de la naturaleza. Platén 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 estd alejado de la realidad. Platén argumenta su
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—mimética— no es fortuito, pues se trata del discurso que hace refe-
rencia a los hechos ocurridos en el espacio de la mimesis (el que repre-
senta el ambito de la ficcién donde los actores, al convertirse en
personajes, representan una realidad humana) y por ofrecer una imita-
cién de estos mismos acontecimientos; ademds, es necesario para dife-
renciarla de la narracién diegética, que se ocupa de transmitir las
acciones evocadas por los personajes que ocurren no en el espacio visible
para el espectador, sino en un espacio imaginario.!!

La narracién ilusoria forma parte de la narracién mimética, en pri-
mer lugar, porque en ella se lleva a cabo, de manera parcial, una recrea-
cién de lo que sucede en el espacio que puede ser percibido de manera
visual por el espectador: aunque los acontecimientos relatados no suce-
den en este espacio, el personaje que los relata se ubica en ¢l mientras los
inventa y los transmite; esta cualidad permite al espectador confrontar
lo que percibe de manera auditiva, la narracién, con lo que percibe visual-
mente: lo que sucede en el espacio mimético (no los hechos imaginados,
sino la elaboracién misma de la narracién). En segundo lugar, porque la
narracién ilusoria no pretende transmitir los hechos tal y como sucedie-
ron: es un relato que difiere considerablemente de la accién dramdtica
en curso, una recreacién con un amplio margen de libertad para relatar
lo que sucede frente al espectador; se trata, entonces, de un discurso deli-

berado (como deliberado puede ser una recreacién que soslaye un

tesis mediante el ejemplo de la mesa: Dios es el creador; el carpintero que hace el mue-
ble es el artifice; el pintor que reproduce el artefacto es un imitador. Al igual que este
tltimo, el poeta trdgico también es un imitador de simulacros, de imdgenes, pues repro-
duce la apariencia de las cosas, no la verdad de ellas. Véase Platén, La Repiiblica, trad.
Antonio Gémez Robledo, Universidad Nacional Auténoma de México, México, 1971,
X, 597-602, pp. 350-357.

1 Lo diegético en la literatura dramdtica es: “la construccién imaginaria (no eje-
cutada materialmente en el escenario) provocada por descripciones y sugerencias del
texto dramdtico”, Ignacio Arellano, El escenario cdsmico. Estudios sobre la comedia de Cal-
deron, Universidad de Navarra-Iberoamericana-Vervuert, Madrid-Frankfurt am Main,
2006, p. 70.
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hecho,!? que lo manipule'? o la que trunque un acontecimiento que ha
formado parte de la accién dramdtica).'“ Si el discurso tiene alguna uti-
lidad, ésta no radica en la transmisién apegada a los acontecimientos,

sino en el hecho de diferir considerablemente de la accién dramdtica en

12 En La cueva de Salamanca se brinda un caso concreto en el que el soslayo de
informacién es indispensable para el desarrollo de las acciones. Leonarda se ve en aprie-
tos para justificar la presencia del Estudiante en su casa, no obstante, logra mantener a
salvo su adultero comportamiento al soslayar el verdadero motivo que la lleva a hospe-
dar al Estudiante:

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 encerrd-
mosle; pero veisle aqui, y mirad cudl sale.

(La cueva de Salamanca, p. 820)

No es que la mujer mienta, simplemente evita cualquier indicio que pueda dela-
tarla como addltera; ademds, no tiene que justificar la presencia del barbero y del sacris-
tin debido al ingenio del Estudiante, quien tomard las riendas de los acontecimientos
a partir de este momento. Mediante el soslayo de lo que ocurrié, Leonarda logra salvar
su honor, pues se transforma en la recatada mujer que Pancracio imagina en virtud del
ocultamiento voluntario de informacién y del apoyo de la ‘magia’ del Estudiante.

13 Galalén es un personaje cervantino que emplea magistralmente la manipula-
cién deliberada de informacién al transformar lo ocurrido en el enfrentamiento con
Marfisa, pues cuenta su ‘victoria' al emperador (La casa de los celos, 111, 2643-2655),
pero el relato no se corresponde con lo sucedido, pues Marfisa vencié a Galalén con
s6lo estrecharle la mano: sin necesidad de desenfundar, le hace pedazos la mano (La casa
de los celos, 111, 2383-2400).

14 Por voluntad propia, por ejemplo, Nacor cuenta parte de lo acontecido en el
encuentro entre Alimuzel y don Fernando (E/ gallardo espaiiol, 1, 760-762, 767-772).
Todo lo relatado por el jarife es verdad, sélo que al decir que el combate no se llevé a
cabo porque Alimuzel no esperd un dfa més al espanol, el astuto personaje calla el moti-
vo real que tuvo el soldado para no esperar a su enemigo: Nacor lo engafa al decirle
que tras la actitud de don Fernando se esconden malas intenciones (“De noche quiere
cogerte”, El gallardo espanol, 1, 492); le dice también que habrd mejor oportunidad de
enfrentar a su enemigo una vez que se dé el inminente cerco de la ciudad. A pesar de
la resistencia del soldado, la insistencia del jarife termina por disuadirlo de su firme pro-
p6sito. Ademds, Nacor habia prometido disculparlo ante Arlaxa. Toda esta informacién,
es omitida en el relato de Nacor, quien cuenta de manera parcial los hechos para poner
en ridiculo a Alimuzel y ganarse el favor de Arlaxa.
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curso, pues de esta manera, la narracién deviene un acto volitivo que
dice mucho de quien emite el discurso.

En la narracién mimética, en virtud de que los acontecimientos reto-
mados por los personajes para ser recreados de manera verbal son perci-
bidos visualmente por el espectador, éste tiene la capacidad de juzgar el
grado de subjetividad presente en el discurso narrativo, lo que no es posi-
ble en una narracién diegética, pues al contarse lo que sucede mds alld
del escenario —en el espacio diegético—, se obliga al espectador a ima-
ginar y, por tanto, a creer en lo que se evoca sin que éste pueda compro-
barlo de manera visual. En la narracién ilusoria, en cambio, se puede
comparar el discurso verbal con los actos del personaje; de esta manera,
el espectador no tiene duda de la falsedad del relato porque éste difiere
considerablemente de lo que se ha podido percibir en el espacio mimé-
tico. La narracién mimética, entre otras funciones, ofrece un parimetro
para que el espectador pueda observar el comportamiento del personaje
al comparar lo acontecido con la recreacién verbal que se genera a par-
tir de dicho suceso. La narracién mimética que emplea ilusiones, a dife-
rencia de la diegética, al ser una recreacién deliberada y parcial sobre lo
que sucede en escena, ofrece un pardmetro mds grande ain para obser-
var el comportamiento del personaje mediante la manipulacién de la
informacién que lleva a cabo en su discurso.

Uno de los fines que se alcanza con la manipulacién de la informa-
cién es la persuasion.' Esta se puede conseguir mediante la omision de
los hechos o, incluso, mediante el discurso narrativo que se apegue a lo

ocurrido; pero resulta efectiva y con un alto grado de humor cuando se

15 La importancia de la narracién radica en el deseo de conseguir el objetivo por
parte del emisor. Roman Ingarden ha reconocido este aspecto al decir que ademds de la
funcién comunicativa que cumple el didlogo de los personajes, éste “se réduit tres rare-
ment 4 une pure communication: 'enjeu en est beaucoup plus vital, puisqu’il s’agit
d’exercer une influence sur celui & qui sadresse le discours [...] cette fonction de per-
suasion qui s'exerce sur l'interlocuteur et sur les outres personnages intégrés a 'action

5«

globale de la pi¢ce est une des principales proriétés de leurs discours”, “Les fonctions

du langage au théitre”, Poétique, 8 (1971), pp. 535-536.
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consigue mediante la tergiversacién o la transformacién total de los
hechos presenciados en las tablas; de esta manera, el personaje puede
influir decisivamente sobre el punto de vista de sus oyentes. Pero esta
influencia no surte el mismo efecto sobre el del espectador, quien ha sido
testigo del mecanismo persuasivo de quien narra y de la manipulacién
de la que es victima el oyente; desde esta perspectiva, resulta humoristi-
co lo que es totalmente convincente para el personaje enganado por la
ironfa dramdtica implicita en el hecho de que el privilegiado espectador
sabe mds de lo que le es permitido a los personajes.'® La creacién de una
narracion ilusoria con el apoyo de elementos espectaculares es el medio
6ptimo para condicionar y manipular la voluntad ajena.

En Pedro de Urdemalas, el protagonista se vale de esta técnica para
convencer a la viuda, en primer lugar, de que él es un ciego que puede

ensefarle muchas oraciones; para ello, la didascalia explicita sehala:

Salen dos ciegos, y el uno Pedro de Urdemalas; arrimase el primero a una
puerta, y Pedro junto a él, y ponese la Viuda a la ventana.
(II, 1317)

Este elemento espectacular, el hdbito de ciego, se refuerza con una
didascalia implicita:

Cikco. ;Es vistoso, ciego honrado?
PeDRO. Estoy desde que naci
en una tumba encerrado.

(I1, 1342-1344)

La viuda ve a Pedro desde la ventana y oye la narracién acerca de su
situacién de invidente y del oficio de rezador que transmite al ciego; de

tan largo relato, aqui sélo ofrezco un fragmento:

16 Viase Pere Ballart, La Jfiguracion irdnica en el discurso literario moderno, Qua-
derns Crema, Barcelona, 1994, p. 403.
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PEDRO [...] a todos las doy escritas [las oraciones],
0 a muy pocos las escondo.
Sé la del 4nima sola,
y sé la de San Pancracio [...].
(II, 1353-1356)

sé también, aunque son treinta,
y otras de tales primores,
que causo envidia y afrenta
a todos los rezadores.
(II, 1364-1367)

Sin dirigirle directamente la palabra, Pedro sabe que dofia Mariana
percibe visual y auditivamente la actuacién que ha preparado; de esta
manera, para el espectador, el protagonista ha dejado de ser un burlador
y se ha convertido en un virtuoso rezador y en un ‘vistoso’ (verdadero)
ciego; para la viuda, en cambio, no hay duda de las virtudes del hombre.
La tercera jornada abre con una nueva transformacién del personaje; des-
pués de crear el espacio de manera verbal —la calle: frente a la casa de

dofia Mariana—, cuenta:

Mariana a la ventana.

PEDRO [...] ya su marido, Vicente
del Berrocal, ficilmente
saldrd de la llama horrenda,
en cuanto Mariana entienda
que yace en ella doliente;
su hijo Pedro Benito,
amainard desde luego
el alto espantoso grito
con que se queja en el fuego
que abrasa el negro distrito;

dejard de estar mohino
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Martinico, su sobrino,
el del lunar en la cara,
viendo que se le prepara
de la gloria el real camino.
(11, 2132-2146)

Con tales palabras, la mujer queda convencida de la ilusién creada
por Pedro: el ermitafio es el alma que ha tomado la forma del ciego aquel
que anuncié su llegada; las palabras del ‘honesto anciano’ acerca de las
almas en pena de sus parientes refuerzan el engafio. Con la dialéctica
entre elementos espectaculares, la debilidad de la mujer ante el embuste

se hace evidente:

Viupa Padre, espere, que ya abajo,
y perdone si le doy
en el esperar trabajo.
Quitase de la ventana, y baja.
(I11, 2147-2149)

Ella no sabe que el ermitafio que adquirié la forma del honrado cie-
go es el mismo hombre que anuncié su llegada, y mucho menos sospe-
cha que detrds de esos vestidos se oculta un gran embustero. El
espectador, por su parte, sabe que lo que dice Pedro no es sino vana ilu-
sién (en su acepcion antigua de embuste —desde la perspectiva de Urde-
malas— y moderna de esperanza —desde la mirada de la mujer—), pues
fue testigo del origen de su invencién: Maldonado le informé sobre la
parentela de la viuda. Para el espectador, una es la realidad que ha per-
cibido —la astucia del embustero—, y otra, la falsa virtud con que el
protagonista se presenta ante la viuda; la mujer, en cambio, no puede
dudar, pues la prueba fehaciente de la visita del alma es la presencia del
ermitafo, y sus palabras, aun cuando son mera narracién ilusoria, tie-

nen la capacidad de potenciar lo que percibe de manera visual.
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Mis contundente adn resulta la manera en que la convence para que
entregue las riquezas que guarda. En este caso, el elemento espectacular

es de lo mds sencillo:

Sale Pedro, como ermitano, con tres o cuatro taleguillos de anjeo llenos de
arena en las mangas.
(I11, 2126)

Los taleguillos llenos de arena sufren una transformacién ante el
espectador con ayuda de la palabra; para la mujer, no hay duda de que
contienen dinero, pues el burlador, vestido de ciego, habia anunciado
que el alma venia cargada de riquezas: muchas personas le han ofrecido

dinero para aliviar el tormento de las almas de sus parientes:

PEDRO [...] y estd ya cerca de aqui
esta alma, un cuerpo honesto,
y anciano, cual yo le vi,

y sobre un asno trae puesto
el cerro del Potosi.

Viene lleno de doblones
que le ofrecen a montones
los parientes de las almas
que en las tormentas sin calmals]
padecen graves pasiones.
En oyendo que en su lista
hay alma que en purgatorio
con duras penas se atrista,
no hay talego, ni escritorio,
ni cofre que se resista.
Hasta los gatos guardados,
de rubio metal prenados,

por librarla de tormentos,
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descubren alli contentos
sus pactos acelerados.
(IT, 1455-1474)

Otra prueba con la que cuenta la viuda acerca del valor que encie-
rran los taleguillos es el peso material, pues ella misma los sostuvo cuan-

do Pedro se los dio a guardar:

PEDRO Pero, en tanto que te doy
cuenta, amiga, de quién soy,
gudrdame aqueste talego,
y esotro del nudo ciego,
con quien tan cargado voy.
(111, 2182-2186)

Y, para rematar, el personaje explica que los taleguillos:

PeprO De arenas de oro de Tibar
van llenos, con que el acibar
y amarguisimo trabajo
de las almas de alld abajo
se han de volver en almibar.
(I11, 2282-2286)

Para la viuda, los sacos llenos de dinero son la prueba fehaciente de
la verdad que encierran las palabras del hombre que tiene enfrente. El
espectador, en cambio, sabe que todo lo relatado por el protagonista tie-
ne un objetivo: despojar a la mujer de sus riquezas. Durante la narracién,
también intervienen elementos espectaculares de los que el mismo Pedro

da cuenta:

PEDRO [...] gracias doy a quien me ha hecho

entrar en aqueste CStI‘CChO,
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donde sin temor de mengua,
me ha de sacar esta lengua
con honra, con gusto y provecho.
Memoria no desfallezcas,
ni por algtin accidente
silencio a la lengua ofrezcas;
antes, con modo prudente,
ya me alegres, ya entristezcas,
en los semblantes me muda
que con aquesta viuda
me acrediten, hasta tanto
que la dejen, con espanto,
contenta, pero desnuda.
(II1, 2152-2165)

Mientras Pedro transmitia su narracién ilusoria, su discurso, enton-
ces, iba siendo matizado por medio de los gestos: unas veces mostraba
semblante alegre, otras, uno triste; ademds de estas expresiones corpora-
les, para el embustero es de gran importancia la memoria y la lengua, es
decir, a la narracién misma le confiere un peso importante: si no fuera
un gran narrador (“ni por algtin instante silencio a la lengua ofrezcas”),
dificilmente hubiera engafiado a la viuda. Para persuadirla de la meta-
morfosis de Pedro, hicieron falta elementos espectaculares sencillos: un
habito de ciego, otro de ermitano, tres o cuatro taleguillos de anjeo lle-
nos de arena en las mangas, un buen control sobre las expresiones cor-
porales, buena memoria y mejor lengua, o sea, gran astucia para atrapar
la atencién del oyente; todos ellos no hubieran funcionado por si solos.
Para potenciar la eficacia de estos signos hizo falta la intervenciéon de un
elemento dramdtico, la palabra, en este caso, una narracién de ilusiones;
la dialéctica entre los dos tipos de elementos hizo posible que Pedro
alcanzara su objetivo: persuadir a la viuda de una verdad inexistente: la
virtud de Pedro, primero como gran rezador, y, luego, como alma que

adquirié forma humana para aliviar las penas de las almas en el Purga-
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torio. Todo ello crea la esperanza en la mujer de que lo que le pida el
hombre redundard en beneficio de las almas en pena de sus parientes.

Algunos estudiosos consideran que Cervantes sabe poco del arte
escénico.!” Con la dialéctica sefialada, se demuestra que, para ser de un
dramaturgo alejado del éxito en las tablas,'® Pedro de Urdemalas es una
obra en la que los elementos espectaculares aqui analizados son utiliza-
dos con maestria. La narracién ilusoria es un recurso recurrente en las
comedias dureas, sin embargo, de manera ocasional, los elementos espec-
taculares llegan a ser prescindibles para otros dramaturgos, como sucede
en La verdad sospechosa de Juan Ruiz de Alarcén, obra en la que la fuer-
za de la palabra es contundente, como sucede cuando don Garcia cuen-
ta a su padre que estd casado en Salamanca para evitar el matrimonio
que le ofrece con Jacinta:!” el novohispano no se vale de elementos esce-
nograficos para respaldar el embuste de don Garcfa.

Desde la perspectiva de los personajes, tanto del embustero como
del enganado, las narraciones del virtuoso ciego y del honrado anciano
tienen un cardcter retrospectivo, pues Pedro crea la ilusién de estar
recreando sucesos que presencié o que vivi6 en carne propia: el sufri-
miento de las 4nimas, su transformacién de 4nima en humano. Desde
la visién del espectador, en cambio, no lo son, porque se trata de ilusio-

nes creadas en el mismo momento en que se transmiten; se puede decir,

17" Sorprende, por ejemplo, que Stanislav Zimic, a pesar del agudo juicio que lo
caracteriza, hable de una “escasa potencialidad de las piezas cervantinas, como obras
representables” y de “la ineficacia teatral de su lenguaje”, E/ reatro de Cervantes, Casta-
lia, Madrid, 1992, p. 401.

18 “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’,
Francisco Yndurdin, “Estudio preliminar”, en Miguel de Cervantes, Obras completas.
Obras dramiticas 11, ed. de Francisco Yndurdin, Atlas, Madrid, 1962, p. X.

19 Juan Ruiz de Alarcén, La verdad sospechosa, ed. de Alva V. Ebersole, Cétedra,
Madrid, 2010, II, 1522-1711. Vale la pena aclarar, sin embargo, que don Beltrdn no
queda sino desilusionado con las palabras de su hijo, pues ya habia comprometido su
palabra de desposarlo con Jacinta; con las nuevas, lo que le preocupa en no poder cum-

plir la palabra dada.
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asi, que la narracién ilusoria forma parte de una narracién mimética en
virtud de que no es una recreacion de lo que sucede mds alld del escena-
rio, tampoco de lo que sucedié con anterioridad; como ocurre en la men-
te del embustero, esa ilusién dramdtica se crea mientras se narra frente
al oyente, es decir, se narra lo que sucede en el aqui y ahora,?’ en el espa-
cio en el que se lleva a cabo la accién dramdtica y que es presenciada por
el espectador.

En Pedro de Urdemalas, sin embargo, la fuerza de la narracién iluso-
ria es tal que la viuda no sélo queda convencida de que verdaderamente
habla con un virtuoso ciego y con un alma que ha adquirido la forma
humana; la influencia que tienen las palabras sobre su posterior compor-
tamiento es muestra clara de que no sélo cree en lo que puede percibir
visual y auditivamente por su existencia tangible: para ella también es
verdad absoluta toda la narracién ilusoria que Pedro cuenta; la prueba
fehaciente que tiene el espectador sobre tal convencimiento es la libera-

lidad de la mujer:

Vuelve la viuda con un gato lleno, como que trae dinero.
Viupa Toma, venerable Anciano,
que ahi va lo que pediste,
y aun a darte mds me allano.

(I1I, 2332-334)

Dofia Mariana nunca pone en duda las palabras de Pedro; para ella,

no hay sucesos imaginarios, sino un relato de sucesos verdaderos que

20 Conviene recordar que el término mimesis se relacionaba con la representacién
en la antigua Grecia; segtin Francisco Rodriguez Adrados, la palabra “deriva de ‘mimos
y ‘mimeisthai’, términos que se referfan originalmente al cambio de personalidad que se
experimentaba en ciertos rituales en que los fieles sentfan que se encarnaban en ellos
seres de naturaleza no humana —divina o animal— o héroes de otros tiempos”. Asf la
actividad del actor o con el cardcter fisico del lugar teatral, 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”, Fiestas, comedia y tragedia, Alianza,

Madrid, 1983, p. 52.
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alimentan su esperanza. Lo que acontece a la viuda no es un caso aisla-
do en la dramaturgia cervantina, varios son los personajes que generan
una realidad a partir de la ilusién de un embustero: Antonio, cuando
Torrente narra el supuesto naufragio en La entretenida, el Marido, cuan-
do Lugo le cuenta las ‘virtudes’ de la Dama justo cuando la mujer pre-
tendia entregarse al rufidn en E/ rufidn dichoso; Ristico, cuando
Corinto lo engafa con el cuento del papagayo en La casa de los celos;
Amurates, en La gran sultana, cuando Lamberto dice ser mujer trans-
formada en hombre, cuando Rustdn convierte de fea a bella a Catalina
y cuando la gran sultana dice estar embarazada; los aldeanos, cuando
Chirinos y Chanfalla narran las figuras en el retablo y fuera de él en £/
retablo de las maravillas, etcétera. Sirva de ejemplo el baile del sobrino
Repollo con la doncella “Herodias” o el contento de Amurates cuando
toma por verdadero el embarazo de Catalina aun cuando no haya teni-
do tiempo de participar en el proceso de gestacion, pues la astuta mujer
transforma los “tres dias [...] para pensar” (La gran sultana, 1, 788-789)
la respuesta a la solicitud de matrimonio hecha por el sultdn en “tres
faltas [...] / de la ordinaria dolencia / que a las mujeres les da” (La gran
Sultana, 111, 2799-2801).

Con las reacciones ofrecidas por los personajes enganados, se hace
evidente que han sido persuadidos por los embusteros; gracias a su astu-
cia, estos seres logran manipular el comportamiento de los ingenuos (y,
a veces, interesados) personajes. De esta manera, se puede comprobar
que la narracién ilusoria, que sélo tenia cabida en la mente de los embus-
teros, Pedro, Chirinos y Chanfalla, dofia Catalina..., ahora se ha insta-
lado en la mente de los receptores internos, en la de la viuda, en la de los
aldeanos, en la del sultdn. La palabra se ha convertido en accién. En este
sentido, la narracién ilusoria sirve, como se dijo, para potenciar los ele-
mentos espectaculares y reforzar lo que visualmente perciben las victi-
mas del engafio; pero, ademds, sirve, principalmente, para establecer un
puente entre la mente del emisor y la del receptor para hacer que la ilu-
sién se encarne como una realidad en el 4mbito de la ficcidn, es decir,

cuando el personaje persuadido da vida a la ilusién en su imaginacién,
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la narracién ilusoria se convierte en una realidad en la mente del recep-
tor y, por tanto, en accién dramdtica para el espectador.?! Por su parte,
Pedro nos ensena que para que haya un buen engano, no sélo basta con
una buena invencién de ilusiones, el modo de transmitirla, la narracién

misma, es esencial para engafar al oyente.

21 Patricia Kenworthy sobre la ‘ilusién’ que se crea en el Retablo de las Maravillas,
dice que se trata de una “experiencia esencialmente narrativa para los rusticos [que] se
convierte en una experiencia dramdtica para nosotros”, “Ilusién dramdtica en los entre-
meses de Cervantes”, en Manuel Criado de Val (coord.), Cervantes: su obra y su mundo.

Actas del I Congreso Internacional sobre Cervantes, Edi-6, Madrid, 1981, p. 237.
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El teatro, como cualquier obra literaria, es un acto de comunicacién y,
por lo tanto, la expresién de un personaje busca siempre un interlocutor
o al menos un destinatario, por lo tanto, el monélogo no existe. Incluso
ha sido tachado de anti dramdtico por algunos estudiosos mds
tradicionales,? pero el recurso es constitutivo esencial del género drama-
tico, aunque asiente su definicion en varias ilustrativas paradojas: la pri-
mera es que se trata de un discurso sin interlocutor que tiene un
obligado receptor en el publico, pero ademis, el mondlogo requiere siem-
pre un referente, tal vez invisible en la escena, pero muy presente en la
obra. Anddase otra més: no es infrecuente que un mondlogo entable una
relacién en dltima instancia dialdgica no ya con el espectador, sino tam-
bién con algin personaje in absentia, es decir, fuera de escena dentro de

la coherencia dramdtica que la pieza exige. El mondlogo no exige una

! Este trabajo se enmarca en el Proyecto de Investigacién de la DGICYT dirigido
por Luis Iglesias Feijoo FFI12012-38956, en el Proyecto Consolider-Ingenio CSD2009-
00033 sobre “Patrimonio teatral cldsico espanol”, TECE-TEI, conocido como TC-12,
cuyo coordinador general es Joan Oleza, de la Universitat de Valéncia, y se acoge a una
“Axuda do Programa de consolidacién e estruturacién de unidades de investigacion
cometitivas” (GPC2013/027) de la Xunta de Galicia, que recibe fondos FEDER.

2 Francoise Dubor y Frangoise Heulot-Petit, Le monologue contre le drame?, ed.
sous la direction de Frangoise Dubor y Francoise Heulot-Petit, Presses Universitaires de
Rennes, Rennes, 2011, p. 7.
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respuesta en las tablas, aunque normalmente la tiene, si bien no directa
ni inmediata en la obra. Si ampliamos el anélisis del monélogo mads alld
de entenderlo como instancia dramidtica y lo abordamos como instancia
verbal, surge una nueva paradoja que se esconde en su construccién esti-
listica: no pocos mondlogos, en sus distintas variantes, utilizan recursos
retéricos propios de figuras de didlogo con gran carga de expresividad
dramitica.’?

Tal vez, precisamente por esta base paradéjica del mondlogo, por su
aparente hibridismo e inestabilidad, el monélogo ha sido, y es, un pilar
de la construccién dramdtica de todos los tiempos. En efecto, el mond-
logo posee caracteristicas diferentes, incluso en épocas préximas entre si.
Veamos, por ejemplo, la funcién de los mondlogos en una pieza prime-

riza de Cervantes, la Tragedia de Numancia,*

una obra que atin no se
habia plegado a la posterior revolucién teatral lopesca y que conserva
ciertos usos casi arcaizantes del mondélogo que, por otra parte, han sido
esenciales en su asentamiento teatral.

Se tachaba inicialmente al monélogo como antidramdtico porque
suspende la accién y la aleja de la verosimilitud mds apegada al realismo
dramitico. En ese sentido, el monélogo mis rigido también se vincula
a épocas antiguas o incluso arcaicas, dentro del teatro anterior al siglo
xvir La mejor prueba de ello es la diferenciacién que se puede estable-
cer en una pieza temprana de Cervantes y en su teatro posterior. La
Numancia, como obra anterior a la revolucién de la comedia nueva, man-
tiene un concepto de mondlogo muy apegado a la tradicién trdgica del

siglo xv1 espanol y lejos de la integracién mds verosimil de las obras pos-

3 El desarrollo de la consideracién del monélogo como paradoja y otras cuestio-
nes teéricas han sido abordadas en “La paradoja del monélogo en la obra de Calderén
de la Barca”, presentado en Larte del monologo e l'azione sospesa, Colloquio Malatestiani,
a cura di Silvia Carandini y Claudio Vicentini in collaborazione con Dipartimento di
Storia dell’arte e Spettacolo, Sapienza Universitd di Roma, Roma, 20-21 noviembre de
2015.

4 Cito por la magnifica edicién de Gaston Gilabert (Cldsicos Hispanicos, Niirne-
berg, 2014), si bien se han tenido en cuenta otras, en particular la de Alfredo Baras

(Prensas Universitarias de Zaragoza, Zaragoza, 2009).



EL MONOLOGO EN LA TRAGEDIA DE NUMANCIA DE CERVANTES 267

teriores a la comedia lopesca. Analicemos algunos ejemplos de mondlo-
go en la obra.

El asunto y la estructura de la accién de la tragedia cervantina favo-
rece el uso del monélogo, sea en su condicién mds abierta, es decir, como
discurso que no espera un didlogo directo, pero que exige la copresencia
de los personajes interpelados, sea como reflexién monoldgica, pura
expresién intima de un personaje solitario.

Tal vez el primer mondlogo® como tal es el de tono informativo
pronunciado por el embajador Primero (I, 230-261). Se trata claramen-
te de una relacién capital porque hasta ese momento el espectador sélo
conocia a los numantinos por descripciones indirectas. Es la primera
vez que tienen una voz propia mediante la cual exponer las causas del
enquistamiento de la guerra y, lo que es mds importante para el desa-
rrollo de la tragedia, se ofrece a finalizarla esperando un trato leal por

parte del enemigo:

Y en todo el largo tiempo que ha durado
entre ambas partes la contienda, es cierto
que ningdn general hemos hallado

con quien poder tratar de algin concierto.

5 La primera arenga de Cipién (I, 65-168), aunque comparte rasgos estilisticos
propios del mondlogo, no debe considerarse como tal ya que es contestado explicita-
mente por Gayo (I, 169-198) y los Soldados (I, 199-200): “Todo lo que aqui has dicho
confirmamos / y lo juramos todos”. Sin embargo, bastantes intervenciones de Cipién
pueden entenderse como mondlogos, al menos su estrategia discursiva es similar. Asi lo
considera Jests Gonzélez Maestro, La escena imaginaria. Poética del teatro de Miguel de
Cervantes, Iberoamericana-Vervuert, Madrid-Frankfurt am Main, 2000, p. 161, cuan-
do sefiala: “En la tragedia cervantina no se registran apartes, pero si es posible identifi-
car discursos de Escipion que hacen pensar en la introspeccién de un sujeto que habla
consigo mismo; no dirige sus enunciados ni al publico ni a otro personaje, de modo
que los presenta como pensamientos propios a los que confiere una expresién verbal
que podriamos identificar, en la representacién teatral, con un discurso en aparte”. Segtin
la denominacién convencional seguida en este trabajo, estos discursos son claros moné-
logos. Maestro sefiala, muy perspicazmente, su presencia, mds alld de la discrepancia en
su denominacién concreta.
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Empero, agora que ha querido el hado
reducir nuestra nave a tan buen puerto,
las velas de la guerra recogemos
y a cualquiera partido nos ponemos.
(I, 249-256)

Sin embargo, Cipidn no acepta este ofrecimiento porque ¢l estd deci-
dido a plantar batalla, quizd en una actitud que deba entenderse como
un planteamiento trdgico, como un ejemplo de la Aybris o pecado trégi-
co del general romano.® Esta actitud se completa, ademds, con otro posi-
ble monélogo del mismo Cipién (I, 309-336) en el que confirma su
determinacién, pero matiza la estrategia: ya no se enfrentard con las

armas a los numantinos, sino que los matard de hambre:

Aunque yo pienso hacer que el numantino
nunca a las manos con nosotros venga,
buscando de vencerle tal camino
que mds a mi provecho se convenga.
Yo haré que abaje el brio y pierda el tino,
y que en si mesmo su furor detenga:
pienso de un hondo foso rodeallos
y por hambre insufrible subjetallos.
(I, 313-320)

Pero si hay una escena significativa en la que el monélogo en sen-

tido mds restrictivo, con un personaje en solitario invocando a otro

6 Asf lo cree Jestis Gonzdlez Maestro, op. cit., p. 162: “Incurre aqui Escipién en
lo que podria denominarse pecado de Aybris o error moral, segiin la concepcién de la
tragedia antigua, por el que el personaje que detenta el poder en un momento dado
comete una desmesura o exceso de consecuencias irreversibles. De este modo, el perso-
naje se devalia moralmente, se torna mediocre, pierde instantdneamente la altura moral
que se espera de él e incurre en un error, en una falta que, de haberse evitado, habria

evitado la tragedia”.
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ausente, es la intervencién de Espafia que cierra, junto con la respues-
ta del Duero, la jornada primera de la tragedia. La invocacién solita-
ria de Espana es un claro ejemplo de mondlogo apelativo que tiene
receptor fuera de escena. La soledad del personaje Espana, en traje de
“doncella coronada con unas torres y trae un castillo en la mano”, no
implica obligadamente la aparicién de un interlocutor, aunque la invo-
cacién parece intuirlo, porque, de hecho, el personaje Duero aparece
ante la apelacién de Espafia y entre ambos componen una escena ale-
gbrica que rompe la temporalidad y que, en tltima instancia, remite
a la tradicién de la tragedia espafola del xv1, bien lejos de la comedia
nueva posterior.

Los mondlogos de los personajes alegéricos son los mds llamativos
de esta tragedia, en tanto representan un tipo de mondlogo cerrado en
si mismo que hace muy evidente la ralentizacién de la accién porque sus-
pende el tiempo y desvincula la accién de la inmediatez circunstancial
de la escena.

Por otro lado, con esta escena se cierra la primera jornada, pero tam-
bién se acaba la intriga trgica. Si entre el publico hubiese espectadores
que no conociesen el final de la historia, esta escena se la descubre, lo
cual es prueba de que a Cervantes no le interesa el resultado, la intriga,
sino cémo se llega hasta ella, cémo se genera la expectacion. El concep-
to de tragedia es cldsico, como volverd a serlo cuando Lope haga cantar
el estribillo “Que de noche lo mataron / a la gala de Medina / la flor de
Olmedo” en El caballero de Olmedo.

Otra escena estrictamente paralela contiene una nueva escena sobre-
humana en la jornada segunda. Se trata del conjuro de Martino (II, 957-
1088) para resucitar al “joven triste” muerto, invocando a Plutén y a las

fuerzas de la muerte.

Presta atentos oidos a mis versos,
fiero Plutén, que en la region obscura,
entre ministros de 4nimos perversos,

te cupo de reinar suerte y ventura;
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haz, aunque sean de tu gusto adversos.

(I, 961-965)

Estamos ante una invocacién muy cercana a la anterior de Espana
y el Duero, en la que de nuevo un ser inanimado pronuncia un discur-
so clave para entender la pieza: si la deidad Duero informé al persona-
je de Espafa y a los espectadores del destino aciago de Numancia,
ahora otro ente sobrenatural serd quien se lo comunique al pueblo
numantino. Es relevante para la tragedia porque revela que los numan-
tinos se matardn entre ellos, mensaje que el sacerdote pagano no entien-
de (aqui y en otros lugares Cervantes parece burlarse de estos cultos
precristianos) y se suicida para no sufrir la ignominia de ser asesinado

por sus vecinos.

Antes me causas un dolor esquivo,
pues otra vez la muerte rigurosa
triunfard de mi vida y de mi alma:
mi enemigo tendrd doblada palma;
el cual, con otros del escuro bando,
de los que son sujetos a agradarte,
estd con rabia en torno, aqui esperando
a que acabe, Marquino, de informarte
del lamentable fin, del mal nefando
que de Numancia puedo asegurarte,
la cual acabard a las mismas manos
de los que son a ella mds cercanos.

(II, 1061-1072)

Las caracteristicas formales de la invocacién del chamdn remiten
directamente a todas las estrategias retéricas propias del mondlogo, sea
en forma de arenga o de invocacién: imprecaciones, preguntas retdricas,
apostrofes y en general un dramatismo muy exagerado como exige una

€scena en Ia que s¢ pretende resucitar a un muerto:
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:No revolvéis la piedra, desleales?
Decid, ministros falsos, ;qué os detiene?
:Cémo no me habéis dado ya senales
de que hacéis lo que digo y me conviene?
;:Buscdis, con deteneros, vuestros males,
o gustdis de que yo al momento ordene
de poner en efecto los conjuros
que ablandan vuestros fieros pechos duros?
(I1, 985-992)

[...]
Levantad esta piedra, fementidos,
y descubridme el cuerpo que aqui yace.
sQué es esto? ;Qué tarddis? ;A d6 sois idos?
;Cémo mi mando al punto no se hace?
:No os curdis de amenazas, descreidos?
Pues no esperéis que mds os amenace:
esta agua negra del estigio lago
dard a vuestra tardanza presto el pago.

(I, 1009-1016)

Y, por supuesto, ese didlogo fingido que subraya el cardcter paradé-
jico del monélogo. Pero su valor estructural es atin més interesante por-
que cumple la misma funcién que el mondlogo anterior de la primera
jornada, adelantar al publico informaciones imposibles de saber por el
desarrollo de la accién. He aqui otra paradoja del mondlogo: el didlogo
que implica informacién esencial con el puablico o el lector.

También el final de la jornada tercera se cierra con una escena que
contiene otros mondlogos importantes porque, pese a encontrarse diver-
sos personajes en escena, sus discursos no interactdan entre si, antes bien,
ilustran casi como un relato ticoscépico acciones que dificilmente se esce-

nificarfan en las tablas:

En la plaza mayor ya levantada
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queda una ardiente cudiciosa hoguera
que, de nuestras riquezas ministrada,
sus llamas sube hasta la cuarta esfera.
Alli, con triste priesa acelerada

y con mortal y timida carrera

acuden todos, como a santa ofrenda,
a sustentar sus llamas con su hacienda;
alli la perla del rosado Oriente,

y el oro en mil vasijas fabricado,

y el diamante y rubi mds excelente,

y la estimada pdrpura y brocado

en medio del rigor fogoso ardiente

de la encendida llama es arrojado,
despojos do pudieran los romanos

henchir los senos y ocupar las manos.

Aqui salen agora algunos cargados de ropa, y entran por una puerta y salen
por otra.
Vuelve al triste espetdculo la vista:

verds con cudnta priesa y cudnta gana

toda Numancia en numerosa lista

aguija a sustentar la llama insana;

y no con verde lefio o seca arista,

no con materia al consumir liviana,

sino con sus haciendas mal gozadas,

pues se ganaron para ser quemadas.

(I1, 1648-1671)

En este caso, resulta en particular significativa la distribucién deic-
tica del narrador (“Alli... alli”), el personaje Segundo, que describe la
hoguera, asi como el uso de la evidentia (“Vuelve al triste espeticulo la
vista: / verds con cudnta priesa y cudnta gana’, III, 1664-1665) que tie-

ne la funcién de implicar al espectador en su relato.
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Se comprueba, por tanto, que los monélogos principales’ estin ubi-
cados estratégicamente en los finales de las jornadas, como también estin
situadas las escenas alegéricas en momentos claves de la tragedia. Asi
sucede con la segunda de este tipo, construida de nuevo sobre la base del
mondlogo, en la cuarta jornada. Sus protagonistas son la Guerra, la
Enfermedad y el Hambre (IV, 1976-2067). En realidad, se trata de un
falso didlogo entre los tres personajes que, en su cruel descripcién de la
suerte de los numantinos, ejecutan en realidad varios monélogos enca-
denados, excepto la tltima intervencién de la Guerra (IV, 2064-2067)
que tal vez implique una accién conjunta. Como ya sucedia en la pri-
mera de estas escenas entre Espana y Duero, los tres personajes comen-
tan la accidén que con su vision privilegiada pueden ver del presente y del
futuro. Tampoco aqui ahorra detalles macabros, por ejemplo, cuando el
Hambre ve que:

Al pecho de la amada nueva esposa
traspasa del esposo el hierro agudo;
contra la madre, joh nunca vista cosal,
se muestra ¢l hijo de piedad desnudo;
y contra el hijo el padre, con rabiosa
clemencia, levantando el brazo crudo,
rompe aquellas entranas que ha engendrado,
quedando satisfecho y lastimado.
IV, 2040-2047)

Y por fin, en donde el monélogo adquiere su valor més trégico, esti-
listica y dramdticamente, es justo al final de la pieza. Se trata de las tlti-

mas intervenciones de Variato, Cipién y la Fama, combinando, ademis,

7 Otros mondlogos importantes son aquellos que desarrollan la trama amorosa,
pero que, en el caso del dltimo, de Lira, su valor es mds épico que lirico. Los sefiala Jests
Gonzdlez Maestro, op. cit., p. 166: “A lo largo de la dltima jornada se suceden hasta tres
soliloquios, que tienen como protagonistas a Morandro, a Lira y al hermano de esta
tltima. Cada uno de ellos constituye una secuencia de gran expresividad dramdtica, en
la que un personaje llora la muerte agénica de sus seres queridos”.
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personajes convencionales con alegéricos, pero asi casi lo facilita este con-
cepto de tragedia.

El primer monélogo es el de Variato (IV, 2361-2400) quien, tras un
didlogo con Cipidn, se arroja desde la muralla. La intervencién del joven
Variato ya no es una respuesta a Yugurta, Quinto Fabio o mds directa-
mente a Cipidn; se trata de un canto final patridtico con el que ilustra

su inmolacién.

Yo heredé de Numancia todo el brio:
ived si pensar vencerme es desvariol
Patria querida, pueblo desdichado,
no temas ni imagines que me admire
de lo que debo ser en ti engendrado,
ni que promesa o miedo me retire,
ora me falte el suelo, el cielo, el hado,
ora a vencerme todo el mundo aspire;
que imposible serd que yo no haga
a tu valor la merecida paga.

1V, 2367-2376)

La reaccién de Cipién (IV, 2401-2416) es de nuevo monoldgica; no
habla a Cipidn, sino que resume el valor de su accién y la consecuencia

en historia que es, en realidad, su derrota:

;Con tu viva virtud y heroica, estrana,
queda muerto y perdido mi derechol!
T con esta caida levantaste

i

tu fama y mis victorias derribaste!
(IV, 2405-2408)

Serd finalmente la Fama quien confirme la pervivencia de la heroi-

cidad y la derrota de la victoria romana:
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Suena una trompeta y sale la FAMA.
Fama Vaya mi clara voz de gente en gente,
y en dulce y stiavisimo sonido
llene las almas de un deseo ardiente
de eternizar un hecho tan subido.
(IV, 2417-2420)

El final de la tragedia, por lo tanto, se compone de la sucesién de
estos tres mondlogos tan simbdlicos: el Gltimo superviviente de Numan-
cia antes de suicidarse, el causante de tantos dafos y el personaje alegé-
rico de la Fama, es decir, un representante de cada uno de los tres tipos
de personaje que aparecen en la obra. En ellos se conjuga pasado, pre-
sente y futuro. El pasado queda representado por Variato, que se escon-
dié en una torre por miedo a la muerte, y determina suicidarse: hasta un
nifio vence en valentia al que no se atrevi6 sino a matar a un pueblo por
hambre. El presente es el relatado por el mismo personaje, que, a la vis-
ta del suicidio del numantino, comprende la situacién de su derrota
moral. Y serd la Fama quien anuncie el futuro de gloria histérica del
hecho. Este monélogo de la Fama, que cierra la tragedia, estd en la linea
de las otras dos escenas alegéricas ya analizadas.

Cervantes, con esta escena final, recoge la funcionalidad de las dos
anteriores y al tiempo confirma su funcién: la informacién de pasado,
presente y futuro. Deja aqui el futuro en manos de la Fama, abandonan-
do el valor histérico del relato para convertirlo en un recuerdo universal
del valor hispano que supera la circunstancialidad histdrica del momen-
to preciso.

El ritmo de la Tragedia de Numancia es parsimonioso. Asi lo sefala

Gonzilez Maestro:

La accién de la Numancia discurre en un ritmo deliberadamente len-
to, muy distinto por ejemplo a la expresion dindmica de casi todas las
comedias de Lope. Este ritmo lento de la tragedia cervantina —el ver-

so endecasilabo, en densas octavas y tercetos, con ritmos de pausada
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expresividad— contribuye a intensificar el “sentimiento trdgico de la

vida” en la ciudad sitiada.8

Sin duda, la presencia de los mondlogos que suspenden la accién y
amplifican los discursos, tienen mucho que ver en este zempo lento de la
accién que carga la obra de gravedad y recuerdan indefectiblemente a la
tragedia senequista que, sin embargo, Cervantes supera.

El mondlogo, por lo tanto, cumple un papel esencial en la construc-
cién de la tragedia cervantina. Lo hace en la medida que es una poética
apegada a la tradicién trdgica del xv1, pero también en el sentido tradi-
cional del mondélogo, como recurso fronterizo y proteico, asentado en la
paradoja del didlogo sin interlocutor aparente, construido con los recur-
sos propios de figuras exclamativas y de raiz dialégica que confirman, en

efecto, su valor paradéjico.

8 Gonzélez Maestro, op. cit., p. 160.



ENTRE ZARAGOZA, MADRID Y SAGUNTO:
APUNTES SOBRE LA FORTUNA ESCENICA DE
LA NUMANCIA EN EL SIGLO XX ESPANOL

Victor Garcia Ruiz

Universidad de Navarra

Voy a fijarme en seis momentos en que la Numancia cervantina se repre-
senté en los escenarios espanoles en tiempos de la Segunda Reptblica y
del Franquismo. Atenderé primero a aspectos de la historia escenogrifi-
cay, en segundo lugar, al tratamiento que dos de esas versiones dan a la

tragedia original cervantina.

Es de sobra conocido que Rafael Alberti prepar6 una “adaptacion y ver-
sién actualizada” de la Numancia que se presenté por vez primera el
domingo 26 de diciembre de 1937 en el Teatro de la Zarzuela de Madrid,
que las autoridades politicas habian designado como sede del Teatro de
Arte y Propaganda, dirigido por Marfa Teresa Leén. La resefia de SAM!
en el periédico ABC permite adivinar que, en efecto, esta Numancia res-
pondié simultdneamente a objetivos de propaganda y de arte. Y no me
parece del todo exagerado atribuir lo que hubo de arte en esta Numan-
cia a Marfa Teresa Ledn y a la puesta en escena de su grupo; y lo mucho

que hubo de propaganda, al texto de Alberti y a las circunstancias en que

1 El resenador de la Numancia de Alberti en el Madrid sitiado.
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se representd la tragedia cervantina. Aunque el estreno sufrié varios
retrasos, importa recordar que la Numancia de Alberti tenfa como fin
conmemorar el XX aniversario de la Revolucién de Octubre y el prime-
ro de la heroica defensa de Madrid; es decir, del momento en que, a
finales de noviembre del 36, las tropas de Franco cambian de tdctica y
suspenden el ataque frontal a la capital. Al parecer, la Numancia ya habia
sido utilizada como revulsivo para excitar a la resistencia en tiempos de
la invasién napolednica; concretamente, se cuenta que el general Palafox
la hizo representar durante el sitio de Zaragoza y, aunque no hay prue-
bas de ocurriera semejante cosa,? lo que me importa es que SAM pre-
tende enlazar con aquellas circunstancias de cien anos antes cuando se
refiere a la Guerra Civil como “nuestra guerra de independencia”.® La
Guerra Civil serfa, pues, una lucha contra la invasién de Espana por par-
te del fascismo extranjero.

Los detalles que conocemos en cuanto a los aspectos de arte no son
muchos, pero bastan para entender el aparente éxito econémico y de

publico que alcanzé esta Numancia durante més de dos meses. Habia

2 Lo afirma Yndurdin (“Estudio preliminar”, en Miguel de Cervantes, Obras dra-
mdticas, ed. de Francisco Yndurdin, Atlas, Madrid, 1962, p. xx), quien también aclara
(pp. xix-xxi) que una cosa es esa vaga tradicién sobre la Numancia y los sitios de Zara-
goza, y otra distinta la Numancia como bandera politica durante la reaccién absolutista
de Fernando VII, cuando el actor Isidoro Mdiquez recitaba pasajes de la Numancia, pero
en la adaptacién de Ignacio Lopez de Ayala; noticia, esta tltima, que procede de Meso-
nero Romanos. Tampoco Hermenegildo (“Introduccién”, en Miguel de Cervantes, La
destruicion de Numancia, ed. de Alfredo Hermenegildo, Castalia, Madrid, 1994, n. 31,
pp- 30-31) acepta las legendarias representaciones zaragozanas de la Numancia. En cam-
bio, la Enciclopedia Universal llustrada Europeo-Americana (Espasa-Calpe, Madrid, 1930-
1996, vol. 39, p. 6 a) afirma, no mds tarde de 1930, que si existieron tales
representaciones, con lo cual recogia y daba autoridad a semejante noticia.

3 Tanto SAM como Alberti mezclan la supuesta Numancia en el sitio de Zarago-
za'y la Numancia en la época liberal. En su edicién de Noche de guerra en el Museo del
Prado (Rafael Alberti, Noche de guerra en el Museo del Prado: aguafuerte en un prélogo y
un acto, Losange, Buenos Aires, 1956), Alberti incluyé estas palabras: “En el 20 aniver-
sario de la Guerra Civil espanola dedico este aguafuerte a los heroicos defensores de
Madrid, 1956” (p. 1). Agradezco a Berta Mufioz Céliz del Centro de Documentacién
Teatral de Madrid, su ayuda en la localizacién de las resefias de prensa.
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ilustraciones musicales del maestro Leoz, una masa coral y episodios de
danza; parece que los cambios de espacio se resolvieron con agilidad y,
en el capitulo de vestuario, Santiago Ontafén decidié exagerar a los sol-
dados invasores, sin llegar a la caricatura, “mientras hispaniza a los héroes
numantinos y culmina en la admirable indumentaria de Espana, inspi-
rada en la Dama de Elche” 4

II

En 1948, con motivo del cuarto centenario de Cervantes, se estrend una
nueva versién de la Numancia, a cargo del profesor de la Universidad de
Valencia, Francisco Sdnchez-Castafier, que tenfa ya alguna experiencia
teatral y llegaria incluso a ser director de la Real Escuela de Arte Dramd-
tico de Madrid en 1968.5 La gran novedad de esta versién, cuyo texto
no he logrado conocer, es el hecho de que se representara al aire libre, en
el amplisimo espacio de las ruinas del teatro de Sagunto. Sinchez-Cas-
tafer decidié invertir “los términos del teatro romano, pasando la esce-
na antigua a ser ocupada por los espectadores y utilizdindose para la
representacion el primitivo graderio en ruinas, que se prestaba al movi-
miento de masas ingentes de actores en diferentes planos de altura”.® Las

condiciones actsticas del recinto permitieron incorporar a la escena

4 SAM, “Zarzuela: Numancia®, ABC, 3 de diciembre de 1937, p. 6. Como ha
estudiado Canavaggio, pocos meses antes, en abril-mayo de 1937, Jean-Louis Barrault
habia representado en Paris una Numancia que no tuvo nada de sentido politico o de
referencias a la situacion espanola; al contrario, fue una versién experimental y vanguar-
dista, basada en las teorfas de Artaud, que buscaba crear un sentido mitico a través, sobre
todo, de la coreografia.

> Francisco Sdnchez-Castafier y Mena, “Curriculum Vitae del Dr. Francisco Sdn-
chez-Castafier y Mena”, Anales de Literatura Hispanoamericana, 7 (1978), p. 15. En
linea: hetp://revistas.ucm.es/index.php/ALHI/issue/view/ALHI787811/showToc

¢ Manuel Benitez Sdnchez-Cortés, “Introduccién”, en José Marfa Peman y Fran-
cisco Sinchez-Castafier, La destruccion de Sagunto: tragedia en verso, en un prélogo y dos
partes, con miisica del maestro Joaquin Rodrigo, Escelicer, Madrid, 1954, p. 9.
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incluso el Castillo de Sagunto y sus torres, importantes para los momen-
tos finales de la tragedia. El volumen del escenario era impresionante: 57

metros de ancho, 133 de profundidad y 59 de alto.” Se represent6 ocho

veces.8

III

Este paso hacia el escenario abierto y la espectacularidad de masas resul-
t6 definitivo para la historia que estoy contando. Seis anos mds tarde, en
1954, el mismo Sdnchez-Castaner, asociado ahora con el poeta José
Maria Pemdn y el dindmico director de escena José Tamayo, volvié a las
ruinas del teatro y Castillo de Sagunto, para montar no una nueva ver-
sién de la Numancia cervantina, sino algo mds curioso: una obra titula-
da La destruccion de Sagunto, en la que se abordan los mismos temas
cervantinos del patriotismo extremo frente al invasor.” Contamos con
detalles de como se llevé a cabo la puesta en escena de La destruccion de

Sagunto: lo principal es que el juego en aquel gran espacio permite a los

7 Ibid., p. 10.

8 José Marfa Pemdn y Francisco Sdnchez-Castafier, La destruccién de Sagunto: tra-
gedia en verso, en un prologo y dos partes, con miisica del maestro Joaquin Rodrigo, Esceli-
cer, Madrid, 1954, pp. 144-145.

9 La destruccién de Sagunto fue estrenada en las ruinas del teatro romano de Sagun-
to el 8 de junio de 1954, interpretada por la Compania Lope de Vega, bajo la direccion
de José Tamayo, en sesiones extraordinarias organizadas por el Patronato de Informa-
cién y Educacién Popular, y otras entidades. Los figurines fueron de Rafael Richare,
Manuel Muntafola, Emilio Burgos y Vicente Viudes. La escenografia fue de Sigfredo
Burman. La musica estuvo a cargo de la Orquesta Municipal de Valencia y la Coral Sin-
fonica Valentina, dirigidas por el maestro Alemdn. Ballet de Roberto Carpio (que fue
el director adjunto a José Tamayo para el conjunto del montaje), dirigido por Alberto
Lorca. Los actores mds importantes fueron, entre otros: Manuel Dicenta, Adolfo Mar-
sillach, Mary Carrillo, José Bruguera, Tdrsila Criado, Rafael Calvo Revilla, José Luis
Pellicena, Alfonso Mufioz y Diego Hurtado. Hago notar que el compositor de la musi-
ca, Joaquin Rodrigo, era nacido en Sagunto.
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espectadores ver acciones simultdneas en los dos pueblos rivales y veci-
nos —Tarbula y Sagunto— donde tiene lugar la tragedia.

En cuanto al por qué de la vinculacién de Sagunto con Numancia,
hay que atender en primer lugar a sus similitudes legendarias, como ciu-
dades en suelo ibérico que quedaron reducidas a pavesas tras un duro
asedio por parte de un ejército extranjero. Mi hipétesis es que si Sdnchez-
Castafier y Pemdn entraron tan ficilmente a la materia de Sagunto en
relacién con Cervantes y Numancia es porque existia ya una tradicién
que las vinculaba. Todo debié de empezar con la primera edicién de la
Numancia cervantina en 1784. Las guerras napolednicas permitieron que
la Numancia fuera leida dentro de una nueva sensibilidad, sobre todo
dentro del 4mbito alemdn.!? Lo cierto es que, no mucho después, Fran-
cisco Martinez de la Rosa, en su poema dedicado al sitio de Zaragoza y
publicado 1811, presenta al defensor de la ciudad, general Palafox, reci-
biendo la visita de un espectro —el de su antepasado don Rodrigo de
Rebolledo, Rebolledo el Grande— que le anuncia la inevitable caida de
la ciudad, pero también la gloria y la memoria inmortal de aquella gesta
colectiva: “Zaragoza / caerd en expiacién; y de sus ruinas / se alzard sobre
el trono refulgente / la libertad de la espafola gente”.!! Pero lo que a mi
mds me importa ahora es que Martinez de la Rosa pone en boca del
espectro una explicita mencién de las hazafas de Zaragoza, Numancia

y Sagunto. El texto dice asi:

Hijo de mi ternura, en igneas letras,
alld sobre los cielos esplendentes,

el nombre escrito estd de Zaragoza,

10" Francisco Yndurdin, art. cit., pp. xx-xxi. Lo supuestamente ocurrido con la
Numancia en la Zaragoza sitiada, y las demds confusiones ya mencionadas, responde-
rian a esa moda, procedente de Alemania. Sabido es que las leyendas acerca de la com-
pleta destruccién de ambas ciudades son de origen decimonénico, y que contradicen
los datos de la historia.

1" Francisco Martinez de la Rosa, Zaragoza: poema, Bensley, London, 1811, pp.
23-24.
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y el de Numancia alli, y el de Sagunto.
Mil siglos volardn sobre sus ruinas;

se hundiran sus tiranos y sus tronos;
morirdn astros, finardn imperios;
eterno, empero, su renombre y gloria,

durar, a par del mundo, su memoria.'?

Ignoro si Martinez de la Rosa fue el primero en trazar esa vincula-
cién, pero no fue el dltimo y es muy probable que, en torno a esas alu-
siones, se creara una linea de patriotismo que, debo suponer, alcanzé a
Pemdn y Sdnchez-Castaner a mediados del siglo xx. Si nos vamos al siglo
XXI, eNCONtramos que Alvarez Junco, al localizar el surgimiento del nacio-
nalismo espafiol contempordneo en la sublevacién popular de 1808 con-
tra la invasién napolednica, termina mencionando precisamente a
Numancia y a Sagunto como las primeras muestras del mito de un pue-
blo espafol irreductible ante el extranjero.

Un buen exponente y difusor de tal mito y tales sentimientos entre
las clases lectoras de todo el arco politico fueron sin duda los Episodios
Nacionales de Pérez Gald6s. En Zaragoza (primera serie, 1874) el prota-

gonista reflexiona as:

en aquellos dias Zaragoza y los zaragozanos habian adquirido un renombre
fabuloso; [...] sus hazafias enardecian las imaginaciones y [...] todo lo refe-
rente al sitio famoso de la inmortal ciudad, tomaba en boca de los narrado-
res las proporciones y el colorido de una leyenda de los tiempos heroicos.
Con la distancia, las acciones de los zaragozanos adquirfan dimensiones
mayores atn, y en Inglaterra y en Alemania, donde les consideraban como
los numantinos de los tiempos modernos, aquellos paisanos medio desnudos

[...] eran figuras de coturno.!?

2 Ibid, p. 23.
13 Benito Pérez Galdds, Zaragoza, Alianza, Madrid, 1981, p. 21. El énfasis es mio.
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Mis completa y algo mds compleja es la mencién de las heroicas ciu-
dades en De Cartago a Sagunto (quinta serie), el pentltimo de los Epi-
sodios, publicado en 1911:

La fiereza que en la mafiana del 13 se manifestd en la Junta Soberana y
en todos los defensores de la idea cantonal, se fue trocando en resigna-
cién estoica. Algunos querian rendirse, distinguiéndose en esta actitud
los militares; otros proponian furiosos seguir el ejemplo de Numancia y
Sagunto. Por sostener la no rendicién hubo algin conato de asesinar a
Gilvez, y sus amigos tuvieron que llevarle casi a la fuerza a bordo de la

[fragata] Numancia.'t

La mitica idea de que los espafioles resisten al invasor de forma
implacable la aplica ahora Galdés al sometimiento de los republicanos
federalistas por parte de los republicanos centralistas durante el llamado
Cantén de Cartagena (1873-1874); es decir, que no es necesario que el
invasor sea extranjero para que el espafiol pretenda resistir hasta el final.
El mito de Numancia-Sagunto resulta sumamente flexible, como todos.
Es significativo, también, que a mediados de la década de 1860 una de
las primeras fragatas blindadas de la Armada Espanola se bautizara pre-
cisamente la Numancia.">

Recurriré a otro gran vehiculo de toda esta mitologia: la Enciclope-
dia Universal llustrada Europeo-Americana, la “Espasa”, que se publicd
entre 1908 y 1930. Ahi se interpreta la Numancia cervantina como una

obra sobre “la libre independencia nacional, el héroe verdadero, Numan-

14 Benito Pérez Galdés, De Cartago a Sagunto, Alianza, Madrid, 1986, pp. 89-90.
El énfasis es mio.

15 Precisamente en la Numancia llegd a Espafa el rey extranjero Amadeo I en
1870; pero poco después fue declarada pirata por el gobierno unionista de Madrid
cuando la tomaron los cantonalistas. Antes, habfa intervenido en el combate de El
Callao (1866) y en ella murié Méndez Nufiez; por una serie de circunstancias, resul-
t6 ser el primer buque blindado en dar la vuelta al mundo. Las pequenas hazanas del
buque las relata Galdés en La vuelta al mundo en la “Numancia” (1906), episodio de
la cuarta serie.
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cia, la ciudad valerosa, en que puede verse representada a Espana” (vol.
39, 5 b). Ahi se afirma que en el asedio de Zaragoza “el general Palafox,
su defensor, ordend, con sumo acierto, se representara la Numancia den-
tro del recinto sitiado [...]. La tragedia fue oida con entusiasmo ayudan-
do ala victoria los inspirados versos de Cervantes” (vol. 39, 6 a). También
se dan algunos datos interesantes sobre el desarrollo social del mito
numantino en conexién con el proceso de construccién nacional: en
1842 se intenté un fallido monumento a Numancia, cuyo exacto empla-
zamiento, por cierto, no se establecié hasta 1853; en 1882 las excavadas
ruinas fueron declaradas Monumento Nacional y en 1905 Alfonso XIII
inauguré por fin un Monumento a Numancia. En cuanto a Sagunto, la
“Espasa” confirma el testimonio de Martinez de la Rosa sobre la plena
asimilacién popular de la gesta de Sagunto con la de Numancia, ya a
comienzos del siglo x1x. De ahi que se cuente la historia de José Romeu,
mirtir de la Independencia, ajusticiado en 1812, que rechazé el sobor-
no que le ofrecian los franceses para salvar la vida diciendo que él “era
un espanol y un espafiol que nacié en Sagunto” (vol. 52, 1269). Tam-
bién se nos informa de la existencia de un poema histérico titulado Las
ruinas de Sagunto (Teruel, 1845), obra de J. de Villaroya, y de Sagunto
(s. f.), 6pera espanola de S. Giner, donde es probable que se confirmen
todos estos elementos legendarios. No obstante, la “Espasa” deja tam-
bién claro que las resonancias heroicas de Sagunto son menores y, en rea-
lidad, apdcrifas porque, aunque Sagunto resisti6 el asedio cartaginés,
terminé rindiéndose a Anibal: a pesar de “la pérdida de tan cantada glo-
ria nacional, debemos cercenarla en parte de la prolongada y veridica lis-
ta de nuestros timbres de orgullo patrio pues es una fantdstica invencién
de retéricos hecha @ posteriori para encarecer la fidelidad de Sagunto [a
los romanos]” (vol. 52, 1267 b). Si recordamos, ademds, que después de
diez siglos de llamarse Murviedro, el Gobierno Provisional del Sexenio
Democritico se apresuré a recuperar para la villa el nombre romano de
Sagunto en 1868, y que fue precisamente en Sagunto donde el general
Martinez Campos proclamé la Restauracién borbdnica en 1874, esas

resonancias heroicas se tornan también un tanto ambivalentes.
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Asi pues, Alberti y el resefista de la Numancia albertiana en el
Madrid de 1937 estaban recurriendo a un mito profundamente estable-
cido entre nosotros. Pemdn y Sdnchez-Castafer, en cambio —como lue-
go veremos—, al no entrar en la dialéctica de espanoles frente a
extranjeros invasores, asumen el mito nacionalista, pero lo modifican por
completo al convertirlo en espacio y simbolo de una lucha entre herma-
nos; postura que habria que relacionar con el contexto de finales de los
afos 40 en la Espafa peninsular, donde vuelve a aflorar el tema de Espa-

fia y la anti-Espana.

v

Las dos siguientes estaciones de este trayecto tienen en comun al mis-
mo director de escena, José Tamayo, cuya marca de la casa fue en aque-
llos afos 50 y 60 precisamente la espectacularidad y el movimiento
de masas, en especial en espacios al aire libre, casi siempre al amparo
de las instituciones del régimen franquista. Tamayo monté en 1956
una nueva versién de la Numancia cervantina a cargo de Nicolds Gon-
zélez Ruiz, escritor y periodista de la 6rbita del catolicismo de £/ Deba-
te'y el Ya. El motivo, como casi siempre, fue una celebracidn, en este
caso un poco sorprendente, puesto que se trata de “El Dia de la
Provincia”.!® El vinculo cervantino es Alcald de Henares, en cuya pla-
za de Cervantes monté Tamayo un amplio escenario de mds de 200
metros cuadrados que, al parecer, aprovechaba los restos de la iglesia
de Santa Marfa,!” una torre y las cercanas murallas, necesarias para la

escena final.

16 Véase “Numancia de Cervantes, en Alcald de Henares”, Informaciones, 8 de octu-
bre de 1956, sin paginacidn.
17" Al menos segin Yndurdin, art. cit., p. xxi.
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La espectacularidad y el aire libre se mantienen en la siguiente puesta en
escena de la Numancia, que hizo el mismo José Tamayo en 1961, esta
vez sobre texto de José Maria Pemdn y Sdnchez-Castafier. Todo suena a
conocido y un poco repetido (la musica también es del maestro Rodri-
go, la escenografia de Burman) pero no lo es del todo. Intuyo que Sén-
chez-Castafier recuperd el texto de su Numancia de 1948 y que lo
mejor6 Pemdn, sin duda mejor poeta que el profesor. El espacio es una
variante sobre lo ya experimentado: ahora no es Sagunto sino el teatro y
el anfiteatro romanos de Mérida. El buen critico que es Alfredo Marque-
rie destaca el hecho de que Tamayo empleara ambos espacios para simul-
tanear a vista del publico la accién en el campamento romano y la ciudad
de Numancia. Gonzdlez Ruiz cifra en “cerca de quinientas personas” las
que fueron movilizadas para el espectdculo.

En cuanto a la ocasién, no parece que haya centenario de por medio,
pero es bastante evidente que se traté de un evento cultural al amparo

del régimen politico.'®

VI

Miguel Narros, recién nombrado director del Teatro Espanol, decidié
iniciar su primera temporada con la Numancia cervantina, que se estre-
né el 3 de octubre de 1966, con el pretexto de celebrar el 350 aniversa-
rio de la muerte de Cervantes.!? La critica académica ha valorado
positivamente la versién de Narros por considerarla una oportuna actua-
lizacién del conflicto dirigida a expresar la “libertad amenazada en el

mundo contempordneo”,?? intencién a la que contribuye tanto la deci-

18 “Asi va la escena”, Madrid, 19 de junio de 1961, sin paginacién.
19 “Inauguracién de la temporada en el Espanol”, ABC, 4 de octubre de 1966,

p. 81.
20 Alfredo Hermenegildo, art. cit., p. 18.
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sién de Narros de conservar el texto original como su apuesta por ana-
cronismos de diverso tipo, especialmente de vestuario. La critica del dia,
sin embargo, no fue tan benigna. En general, los criticos coinciden en
varios puntos: rechazar la asimilacién del atuendo de los romanos con
los nazis y de los numantinos con guerrilleros por considerarla ingenua
y anticuada; sefialar problemas serios en la diccién del verso; y hacer
notar una recepcién mds bien fria por parte del publico, junto a algunos
silbidos, replicados por unos pocos espectadores favorables. Lorenzo
Lépez Sancho,?! que encontré la obra “sin alusiones politicas, como una
renovacion desinteresada de la tragedia cervantina’, senal “el grave error
de ritmo en que ha incurrido el sefor Narros” como causa de “el aburri-
miento, el cansancio” del publico y, para evitar el estatismo, recomenda-
ba una intervencién mucho mayor en el texto por parte del adaptador.

2

Pérez Ferndndez mencionaba “muchos aspectos positivos”,?? entre ellos

la emocién que aportaba el acertado movimiento de una masa de seten-
tay siete intérpretes. A Nicolds Gonzdlez Ruiz la labor de Narros le pare-
cié “verdaderamente improba y en muchos aspectos acertada y
logradisima, si bien no tenemos empacho en confesar que no la hemos
entendido del todo”.?? Garcia Pavén coincid{a bdsicamente con sus cole-
gas y echaba de menos la profecia del Duero, “que pasé totalmente inad-
vertida para el pablico”.?4 En conjunto se dirfa que Narros no logré hacer
patente el porqué de aquella Numancia que, a pesar de algunos logros

escénicos, no puede considerarse un éxito.?>

21 Lorenzo Lépez Sancho, “El Teatro Espafiol abre con una nueva versién de
Numancia”, ABC, 5 de octubre de 1966, pp. 95-96.

22 Pérez Ferndndez, “Con El cerco de Numancia de Cervantes, inaugura su tem-
porada el Teatro Espanol”, Informaciones, 5 de octubre de 1966, p. 15.

23 Nicolds Gonzdlez Ruiz, “ Numancia, de Cervantes, por La Comedia Espafiola”,
Yz, 31 de diciembre de 1958, p. 36.

24 Francisco Garcfa Pavén, “Numancia, en el Espanol”, Arriba, 4 de octubre de
1966, p. 23.

25 No tengo en cuenta en mi repaso la refundicién de Pedro Galdn Ergua y José
Jiménez Aznar, E/ cerco de Numancia. Esta funcién de aficionados del grupo La Come-
dia Espafola tenfa fines caritativos (véase “El cerco de Numancia”, ABC, 31 de diciem-
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VII

Sobre este marco, analizaré el texto de las dos adaptaciones de las que se
conserva texto. Yo creo que leer la Numancia original de Cervantes con
la vista puesta en el Madrid cercado de 1937 sélo puede producir sor-
presa: ;como es posible que, para levantar la moral, se escogiera una obra
donde se exalta el suicidio como solucién y donde el hambre es el motor
de la accién durante tres de las cuatro jornadas? Las famosas figuras ale-
goricas que Cervantes se jactaba de haber introducido (Espafa, el rio
Duero, Guerra, Fama, Enfermedad y Hambre) tienen como fin destacar
el glorioso fururo de la patria (que, naturalmente es el glorioso presente
de Cervantes), como fruto del desastroso presente de Numancia. Se sufre
en aquel pasado-presente de la accién dramdtica, para gozar en el futu-
ro-presente del espectador.

El peso de la tradicién, que incluye el recuerdo de aquellas legenda-
rias representaciones de la Numancia en el sitio de Zaragoza cien afios

antes, mds la noticia de su puesta en escena poco antes en Parfs,?® tuvo

bre de 1958, p. 82), y se celebré en el teatro Eslava de Madrid el 30 de diciembre de
1958 (véase “Teatro Eslava: una version feliz de la Numancia de Cervantes”, Informa-
ciones, 31 de diciembre de 1958, p. 9). Nicolds Gonzdlez Ruiz la desprecié olimpica-
mente (véase “Numancia, de Cervantes, por La Comedia Espafiola”, ¥z, 31 de
diciembre de 1958). El texto de la refundicién estd disponible en el Archivo General de
la Administracién, a nombre de Pedro Galdn Bergua, signatura 73/09262. Tampoco
atiendo a la versién de Alfonso Sastre, La destruccion de Numancia, de tono revolucio-
nario muy sesentayochista, integrada en Crdnicas romanas (1968); mds tarde la retitulé
El nuevo cerco de Numancia (2002) y en ella Sastre se enfrenta una vez mds al Imperio
Norteamericano.

26 En Alberti (Numancia: adaptacion y version actualizada, en Obras completas. Tea-
tro I, ed. de Eladio Marcos, Seix Barral, Barcelona, 2003, p. 707) se recuerdan como
realmente ocurridas “las representaciones que Isidoro Mdiquez ofrecié en Madrid duran-
te la invasion napolednica’; y se considera que “la tragedia cervantina se habfa conver-
tido en la historia del teatro espafiol en un ejemplo de resistencia y defensa”. Jean-Louis
Barrault dio quince representaciones de Numance en el Theatre Antoine de Parfs del 23
de abril al 6 de mayo de 1937 (Canavaggio, “Numance de Jean-Louis Barrault: el Paris
de 1937 ante un Cervantes insélito”, en Retornos a Cervantes, IDEA/IGAS, New York,
2014, p. 85).
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que influir en la eleccién de la obra. Lo tnico seguro es que Alberti no
pretendia incitar al suicidio colectivo ni a la destruccién de un Madrid
que padecia serios problemas de abastecimiento. Advirtiendo el proble-

ma, Alberti explicé en el dia del estreno que:

Aunque Madrid no tendrd que recurrir jamds a las normas numantinas
—iy bien cerca estuvo de ello en las jornadas memorables de noviembre
1936, superadas gracias a la serenidad y heroismo de quienes no sintieron
el deseo de recorrer la carretera de Tarancén en aquellas fechas!—2 es ade-
cuado revivir la increible epopeya cuando la capital del antifascismo mun-

dial asombra al mundo con su ejemplo.?

Era la Gnica opcién que tenian los Alberti: imitar a Cervantes pre-
sentando el cerco de Madrid como cosa del pasado, y el presente de 1937
como el equivalente del glorioso futuro que Cervantes identificaba con
su propia época imperial. El glorioso futuro-presente que los Alberti
quieren ofrecer al pueblo de Madrid es, sencillamente, la conocida con-
signa de que Madrid serd la tumba del fascismo internacional. Para ello
Alberti introduce varias series de versos alusivos a la victoria de las tro-

pas republicanas sobre los voluntarios italianos en Guadalajara:

Rio Duero Adivino, querida Espafia, el dia
en que pasados muchos siglos, lleguen,
cémplices del terror y la agonia,
los malos espaioles que te entreguen
a otro romano de ambicién sombria,
haciendo que tus hijos se subleven.
A tus obreros, madre, y campesinos

de soldados verds por los caminos.

27 Porque el gobierno de la Reptiblica trasladé su sede a Valencia, huyendo del
cerco.
28 SAM, “Zarzuela: Numancia”, art. cit., p. 6.
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Fama

Verds también jefes populares
surgir de tus rincones mds humanos
y al Jarama verds y al Manzanares
convertir montes los que fueron llanos,
y sus minimas aguas ejemplares
ser tumbas de millares de italianos.
Pero su sepultura mds preclara
se la reservard Guadalajara.
(Numancia, 1, pp. 553-554)

[...] Despertad porque han llegado

los mismos invasores del pasado.

Mas como soy la Fama, pueblo hispano,

yo prometo grabarte en mi memoria,

si el fascismo alemdn e italiano

halla en tus pies la tumba de su historia.
(Numancia, 111, p. 597)

La obra se cierra con la conocida consigna:

EspaRa

Me parece dificil que el recurso funcionara. Un afio es poco tiempo
para pasar del holocausto a la gloria, sobre todo cuando el cerco y las
dificultades de todo orden en la vida diaria se mantienen en gran medi-
da, como ocurria en el Madrid de finales del 37. Es sabido que otros sec-

tores de la izquierda criticaron duramente a los Alberti por considerar

... en mi corazén mismo

le cavaré un abismo y otro abismo

al sediento chacal alemdn o italiano,

que Espafa serd la tumba del fascismo.
(Numancia, 111, 599)

2 Alberti, Numancia, op. cit.
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que una obra como la Numancia que todo lo fiaba a la Fama y al Futu-
ro, no hacfa mis que fomentar el derrotismo en el presente. De hecho,
esos sectores acabaron imponiéndose y la Numancia fue el fin del Teatro
de Arte y Propaganda, que se quedd sin el teatro de la Zarzuela como
local y tuvo que reconvertirse en un grupo de teatro ambulante por los
frentes de guerra. Creo que, junto al peso de la tradicidn, sélo los aspec-
tos emocionales e irracionales de la propaganda, unida al espectéculo tea-
tral, y en especial los coros, pueden explicar el pirrico éxito y la
mitificacién de esta Numancia de Alberti.?°

De los montajes que mencioné al principio, sélo se conserva el tex-
to de la Numancia albertiana®! y el de La destruccién de Sagunto de Peman
y Sdnchez-Castafer,?> —habria que afiadir a José Tamayo entre los crea-
dores—. Mi punto de vista es que La destruccion de Sagunto podria con-
siderarse una réplica a la Numancia de Alberti en varios sentidos. En

primer lugar, la espectacularidad y la dimensién colectiva. Maria Teresa

30 Es curioso que SAM, seguramente un critico de la érbita comunista de los
Alberti, se adelanta a las criticas. Véase Victor Garcia Ruiz, Teatro y fascismo en Espana:
el itinerario de Felipe Lluch, Iberoamericana-Vervuert, Madrid-Frankfurt am Main, 2010,
pp- 83-84; para el contexto del conflicto en torno a la Numancia de los Alberti pueden
verse las pdginas 74-93.

31 De la que es sabido que existen dos versiones, que ha estudiado con sumo deta-
lle Baras Escolé (“Las dos Numancias de Rafael Alberti”, eHumanista/Cervantes, 3 (2014),
pp- 243-273, en linea: http://www.chumanista.ucsb.edu/sites/secure.Isit.ucsb.edu.span.
d7_ch/files/sitefiles/cervantes/volume3/chumcerv3.baras.pdf). Alberti estrend su otra
Numancia en Montevideo (6 de agosto de 1943).

32 La trayectoria de Pemdn es sobradamente conocida. El curriculum de Sinchez-
Castaner da toda la impresién de una figura menor del franquismo, bien instalada en
los medios de la cultura oficial: catedrdtico de literatura espanola en la Universidad de
Valencia (1942-1967) y de Hispanoamericana en la Complutense a partir de 1968. Hijo
adoptivo de Garray-Numancia (1948) y de Sagunto (1951). Miembro Titular del Ins-
tituto de Cultura Hispdnica (1973). Miembro de la Junta del Centenario de Cervantes
(1947); lo habia sido también de la del centenario de Lope de Vega en 1935. Amplié
estudios en la Sorbona (1951) y dio conferencias en el Instituto de Espana de Londres.
Viajé por Europa e Hispanoamérica “en misién cultural”. En 1959 estrend una versién
de La Orestiada en el teatro de Mérida. Y en 1961, otra versién de la Numancia, tam-

bién en Mérida, o quizd la misma de 1948.
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Leén quiso emular en su Numancia los grandes espectdculos de masas
que habia podido admirar en sus visitas a la Unién Soviética, pero tuvo
que hacerlo en un local cerrado, lo cual hacia dificil llegar a un publico
numeroso de forma simultdnea. La experiencia de Sdnchez-Castafier con
su Numancia de 1948, al aire libre en el castillo de Sagunto, debié de
resultar tan bien que dio lugar a este nuevo especticulo patriético y de
masas que es La destruccion de Sagunto, un texto en muchos sentidos mds
cercano al espiritu de la Numancia original que al texto libremente adap-
tado por Rafael Alberti con fines inmediatos de propaganda.

Seguidamente, Pemdn y Sdnchez-Castafier plantean “el problema de
Espafia” remitiéndose a la historia antigua; es decir, dando por supues-
to, al igual que Cervantes, que Espafa existia ya antes de la conquista
romana. En lugar del conflicto entre los iberos de Numancia y los inva-
sores romanos (153-133 a.C.), La destruccion de Sagunto recurre a la his-
toria para plantear mds bien un conflicto fratricida entre dos pueblos
ibéricos: Sagunto, préspero, portuario y romanizado; y la vecina Tarbu-
la, ganadera, pobre y vengativa, que se alia con Cartago con tal de ver
destruida a la ciudad vecina (219 a. C.).

Desde el punto de vista escénico, La destruccion de Sagunto, al igual
que la Numancia, también pivota sobre dos polos, que son ahora el pue-
blo de Tarbula y el de Sagunto, separados por el rio Palancia (Imagen 1).
El inmenso escenario al aire libre aporta ahora una enorme agilidad por-
que las acciones de ambos polos se desarrollan simultdneamente a la vis-
ta del publico, bajo un minucioso juego de entradas y salidas de los
actores, tanto los protagonistas como los grandes grupos que tanto gus-
taba manejar al director José Tamayo. La tensién fundamental se refleja
simbélicamente en el dolmen que preside el espacio destinado a Tarbu-
la, frente al bien trazado arco que preside el espacio de Sagunto.

La destruccion de Sagunto no conserva las profecias sobre Espafa y

el doble plano temporal que ellas engendran: Numancia y la Espana de

33 Véanse las imdgenes en Pemdn y Sdnchez-Castafier, La destruccion de Sagunto,
op. cit.
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Felipe I en el original cervantino,? el Madrid numantino de 1936 y la
Espana republicana que acaba de vencer en Guadalajara, en la versién
de Alberti. Lo que hace es trasladar al siglo 11 antes de Cristo la recien-
te Guerra Civil espafola y el tema, bien candente a final de los afios 40,
de las dos Espanas enfrentadas. La apuesta que hacen los autores de la
presente tragedia es concreta y al tiempo difusa: sélo el Amor puede
recomponer la fraternidad y la unidad entre los espanoles. En este caso,
los invasores, factor clave del mito numantino-saguntino, tienen una
funcién distinta. El factor de unidad nacional no es la agresion externa
sino un factor moral nacido de lo interior: la generosidad, el perdén.

El conflicto pivota por completo sobre Besdsides, el hijo del rey de
Tarbula (interpretado por Adolfo Marsillach), que va a ser el mértir de
ese Amor cuasi-redentor. La accién nos muestra el conflicto de Besdsi-
des entre su amor por Diana, una generosa joven saguntina, y su lealtad
de guerrero hacia su propio pueblo, Turbula, cuando éste, movido s6lo
por la envidia, decide aliarse con unos extranjeros, los cartagineses, para
vengarse y destruir al vecino Sagunto.

El pretexto dramdtico es que Besdsides ha matado un ternero sagun-
tino, lo cual reaviva los viejos rencores de los turbuletas. Diana respon-
de, en cambio, invitando a Besdsides a las fiestas del verano en Sagunto.
Naturalmente, entre los jévenes surge un amor que, al igual que en la
Numancia, expresa en el plano de lo individual el conflicto general a que
estamos asistiendo. Besdsides reprocha a sus paisanos la envidia que sien-

ten por la riqueza de Sagunto y propone el amor y la concordia:

La amistad y el amor son las dos alas
que el ventisquero helado de sus montes

corté a los campos de la clara Iberia.

34 Hermenegildo (La “Numancia” de Cervantes, Sociedad General Espanola de
Librerfas, Madrid, 1976, pp. 47-51) sostiene que la famosa tendencia a la ambigiiedad
por parte de Cervantes abre la puerta a una interpretacién de la Numancia vinculada
mds bien a criticar la feroz represién de los moriscos de Granada que a cantar las glo-

rias de Felipe II.
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Fieras en sus cubiles parecemos sus hijos.
El mismo viento juega en las encinas,
por cuyo fruto rifien los pastores.

Uno tiene la vifia y otro tiene

el alfar que da al cdntaro la gracia.

Uno el novillo y otro la pradera.

Uno la red y otro la barca... Iberia,
Iberia... }Qué cancién de gloria

si el Amor acordara tus ciudades!

(Sagunto, p. 47)%

Pero los de Tarbula no le escuchan y deciden hacer la guerra a Sagun-
to, con lo que obligan a Besdsides, guerrero y enamorado, a ser “traidor
para las dos orillas” (Sagunto, p. 68), traidor a su pueblo o a su amor por
Diana. Poco después asegura a su padre el rey que “jNo habrd quien mue-
ra mds que yo por Turbula, / padre y sefor, pues moriré dos veces!”
(Sagunto, p. 95). Diana participa plenamente de esa opinién cuando
exclama: “jVa a mancharse con sangre de hermanos la tierra de Iberia!”
(Sagunto, p. 135).

El motivo del hambre se combina con el del Amor-Fraternidad cuan-
do Besisides ofrece una antorcha para que Sagunto pueda honrar a su
jefe muerto. El saguntino Durio afirma al recibir la antorcha: “Moriré
mds tranquilo... sabiendo que en Iberia / ain queda alguna llama de la
hermandad antigua...” (Sagunto, p. 171).

Se prolonga esta misma combinacién de hambre y amor cuando,
tras una serie de incidentes, Besdsides es condenado a muerte por trai-
dor, por hacer una incursién en Sagunto para llevar alimento a su ama-
da. Alega ¢l que Diana es también espafola, frente al extranjero
cartaginés, y exclama: “;Disparad sobre el tltimo soldado / que defiende
el amor de estos dos pueblos!” (Sagunto, p. 188). Pero no serd Besdsides el

tltimo ni el Gnico porque, en la escena cumbre, el saguntino Gias, que

35 Pemdn y Sinchez-Castafier, La destruccién de Sagunto, op. cit.
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habia sido apresado por los de Turbula, se niega a ser quien ejecute la
sentencia de muerte sobre Besdsides, a cambio de ser liberado, y es tam-
bién condenado. Los dos mueren juntos frente al extranjero. El sentido

lo expresa claramente Besdsides:

iValiente
Gias, soldado de Sagunto, el Africa
nos hermana en la muerte a los guerreros
de Iberia! [...] {Muero
por Tarbula... y Saguntol... ;Por dos pueblos hermanos!

(Sagunto, p. 195)

El episodio del tltimo habitante de Numancia que también se inmo-
la desde la torre se transforma aqui en la muerte de Diana, alcanzada por
el fuego, en lo alto de otra torre.

La tragedia se cierra con una alabanza de Sagunto por parte de Espa-
fia “vestida como Cervantes la describe en su Numancia® (Sagunto, p.
209), —es decir, “una doncella coronada con unas torres y trae un cas-
tillo en la mano” (Sagunto, p. 210)—. Espana es un personaje alegérico
que, iluminado por unos haces de luz rojos y amarillos, afirma la indu-
dable conexién entre aquel remoto episodio y la eternidad de la patria:
“los siglos, con estrellas, escriben en el cielo / un nombre sin vejez: {Espa-
fial... {Espafa!” (Sagunto, p. 211).3¢ También se dice, aunque no se insis-
te ni se aclara la alusién, que Espana es “Madre de pueblos, cuando
unidos, fuertes, / sobre sus piedras rotas de cien muertes, / anuncia el
gozo en flor de otra alborada” (Sagunto, p. 210).

La tercera manera en que podria leerse La destruccion de Sagunto
como una réplica a la versién albertiana es el empefo de fidelidad al espi-

ritu de la tragedia cldsica que quiso observar Cervantes en su Numancia

30 La alabanza estd en la linea de las “Laudes Hispaniae” de san Isidoro y Alfonso
X el sabio. Precisamente La destruccion de Sagunto se cierra con una gran coral que can-
ta unas Laudes Hispaniae, adaptadas para la ocasion.
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y que quisieron reconstruir Pemdn y Sdnchez-Castafier en La destruccion
de Sagunto. En primer lugar, la monumentalidad escenogriéfica, ya
comentada. De hecho, un critico contempordneo llega a afirmar que el
espacio escénico que aporta Sagunto tiende a constituir La destruccién
de Sagunto “en un gran misterio nacional: espectdculo periédico que,
como otras solemnidades escénicas instauradas en el mundo, pudiera
refrescar en los espafioles uno de los méximos instantes de su Historia”.?’

A continuacidn, el indudable estatismo, la solemnidad y la fuerte
presencia de lo declamatorio en los discursos de los personajes pueden
hacer dificil la recepciéon de la obra por un puiblico moderno —sobre
todo un puiblico masivo y popular como el que se pretendia atraer—, pero
responden sin duda al espiritu trigico del que estaba imbuido Cervan-
tes. El didactismo machacén de que hacen gala los autores acerca del
secular cainismo ibérico y de la redencién de Espafia mediante el Amor
es una consecuencia casi inevitable. Por dltimo, me referiré a la presencia
de la fatalidad, encarnada principalmente en la hechicera Areusa, persona-
je de la Numancia cervantina —alli es hechicero, Marquino— eliminado
por Alberti y aqui recuperado, que anuncia en la primera parte un futu-
ro de ceniza (Sagunto, pp. 71-73) y en la segunda reaparece aglutinando
un interludio simbdlico (Sagunto, pp. 200-204) junto a la Muerte, el
Alma, la Envidia, la Ambicién y el Cuerpo, que recuerda el lenguaje del

auto sacramental calderoniano.

Hemos recorrido dos textos del siglo xx basados en la Numancia cervan-
tina. Por las circunstancias de su representacion, la version de Alberti de
1937 parti6 del texto cervantino, pero alterd sustancialmente su espiri-
tu al convertir la Numancia en una obra de Agitacién y Propaganda de
guerra. Alberti anadié poco, pero eliminé mucho: los numerosos ele-

mentos estdticos, poco aptos para el ptblico popular al que iba destina-

37 Manuel Benitez Sdnchez-Cortés, art. cit., p. 12.
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da. Conservd, en cambio, todo elemento dindmico y de accién
asimilable al teatro ruso que él y Maria Teresa Ledn habfan admirado en
sus viajes.

Otro gaditano, Pemdn, en La destruccion de Sagunto, parece alejarse
de Cervantes al no partir del texto original, ni siquiera del episodio con-
creto de Numancia; pero, como hemos podido ver, es claro que se ins-
pira en el mito numantino segin el modelo de la tragedia cldsica que

intentd el Cervantes hombre de teatro. Y, paraddjicamente, resulta en

conjunto una obra mucho més préxima a ese modelo que la Numancia

de Alberti.

Muraha dnrudo ool castitlo

ﬁeafr;yx de

A

Imagen 1. Escenario de Sagunto






EL DESENGANO BARROCO Y LA IRONIA CERVANTINA
EN LA CUEVA DE SALAMANCA

Ricardo José Castro Garcia
El Colegio de México

La simulacién y el artificio forman parte de la estética barroca. Debido
a ello, las imdgenes del teatro dentro del teatro, del laberinto o del sue-
fio se hacen recurrentes y conforman un espectro semdntico que califica
a la realidad, en términos generales, como engafiosa.! La critica ha expli-
cado esto como producto de una crisis a partir de la cual se consolida
una interpretacién de mundo en la que se tiene la sospecha de que nada
es lo que parece.

La expansion renacentista de la geografia y del cosmos la vivié el
Barroco como pérdida de centro. La fildsofa Castany Prado senala al res-
pecto: “el paso del Renacimiento al Barroco puede entenderse como el
paso de la claustrofobia del sentido que sentia el hombre renacentista
frente al mundo medieval, a la agorafobia de la libertad que sentird el
hombre barroco frente a un mundo infinito y desordenado [...]”.2 O
bien, como dird Borges al respecto de esta transicién: “no quedaba un
reflejo de ese fervor y los hombres se sintieron perdidos en el tiempo y

en el espacio. En el tiempo, porque si el futuro y el pasado son infinitos,

! Véase Luigi Contadini, “La cueva de Salamanca de Cervantes y El dragoncillo de
Calderén: algunos aspectos del teatro barroco espafol”, Confluenze: Rivista de Stud; Ihe-
roamericani, 2:1 (2010), p. 134.

2 Bernat Castany Prado, “Sublimidad y nihilismo en la cultura del Barroco”, Revis-

ta de Filosofia, 37:2 (2012), p. 93.
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no habra realmente un cudndo; en el espacio, porque si todo ser equi-
dista de lo infinito y de lo infinitesimal, tampoco habrd un dénde”.?

El teatro, espectdculo que, por definicién, saca provecho de lo simu-
lado, es una de las expresiones artisticas mds fecundas del periodo. De
hecho, podriamos decir que el teatro espanol del siglo xvir es la morada

del Barroco. Valverde le dedica algunas lineas:

[...] el teatro es, por excelencia, el lugar natural del Barroco: el espiri-
tu, reconcentrado y critico del hombre de entonces, cuando sale de su
rincén pensativo, es para caracterizarse espectacularmente en fantasma-
goria. El mundo entero es para él una dudosa y bella apariencia [...]
hasta la filosofia se hace teatral, en cuanto que en ella la mente asiste a

una representacion [...] en cuya realidad le resulta problemdtico creer.4

Si este periodo privilegia el equivoco y la artificialidad, podriamos
anticipar que la ironfa puede tener un papel importante dada su voca-
cién degradante y su capacidad de suspender certezas. Y qué otro autor
del Siglo de Oro puede identificarse con este recurso sino el autor del
Quijote. Habria también que considerar que la ironia se relaciona inti-
mamente con la metdfora, pues ambas consisten en estrategias discursi-
vas en la que hay una diseminacién del sentido al respecto del
enunciado.

El volumen de las Ocho comedias y los ocho entremeses fue publicado
en la segunda década del siglo xv11, una vez que las innovaciones de Lope
de Vega estaban en plena marcha. Por tanto, la escena dramdtica se
encontraba en un momento prolifico y de alta demanda estética. Es decir,
Cervantes pide la palabra en un momento en el que habia que tener una
voz decidida. A este respecto, Eugenio Asensio encuentra que los ocho

entremeses representan la consumacién de un género, y su innovacion:

3 Jorge Luis Borges, “La esfera de Pascal”, Obras completas, t. I, Otras Inquisicio-
nes, Emecé, Buenos Aires, 2002, p. 15.

4 José Marfa Valverde, £l Barroco. Una visién de conjunto, Montesinos, Barcelona,
1980, p. 80.
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“si tras los de Rueda leemos los entremeses cervantinos, nos salta a los
ojos tanto la continuidad como la renovacién”.> Podemos agregar que
sus entremeses son los mds sofisticados y celebrados junto a los de Qui-
fiones de Benavente, publicados varias décadas después. Por tanto, se tra-
ta de un teatro, cuando menos, incorporado a conciencia en su
contexto artistico cuando no transgresor y hasta experimental. Por poner
un ejemplo, mientras en los entremeses de Lope de Rueda se establece
una estructura de dos personajes, un engafiado y el tracista, es decir, uno
pasivo y otro activo, en La cueva de Salamanca tenemos la misma estruc-
tura llevada a un extremo y en relacién con muchos més elementos. Entre
el personaje activo y el enganado hay una compleja red de personajes
intermediarios, una secuencia narrativa que excede por mucho lo mera-
mente situacional y didlogos que recurren a una profusa ambigiiedad, tal
y como aqui expondré.

Asensio identifica en estas obras las fijaciones barrocas que aqui esbo-
cé: “su tema predilecto es el tema central de su siglo, el paso del engano al
desengafio”.® El espiritu que caracteriza al Barroco se perfila en la obra dra-
mitica de Cervantes al establecer el equivoco y lo extremo como propési-
tos estéticos. A este respecto podemos preguntar, ;como interviene en sus
obras teatrales de 1615 el perspectivismo y relativismo ya identificado en
sus obras en prosa y que se manifiesta en un modus operandi ironico? Asi-
mismo, ;qué tan barrocos son los entremeses en el sentido de expresar el
desengano del que hablé hace unos minutos? Trataré de dar respuesta a
estas preguntas a partir del ejemplo de La cueva de Salamanca.

Este entremés tiene un antecedente folclérico. Cervantes escoge jus-
tamente un relato de la tradicién basado en el engano de una esposa y
en los artificios a los que recurre para encubrirse. Ademds, el alcaino
reformula el episodio bajo un formato que permite la introduccién de

lo innoble y lo insolente. De hecho, el entremés, por su brevedad y, sobre

5 Eugenio Asensio, “Introduccién”, en Miguel de Cervantes, Entremeses, ed. de
Eugenio Asensio, Castalia, Madrid, 1970, p. 12.
¢ Ibid., p. 42.
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todo, por su registro, le sabe dar asilo al desliz y a las flaquezas. Asi, hay
carta blanca para el tratamiento de lo falso y del embuste. Prueba de ello
es que La cueva de Salamanca no sélo es expresiéon del engano, es tam-
bién su celebracién.

Las lineas que abren el entremés despiertan ya la desconfianza:
“Enjugad, sefiora, esas ldgrimas, y poned pausa a vuestros suspiros, con-
siderando que cuatro dfas de ausencia no son siglos [...]”.” Dada la con-
dicién del género, el sollozo es objeto de suspicacia, y puede
interpretarse desde un primer momento como desproporcionado. Leo-
narda establece la afectacién como el primer rasgo de su caracterizacion.
En tan sélo un par de lineas se han puesto en marcha varias marcas iré-
nicas: en primer lugar, la configuracién del género que incita a la sospe-
cha de ver en lo serio o en lo funesto una simulacién y, en segundo lugar,
la ostentacién del discurso que pone en entredicho los enunciados.

Desde los primeros instantes del entremés debe quedar clara la con-
tradiccién entre lo que se dice y lo que es. En la cotidianeidad la diso-
nancia entre discurso y realidad puede resultar mds o menos verificable.
En la ficcién es necesaria la pericia del artista para dar cuenta del enga-
fio sin obviar la situacién o resolver la escena de manera ingenua. Sobre
la afectacién de un personaje como indicio irénico, senala Pere Ballart:
“es muy propio de este tipo de ironias el que el desajuste entre la expre-
sidén y el contenido tenga lugar por una excesiva artificiosidad en aqué-
lla [...] El autor derrocha una ‘exuberancia verbal’ que resulta
desmesurada”.® En el escenario que Cervantes construye, nos encontra-
mos de buenas a primeras con una dislocacién entre discurso y verdad.
Resulta sorprendente que en menos de tres lineas el entremés descubre
un universo que a cada revelacién se muestra equivoco.

Por si fuera poco, Leonarda se desmaya. Con este gesto se refuerza

por todos los flancos su actitud. Una vez que ya dejé en claro la inten-

7 Miguel de Cervantes, La cueva de Salamanca, Entremeses, ed. de Eugenio Asen-
sio, Castalia, Madrid, 1970, p. 187.

8 Pere Ballart, Eironeia. La figuracién irénica en el discurso literario, Quaderns Cre-
ma, Barcelona, 1994. p. 334.
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cién de demostrar pesar, insta a Pancracio, su esposo, a que emprenda
de una vez por todas su viaje. Este y no otro es su deseo, pero antepone
una aparatosa y patética escena de desamparo.

Una vez que Pancracio se retira, se entabla un didlogo entre Leonar-
da y Cristina que revela sus intenciones: “Mil veces temi que con tus
estremos habias de estorbar su partida y nuestros contentos” (p. 187), le
dice Cristina a Leonarda. Cristina toma el papel de lector con informa-
cién privilegiada para descodificar el engafio, presentando al receptor el
escenario completo del embuste, asi como la confirmacién de la ironia
y su desciframiento.

Entra en escena el estudiante. Es pobre, viajero y audaz. El publico
familiarizado con el entremés reconoce en ¢l a un personaje tipico, una
suerte de trickster que exhibe la ingenuidad y demuestra el poder del
ingenio y la artimafia. Como no es de extranar, el estudiante, Carraola-
no, cumple su propésito y es aceptado en la casa de Leonarda. Dos muje-
res solas aceptan en su residencia a un joven. Hay aqui una licencia que
escandalizaria a mds de un contempordneo de la época. No obstante, los
personajes ya se han delatado: pertenecen al dmbito de la incorreccién.
Qué mds da que se retinan los cémplices de su propia farsa, y en un géne-
ro idéneo para el atrevimiento. De hecho, Cristina y Leonarda son cons-
cientes de su transgresién: “Pues, ;como Cristina, quieres que metamos
en nuestra casa testigos de nuestras liviandades?” (p. 189).

A continuacidn, entre Cristina y el estudiante se entabla otro didlo-
go cuyas constantes son la tergiversacién y la ambigiiedad. Cristina le
pregunta si sabe pelar comida, a lo que el estudiante responde que es un
gran pelén, y hasta pelado, y que sus estudios en Salamanca lo califican
para cualquier situacién. Hay un despliegue verbal basado en la polise-
mia. El didlogo se interrumpe sin llegar a ninguna conclusién ni acuer-
do. No importa. El discurso de estos personajes se ha caracterizado por
ser elusivo e ingenioso, no por asertivo o auténtico.

Vayamos a los amantes y su convite. Uno de ellos es un sacristdn y
el otro un barbero. El primero entra a escena desplegando desenfrenadas

imdgenes poéticas. Se caracteriza como un personaje que sobrecarga su
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expresién. De nuevo: la indecorosidad y la afectacién del discurso. Leo-
narda, su querida, no entiende ni una palabra. Cristina, por su parte,
quien tiene la lengua suelta y se ha desempenado como el personaje que
descifra la ironia y la naturaleza de las situaciones, exhibe la improceden-
cia del registro que el sacristdn ha elegido para lucirse frente a su presa
erdtica: “Para lo que yo he menester a mi barbero, tanto latin sabe, y atn
mds, que supo Antonio de Nebrija; y no se dispute de ciencia, ni de
modos de hablar; que cada uno habla, si no como debe, a lo menos como
sabe [...]” (p. 190). La comparacién entre el célebre gramdtico renacen-
tista y el humilde barbero deriva en un juego de contraste irénico y
humoristico, tan extravagante como el petrarquismo en boca de Sancho
Panza. De tal manera, se puede identificar ya un uso sistemdtico de la
ironia por contraste de registros. En el primer caso, por una afectacién
emocional de Leonarda; en el segundo, por la ampulosidad discursiva
del sacristdn. Hay que destacar que en ambas situaciones la indecorosi-
dad se resuelve en engafio e incomunicacidn.

El entremés cuenta con un segundo momento protagonizado por
Pancracio, el esposo de Leonarda, y Leoniso, su compadre, en medio de
dificultades para seguir su camino. Para el desarrollo cémico e irénico
de esta escena, Cervantes aprovecha a conciencia la informacién propor-
cionada en la escena anterior. Pancracio, en un despliegue de candidez
le comenta a su compadre: “antes gusto de volverme y pasar esta noche
con mi esposa Leonarda, que en la venta; porque la dejé esta tarde casi
para espirar del sentimiento de mi partida”. A ello contesta el compadre:
“Gran mujer! {De buena os ha dado el cielo! Dadle gracias por ello”. Para
rematar el derroche de ingenuidad, sefiala Pancracio: “[...] no hay Lucre-
cia que se le llegue, ni Porcia que se le iguale: la honestidad y el recogi-
miento han hecho en ella su morada” (p. 191).

Esta escena pone en funcionamiento mecanismos irénicos mucho
mds complejos de lo que parece a primera vista. Pancracio tiene a bien
calificar desatinadamente una realidad ya representada frente al lector en
su condicién mds desvergonzada. Asi, Pancracio juega el papel de ala-

zon, es decir, del falso conocedor, del personaje ingenuo y a la vez con-
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vencido de su interpretacion, la cual se desacredita al instante por la
situacién en su conjunto.” En este escenario, la instancia que cuenta con
los elementos para identificar el engafio es el lector. Se pone en sus manos
la actualizacién y la organizacién de las incoherencias implicadas en la
escena. Para intensificar la disonancia entre enunciado o creencia y rea-
lidad, el personaje compara a su esposa con Lucrecia y Porcia, emblemas
de fidelidad y nobleza. De nuevo, el discurso recurre a comparaciones de
una desproporcién violenta, como la del barbero con Antonio Nebrija.
Las palabras de Ballart en su reflexién sobre el discurso irénico vienen
otra vez a cuento: “[...] el autor implicito deja que advirtamos las limi-
taciones del personaje que se erige en responsable del relato”.!” Por tan-
to, el texto exige del lector una compleja participacién en varios niveles
y en distintos momentos. Es decir, se le exige ingenio, valor carisimo para
el Barroco.

Pancracio regresa a su casa y no da tiempo a los juerguistas ni siquie-
ra de probar bocado. La puerta estd atrancada. Pancracio mismo se expli-
ca la situacién que el lector reconoce al momento como equivocada: “;Y
tan temprano tenéis atrancada la puerta? Los recatos de mi Leonarda
deben de andar por aqui” (p. 192). No sélo se representan las intencio-
nes de infidelidad, hay un regodeo en el engafio y en la exhibicién de la
inocencia.

Al sacristdn y al barbero los esconden en la carbonera mientras que
el estudiante solicita quedarse en el pajar previniendo que no se le tome
por addltero. Evidentemente, Leonarda tarda en abrir su puerta, y el pre-
texto que usa tiene que ver justamente con la explotacién de los errores
perceptuales de su esposo. Dice la astuta mujer: “pero la voz de un gallo
se parece a la de otro, y no me aseguro” a lo que contesta el cindido Pan-
cracio: “{Oh recato inaudito de mujer prudente [...]” (p. 193). Por si

fuera poco, Leonarda exige pruebas para asegurarse de la identidad de

9 “[...] hay que hacer mencién de aquellos casos en los que el emisor no desem-
pea el papel de eiron, sino que juzga suficiente colocar al @lazon ante los ojos del lec-
tor y dejar que él mismo se desacredite” P. Ballart, op. cit., p. 336.

10 Idem.
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Pancracio. Frente al lector se desarrolla una situacién irdnica en el sen-
tido mds preciso y grafico posible. De un lado, escuchamos la voz de un
idealista que juzga benévolamente una realidad perversa. Y ese universo
de lo ambiguo, de lo inconsistente y de la perversion, el de la fiesta, la
lujuria y la voluptuosidad cuenta con un portavoz, Leonarda, quien res-
ponde bajo los registros y los criterios de la ingenuidad y la correccién.
Mimetiza su discurso al gusto de su esposo.

Lo que sucede a continuacién corresponde con el climax del entre-
més. El estudiante sale de su escondite. Al haber estado encerrado en el
pajar se muestra desalinado. Asi, su condicion de #rickster ahora cuenta
con una caracterizacidn fisica acorde con su presunta condiciéon diabd-
lica: es joven, astuto, sucio, desgarbado y estd cubierto de paja.

Este estudiante presume de poderes mégicos capaces de poner comi-
da en la mesa. Para sentirse en confianza para exponer sus artes, solicita
a los presentes discrecién por miedo a la Santa Inquisicién. Pancracio,
en su ya galopante ingenuidad, dice tener el control de la situacion y afir-
ma que no permitird imprudencias por parte de las mujeres bajo su
amparo. Por su parte, éstas simulan escandalizarse y no estar de acuerdo
con las artes oscuras del estudiante. Se abre el telén a la representacién
de un fingido espectdculo mégico, en un escenario en el que todos asu-
men papeles ya simulados. Frente al lector se ha desplegado hasta este
momento situaciones engafiosas e irénicas en el sentido mds estricto de
la palabra, pero la intervencién del estudiante lleva al limite estd voca-
cién. Una vez que se pone en marcha el convite mdgico nos encontra-
mos con un teatro dentro de un teatro.

El estudiante dice contar con ayudantes diabdlicos. Pancracio soli-
cita su presencia con la condicién de que no sean monstruosos. Para sal-
var esta prerrogativa, el ahora mago propone que se muestren bajo la
figura de barbero y sacristin. De tal forma, no sélo se ha puesto en mar-
cha la escenificacién de un episodio mdgico e infernal, sino que el brujo
resulta obediente y décil a los deseos del hombre de la casa, Pancracio.
Los amantes salen de su escondite con todo y el banquete que habian

traido para sus queridas tomando el papel de demonios carnivoros y muy
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hambrientos, bajo la forma de sacristdn y un barbero, idénticos a si mis-
mos. Asi, nos encontramos con el desarrollo de ironias situacionales
superpuestas. La fiesta continta y todos quedan mds o menos satisfechos
con la realidad en la que creen participar, o, debemos decir, quedan com-
placidos con su propia representacién. De tal manera, las simulaciones
y las mdscaras se han apoderado definitivamente del escenario. Todos
act@an de acuerdo a la figura que se les ha asignado, salvo Pancracio,
quien se construye a partir de ideales de conducta que han quedado ya
obsoletos en el escenario del entremés.

Cabe mencionar, por ultimo, la carga simbdlica implicada en el
hecho de que el estudiante elija y maniobre el concepto de lo diabdlico.
Uno de los nombres antiguos del diablo es el de “El ambiguo”. Por otro
lado, si Dios se define como un camino, como una verdad y como ser el
que es, Satands se caracteriza en los evangelios como legion, es decir,
como muchos, como multitud, variedad y posibilidad. El diablo se defi-
ne por una indeterminacién ontoldgica, por la posibilidad de muchas
verdades y por la inconsistencia.!! Este aspecto podria dar para una
reflexion que excede los intereses del presente trabajo. Lo que me impor-
ta sefialar es que esa disolucion de certezas y de caminos inscrita en la
configuracién intima del mal y del demonio se encuentra en consonan-
cia con la ironfa y con el tema del engano que he venido subrayando. De
hecho, el punto de partida del discurso irénico tiene justamente que ver
con las posibilidades semdnticas de la ambigiiedad. Esto significa cerrar-
le la puerta a lo univoco y abrirla a la relatividad. La verdad pierde con-
sistencia, pero se libera, y deja de ser patrimonio de discursos
hegemoénicos o de prestigio. A este respecto, Ballart senala que la ironia

es una “modalidad literaria [...] portadora de una visién del mundo en

1" Sobre el tema, véase: Enrico Castelli, Lo demoniaco en el arte. Su significado filo-
sdfico, Siruela, Madrid, 2007; Georges Minois, Historia del infierno, Taurus, México,
2004; Robert Muchambled, Historia del diablo. Siglo xi-xx, Fondo de Cultura Econé-
mica, México, 2006; José Manuel Pedrosa, “El diablo en la literatura de los Siglos de
Oro: de mdscara terrorifica a caricatura cémica”, en Marfa Tausiet y James S. Amelang
(eds.), El Diablo en la Edad Moderna, Marcial Pons Historia, Madrid, 2004, pp. 67-98.
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la que manda la paradoja y el cuestionamiento constante de todas las
manifestaciones de la realidad”.!? Lo irénico, lo artificioso y lo diabéli-
co se relacionan entre si dando lugar a una escena basada en la indeter-
minacién, y sostenida por complejos y confusos cimientos discursivos.

Todo esto nos puede llevar a pensar que la ironia, y, por tanto, el
discurso cervantino y su barroquismo, privilegia la mentira. De hecho,
no es nada raro entender el relativismo y la ironfa como una posicién
carente de compromiso, o como signo de escepticismo o nihilismo. A
este respecto, el mismo Ballart nos dice: la ironfa “no es una mentira, ni
tiene por qué ser sintoma de cinismo, o de hipocresia; el ironista no pre-
tende engafar, sino ser descifrado”.!? Y este papel de descodificador de
acertijos y engafos es, en La cueva de Salamanca, el lector, que, en manos
de Cervantes, tiene frente a si un despliegue de simulaciones, equivocos
y ambigiiedades.

Como lo sugeri, el teatro es una herramienta ideal para dar cuenta
de la ambigiiedad y la polisemia, pues es “en si mismo una especie de
convencién irénica, pues permite que el espectador, cdmodamente sen-
tado, por asi decir, en el mundo real, tenga la oportunidad de contem-
plar un mundo ilusorio cuyos existentes no se saben espiados”.!# Esta
caracteristica podria aplicarse a la dramaturgia en general, pero, como
hemos visto, Cervantes la lleva al limite. Ademds, hay que tomar en cuen-
ta que Calderén de la Barca, para este momento, tiene apenas quince
anos, y quien sabrd mds tarde hacer suya la influencia cervantina, como
lo han expuesto, entre otros, Ignacio Arellano y Franco Meregalli.!®

Al identificar la complejidad de La cueva de Salamanca, y su poten-

cial metaliterario y simbdlico parece que estamos hablando de una ambi-

12 P, Ballart, op. cit., p. 296.

13 [bid., p. 21.

4 Ibid., p. 403.

15 Ignacio Arellano, “Cervantes en Calderén”, Anales Cervantinos, 35 (1999),
pp- 9-35; y Franco Merengalli, “Cervantes en Calderén”, en Carlos Romero Mufoz,
Donatella Pini Moro y Antonella Cancellier (eds.), Atti della Giornate Cervantine,
Unipress, Padua, 1995, pp. 129-135.



EL DESENGANO BARROCO Y LA IRONTA CERVANTINA 309

ciosa comedia y no de un entremés, de ese género que ningtin autor se
atrevi6 a firmar sino hasta 1615. Esto nos lleva a reconsiderar la manera
en la que se ha estimado el teatro cervantino. Por poner un solo ejem-
plo, Florencio Sevilla dice que el autor del Quzjote estuvo alejado del tea-
tro y que por ello no supo asimilar las innovaciones que se habian
desarrollado. No obstante, basta acercarse a su propuesta dramdtica sin
la expectativa de encontrar las mismas virtudes de un Lope para recono-
cer que Cervantes identifica, reconoce y asimila las nuevas tendencias
teatrales, pero que las conduce por la experimentacién y el limite gené-
rico; es decir, su posicionamiento es critico. Esto no debe sorprender,
pues es la misma perspectiva desde donde examind la ficcidn caballeres-
ca, la novela bizantina o la picaresca.

Para resumir lo aqui expuesto, pongo a consideracion algunas de los
virtudes estéticas que creo pueden reconocerse a partir del andlisis de uno
s6lo de los entremeses, La cueva de Salamanca: Uno, Cervantes muestra
el potencial expresivo y estructural del género hasta llevarlo a las dimen-
siones de una comedia; dos, despliega al mdximo los temas del equivoco
y del engano sin crear confusién en el lector; tres, ironiza con la misma
desenvoltura que en su obra en prosa; cuatro, recurre al campo semdn-
tico de lo mégico y lo diabdlico como refuerzo simbélico de la situacién
propuesta; cinco, participa del barroco teatral de manera original, bajo
sus propias condiciones estilisticas e ideoldgicas; y, seis, es capaz de poner
en operacién todos estos elementos sin menoscabo de la gracia, el humor
y la claridad. Asi, fueron suficiente menos de diez pdginas de texto o
quince minutos de representacién de La cueva de Salamanca para descu-
brir aquellas caracteristicas que hacen que reconozcamos al arte cervan-

tino como la irrevocable irrupcién de la estética moderna.






DOS NOVELAS DE CERVANTES
EN EL TEATRO INGLES DEL SIGLO XVII

Gabriela Villanueva Noriega

Universidad Nacional Auténoma de México

Uno de los capitulos mds visitados de la historia literaria tanto en Espa-
fia como en Inglaterra es el del desarrollo teatral durante finales del
siglo xv1 y la primera mitad del siglo xvi1. La explosién dramatirgica
que tiene lugar en ambas naciones de manera paralela, aunada a las
similitudes que se pueden encontrar entre una manifestacién y otra,
da pie a la formulacién de varias preguntas sobre la posible relacién
entre ambas. Tanto en Inglaterra como en Espana aparece una indus-
tria teatral profesional con un amplio margen de autonomia que per-
mite el desarrollo de ese Arte nuevo de hacer comedias del cual hablé
Lope de Vega.

En laisla y en la peninsula hacer teatro se vuelve un buen negocio
y muchas de las caracteristicas que ambos teatros nacionales comparten
se pueden explicar a partir del hecho de que las compafiias teatrales que
contrataron a las grandes plumas de la época tenfan un interés marcado
en la rentabilidad de sus inversiones. El interés en la novedad, actuali-
dad y dinamismo de muchas de las piezas teatrales de la época, en Espa-
na e Inglaterra, tiene origen en la apremiante bisqueda de nuevas
historias para atraer mds gente a los teatros. No es extrafio, por tanto,
encontrar puntos de convergencia entre ambas historias teatrales: here-
deros de la misma tradicién del humanismo renacentista, los grandes
dramaturgos de la época se dedicaron a escribir obras que mantuvieran

los teatros llenos.
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En su polémico estudio sobre la influencia de la literatura espafiola
en la literatura inglesa, Martin Hume senala que las similitudes entre los
estilos teatrales de la época son escasas sobre todo debido a que en Ingla-
terra se muestra un interés mucho mds marcado en el desarrollo de los
personajes mientras que en Espafia prevalece un interés en tramas cada

vez més complejas. A decir de Hume:

The Spanish drama and the contemporary drama in English had this in
common, if nothing else, namely, that they broke with the classical tradi-
tion and adopted a modern and more coloquial presentation; but in most
other points they were dissimilar because the national character is dissim-

ilar.!

No me detendré en este momento a cuestionar la escurridiza nocién
del cardcter nacional en la literatura, y sélo senalaré que me parece que
esto que Hume sefiala como la tnica similitud entre ambos teatros no
es un dato tan trivial como parece a primera vista. Si acudimos a Lope
para sondear la importancia que la ruptura con la tradicién cldsica tuvo
para las plumas de la época, nos daremos cuenta que, en esta ruptura, se
jugaba la posibilidad de innovacién de la materia dramdtica que revolu-
cioné la manera de hacer teatro en ambas naciones. Dejar los preceptos
cldsicos de lado permitia plantearse el desarrollo de una literatura moder-
na que respondiera a los intereses de un publico popular, actual y amplio.
No es gratuito que, en su Arte nuevo de hacer comedias, Lope relacione
directamente esta ruptura con la tradicidn cldsica con la necesidad de

satisfacer al publico:

Verdad es que yo he escrito algunas veces
siguiendo el arte que conocen pocos,
mas luego que salir por otra parte

veo los monstruos, de apariencia llenos,

U Spanish Influence on English Literature, Eveleigh Nash, London, 1905, p. 254.
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adonde acude el vulgo y las mujeres
que este triste ejercicio canonizan,

a aquel hdbito bdrbaro me vuelvo;

y, cuando he de escribir una comedia,
encierro los preceptos con seis llaves;
saco a Terencio y Plauto de mi estudio,
para que no me den voces (que suele
dar gritos la verdad en libros mudos),
y escribo por el arte que inventaron
los que el vulgar aplauso pretendieron,
porque, como las paga el vulgo, es justo

hablarle en necio para darle gusto.?

No he encontrado un documento similar al de Lope que explique
de manera puntual la visién de los dramaturgos isabelinos y jacobinos
sobre las nuevas formas de escribir piezas teatrales, pero basta pensar en
los problemas que los admiradores de Shakespeare enfrentaron durante
el siglo xvii1 para adecuar las obras del poeta a los preceptos estéticos del
Neoclasicismo. Podian ver que Shakespeare era un gran dramaturgo, pero
spor qué no habia escrito siguiendo las reglas que, segin ellos, habfa dic-
tado AristSteles? La respuesta era fécil y se las podria haber dado Lope:
las obras las pagaba el vulgo y al vulgo le tenfan sin cuidado las unidades
aristotélicas siempre y cuando hubiera dinamismo, intriga y variedad.

Travestismos de una o dos vueltas,? rifias violentas, enredos amoro-
sos, lapsos cémicos, graciosos y bufones, monstruos reales o figurados,
fantasmas, entre otros recursos de gusto popular figuran como parte de

un acervo comun utilizado por los dramaturgos de ambas naciones para

2 Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias, ed. de Juan Manuel Rozas, Socie-
dad General Espafola de Librerfa, Madrid, 1976, vv. 33-46.

3 Recordemos que las mujeres no se integraron a los escenarios ingleses sino has-
ta 1629, cuando una compaififa francesa, probablemente con el apoyo de la reina de
Inglaterra (Henrietta Maria), aparecié en las célebres tablas de Blackfriars (W. Daven-
port Adams, A Dictionary of the Drama, ].B. Lippincott, Philadelphia, 1904).
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entretener a su publico. No es extrafio, por tanto, encontrar estas con-
fluencias que bien se pueden explicar como producto de una circunstan-
cia material e histérica en comun (herencia renacentista, naciones
incipientes, origen comercial del teatro, etcétera); sin embargo, las coin-
cidencias han dado lugar a la especulacién en cuanto a la relacién direc-
ta entre unos dramaturgos y otros. Los resultados generales coinciden en
que habia un desconocimiento casi absoluto del teatro inglés entre los
lectores espanoles de la época. El caso es un poco mds complejo en el
sentido contrario. Cabe recordar que durante los siglos xv1 y xvir Espa-
fia se erigié como potencia cultural frente a muchas naciones europeas.
El interés en el arte y la cultura de Espana cobré particular fuerza en
Inglaterra durante la primera mitad del siglo xvir.

Los estudios sobre la problemdtica y escurridiza relacién entre las
literaturas de Espafa e Inglaterra coinciden en que los ecos hispdnicos
mids tangibles dentro de la produccién literaria inglesa de la época estdn
en el teatro. En su estudio sobre este tema, James Fitzmaurice-Kelly
advertia que, si bien el influjo de la ficcién de Espana en Inglaterra debia
buscarse en el teatro inglés, habia que despojarse de la nocién de que
Shakespeare y sus contempordneos hubieran estado en contacto con los
grandes dramaturgos de los Siglos de Oro.* Durante esta época pocas
obras de teatro estaban disponibles de manera impresa, y su publicacién
era un fendmeno secundario a la representacion; las obras no se hacfan
para leerse sino para representarse. No resulta extrano que los hispanis-
tas ingleses de la época tradujeran primordialmente prosa, secundaria-
mente poesia y que la traduccién de teatro haya sido prcticamente nula.

Incluso si se piensa en las posibilidades materiales de contacto direc-
to que algunos de estos dramaturgos o traductores hispanistas pudieran
haber tenido con el teatro espafol de la época resulta evidente por qué
el texto dramdtico no resultaba un modelo apto para la traduccién. Si

contemplamos la posibilidad, bastante factible, de que algtn viajero

4 James Fitzmaurice-Kelly, 7he relations between spanish and english literature, Uni-
versity Press, Liverpool, 1910, p. 20.
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inglés hubiese asistido a una representacion teatral en Espana ;habria
entendido la obra representada, con todos sus juegos de agudeza e inge-
nio en tiempo real? Y, de tratarse de un experto en la lengua con deseos
de traducir la pieza representada, ;qué material podria haber usado como
texto base para efectuar la traduccién? Como indica la ausencia de aco-
taciones, las escuetas referencias a los vestuarios, la falta de apoyos tex-
tuales para el lector comuin y corriente, la publicacién de obras teatrales
durante la primera mitad del siglo xvir en Espafa tenia como receptor
en mente al menos a alguien bien familiarizado con la prictica teatral
espafola. No es sorprendente que las partes de comedias resultaran poco
atractivas como fuente de inspiracién o como material traducible para
el pablico inglés.

Pese a esto, el teatro inglés mostré una fuerte dosis de hispanofilia
durante la primera mitad del siglo xv11, pero no tomé sus tramas del tea-
tro sino de la prosa hispdnica de la época. Entre los casos mds relevantes,
por mencionar algunos, estuvo la obra atribuida a Thomas Dekker y a
Thomas Middleton, Blurt, Master Constable or The Spaniard Nightwalk
(1602) basada en el Lazarillo de Tormes. También aparecié poco tiempo
después The Knight of the Burning Pestle (1607) de Francis Beaumont
que tomaba algunos elementos estructurales de la Primera parte del Qui-
jote. También inspiradas en episodios de la célebre novela de Cervantes
aparecen 7he Coxcomb (1609) de John Fletcher, 7he Second Maiden’s Tra-
gedy (1611) posiblemente de Middleton y el misterioso Cardenio (1613)
de Shakespeare y Fletcher.> Vistas de manera aislada todas estas manifes-
taciones parecen una mera curiosidad de la época, pero la cantidad de
material hispdnico volcado al teatro obliga a pensar que algtin factor
externo estaba instigando este fenémeno mads alld de los intereses parti-

culares de los autores del momento.

5 Véase Trudi L. Darby, “Cervantes in England: The Influence of Golden-Age
Prose Fiction on Jacobean Drama, c. 1615-1625", Bulletin of Hispanic Studies, 74
(1997), p. 427.
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La poca popularidad del matrimonio de Maria I con Felipe II a fina-
les del siglo xv1, las conspiraciones en contra de Isabel I, los constantes
avances de la Armada Espafola sobre la isla, y la intermitente guerra
anglo-espanola habian hecho de Espafa el enemigo natural de Inglate-
rra; sin embargo, la politica exterior de Jacobo I tuvo en la mira el acer-
camiento a Espafia desde un primer momento.® Este acercamiento se
acompané de un claro interés en el arte del continente; interés que no
estuvo desprovisto de una fuerte carga politica. La firma del tratado de
paz que dio fin a la guerra anglo-espanola se cuenta entre las primeras
decisiones politicas de Jacobo. La firma se dio en 1604, primero en Lon-
dres con el duque de Frias y al ano siguiente en Madrid con el conde de
Nottingham. Darby menciona que las compaifias teatrales de ambas
naciones estuvieron presentes durante ambas gestiones diplomaticas, fun-
giendo como una suerte de capital cultural puesto en juego durante la
negociacion.

El interés politico y cultural en lo hispdnico fue en aumento a lo lar-
go de este periodo mientras se llevaban a cabo negociaciones para un
matrimonio entre la corona inglesa y la espafiola. La ctispide de este epi-
sodio cultural y politico entre las dos naciones fue la enigmdtica aventu-
ra de Carlos de Inglaterra, todavia como principe de Gales, para cortejar
a la infanta Maria en 1623. En ese ano, el principe, acompanado del
favorito de Jacobo, George Villiers, marqués de Buckingham, viaj6 a
Espafia en secreto para tratar de concertar y consumar el matrimonio en
una de las empresas diplomdticas mds fallidas de la historia. El principe
de Gales llegé de manera encubierta a Madrid para tratar de negociar
una compleja alianza politica con una nacién catélica que solicitaba su
conversion religiosa para acceder al casamiento. El peso politico que tenfa
la alianza se deja ver en la cantidad de debates que el episodio suscité en
Inglaterra y en las consecuencias que tuvo el fracaso de la unién para

algunos de los ingleses involucrados en las negociaciones; sin embargo,

¢ Ibid., pp. 429-430.
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la actitud de Carlos en Madrid dist6 bastante de la frialdad estratégica
de un emisario diplomadtico.

Varias plumas de la época fueron sensibles a las desviaciones litera-
rias que Carlos delataba en sus intentos de “seducir” a la infanta espafio-
la. Las exuberancias de su aventura, devenida empresa amorosa, llevaron
a los poetas espafioles que fueron testigos de los festejos de su estancia

en Madrid a equipararlo a un caballero andante en busca de una amada:

El principe bretén, sin luz ni guia,
alega, aunque hereje, que es amante,
y que le hizo caballero andante

la honrosa pretensién de su porfia.”

Como sefiala Jeremy Robbins, el guifio sutil a la célebre novela de
Cervantes no debié de haber pasado desapercibido. El principe inglés
parecia haberse convertido en un don Quijote desquiciado por el exceso
de lectura. La actitud general de Carlos en Espana (su llegada con barba
postiza, falso nombre y disfraz; su desafortunada galanteria a lo largo de
la estancia en Madrid; su falta de tacto politico durante las negociacio-
nes) hace pensar que quizis el principe habia estado demasiado afectado
por una concepcidn literaria de Espana y poco atento a la realidad poli-
tica a la que se estaba enfrentando. Finalmente, la aventura de Carlos no
rindié los frutos politicos esperados y sélo provoc una ansiedad tremen-
da en Inglaterra entre los sectores mds reticentes a la formacién de una
alianza con la corona catélica. Esta ansiedad formé parte del fermento
politico que dio pie a los conflictos de las siguientes dos décadas que cul-
minan con la Guerra Civil. Carlos regresé a Inglaterra sin esposa y, un
mes después de su regreso, la compania del teatro Cockpit representd

The Spanish Gipsy de Middleton y Rowly en Whitehall con dedicatoria

7 Apud Jeremy Robbins, “The Spanish Literary Response to the Visit of Charles,
Prince of Wales”, The Spanish Match: Prince Charles Journey to Madrid, 1623, Ashgate,
Hampshire, 2006, p. 110.
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exclusiva para el principe Carlos.® La obra era la fusién de las tramas de
las novelas La fuerza de la sangre y La gitanilla de Cervantes.

En los dos siguientes afios, John Fletcher se encargaria de llevar a las
tablas dos més de la Novelas ejemplares de Cervantes, El casamiento enga-
r10so (Rule a Wife and have a Wife) y La ilustre fregona (The Fair Maid of
the Inn). Asimismo, el principe importé de su viaje a Madrid una gran
coleccién de arte barroco que adornd las paredes del palacio hasta la eje-
cucién del rey en 1649.1° Carlos también contraté a Rubens (quien en
ese momento fungié como una suerte de enlace diplomadtico entre Ingla-
terra y Espafa) para decorar los techos de la Banqueting House de Whi-
tehall y a una compania espafola para representar teatro en Inglaterra. El
hecho de que Carlos tuviera un interés particular en el teatro espafiol se
constata con la noticia de que, durante su estancia en Madrid, el princi-
pe y Buckingham asistian a las representaciones teatrales de la corte una
o dos veces por semana.'! Como es de suponerse, el influjo francés den-
tro de la corte de Carlos I y Henrietta Maria (la princesa francesa con la
que finalmente se cas6) gané terreno frente al hispanico; sin embargo, el
acercamiento a Espafa y la aficién de los reyes Estuardo por las letras y
artes de esta nacion dejé una marca importante en el teatro de la prime-
ra mitad del siglo xv11, década previa al cierre de los teatros en Inglaterra.

La relacién entre Shakespeare y Espania ha sido problemadtica para la

historia literaria pues, pese a que muchas de sus obras tienen similitudes

8 Trudi Darby, op. cit., p. 428.

e

9 Alexander Samson, “‘Last thought upon a windmill’?: Cervantes and Fletcher”,
The Cervantean Heritage: Reception and Influence of Cervantes in England, ed. de J. A.
Ardila, Legenda, London, 2009, p. 229. Como explica Samson, hay algunas dudas sobre
la atribucién de esta dltima pieza a Fletcher, sin embargo, el grupo de dramaturgos que
pudieron haber colaborado en la escritura (Webster, Massinger, Ford) pertenecian al
grupo en cuestion, ibid., p. 229.

10 Entre las piezas adquiridas en el viaje estd el retrato perdido que un joven Veldz-
quez hiciera de un joven Carlos.

1T Al respecto véase Alexander Samson, “1623 and the Politics of Translation”, 7he
Spanish Match: Prince Charles Journey to Madrid, 1623, Ashgate, Hampshire, 2006, p.
101.



DOS NOVELAS DE CERVANTES EN EL TEATRO INGLES DEL SIGLO XVII 319

con episodios de la literatura hispdnica, por lo general la similitud se pue-
de explicar mediante una tercera fuente italiana en comin (por ejemplo,
Twelfth Night y Los enganados de Lope de Rueda parecen tener origen en
Bandello)!? que, por lo general, permite echar por tierra cualquier posi-
ble vinculo entre el gran bardo inglés y la tradicién peninsular. Sin
embargo, las circunstancias que rodean la produccién shakespeariana
hacia el final de su carrera hacen casi imposible negar que Shakespeare
participé de la moda hispanizante que afectd la produccidn teatral ingle-
sa durante el reinado de Jacobo I. La teoria de que Shakespeare tomé la
cuarta novela de la primera noche de la coleccién de historias Noches de
invierno (1609) de un poco conocido Antonio de Eslava como una, entre
muchas, fuentes de inspiracién para 7he Tempest (1611)'3 resulta a todas
luces extrafa si se considera de manera aislada; sin embargo, viendo la
cantidad de material hispdnico (en particular de novela breve) que esta-
ba siendo trasladado al teatro, el caso se podria explicar cémo una acti-
tud generalizada entre los dramaturgos de la época. El estreno de la obra
se dio en el Palacio de Whitehall para la corte jacobina, en los mismos
afos en que las adaptaciones de materiales hispanicos iban en marcado
aumento. Tampoco resulta extrafio que un registro de 1613 muestre el
pago que se le hizo a un actor por una obra de nombre 7he History of
Cardenio escrita por Shakespeare y John Fletcher, ni que un registro de
1653 muestre el pago para la publicacién de la misma obra.'# La pieza
nunca fue publicada y la Gnica versién con la que se cuenta es una ree-
laboracién dieciochesca de Lewis Theobald llamada Double Falsehood
(1727). Aunque la pieza original estd perdida y por muchos afios se cues-
tiond la posibilidad de que Shakespeare hubiera dramatizado el episodio
de la novela de Cervantes, el contexto en el que la obra se produjo invi-
ta a pensar que no hay nada raro en que el dramaturgo emprendiera ese

proyecto.

12 Fitzmaurice-Kelly, op. cit., p. 20.
13 [bid., p. 21.
4 Ibid., pp. 21-22.
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La dindmica autorial al interior de los King’s Men inclufa mucha
escritura colaborativa para varias de las piezas y, hacia el final de su carre-
ra, Shakespeare empez6 a colaborar con otros dramaturgos de su com-
pania; de hecho, 7he Tempest fue su Gltima pieza escrita individualmente.
No cabe duda de que Shakespeare colaboré con muchos otros autores
dentro de este circulo de poetas, sin embargo, a decir de Stanley Wells,
“the only dramatist with whom, on the basis of evidence likely to be
accepted in a court of law, it can confidently be said that Shakespeare
collaborated is [...] John Fletcher”.!> Viendo la predileccién que Flet-
cher tuvo por el material cervantino resulta perfectamente légico que
Shakespeare y él hubieran emprendido el Cardenio como proyecto. Cabe
recordar que la célebre traduccién de Thomas Shelton del texto cervan-
tino habfa sido publicada en 1612, asi que 1613 no se antoja un ano
extrafio para sacar a la luz una versién dramatizada de este memorable
episodio de la novela. Después de 1613, Trudy Darby cita al menos otras
doce obras inglesas escritas antes de 1625 con origenes en fuentes hispa-
nicas entre las cuales figuran seis adaptaciones de las Novelas ejemplares
que John Fletcher hizo para el teatro.

La publicacién del primer folio de las obras de Fletcher, en donde
aparecen varias de sus piezas basadas en material cervantino, correspon-
de a un momento 4lgido en la historia de Inglaterra. Frente al cierre de
los teatros, los poetas y dramaturgos de la corte de Jacobo se dieron a la
tarea de imprimir las obras de Fletcher como un gesto de reivindicacién
de las artes escénicas frente a la censura puritana. Las obras de Fletcher
se configuran en este volumen como un simbolo de la corte de Carlos I
y el acto de publicarlas como una suerte de rescate de los despojos del
escenario tras el naufragio de la corte ante la Guerra Civil. La seleccién
de obras compiladas en el folio de 1647 resulta, por tanto, relevante en
la medida en que incorpora lo que se considera mds valioso de la pro-

15 Shakespeare and Co.: Christopher Marlowe, Thomas Dekker, Ben Jonson, Thomas
Middleton, John Fletcher and the Other Players in His Story, Penguin, London, 2007, p.
194.
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duccién de Fletcher frente a la censura de la representacién.!® Al anali-
zar el indice del folio nos damos cuenta del peso que tiene el material
con tintes hispdnicos para la compilacién. Entre los titulos de las obras
incluidas encontramos, en orden de aparicion, 7he Spanish Curate, que
retoma algunos elementos de Varia fortuna del soldado Pindaro de Cés-
pedes y Meneses, traducida por Leonard Digges como Gerardo the Unfor-
tunate Spaniard (1622); The Little French Lawyer, basada en un episodio
del Guzmdn de Alfarache, que también habia sido traducida como 7he
Rogue en 1622 por James Mabbe; 7he Custome of the Country basada en
un episodio del Persiles y Sigismunda de Cervantes, que aparece traduci-
da anénimamente en 1619 a dos anos de su publicacién en Espafia; 7he
Coxcombe que se basa en la novela El curioso impertinente de Cervantes;
The Chances es una adaptacién bastante directa de La sesiora Cornelia;
The Loyall Subject que parece estar basada en El gran duque de Moscovia
de Lope de Vega; Fletcher podria haber tomado la anécdota para 7he
Island Princesse de La Conquista de la Islas Molucas (1609) de Bartolomé
Leonardo de Argensola; para 7he Maide in the Mill se vuelve a tomar una
anécdota de Varia fortuna del soldado Pindaro de Céspedes y Meneses;
aparece una adaptacion de El peregrino en su patria de Lope de Vega, lla-
mada 7he Pilgrim; otra de La fuerza de la costumbre de Guillén de Cas-
tro, llamada Love s Cure, or the Martiall Maide; y, por Gltimo encontramos
las dos adaptaciones antes mencionadas de las Novelas ejemplares de Cer-
vantes: La ilustre fregona (The Fair Maid of the Inne) y Las dos doncellas
(Loves Pilgrimage).

De las treinta y cinco obras compiladas en este volumen, catorce tie-
nen vinculos con material hispdnico. A pesar de los problemas que el ras-

treo de fuentes acarrea consigo (en algunas adaptaciones parece haber

16 El folio completo tiene serios problemas de atribucién y se ha hecho mucho
trabajo para tratar de esclarecer la autorfa de varias de las piezas incluidas en el volumen
(algunas son de Fletcher y Beaumont, otras de Fletcher solo, otras escritas junto con
Massinger, etcétera), sin embargo, el interés en entender la publicacién del folio de 1647,
en si misma, como un acto discursivo cargado de significado invita a tratar de entender
el folio como un conjunto de obras producido por un autor colectivo.
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una apropiacién mds directa del material mientras que en otras las adap-
taciones son mds libres) no parece exagerado afirmar que en el volumen
hay una fuerte dosis de hispanismo. Mds alld del folio de 1647, Rudol-
ph Schelling afirmaba que alrededor de un tercio de la produccién de
Fletcher se podia remontar a fuentes espafolas.!” Los paralelismos entre
las traducciones francesas e inglesas de las obras hispdnicas y sus adapta-
ciones han dado la idea de que Fletcher no leia espafol; sin embargo,
otras marcas textuales que vinculan la versién de Fletcher con el original
espanol y no con la traduccidn francesa llevaron a la conclusién de
Edward M. Wilson de que, aunque el conocimiento de Fletcher del espa-
fiol quizd no era profundo, el dramaturgo era un lector competente de
la lengua. En su canon se incluyen varias piezas basadas en fuentes his-
panicas no traducidas, o traducidas después de que Fletcher las hubiera
adaptado para el escenario.!® Para tratar de explicar este fenémeno se ha
tratado de postular la existencia de traducciones desconocidas de las
obras en cuestién, sin embargo, Wilson arguye que es simplemente mds
sencillo admitir la posibilidad de que el escritor hubiera leido el espanol.

El escepticismo en torno a las aptitudes de Fletcher para leer la len-
gua de Castilla se funda en la idea de que pocos ingleses de la época
sabfan hablarla, leerla o escribirla. Si se considera la marcada presencia
del hispanismo en las cortes de Jacobo y Carlos el caso de Fletcher como
lector del espafiol no resulta en ningn sentido inexplicable. Trudy L.
Darby data las primeras representaciones de las dos obras 7he Chances
(La Sefiora Cornelia) y Loves Pilgrimmage (Las dos doncellas) en 1613 y
1615, respectivamente. Las Novelas ejemplares se publican tan sélo en
1613, asi que la rapidez de la recuperacién del material cervantino resul-
ta notable. El éxito que habia tenido el Quijote en Inglaterra se puede
constatar por las cuatro obras con fuerte marca cervantina que aparecen

poco tiempo después de su publicacién (7he Knight of the Burning Pest-

17 Op. cit., p. 215.
18 Véase “Did John Fletcher Read Spanish?”, Philological Quarterly, 27 (1948),
pp. 187-190.
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le [1607]; The Coxcomb [1609]; The Second Maiden’s Tragedy [1611]; y
el Cardenio [1613]). La traduccion de Shelton aparece en la imprenta
inglesa en 1612; sin embargo, a juzgar por la explicacién que el propio
Shelton da en su dedicatoria, la traduccién habia empezado a circular en
su version manuscrita desde 1606-1607. Sobre este punto, Shelton expli-

caba lo siguiente:

I translated some five or six years ago, The History of Don-Quixote, out of
the Spanish tongue, into the English ... in the space of forty days: being
thereunto more than half enforced, through the importunity of a very dear

friend, that was desirous to understand the subject.!?

Del imperioso deseo de conocer el libro por parte del buen amigo
de Shelton, que condujo al traductor a volcar la obra al inglés en tan s6lo
cuarenta dias, se puede inferir que a su alrededor alguien estaba hablan-
do de este libro y que, por consecuencia, lo estaban leyendo en espanol.
Pese a la popularidad generalizada del Quijore en Inglaterra durante estos
afos, la marcada presencia de las Novelas ejemplares dentro del teatro
jacobino no se termina de explicar a partir de la idea de que Cervantes
fuera el autor mds en boga del momento. Darby sefala que el prefacio
que escribe el traductor anénimo de Persiles y Sigismunda en 1619 apun-
ta al hecho de que Cervantes era un autor apreciado por un grupo selec-
to de conocedores, pero que todavia tenia que ser presentado con
cautela ante el pablico amplio. El hecho de que Cervantes no fuera el
mds famoso de los escritores de la época, y que las Novelas ejemplares no
fueran traducidas directamente al inglés sino hasta 1640, suscita la pre-
gunta de cudl era el atractivo de las breves piezas narrativas para los dra-

maturgos jacobinos. Darby explica que

19 Thomas Shelton “Dedication”, en Miguel de Cervantes, 7he history of the val-
orous and witty knight-errant, Don Quixote of the Mancha, translated into english by
Thomas Shelton, printed for D. Midwinter, W. Innys, R. Robinson, A. Ward, ]J. and P.
Knapton. S. Birt, T. Longman, T. Wotton, C. Hitch, T. Osborne, H. Lintot, J. David-
son, C. Bathurst H. Knaplock and A. Conyers, London, 1740, p. iii.
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The significant point is that the source most used for “Spanish” plays —the
novelas— was not the most accessible. Part II of Don Quijote had no impact
on Jacobean drama; Persiles yielded one play; but of the twelve novelas, six
had been dramatized by 1625, although none could be read in English and
they were therefore not easily consulted by the playwrights. This indicates
that there was something inherent in them which made them particularly

attractive to the dramatist who was looking for a plot.?

Los rasgos inherentes a las Novelas ejemplares que las hicieron tan
aptas para al teatro, sin duda, estdn relacionados con su brevedad, su cui-
dadosa manufactura y el interés que las tramas acarreaban consigo. Si la
corte de Jacobo mostraba un interés nutrido en las tramas espafolas, las
breves novelas de Cervantes presentaban un material rico en ambientes,
asimilable desde la distancia de la isla, y adaptable para los escenarios.
Darby relaciona la visualidad caracteristica de las novelas con cierto dra-
matismo intrinseco a ellas y emparenta el impacto pldstico de algunas de
las escenas con la definicién de “dramatic” segtin el diccionario de
Oxford: “Characteristic of, or appropriate to, the drama; often conno-
ting animated action or striking presentation, as in a play; theatrical”.?!

El senalamiento de Darby resulta atinado en tanto que revela de
manera indirecta algo que ha sido senalado por la critica cervantina des-
de hace tiempo: a saber, el origen teatral de la narrativa cervantina en
general y, en particular, la adaptacién de los recursos dramdticos de los
entremeses para varias de las Novelas ejemplares. Ya se ha senalado que
los primeros pasos de Cervantes como escritor se dieron en el teatro y
que muchas de sus innovadoras técnicas narrativas tienen una relacién
estrecha con su carrera como dramaturgo. Cervantes retoma mucha de
la fuerza plastica de su narrativa de la técnica teatral. A decir de Jill Syver-
son-Stork:

20 “Did John Fletcher...”, art. cit., p. 433.
2V Apud ibid., p. 434.
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The proximity between dramatic and narrative technique belies the origin
of Cervantes’ revolutionary art of story-telling [...] and inaugurates the for-
mal as well as the thematic concerns of all modern novelists: inviting read-
ers to visualize the palpable as well as the untenable, to hear and feel what

is elusive or concrete with equal impact and resonance.??

Esta inmediatez dramdtica de la narrativa cervantina pudo haber
sido uno de los elementos mds atractivos para los dramaturgos jacobi-
nos. Entre los primeros comentarios sobre el cardcter teatral de la narra-
tiva Cervantes aparece el de Ferndndez de Avellaneda quien, en su
prélogo a la continuacién apécrifa del Quijote, increpaba a Cervantes
diciendo: “Conténtese con su Galatea y comedias en prosa, que eso son
las mds de sus novelas: no nos canse”.?3 Se puede pensar que esa aparien-
cia comediesca de la narrativa breve de Cervantes fue percibida por
muchos otros de sus contempordneos, incluidos los ingleses. Anthony
Close explica que muchos de los episodios dialdgicos en las narraciones
de Cervantes pueden concebirse como fragmentos de comedias en pro-
sa. Asi, Close es de la opinién que las peculiaridades formales y técnicas
del autor espafiol se esclarecen de manera significativa si se entienden
bajo la luz de su formacién como dramaturgo.?*

Para el andlisis de los elementos teatrales retomados o adaptados por
Fletcher de las novelas cervantinas tomo las adaptaciones de las novelas

Las dos doncellas y La sefiora Cornelia, transtformadas en Loves Pilgrim-

22 Theatrical Aspects of the Novel: a Study of Don Quixote, Albatros Hispanofila,
Valencia, 1986, p. 15.

23 Apud Anthony Close, “Characterization and Dialogue in Cervantes’s ‘Come-
dias en Prosa”, Modern Language Review, 76 (1981), p. 338. El énfasis es mio. La “comi-
cidad” teatral de la técnica narrativa de Cervantes también fue advertida y emulada por
los novelistas ingleses del siglo xvii1, en especial por Henry Fielding, quien también
habia empezado su carrera como dramaturgo, y se habia propuesto escribir imitando el
estilo de Cervantes, segin indica el frontispicio de su primera novela extensa, Joseph
Andrews (1742): “Written in imitation of the manner of Cervantes, author of Don
Quixote”.

2% Ibid., p. 339.
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mage'y The Chances, por ser las que se apegan de manera més directa al
texto cervantino. Ninguna de las dos novelas en cuestién forma parte del
canon mds favorecido por la critica, ya que, tanto una como la otra, care-
cen del aire estrictamente “realista’ que los lectores modernos tienden a
favorecer; sin embargo, no hay que olvidar el lugar preponderante que
ocupan en el teatro las tramas de aventura (romances), vinculadas a la
novela bizantina, durante el periodo en el que escribe Fletcher para la
corte jacobina.

Estd fascinacién de la época, que nos resulta un tanto ajena, por la
novela bizantina quizds explica por qué las dos obras se volvieron a ver
favorecidas por el gusto inglés al encabezar la lista de las seis Novelas
ejemplares que James Mabbe tradujera en 1654 como Delight in Seve-
rall Shapes. En su prefacio, curiosamente dedicado al publico femeni-
no (“To the Ladies”) Mabbe explicaba lo siguiente sobre el estilo de
Cervantes:

Here are no knots in Language, that will give you any pains to untie; the
sense will be easily undressed as yourselves; yet the designs are so finely
woven and stuck with such a well digested variety (the author like a cun-

ning hawk, often seeming to fly from the prey he intends to fly at) ...

La claridad de la escritura, el cuidado en el disefio y la variedad de
las novelas son los tres atributos que Mabbe encuentra mds admirables
de la prosa cervantina; sin embargo, resulta evidente que la seleccién que
Mabbe hacia de estas novelas estaba estrechamente vinculada a la fama
que habian tenido las adaptaciones de Fletcher en los escenarios ingle-

ses. El traductor explica:

Before they changed their native habit the choicest judgments gave them
such a test, as a pair of our best poets did not scorn to dress two of these
stories for our English stage, and (were they yet alive) they might justly
confess they gathered some of the fairest flowers of their reputation, from

our authors garden-plot.
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En las notas marginales de la edicidn se establece claramente la refe-
rencia a Fletcher y a Beaumont, y las dos obras adaptadas son las dos
obras en cuestién. Mabbe no duda en atribuir buena parte del éxito y de
la reputacién artistica de estos dos poetas al ingenio de Cervantes, en
particular a estas dos piezas que la critica moderna ha desdefiado tanto.

Imperfecta, mediocre, convencional, artificiosa, endeble, entre otros
adjetivos, han sido usados para describir la novela Las dos doncellas.?> Sin
embargo, Fletcher (y, a juzgar por su inclusién en el folio de 1647 y por
las afirmaciones de Mabbe, el publico inglés del siglo xv1r) encontré ele-
mentos admirables en la obra. La obra ha recibido mucha menos aten-
cién que La gitanilla o Rinconete y Cortadillo probablemente por no
privilegiar el estilo “realista” que caracteriza a las piezas mds apreciadas
de la coleccién. La anécdota resulta un tanto simple: dos doncellas se
visten de hombres para ir en busca del mismo hombre que las engaid;
sin embargo, la técnica narrativa de Cervantes permite la complejidad y
el dinamismo que lleva al lector de la mano de una escena a otra sin que
pierda el interés y que, en mucho mds de un sentido, remite a la inme-
diatez y la velocidad del teatro.

La novela inicia con una breve alusién a la ubicacién espacial en la
que se sitta la escena, que bien podria leerse como una suerte de acota-
cién: un mesén en Castilblanco, un lugar a cinco leguas de Sevilla. Sin
mds preimbulo que ése, aparece a la puerta un misterioso y elegante
caminante que se apea del caballo y al poco tiempo se desmaya. La rapi-
dez de la accién aunada a la gestualidad con la que se describe la escena
(“se arrojo de lasilla con gran ligereza”; “dejé caer los brazos a una y otra
parte, dando manifiesto indicio de desmayarse”; “dando muestras que le
”)26

habia pesado de que asi le hubiesen visto”)?° remite de inmediato a la

técnica teatral de la narrativa de Cervantes.

25 Véase Stanislav Zimic, Las Novelas Ejemplares de Cervantes, Siglo XXI, Madrid,
1996, p. 286.

26 Miguel de Cervantes, Novelas ejemplares, ed. de Juan Avalle-Arce, Castalia,
Madrid, 2001, p. 123.
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El cardcter teatral de las escenas citadas radica en la manera en que
el narrador se abstiene de presentar los sucesos como acontecimientos
que ocurren objetivamente: nunca dice “bajé del caballo”, “se desmay6”
o “se avergonz¢”. Por el contrario, el narrador se limita a describir la apa-
riencia externa de las acciones tal como la percibiria quien estuviera pre-
senciando los sucesos de manera directa, como ocurre en el teatro.
Cervantes muestra la apariencia de las acciones y no su interpretacién y
en esto radica su inmediatez, pues es el lector quien tiene que recorrer el
camino de la interpretacién por su cuenta y asi revivir la escena descrita.
En este tipo de pasajes, que caracterizan el estilo del escritor, los aconte-
cimientos no ocurren sino se presentan ante la mirada por medio de la
narracion.

Después de esta dramdtica escena inicial, la identidad del caminan-
te permanece oculta (y este misterio es uno de los aspectos mds atracti-
vos de lo que bien podria describirse como el primer “acto” de la novela)
y tan sélo pide que se le dé un aposento al que no pueda entrar nadie.
Al poco tiempo, otro caballero llega al mesén y pide una cama, pero no
se la pueden ofrecer pues en el cuarto estd el primer caballero. Finalmen-
te, mediante un engano se convence al primer caballero que admita al
segundo en la recimara. La escena que se lleva a cabo en la oscuridad de
la recdmara es donde nos enteramos de la verdadera identidad del caba-
llero desmayado. Una vez mds, la descripcion de la escena estd llena de

gestualidad:

A poco mis de la media noche comenzé a suspirar tan amargamente que
con cada suspiro parecfa despedirsele el alma; y fue de tal manera que,
aunque el segundo dormia, hubo de despertar al lastimero son del que
se quejaba. Y admirado de los sollozos con que acompafaba los suspiros,
atentamente se puso a escuchar lo que al parecer entre s{ murmuraba (Zas

dos doncellas, p. 127).

El personaje se descubre a si mismo por medio de un largo moné-

logo en el que el supuesto caballero da cuenta de su vida y deja ver que,
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en realidad, es una doncella de nombre Teodosia, que es hermana de
Rafael, el segundo caballero. Esta técnica de desvelamiento del persona-
je por medio de la accién vincula de manera estrecha la pieza con el tea-
tro y aparecerd una y otra vez como un recurso innovador dentro de la
narrativa cervantina.

Al igual que en el teatro, lo que tenemos es pura apariencia externa
de un proceso interno: asi, tras recibir la negativa por parte del mesone-
ro de preparar el caballo para partir de inmediato, en la noche se dice
que Teodosia “Quitdse con esto, y volviendo a cerrar la puerta se arrojé
en la cama de golpe, dando un recio suspiro” (Las dos doncellas, p. 128).
Podemos imaginar la escena representada en un escenario sin ningtin
problema. De igual manera el descubrimiento que hace Teodosia de su
hermano a la manana siguiente estd cargado de una buena dosis de dra-

matismo. Como explica Julio Rodriguez-Luis:

Teodosia, colocada en esa posicion frente a su hermano, parece un perso-
naje de comedia, y a parlamento teatral suena en efecto el discurso con que

apostrofa a Rafael suplicindole que la mate, mas sin publicar la causa...?’

La incorporacién del lenguaje de muchos personajes, nobles o pedes-
tres, por medio de mondlogos, didlogos e historias intercaladas es uno
de los rasgos que mds se han admirado en la obra de Cervantes, y en esta
novela todos esos rasgos aparecen de manera exacerbada. Zimic explica

que:

en la obra abundan conversaciones, discusiones, polémicas, exhortaciones,
interpelaciones, didlogos, y, por otra parte, escasean peripecias episédicas,
acciones fisicas, anecdéticas, que no sean esenciales para la articulacién de
los conflictos mismos intimos de los personajes. Y las que se introducen,

se condensan y abrevian notablemente. Asi, por ¢jemplo, los itinerarios de

27 Julio Rodriguez-Luis, Novedad y ejemplo de las Novelas de Cervantes, José Porrta
Turranzas, Madrid, 1980, t. 1, p. 73.
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los personajes se mencionan de manera casi perfunctoria, suficiente para
advertir del cambio de lugar en que va a representarse otra etapa del drama

iniciado en escenas anteriores. . .28

Mds adelante, al descubrir a la segunda doncella Leocadia, quien
también viaja disfrazada de hombre en busca de Marco Antonio, la ten-
sién de la novela se centrard en los celos y las contradicciones a las que
se enfrenta Teodosia al enterarse de que ambas van tras el mismo hom-
bre. El juego especular que se establece entre el primer caballero (Teo-
dosia) y el segundo (Rafael); entre la primera doncella enganada y
disfrazada (Teodosia) y la segunda (Leocadia); entre Rafael y Marco
Antonio, los dos companeros de Salamanca; y los dos padres, contribu-
yen a esta concentracién de significado tan caracteristica del teatro, ya
que cada accién de una parte se refleja y activa su contraparte especular.
Asi, no hay accién de Teodosia que no tenga su contraparte en la reac-
cién de Rafael; ni de Leocadia que no tenga su contraparte en Teodosia,
etcétera. El desafortunado suceso en el que Marco Antonio es herido se
transforma en el final afortunado para Teodosia a quien por fin acepta
por esposa; este suceso, a su vez, se transforma en la desgracia inicial de
Leocadia, quien pierde el amor de Marco Antonio frente a Teodosia pero,
a su vez, redunda en la felicidad de Rafael, que ahora puede cortejar a
Leocadia, quien accede a casarse con él y que finalmente resulta en la
felicidad de todos los personajes de la novela, incluidos los padres, quie-
nes renuncian a su enfrentamiento al ver que sus hijos e hijas regresan
unidos en matrimonio. Como se puede ver, se trata de una marana com-
pleja y concentrada de relaciones que se resuelven en un breve espacio
narrativo, tal como los enredos a menudo se resuelven en el teatro. Otro
elemento que también podria dar validez a la tesis de que estas obras fue-
ron concebidas inicialmente como piezas teatrales serfa la inexplicable y

un tanto gratuita presencia de Calvete, el mozo de mulas, que no tiene

2 Op. cit., p. 289.
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mids funcién dentro del relato que la de hacerla de gracioso dentro de un
género que francamente no lo requiere.

El potencial dramdtico de la obra no pasé desapercibido para Flet-
cher quien aproveché muchos de los recursos narrativos de Cervantes y
los transformé en texto espectacular. Asi, el ingreso de Teodosia (Theo-
dosia) al escenario sigue muy de cerca la sucesién de acciones del texto
cervantino: Theodosia baja del caballo, se desmaya y la mesonera pide
agua para ayudar al bello joven. Sin embargo, la escena no inicia tan de
subito como lo hace en la novela, sino que hay un breve preimbulo comi-
co que se encarga de ambientar la escena en Espana por medio de una
suerte de gracioso, don Incubo de Hambre, que aparecera una y otra vez
alo largo de la obra y que tenird de un aire picaresco varias escenas. Don
Incubo introduce varios de los estereotipos de la época vinculados a lo
espafiol, por medio de un curioso contrapunto: la exagerada preocupa-
cién espafola por el honor, frente al descaro y oportunismo del picaro;
la atencién puesta a la elegancia del atuendo, frente al hambre y la pobre-
za como realidades cotidianas. Fletcher contrasta la riqueza del atavio de
los caballeros con la pobreza que se vive en el mesén e incluso introdu-
ce un mozo de mulas de nombre Lizaro que tiene un pleito con el cuar-
tago que se niega a comer lo que se le da en el mesén. Ademds, Fletcher
satiriza el espiritu espafiol mediante la rifa perpetua entre los padres de
los muchachos que se entreteje a lo largo de la obra. También exagera los
atributos mujeriegos de Marco Antonio como marca de su hispanidad.
Como muchos de sus contempordneos, Fletcher emplea y reproduce el
estereotipo negativo de los espanoles para desacreditarlo al mismo tiem-
po que se apropia de los recursos y las tramas de la nacién a la que bus-
ca desdenar.

Para la escena en la recdimara entre Philipo (Rafael) y Theodosia,
Fletcher da muestra de que captd las posibilidades dramdticas del episo-
dio pues sigue de cerca a Cervantes en casi todos los aspectos represen-
tados en la novela, incluida la apasionada confesién de Theodosia. De
igual manera, aprovecha la tensién entre las dos doncellas para hacer un

contrapunto que permite indagar en el tema de los celos. Ademads de que
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el travestismo de las doncellas a través de la obra serd un elemento de
misterio que permitird el desvelamiento progresivo del cardcter de los
distintos personajes y que, a menudo, permitird un aprovechamiento de
las posibilidades de ironia dramdtica que se sugieren a través del conoci-
miento de la situacién que tiene una doncella y que no tiene la otra.
Finalmente, resulta notable que pese a las afirmaciones de la critica que
pretende ver a esta novela como un ejemplo de novela eminentemente
idealista, la reelaboracién que el dramaturgo inglés hace sobre el mate-
rial cervantino insiste en la actualidad del material provisto y la contem-
poraneidad de los temas de la obra.

De indole semejante, La seriora Cornelia también presenta un buen
numero de escenas de gran impacto visual. La novela se sitda fuera de
Espafia, aunque el tema espanol tiene un peso importante como contra-
punto para el estilo italianizante y para la locacién de la pieza. Siguien-
do de cerca la convencién de las novellas, Cervantes hace un guifio a la
tradicién al mismo tiempo que introduce personajes que irrumpen den-
tro de la misma e impiden el desarrollo convencional del relato. Don
Antonio y don Juan son la tipica pareja cervantina que permite el didlo-
go, el juego especular y el contraste que tanto gustan al autor.

Una vez mds, la obra emplea el ocultamiento y la curiosidad como
motores de la anécdota. La expectativa que se genera entre los dos jéve-
nes de conocer a la sefiora Cornelia es un recurso tipicamente teatral; la
belleza de la mujer se anticipa antes de que la misma aparezca, pero ade-
mis de esto tenemos escenas cargadas de gestualidad y dinamismo don-
de las cosas se van descubriendo de stbito o poco a poco, segin
conviene al caso para sorprender al lector. Una de las escenas mds memo-
rables por su plasticidad es aquella en la que don Juan, conducido por
su curiosidad, recibe un bulto negro en mitad de la calle durante la
noche. La escena se describe de la manera siguiente

Alargé la mano don Juan, y topé un bulto, y queriéndolo tomar, vio que
eran menester las dos manos, y asi le hubo de asir entreambas; y apenas se

le dejaron en ellas, cuando le cerraron la puerta, y ¢l se hallé cargado en
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la calle y sin saber de qué. Pero casi luego empezé a llorar una criatura, al
parecer recién nacida, a cuyo lloro quedé don Juan confuso y suspenso, sin

saber qué hacerse ni qué corte dar en aquel caso (La sesiora Cornelia, p. 174).

Una vez mds Cervantes estd jugando con la inmediatez de la descrip-
cién pues el personaje y el lector estén descubriendo el contenido del
bulto de manera simultdnea. La transformacién del bulto en nifio se da
de un solo golpe, pues el misterioso paquete se convierte en llanto de
criatura de manera inmediata. De esta manera, la maternidad, la pater-
nidad y la crianza del nifio son tépicos que resuenan a través de la pieza.
Mi4s adelante, cuando la sefiora Cornelia se reencuentra con la criatura
en la casa de los dos caballeros, el tema de la maternidad y del cuidado
de la criatura vuelve a tratarse de manera gestual a partir de la descrip-

cién siguiente:

Toméle ella en los brazos y mirdle atentamente asi el rostro como los pobres
aunque limpios pafios en que venia envuelto, y luego, sin poder tener las
ldgrimas, se eché la toca de la cabeza encima de los pechos, para poder dar
con honestidad de mamar a la criatura, y, aplicindosela a ellos, juntd su
rostro con el suyo, y con la leche le sustentaba y con las ligrimas le bafa-
ba el rostro; y desta manera estuvo sin levantar el suyo tanto espacio cuan-
to el nifio no quiso dejar el pecho. En este espacio guardaban todos cuatro
silencio; el nifio mamaba, pero no era ansi, porque las recién paridas no
pueden dar el pecho; y asi, cayendo en la cuenta la que se lo daba, se le vol-
vi6 a don Juan, diciendo:

—En balde me he mostrado caritativa: bien parezco nueva en estos
casos. Haced, sefior, que a este nifio le paladeen con un poco de miel, y
no consintdis que a estas horas le lleven por las calles. Dejad llegar el dia, y
antes que le lleven vuélvanmele a traer, que me consuelo en verle (La serio-

ra Cornelia, pp. 183-184).

La escena gestual se interrumpe stbitamente de una manera que

puede rayar en lo comico, pues a la idealidad de la doncella que ama-
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manta a su hijo recién encontrado se contrapone la realidad no poetiza-
da de la imposibilidad fisica de hacerlo. La doncella interrumpe el
respetuoso silencio casi avergonzada por lo inutil de sus acciones: quien
sabe del cuidado del nifio es el ama y no ella.

Este juego de contrastes entre realidad e idealidad se maneja de
manera sutil a lo largo de la novela (a diferencia de otras piezas como La
ilustre fregona o el mismo Quijote) y estos contrastes ocurren tanto en
sentido descendente (la caida de la escena ideal a la realidad mds pedes-
tre) como en sentido ascendente (el bulto se transforma en nifo rico,
luego en nifio pobre y, de nuevo, en nifo rico). Las repeticiones de cier-
tas imdgenes a lo largo de la obra también permiten a Cervantes cargar
de significado ciertos términos con la misma economia con la que lo
hacen los dramaturgos. El nifio aparece como bulto, pero més adelante
ese nifno practicamente deviene en tesoro. De manera similar, los perso-
najes encontrardn otros dos bultos importantes: “un bulto de gente” (La
senora Cornelia, p. 177) peleando y “un bulto negro de persona” (La serio-
ra Cornelia, p. 178). Hay un paralelo entre las transformaciones que
sufren los tres bultos: bulto, que se transforma en movimiento que se
transforma en tesoro (bulto-nifio-cruz de diamantes; bulto-rifa-cinta de
diamantes; bulto-mujer apresurada-la sefiora Cornelia). Esta serie de
repeticiones hace una suerte de resonancia de ecos a través de la novela
que impulsa la accién.

Otro elemento interesante de develamiento dramdtico es la confu-
sién entre las dos Cornelias que, si bien prolonga la anécdota de mane-
ra un tanto gratuita, también establece un contraste interesante entre la
doncella ideal y la moza material. Después de no encontrar a Cornelia
por ninguna parte, el grupo de caballeros que la estd buscando llega al
aposento donde les han dicho que estd escondida, pero ahi no encuen-
tran mds que a una “‘picara de las perdidas del mundo” que cubre su ros-
tro avergonzada y que responde al mismo nombre del personaje
principal. Como explica Rodriguez-Luis, aunque la novela no tiene el
realismo caracteristico de otras de las piezas de la coleccidn, el desvela-

miento resulta relevante porque:
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No se trata...en estos casos, del conocido interés cervantino en la realidad
que ilumina las novelas citadas mds arriba, sino de un desapego cdmico en
cuanto a los valores y convenciones que caracterizan la obra que estd com-
poniendo o revisando, casi como un deseo de destruir aquellas para revelar

en su lugar otra realidad sin estilizar.??

Se trata de un procedimiento estrictamente barroco donde la reali-
dad idealizada se contrapone a la realidad mds mundana. Este registro
vulgar que se introduce s6lo de manera tangencial en la novela cervan-
tina es el que retoma Fletcher, cuyas obras muestran de manera tangible
esta asociacién indisoluble que, poco a poco, se va estableciendo entre
la materia picaresca y lo hispdnico. En la adaptacién de Fletcher, el ambi-
guo espiritu de los dos caballeros espanoles que aparecen en la novela de
Cervantes se altera significativamente para dar pie a una representacién
casi burlesca de al menos uno de los galanes, don John. La primera esce-
na muestra a los dos criados de los senores quejandose de su prolongada
estancia en Italia y de los promiscuos soldados (“wenching soldiers, that
know no other Paradice but Plackets”). “Plackets” era una tajada que se
hacia en las faldas de las mujeres y, como explica Alexander Samson, se
trataba de un eufemismo crudamente sexual.’® Muchos de los cambios
que introduce Fletcher van en este tenor: las escenas de maternidad,
amistad y generosidad son sustituidas por la promiscuidad, el castigo y
el engano. Asi, pese a que Fletcher aprovecha el dinamismo de la escena
del bebé, las ricas y generosas transformaciones que encontramos en Cer-
vantes estdn del todo ausentes en la versién teatral inglesa. El bulto deve-
nido en tesoro que encontramos en Cervantes nunca trasciende su
condicién degradada en la obra de Fletcher donde el nifio siempre es “a
lump got out of laziness” (I, v, v. 11), “a lump of lewdness” (IL, i, v. 69),
que, en vez de permitir aflorar la generosidad del caballero que lo encon-

trd, como lo hace en la novela de Cervantes, sélo sirve como una suerte

9 Jbid, p. 102.
30" Alexander Samson, op. cit., p. 226.
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de castigo poético para el caballero mujeriego, quien probablemente ha
dejado infinidad de “bastardos” por el mundo.

El tépico de la maternidad se transforma en Fletcher en el tépico de
la concepcidn violenta e involuntaria de los hijos. Fletcher también
emplea tpicos recurrentes para generar resonancias al interior de la obra,
pero, en este caso, aparece una serie de metdforas de navegacion en don-
de las mujeres se conciben como islas virgenes a las cuales los galanes
conducen sus méstiles para llevar a cabo un saqueo violento (“thou hast
such a master for that chase that till he spend his maine mast—...Pray
remember your courtesie”). Constancia (Cornelia) no es sino el Paraiso
esperando ser descubierto...y violentado. Es sélo de esperarse que Flet-
cher exagere y explote al méximo la escena de la confusién entre la Cor-
nelia ideal y la Cornelia picara.

Como lector apto de las novelas breves de Cervantes, Fletcher mues-
tra una aguda sensibilidad para descodificar los elementos dramdticos
del estilo narrativo del espanol: las secuencias de accién, la gestualidad,
la exteriorizacién de los sucesos narrados. El dramaturgo inglés también
echa mano de la cualidad sintética y simultdnea de las artes teatrales para
transformar la inmediatez del estilo de estas piezas en especticulo. De
esta manera, puede advertirse que Fletcher no sélo responde a los ele-
mentos anecdéticos de las breves novelas de Cervantes, sino que se vale
del caracteristico estilo dramdtico/narrativo del autor espafiol para enri-
quecer la accién y la densidad textual de sus piezas teatrales.

Paradéjicamente, pese a la palpable deuda del dramaturgo con Cer-
vantes en cuanto a forma y trama, las obras de Fletcher mostraron abier-
tamente una fuerte dosis de la burla y menoscabo del estereotipo de la
cultura espafiola que predomind y que caracterizé el discurso oficial de
los ingleses de la época. Mediante este procedimiento que Barbara Fuchs
ha denominado como “poética de la piraterfa”,! varios autores de la épo-

ca retomaron de manera poco aparente elementos de las innovaciones

31 Véase Barbara Fuchs, 7he Poetics of Piracy: Emulating Spain in English Litera-
ture, University of Pennsylvania Press, Philadelphia, 2013.
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técnicas y formales de la literatura espanola contempordnea, mientras
que, abiertamente, manifestaban posturas antiespanolas que finalmente,
s6lo abonaban al estereotipo de lo hispdnico que se enquisté en Inglate-
rra y en otras naciones a partir de ese momento. La lectura productiva
que Fletcher hizo de Cervantes es s6lo una muestra, entre muchas, del
lugar que los autores hispdnicos del Barroco espanol tuvieron al despun-
tar el siglo xviI como punta de lanza en cuanto a técnica estilistica y
narrativa. Si bien es cierto que la proliferacién de piezas hispdnicas en la
corte de Jacobo I estuvo impulsada por una agenda politica que deter-
miné el acercamiento de los dramaturgos ingleses al material hispdnico,
también cabe destacar que ningin otro prosista hispanico de la época
fue trasladado tantas veces al teatro como Cervantes. La susceptibilidad
del material cervantino para adaptarse al teatro inglés da cuenta de la
capacidad del gran narrador espafol para transformar la riqueza y la
inmediatez del devenir de los actos humanos, tal como se manifiestan

sobre los escenarios, en relato.
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No cabe duda de que Cervantes fue un hombre de teatro. Avido espec-
tador, poeta de la que es considerada la mejor tragedia durea al comen-
zar su carrera literaria, dramaturgo de algunas comedias que lograron
triunfar en las tablas, creador de ocho comedias y ocho entremeses que
hacia el final de su vida da a la estampa, aunque nunca fueron repre-
sentados.

Para conmemorar los 400 afios de la publicacién de Ocho comedias
y ocho entremeses nuevos, nunca representados (1615), el ceLL, con el
apoyo de la Cétedra Jaime Torres Bodet, invit6 a especialistas de El
Colegio de México, la Universidad de Navarra, la Universidad de
Santiago de Compostela, la Universidad del Valle (Colombia), la Uni-
versidad Iberoamericana, la Universidad Auténoma Metropolitana y
la Universidad Nacional Auténoma de México. El resultado es este
libro con dieciséis articulos arbitrados.

A través de reflexiones y teorias dramdticas, tramoyas, burlas del
ingenio, moros y cristianos, enamorados, personajes espectadores o
caballerescos, la versificacion, narracién ilusoria, el monélogo, adapta-
ciones y representaciones, la ironia y las versiones inglesas, en este
libro se estudia el ingenio “fantdstico e inventivo” de un hombre de
teatro: Cervantes.

Cervantes hombre de teatro es el cuarto libro de la serie conmemorati-
va de la publicacién de las obras cervantinas: Las Novelas ejemplares:
texto y contexto (1613-2013) (2015), EI Viaje del Parnaso: texto y contexto
(1614-2014) (2017) y Recordar el Quijote. Segunda parte (2018).
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