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INTRODUCCION

En el presente volumen de la serie Estudios del Lenguaje se recoge un
conjunto de estudios sobre el teatro espaiiol de los Siglos de Oro, desde
Cervantes hasta Calderén, cuya linea conductora es la relacién que
existe entre ¢l texto dramatico (el discurso literario) y el texto espec-
tacular (los mecanismos de escenificacién).

Los articulos que aqui se publican ofrecen un panorama que va
desde Cervantes hasta Calderén de la Barca pasando por Lope de Vega,
Ruiz de Alarcén y Tirso de Molina, esto es, desde la tragedia espaiio-
la de mediados del siglo xv1 hasta el drama filos6fico-teolégico de
principios del xvi1. En general, el objeto de estos cstudios es mostrar
c6mo la comprensién cabal de las obras dramiticas (tanto las obras
maestras como aquellas que no lo son) del teatro aureo debe partir de
su concepcién como textos escritos para ser representados de acuerdo
con las convenciones escénicas de aquella época y ante un piablico que,
dentro de su miiltiple procedencia, tenia una ideologia y un contexto
sociohistdrico especificos.

El primer trabajo no se centra en ninguna obra en particular, sino
en el teatro cervantino y revisa algunos aspectos sobre la especificidad
de los mecanismos de caracterizacion teatral y su control escénico
desde el texto dramatico, elemento importante en la relacién que se
establece entre ambos textos (dramatico y espectacular) en el momento
de larepresentacién. El articulo de Karageorgou sobre la Numancia de
Cervantes senala cémo la presencia escénica de figuras alegéricas y
personajes crea el contrapunto necesario para el surgimiento de valores
realmente humanos y universales. El estudio de Alma Mejia muestra
en una comedia de Lope, El casamiento en la muerte, la riqueza que
tiene el espacio dramatico como elemento significativo de la oposicién
entre el héroe nacional, Bernardo del Carpio, y sus antagonistas, entre
Espana y Francia, entre los conflictos personales y los nacionales.
Martha Munguia revisa en su andlisis la forma de constitucién del
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10 AURELIO GONZALEZ

espacio dramitico desde el texto a partir de las didascalias explicitas e
implicitas, asi como las funciones de los personajes y sus desplazamien-
tos en El condenado por desconfiado de Tirso de Molina. Altenburg
examina la realizacién de las funciones celebrativa y catartico-conju-
radora en Los pechos privilegiados de Ruiz de Alarcén, sefialando la
importancia que tiene “ese otro texto”, “multilingiie”, que es larepre-
sentacién, en el texto dramatico. Cierra el volumen el trabajo de Ga-
briela Leal, en el cual se revisa cémo el caricter doctrinal de El mdgico
prodigioso, con la base teoldgica que tanto ha comentado la critica,
encuentra un cauce Sptimo en la escenificacién guiada por una estética
barroca de la abrumacién de los sentidos.

Estos trabajos se originaron y discutieron a lo largo del seminario
sobre el teatro de los Siglos de Oro llevado a cabo en el Centro de
Estudios Lingiiisticos y Literarios de El Colegio de México (marzo-
julio de 1995).

Aurelio Gonzdlez



CARACTERIZACION DE PERSONAJES
EN EL TEATRO CERVANTINO

AURELIO GONZALEZ

Lacreaciény la caracterizacién de los personajes que integran una obra
de teatro implican una doble dificultad constructiva para el drama-
turgo. Estas dificultades tienen su correspondencia u origen en la doble
textualidad que implica la obra de teatro: texto dramaitico, por una
parte, y texto espectacular o escénico, por otra. Es en estos dos “textos”
que cl autor debe desarrollar sus personajes, pues de no hacerlo asi la
obra perderia la tensién dramética que cs su razén de ser. También es
cierto que, en lo que se refiere al texto espectacular, laresponsabilidad
creativa puede recaer en mucho mayor medida en el director o “autor”,
segin la terminologia del teatro de los siglos aureos, pero éste sélo la
podra desarrollar en la medida que el texto esté concebido desde un
principio para ser desarrollado en un escenario.

La primera dificultad a la que se enfrenta el escritor dramatico en
el momento de crear sus personajes es que, a diferencia de otras formas
literarias narrativas, dificilmente puede integrarse dentro de la obra de
teatro un observador exterior —el narrador— como una de las voces
del texto literario, sin perder la calidad y la tensién dramatica; por lo
tanto, la caracterizacién dramatica de los personajes no puede provenir

"de él, sino que tiene que presentarse de otra forma: por medio de los
propios personajes.! Asi, en lo que se refiere a la elaboracién de carac-

1 Cuando se quiere emplear este recurso en el teatro lo mas frecuente es utilizar
a un personaje para que llene las funciones del narrador, en muchos casos privindolo
incluso de cualquier participacién dramatica que rebase la del simple observador. En
estos casos, por lo general, el personaje no sera un narrador de tipo omnisciente.

11



12 AURELIO GONZALEZ

terizaciones en el texto literario, el dramaturgo tiene tres vias para
definir a sus personajes, las cuales pueden ser coincidentes o no. En el
caso de ser coincidentes dan lugar frecuentemente a personajes uni-
tarios sin mayor tensién dramatica. En el caso contrario, el contraste
de visiones puede generar personajes mucho més complejos, con ma-
yor profundidad psicolégicay, desde luego, cargados de mayor tensién
dramatica.

Estas vias de caracterizacin son la visién o definicién que puede
dar el personajc de si mismo en sus parlamentos, la visién que expresan
los otros personajes de aquél y, finalmente, sus acciones, que pueden
ser acordes o estar en contradiccién con una o ambas de esas otras
visiones. .

Por otra partegel personaje, para ser efectivamente dramitico, no
puede limitar su vitalidad al texto literario, sino que tiene que poder
desarrollarse en el texto espectacular que implica el montaje de la obra
y, por lo tanto, debe tener la capacidad de ser representado en el
escenario, habitualmente por un actor, el cual portara elementos de
vestuario o de utileria que subrayan o hacen explicita la caracterizacién
planteada en el texto literario.

Estos elementos, directamente relacionados con el actor o su
apariencia, no son, desde luego, los Gnicos recursos caracterizadores
que posee la puesta en escena, ya que también en ésta se apelara a los
efectos sonoros o de tramoya para crear una situacién determinada,
que también puede ser caracterizadora del personaje. El maquillaje, el
vestuario, los accesorios, etcétera, son signos que en el escenario
adquieren una “significacién de segundo grado™ al superar aquella
significacién que tienen en la vida cotidiana, y como signos pueden no
s6lo indicar sexo, condicién o estado social, sino incluso una época
histérica o un lugar o un espacio geografico determinado y asi carac-
terizar con mayor claridad o intensidad, en el momento de la repre-
sentacién, a un personaje.

Cuando estos elementos adquieren este nivel de significacién,
de acuerdo con planteamientos como los de Teresa Kirschner3 en
sus trabajos sobre el teatro de Lope de Vega, las seiales visuales o

"2 Cf. Tadeusz Kowsan, Literatura y espectdculo, Taurus, Madrid, 1992, p. 180. -

. 3“Técnicas de representacion de la multitud en el teatro de Lope de Vega”, en .

Encuentros y desencuentros de culturas: desde la Edad Media al siglo Xviil. AlH Actas.
Irvine-92, Universidad de California, Irvine, 1994, t. V, p. 15S.



EL TEATRO CERVANTINO 13

audiovisuales adquieren un valor equiparable al de las seiiales verbales.

. El tipo de texto espectacular, esto es, el montaje escénico, que a
fin de cuentas se puede resumir como la relacién entre lo que se ve, lo
que se oye y lo que se dice en escena, se puede clasificar, siguiendo a
Kirschner, en cuatro categorias que son vélidas para el tipo de teatro
que se hacfa en los siglos xvi y xvir:

a) El montaje simbélico el cual refleja o desdobla, en un proceso de
abstraccién o en su reverso en un proceso de exteriorizacién y materia-
lizacién, un atributo de un personaje o un motivo tematico-ideolégico.
b) El montaje articulador que va ligado a la mecénica de exposicién y
desarrollo del argumento [...] ¢) El montaje espectacular comprende
todo montaje decorativo. Tiene como funcién principal explicar, des-
cribir o evocar, sin implicar el desarrollo del argumento o la forma de ser
del personaje. d) Finalmente, el montaje totalizador que implica el
metamontaje que absorbe en si varias de las otras categorias previamente
definidas.*

Obviamente, los elementos o técnicas de representacién se com-
plican cuando se trata de un personaje colectivo, una multitud o una
masa indeterminada, en cuyo caso el dramaturgo apelara a técnicas
teatrales mas complejas de manipulacién del espacio audiovisual o del
mismo personaje; por ejemplo, al empleo de “apariencias”, voces fuera
de escena, figuras, sonidos, alcgorias, etcétera, todos ellos recursos
para sugerir al espectador lo que a veces tendria dificultades casi
insalvables si se tratara de una representacién realista.

En muchos casos, estos problemas del montaje los plantea el autor
dramatico desde el momento mismo de la creacién de la obra de teatro
y los registra, paralelamente al texto literario, en el texto que forman
las acotaciones,’ que en muchos casos también puede recoger elemen-
tos poéticos que pertenecerian con mds razén al texto literario. En este
sentido, baste recordar las acotaciones de algunos autores contem-

4 Teresa Kirschner, “Desarrollo de la puesta en escena en el teatro histérico de
Lope de Vega”, Estudios Hispanicos en el Canadd. Revista Canadiense de Estudios
Hispanicos, 15 (1991), pp. 453-464.

5 Véase Alfredo Hermenegildo, “Los signos condicionantes de la representacion:
¢! bloque didascalico”, en Luis T. Gonzalez del Valle y Julio Baena, eds., Critical Essays
on the Literatures of Spain and Spanish America, Society of Spanish and Spanish-
American Studies, Boulder, Colorado, 1991, pp. 121-131.
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pordneos como Valle Inclan (Luces de Bohemia), Garcia Lorca (El

piblico) o Buero Vallejo (Las cartas abiertas). No nos debe extranar

que los dramaturgos del Siglo de Oro, poseedores de un amplio sentido

de lo teatral, también incluyan, en este tipo de texto paralelo, elemen--
tos que pueden no ser estrictamente pertinentes para la creacién o el

funcionamiento de la mecanica teatral. Por ejemplo, en el caso de Cer-

vantes, las afirmacioncs que hace en las acotaciones sobre haber visto

personalmente situaciones como la pet1c16n para las 4nimas que hace

Buitrago en El gallardo espariol:

Entra a esta saz6n BUITRAGO, un soldado, con la espada sin vaina, oleada
con un orillo, tiros de soga; finalmente muy malparado. Trae una tablilla
con demanda de las dnimas de purgatorio, y pide para ellas. Y esto de
pedir para las d4nimas es cuento verdadero, que yo lo vi, y la razén por

que pedia se dice adelante.
(1, 628)°

O sobre la verdad de las apariciones demoniacas en El rufidn dichoso:

Entranse todos, y salen dos demonios; el uno con figura de oso, y el otro
como quisieren. Esta visién fue verdadera, que ansi se cuenta en su his-
toria.

(111, 2266)

En ambos casos, Cervantes, ademas de caracterizar al personaje,
da indicaciones sobre la representacién de éste, minuciosamente en el
primer ejemplo, atendiendo incluso a detalles sobre la espada mal-
tratada y mellada, elemento importante que subraya la caracterizacién
de Buitrago como pobre y hambriento, condicién que se deducira por
el didlogo subsecuente con el Conde, que es el momento en que se
delinea efectivamente al personaje en el texto dramatico. En el segundo
ejemplo, Cervantes, por el contrario, da total libertad para la carac-
terizacién del otro demonio, que a fin de cuentas no tiene més
importancia que la de ser eso: un demonio. La inclusién de observacio-

6 A menos que se indique otra cosa, todas las citas de las obras cervantinas estin
tomadas de: Miguel de Cervantes, Teatro completo, ed. de Florencio Sevilla Arroyo
y Antonio Rey Hazas, Planeta, Barcelona, 1987. En el caso de las acotaciones, éstas
se sitian indicando la jornada y el verso que las antecede.
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nes ajenas a la mecanica de representacién teatral es indicativa del
sentido que tienen, para el autor, los elementos en cuestién en la obra.
En este caso hace explicito que se trata de elementos que pertenecen
a la realidad y no a la fantasia del autor y que por lo tanto hay que
tratar de representar en el escenario dando esaidea. No hay que olvidar
que ambas comedias se basan en historias verdaderas: la defensa que
hizo Martin de Cérdoba, conde de Alcaudete, de Oran y Mazalquivir
en 1563, y la vida piadosa, a finales del siglo xvi en Nueva Espana, de
fray Cristébal de la Cruz, rufidn en Sevilla como Cristébal de Lugo.
Estos elementos descriptivos y visuales sefialan hasta qué punto Cer-
vantes estaba comprometido con el aspecto escénico del teatro.

La caracterizacién que hace Cervantes de sus personajes no es igual
en las tragedias, piezas de su primera época, que en las Ocho comedias.
En las primeras lo que encontramos es, en palabras de Canavaggio,’
un “univers d’entéléchies, en el cual los personajes pierden su liber-
tad psicolégica y no se caracterizan de acuerdo a su estado social o
sentimientos, sino en funcién de su valor emblemético”. Asi, la res-
ponsabilidad y rectitud proverbiales de Cipién ante la gran empresa
militar son las que lo particularizaran en la Numancia, caracterizacién
que se expresa por su propia voz en el primer parlamento de dicha
obra:

Esta dificil y pesada carga,

que el Senado romano me ha encargado,
tanto me aprieta, me fatiga y carga,

que ya sale de quicio mi cuidado.
Guerra de curso tan extrafio y larga

y que tantos romanos ha costado,
¢quién no estara suspenso al acabarla,

o quién no temera de renovarla?

(1-8)

También es la idea estereotipada del sufrimiento del cautivo y su
heroismo lo que establece la caracterizacién del personaje en Los tratos
de Argel, idea que contrasta con la caracterizacién de Madrigal, inte-

7 Jean Canavaggio, Cervantés dramaturge. Un thédtre & naitre, PUF, Paris, 1977,
p. 420. :
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resante personajc de La gran sultana, quien, a pesar de ser definido
como un cautivo y funcionar como tal en la anécdota de la obra, cn
realidad viene a ser una curiosa mezcla de “gracioso”, picaro y bufén,
de quien dice el espia Andrea:

¢éNo os acordais que os vi y hablé la noche
que recogi a los cinco, y vos quisistes
quedaros por no més de vuestro gusto,
poniendo por excusa que os tenia _
amor rendida el alma, y que una alarabe,
con nuevo cautiverio y nuevas leyes,

os la tenia encadenada y presa?

(487-493)

En este caso la caracterizacién del personaje en el texto dramatico
de Cervantes se hara basicamente mediante la definicién que dan de
él otros personajes, ya que, precediendo a este parlamento de Andrea,
Madrigal es definido por el judio, a quien le ha hecho la trastada de
poner tocino en su comida (la boronia), como cautivo —“Jamis la
libertad alcances” (428)—, hambriento —“Mueras de hambre, bar-
baro insolente” (443)—, pobre —“andes de puerta en puerta mendi-
gando” (445)— y espaiiol osado y astuto —“que ese perro espaiiol es
un demonio” (456). A lo largo de la obra se vera que esta caracteri-
zacién es perfectamente coherente con las acciones, producto de
ingenio y astucia, que Madrigal lleva a cabo.

En otras ocasiones la caracterizacién esta puesta en boca del per-
sonaje en cuestién de acuerdo no con ideas sino con tépicos literarios,
como en el caso de Alimuzel, en El gallardo espafiol, quien corresponde
perfectamente a la caballerosidad y cortesia propias del mundo mo-
risco ain en boga en la época de Cervantes:

Alimuzel soy, un moro

de aquellos que son llamados
galanes de Meliona,

tan valientes como hidalgos.
No me trae aqui Mahoma

a averiguar en el campo

si su secta es buena o mala,
que él tiene deso cuidado.
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Traeme otro dios mas brioso
[.i..] .
Y-este dios, que asi me impele,
es de una mora vasallo,
que es reina de la hermosura,
de quien soy humilde esclavo.
(151-166)

Hay que tener cuidado con el origen de los elementos caracteri-
zadores que nos dan las didascalias éxplicitas. Por ejemplo, la primera
acotacion de la Numancia nos dice en el Ms. 15000 de la Biblioteca
Nacional de Madrid: “Entra CIPION y YUGURTA Y MARIO Y QUINTO FABIO,
hermano de Cipién, romanos”; en cambio el manuscrito llamado
Sancho Ray6n de la Hispanic Society of America de Nueva York dice:
“Salen primero CIPION y YUGURTA.”® Es claro que en la versién ma-
drilefia se trata de subrayar lo que sera evidente en la escenificacién:
que los personajes son romanos y como tales deben aparecer. Otro
ejemplo lo tenemos en la acotacién que describe la figura de Espana:
Ms. 15000: “Vanse, y sale Espana, coronada con unas torres y trae un
castillo en la mano que sinifica Espaia”; Sancho Ray6n: “Vanse, y sale
Espana, una doncella coronada con unas torres y trac un castilloen la
mano la cual significa Espanay dice” (I, 352). En este segundo ejemplo
tenemos elementos que limitan la apertura textual, ya que en un caso
el autor esta indicando que el papel de Espaiialo debe hacer una mujer
joven, imagen que visualmente resignifica el parlamento, por la carga
que tiene el enunciador. Por otro lado, ¢l valor simbélico puede des-
plazarse hacia el castillo como significante especifico de Espafia. La
duda queda abierta: ¢qué escribié Cervantes?

El uso de personajes con funcién narrativa simple y, por lo tanto,
con posibilidad de caracterizar personajes en situaciones paradramati-
cas a modo de introduccién también aparece en las obras cervantinas.
Ejemplo de esto es el didlogo, en la primera escena de La gran sultana,
entre los renegados Roberto y Salec, en el cual se define la personalidad

8 Segiin la edicion se optard por una u otra, asi la de Robert Marrast (Anaya,
Madrid, 1961 y Catedra, Madrid, 1984) sigue el manuscrito de Madrid y la de
Florencio Sevilla Arroyo y Antonio Rey Hazas (Planeta, Barcelona, 1987) sigue el
Sancho Rayén que dio lugar a la edicién de Sancha (1784). En este tipo de problemas

“resulta muy (til la excelente edici6n critica que ha publicado Alfredo Hermenegildo:
" La destruicién de Numancia, ed. de Alfredo Hermenegildo, Castalia, Madrid, 1994.
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del Gran Turco y mas adelante se cuentan los antecedentes de la his-
toria de Clara y Lamberto, este tiltimo cautivo voluntario por amor,
que se encuentra disfrazado de mujer en el serrallo del Sultan:

ROBERTO:  La pompa y majestad deste tirano,
sin duda alguna sube y se engrandece

sobre las fuerzas del poder humano.
(1-3)

SALEC: Ya cstd a pie el gran sefior; puedes atento
' verle a tu gusto, que el cristiano puede

mirarle rostro a rostro a su contento.

A ningiin moro o turco se concede

que levante los ojos a miralle,

y en esto a toda majestad excede.
ROBERTO:  Por cierto, él es mancebo de buen talle,

y que, de gravedad y bizarria,

la fama, con razén, puede loalle

(28-36)

Otra forma de caracterizacién empleada por Cervantes es median-
te una forma particular de expresion, ya sea del personaje o de quienes
lo rodean, como sucede en El rufidn dichoso, donde el lenguaje de ger-
maniaindica la condicién de los personajes y sugiere el tipo de acciones
que llevan a cabo:

LOBILLO: ¢Por qué fue la quistién?
LUGO: no fue por nada.
no se repita si es que amigos somos.
GANCHOSO:  Quiso Lugo empinarse sobre hombre,
y siendo rufo de primer tonsura,
asentarse en la citedra de prima,
teniendo al lombre aqui por espantajo
LUGO: Mis sores, poco a poco. Yo soy mozo

y mazo, y tengo higados y bofes
(1-8)

Esta caracterizacion se refuerza en la representacién del grupo que
aparece en esta primera escena, indicada por el propio Cervantes:
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Salen LUGO, envainando una daga de ganchos, y el LOBILLO y GANCHOSO,
rufianes. LUGO viene como estudiante, con una media sotana, un broquel
en la cinta y una daga de ganchos; que no ha de traer espada.

LYy

Cuando se trata de caracterizar otro tipo de personajes, como los
colectivos, por ejemplo las multitudes, Cervantes recurre a los efectos
sonoros y, en forma explicita, en su texto espectacular puede, por
ejemplo, pedir en la acotacion que se cree auditivamente un ambiente
de gran reunién como sucede en la Numancia, recurso éste que se sigue
usando en la época de Lope en la “comedia nueva”:

Dentro se echa este bando, habiéndose primero tocado a recoger cl
atambor.

@, 49)

[...] luego técase al arma en la ciudad y al rumor sale MORANDRO, herido
y lleno de sangre, con una cestilla blanca en el brazo izquierdo con algiin

poco de bizcocho ensangrentado, y dice:
(Iv, 1787)

En este dltimo ejemplo también tenemos el elemento visual que
nos muestra a Morandro herido y el detalle del pan ensangrentado,
para subrayar el gran costo que ha tenido obtenerlo, y caracterizar asi
la decisién extrema del personaje.

En otras ocasiones, también en la Numancia, el recurso es simple-
mente realistay sencillamente pide que se trate de sugerir efectivamen-
te una multitud:

A este punto han de entrar los més soldados que pudieren, GAYO MARIO,
armados a la antigua, sin arcabuces, y CIPION se sube sobre una pefiuela
que esti en el tablado, y mirando a los SOLDADOS, dice:

(1, 64)

Aqui salen algunos cargados de ropa, y entran por una puertay salen por
otra.

(111, 1663)
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Naturalmente, cuando la caracterizacién se apoya en especial en
los elementos audiovisuales (vestuario, utilerfa, etcétera) o en determi-
nadas acciones, se hace con descripciones minuciosas en las acotacio-
nes destinadas a la representacién. En este caso, la caracterizacién del
personaje no es verbal y pertenece de hecho exclusivamente al texto
espectacular, como se puede ver en las acotaciones siguientes tomadas
de Numancia: ‘

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 oliva o yedray otras flores, y un paje con una fuente de plata:
y una toalla al hombro; 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 escena todos los que hubiere
en la comedia, en habito de numantinos, y luego SACERDOTES, y dejando
el uno el carnero de la mano, diga:

(I1, 788)

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 ¢l fuego y todos los sacrificios.

(I, 884)

Aqui sale MARQUINO con una ropa negra de bocaci, ancha, y una cabellera
negra, y los pies descalzos y en la cinta traera, de modo que se le vean,
tres redomillas llenas de agua:1a una negra, la otra teiida con azafran y
la otra clara; y en la una mano, una lanza barnizada de negro, y en laotra
un libro; y viene MILVIO con él, y asi como entran, se ponen a un lado de
LEONCIO y MORANDRO.

(I, 938)

O también con elementos simbélicos de utileria que subrayan el
significado de la escena:

Aqui entran cuatro o mas mujeres de Numancia, y con ellas LIRA; las
mujeres traen unas figuras de nifos en los brazos, y otros, de las manos,
excepto LIRA, que no trae ninguno.

(I, 1271)
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El uso de alegorias para simbolizar conceptos abstractos o repre-
sentar personajes colectivos es muy frecuente en las tragedias como
Numancia:

Sale el rio DUERO, con otros muchachos vestidos de rio como él, que son
tres riachuelos que entran en el DUERO.
(1, 440)

Sale una mujer armada, con un escudo en el brazo izquierdo y una lancilla
en la mano, que significa la GUERRA; trac consigo a la enfermedad, arri-
mada a una muleta, rodeada de paiosla cabeza, con una mascaraamarilla,
y la HAMBRE saldrd vestida con una ropa de bocaci amarillo, y una méscara
amarilla o descolorida. Pueden estas figuras hacellas hombres, pues llevan

mascaras.
(v, 1787)

y rarisima vez en comedias como El rufidn dichoso:

Salen dos figuras de ninfas vestidas bizarramente, cada una con su tarjeta
b
en el brazo: en la una viene escrito “Curiosidad”; en la otra “Comedia”.

(11, 1209)

Este recurso, el mas elemental en la representacién de personajes
colectivos, y mas propio de la época de la “tragedia espaiiola” que de
la “comedia nueva”, sigue empleandolo Lope en obras como El casa-
miento en la muerte (Castilla y Leén), El postrer godo de Esparia, El
cerco de Santa Fe (Espana).

En esta breve revisién se puede ver cémo Cervantes se apoya en
sus obras en toda la gama de recursos que le ofrece la doble textualidad
teatral para la caracterizacion de los personajes, lo que nos muestra la
gran conciencia cscénica que tenia y la claridad con que entendia el
hecho teatral tan evolucionado desde sus tragedias hasta las “ocho
comedias famosas”.






EL TEXTO ESPECTACULAR Y SUS IMPLICACIONES
IDEOLOGICAS EN LA NUMANCIA

CHRISTINA KARAGEORGOU BASTEA

El genio narrativo de Cervantes se impuso desde la aparicién del
Quijote, pero sus cualidades de dramaturgo no fueron apreciadas sino
hasta mucho después. En especial, la Numancia fue valorada primero
por los roménticos alemanes.! Por otra parte, la preponderancia del
Arte Nuevo, como “tendencia normativa” de la renovacién dramitica
ocurrida desde finales del siglo xvi'y durante el siglo xva, hizo que el
interés de los estudiosos se centrara més en el teatro de Lope de Vega,
Tirso de Molina y Calderén. La tragedia, definida por los preceptistas
del siglo xv1 en linea estrictamente aristotélica,? pronto fue abando-
nada.’

1 Véanse Armando Cotarelo y Valledor, El teatro de Cervantes, Tipografia de la
“Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos”, Madrid, 1915, pp. 125-128, y Willard
F. King, “Cervantes’ Numancia and Imperial Spain”, Modern Language Notes, 94
(1979), p. 200y p. 217, n. 1.

2 Alfredo Hermenegildo dedica el primer capitulo de su libro Los trdgicos espa-
rioles del siglo xvi (Fundacién Universitaria, Madrid, 1961, pp. 13-60) al anilisis de
la preceptiva tragica en el siglo Xvi. Divide a los autores interesados en el tema en
dramaturgos-preceptistas y preceptistas puros (pp. 32-34). En el mismo libro, la
intencionalidad estética y los rasgos caracteristicos del género para Cervantes se
describen asi: “1° Respeto a una tradicién dramatica, basado mas en la mentalidad
comiin de la época que en el propio convencimiento. 2° Indignacién contra los nuevos
y revolucionarios dramaturgos que habian arrojado de la escena espaiiola a todos los
miembros de su escuela [...] 3° Ofensa del buen gusto producida por dislates evidentes;
no por la inobservancia de las tres unidades, sino por la monstruosa confusién de los
tiempos y lugares, que, en tres jornadas, abarcaba una crénica de varias decenas de
afios. 4° La preocupacién por el fin moral del teatro, tomada como la de todos sus
compaiieros, del mensaje trigico senequiano” (p. 29).

3 Hermenegildo no duda en afirmar: “[...] si alguna vez hubo oportunidad en

23
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En la critica literaria sobre el teatro de los Siglos de Oro, es obvia
la tendencia a ignorar las aportaciones de diferentes dramaturgos
ante la innovacién que significé la presencia-de Lope de Vega. En el
“imaginario critico colectivo”, es comiin la idea de que el genio de
Lope cre6 una nueva concepcién del género teatral por el singular
concepto del espacio y del texto espectacular de sus obras. Por otra
parte, respecto a la Numancia, la critica ha centrado su interés en el
problema del género y las caracteristicas normativas que la obra tiene
en cuanto teatro tragico. L.a obra se ha visto como ejemplo de tragedia
al estilo de la descripcién del Pinciano, como texto de género hibrido
entre tragedia, tragicomedia y tragedia de error o como ejemplar
realizaci6n de la norma clasicista.4 Por otra parte, una constante en la
preocupacién de la critica es el sentido ideolégico de la Numancia.®
Es interesante el giro que da a esta tematica Willard King, quien, aten-
diendo tanto las apariciones de las figuras alegéricas como la profe-
cfa del Duero, pero también la actitud critica del dramaturgo frente a

Espaiia de que triunfase la tragedia, fue en los afios de mil quinientos” (ibid., p. 33).
Asi se marca el momento de auge y vitalidad del género, en relacién con su ambiente
sociocultural. Después de este momento, el esplendor del teatro lopesco atraerd, casi
exclusivamente, el interés de piblico y criticos literarios.

4 Sobre la configuracion genérica, con especial atencién en la construccién del
héroe trigico, véanse Frederic A. de Armmas, “Classical Tragedy and Cervantes’ La
Numancia”, Neophilologus, 63 (1974), pp. 34-40; Paul Lewis-Smith, “Cervantes’ Nu-
mancia as Tragedy and Tragicomedia”, Bulletin of Hispanic Studies, 64 (1987), pp.
15-26; Alberto Sinchez, “Aproximacién al teatro de Cervantes”, Cuadernos de Teatro
Clasico, 7 (1992), pp. 11-30. En el primero de estos articulos —por cierto muy
sugerente— se dice que, respecto a las normas de la tragedia clasica expuestas por
Aristételes, el héroe tragico es Cipion, y esto a partir de una comparacién entre este
personaje de Cervantes y el de Jerjes en los Persas de Esquilo. En el segundo articulo,
Lewis-Smith confronta la idea de tragedia con las de tragicomedia y tragedia de error
para concluir que, si bien Armas tiene parcialmente razén, el final feliz de la Numancia
y las equivocaciones en el planteamiento estratégico, por parte de Cipién, convierten
la obra en un texto hibrido que pertenece a la tragicomedia y a la tragedia de error.
Por su parte, Sanchez dice que “Cervantes solamente en su «comedia del cerco de
Numancia» siguié con bastante exactitud la normativa clasica, en armonia con la
exposicion de Alonso Lopez Pinciano [...]” (art. cit., p. 19). Antonio Rey Hazas afirma
que “Numancia, obra claramente prelopista, se enmarca perfectamente en el modo
tragico clasicista, en parte neosenequista [...] lo que implica la permanencia de usos
dramiticos viejos, como son los coros, alegorfas, mensajeros” (“Cervantes y Lope ante
¢l personaje colectivo: La Numancia frente a Fuenteovejuna”, Cuadernos de Teatro
Cldsico, Cervantes'y el teatro, 7 (1992], p. 71).

5 Sobre este elemento véase Cotarelo y Valledor, op. cit., passim; Alberto San-
chez, art. cit, p. 19.
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laimagen del Imperio, personificado en Cipién, concluye lo siguiente:

If Cervantes’ purpose had been solely to glorify imperial Spain, the story
of Numancia, supreme example of resistance to imperial agression,
would not have been appropriate. Numancia is no simple exaltation of
a tribe of noble savages representing “eternal” Spain, as the critical
commonplace repeated unreflectively over the years would have it; for
Scipio represents what Cervantes’ contemporary Spain had become, and
Cervantes was both proud of, and troubled by, the mutation.®

Por medio de esta breve revisién bibliografica he intentado desta-
car una ausencia obvia: el descuido del anélisis de elementos que estin
ligados a la especificidad genérica de la obra, es decir, de aquellos que
atafien al problema de la doble textualidad: dramatica y espectacular.
Entre la critica revisada, quien mds ha atendido las implicaciones de
representacién de la obra es Joaquin Casalduero, quien revisa cui-
dadosamente el desarrollo de la obra, tanto desde ¢l punto de vista
textual-formal como desde el genérico. Las observaciones de Casal-
duero tienden a explicar elementos del texto espectacular —“narrar”
la violencia en vez de representarla, “escenificar” las tendencias ideo-
légicas por medio de figuras alegéricas estaticas— con base en la cla-
sificacién de la obra como una tragedia.” Sin embargo, esta perspectiva
analitica no se ha tocado con especial interés, y donde aparece esta
acorde con la aseveracién de Fduardo Julid Martinez, quien obser-
va que la obra carece “de indicaciones sobre el desarrollo escénicol, lo]
que caracteriza a casi todos los dramaturgos prelopistas”.8

Partiendo del hecho de que “parece muy dificil restablecer el ori-
ginal exacto de Cervantes, ya que los manuscritos de la Nacional de
Madrid y el de Nueva York son copias”,? mi propésito en este trabajo
no es reivindicar el “genio” dramitico del autor, sino constatar, por
medio de las acotaciones y las didascalias implicitas, la preocupacién

6 Willard F. King, art. cit., p. 217.

7 Sentido y forma del teatro de Cervantes, Gredos, Madrid, 1966.

8 “Estudio y técnica de las comedias de Cervantes”, Revista de Filologia Espaiola,
XXXII (1948), p. 351.

9 Miguel de Cervantes Saavedra, El cerco de Numancia, edicién ¢ introduccién
de Robert Marrast, Rei, México, 1987, p. 32; en adelante indico las citas o referencias
con el nimero de pagina entre paréntesis cuando se trata de la introduccién o de las
acotaciones y con el nimero de verso cuando se refiere a la obra en si.
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por la puesta en escena, elemento que emana del propio texto, cual-
quiera que sea su procedencia, y rastrear las equivalencias entre las
implicaciones ideoldgicas del discurso literario y su propuesta de esce-
nificacién. Con esto quiero marcar la injusticia de afirmaciones como
la de Julid Martinez, por lo menos en lo que respecta a la Numancia.

Al empezar la primera jornada, salen al escenario cuatro personajes
definidos como “romanos” (I, 1). Esta indicacién implica una vesti-
menta adecuada que, por una parte, predisponga al pablico respecto
del momento histérico de la ficcién teatral, mientras, por la otra, se
explicita la preocupacién del escritor!® por la verosimilitud del espec-
taculo. La misma preocupacién se encuentra —incluso grotescamente,
a mi modo de ver, por la precisién sobrc las armas de fuego— en la
segunda acotacién, en la que se lee:

Entra un alarde de soldados, armados a lo antiguo, sin arcabuces [...]
(1, 64)

Si bien en la primera didascalia explicita hay una fuerte intencién de
dirigirse con la semantizacién del vestuario a reforzar la temporalidad
histérica de la accién, en la segunda lo que veo es el ansia de prevenir
equivocaciones graves. A pesar de que este tipo de errores no se pu-
dieran suponer imposibles, creo que la inquietud es desmesurada y la
tendencia de enmarcar la obra dentro de una perspectiva histérica-
mente inequivoca, obvia.!!

En la primera escena se presentan los personajes mas importantes
del ejército agresor para el desarrollo de la accién y se fijan sus rasgos
—espirituales y emocionales— mas relevantes para el desenvolvimien-
to verosimil e histéricamente aceptable de la obra. Cipién, nombrado
en el verso 9 por Jugurta, expone desde el principio su preocupacién,
mientras Jugurta, en su primer parlamento caracteriza el personaje del
general. A lo largo de la obra, se veran diferentes facetas de la perso-

10 Con esta expresion no me refiero a Cervantes obligatoriamente, sino al que
escribi6 esta acotacién.

11 Willard F. King marca detalladamente la preocupacién de Cervantes por ser
fiel a los datos histéricos encontrados en las obras de Ambrosio de Morales y Antonio
de Guevara, editadas en 1574 y 1539, respectivamente (art. cit., pp. 203-204 y 205).
Aventurando una explicacién de la acotacién, creo —sin que se tome al pie de la letra
mi apreciacién— que en ésta y en otras que revisaré mds adelante se ve la mano del
narrador que, acostumbrado a mover todos los hilos de la intriga a su gusto, no quiere
dejar ningiin detalle fuera de su area de control.
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nalidad de Cipién: fuerza animica —en la arenga a sus soldados
(65-160)—, dones de estratega —al concebir el plan de cercar Numan-
cia, en vez de enfrentarse a sus habitantes (313-324)—, arrogancia
—primero, al rechazar la embajada de los numantinos (266-276),
luego, cuando niega la posibilidad de una batalla singular, propuesta
por Caravino (1179-1200), y finalmente, en el momento que compara
su valor con el de Bariato (2352-2353)—, arrepentimiento (2306-
2311), desesperacién por el triunfo escapado de entre las manos
(2244-2245). Esta versatilidad del personaje implica que en escena se
presenta una realidad basada en el seguimiento de un personaje que,
aparte de su existencia en el pasado, cobra vida y propone una inter-
pretacién de la personalidad del general romano adecuada alos limites
de la ficcién histéricay ala interaccién con los demas protagonistas de
la obra, estableciendo asi una relacién cognoscitiva con el pablico. La
construccién artistica de Cipién demuestra la habilidad del drama-
turgo para (re)crear un caracter histérico fuera de la exaltacién épico-
nacionalista maniquea y del acartonamiento que podria implicar un
personaje de esta indole, pero también respetando la documentacién
historica.

En relacion con el peso que se da ala presencia del general romano
—Ila segunda acotacién—, su superioridad se subraya, segin Frederic
de Armas, por el hecho de hacerlo subir sobre una pefia, prevista en la
escena para esta funcién de enaltecimiento del personaje y para marcar
su imposicién, tanto en el espacio escénico como en relacién con el
pablico que lo concibe como la figura mas sobresaliente entre los
romanos. ' Asi, con la presentacién del jefe de los romanos como una
figura digna de destacar, el enfrentamiento con los numantinos, to-
davia no aparecidos en escena —excepto por medio de las alusiones
que a ellos hacen los romanos—, creara la impresién de supcrioridad
de aquéllos, de manera enfatica.

Cipi6n dice a Mario: “Camina, porque es bien que sepan todos/
mis nuevas trazas y sus viejos modos” (31-32); con estos versos se
prepara el escenario para la entrada de los soldados romanos, pero
también el pablico se informa, anticipadamente, sobre dos elementos,
todavia incégnitos, que crearan las condiciones para la transformacién
del curso de la trama: nuevas trazas y viejos modos que unen esta
escena con la siguiente. La imagen de Cipién delineada en las primeras

12 Frederic A. de Armas, art. cit;, p. 37.
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escenas, desde la perspectiva del campamento romano, es grandiosa;
sin embargo, durante su primer enfrentamiento verbal con los emba-
jadores numantinos, su arrogancia contrasta con el sentido de respeto
y lealtad que éstos manifiestan. Numancia se expresa por boca de ellos:

Dice que nunca de la ley

y fueros del senado romano se apartara,
si el insufrible mando y desafueros

de un c6nsul y otro no le fatigara.

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
(242-255)

Los numantinos se mueven hacia Cipién reconociendo su valor y
manifiestan la confianza que en él tienen. Frente a esta actitud,!3 la
insolencia del general romano se presenta todavia mas injusta y re-
probable. Los romanos avalan esta misma postura de Cipién.

El contraste entre el pueblo sublevado, valiente y respetuoso, y el
enemigo, arrogante ¢ injustamente en ventaja, se subraya al ser alabado
el plan de Cipién para la dominacién de Numancia; Fabio dice que la
nueva estratagema tiene la ventaja de no tener que “pelear contra el
loco airado brio/ de estos desesperados sin ventura” (341-342). Para
la comunicacién con el piblico, la escena hace que la identificacién
y la simpatia del pablico se inclinen hacia los numantinos. El empeci-
namiento de los cercados se fundamenta ahora tanto en la ofensa de
Cipi6én como en su estratagema astuta e indirecta, indicio de militar
experto, pero también de hombre menguado en valentia y con poca
confianza en su propio poder guerrero y en el de su ejército. Desde
este momento de la obra, el punto de vista ético sera siempre el de los
numantinos, y tanto sus acciones como las de sus enemigos seran

13 La explicacién de la rebeldia de Numancia, dada por los embajadores numan-
tinos (242-255), crea en el piblico una reaccién parecida a la simpatia que despierta
la justa resistencia de Fuenteovejuna frente al comendador abusivo, elemento en
comiin entre las dos obras y que no se contempla en el articulo citado de Rey Hazas,
donde se confrontan tanto los ambientes histéricos de representacién de las dos obras,
como el momento histérico representado en ellas.
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apreciadas sobre este tamiz. Asi, la fuerza dramatica de la obra deja de
depender del conocimiento o 1a recreacién de los hechos reales, y la
identificacién del pablico espafiol —y, mas importante, la de cualquier
pablico— con los sitiados se basa en la preponiderancia ética de los
numantinos sobre los romanos.

La aparicién de las figuras alegéricas extiende el cronotopo de la
obra hasta el momento histérico que Espana vive simultineamente a
la escritura de Numancia, contrastando el presente con el pasado vy,
a la vez, afirmandolo.!* Desde el punto de vista escénico, Espana
aparcce “coronada con unas torres y trae un castillo en la mano, que
significa Espaiia” (I, 352). Las torres, como signo de una fortificacién,
pueden ser simbolo de poderio, pero, también, su apariencia esque-
matica enfatiza la identidad alegérica del personaje. El castillo en la
mano intensifica la significacién de las torres y alude al centro de poder
del Imperio espaiol unificado, a Castilla. Juntos, torres y castillo, son
también una alegoria de la ciudad de Numancia, que en el texto dra-
matico es una metonimia de Espafia. Los miltiples paralelismos y las
redes de identificacién de las figuras alegéricas con la realidad ideo-
légica de Espaia, con la concentracién del poderio del Imperio en
Castilla, por una parte, y, por la otra, la extensibilidad de la historia,
mediante entidades inalterables a lo largo de los siglos, crean la base
ética de la obra y su movimiento de apelacién al imaginario social de
su época.l’ ' '

Durante el parlamento de Espaiia, es obvia la preocupacién por la
unién de las diferentes regiones de su reino y la necesidad de vencer
la discordia que en el pasado causé tantos problemas:

Jamas en su provecho concertaron
los divididos animos furiosos,

14 “Espafia en su lamento presenta el estado antiguo, multiplicidad y esclavitud;
el Duero en su profecia contempla la perfeccién hacia la cual tiende la historia [...]”
{(Joaquin Casalduero, op. cit., pp. 263-264).

15 Hay cierta identificacién, cuyas raices histéricas marcan la intercambiabilidad
del término espaol por castellano. La explicacion que da Sebastidn de €obarruvias
respecto del origen del nombre Castilla es: “Dixose assi por la muchedumbre de
castillos que antiguamente huvo en ella” (Tesoro de la lengua castellana o espasiola,
Turner, Madrid, ed. facs., 1984, s.v., Castilla). “Castillo, del lat. CASTELLUM, «fuerte,
reducto», diminutivo de CASTRUM, «campamento fortificado», «fortificacién» [como
derivado entre otros] el nombre de la nacién castellana” ( Joan Corominas y José A.
Pascual, Diccionario critico etimolégico castellano e hispanico, Gredos, Madrid, 1991,
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antes entonces mis los apartaron
cuando se vieron méis menesterosos.
Y ansi con sus discordias convidaron
los barbaros de pechos cudiciosos

a venir a entregarse en mis riquezas,
usando en mi'y en ellos mil cruezas

(377-384)

En estos versos, Espaiia caracteriza a los romanos y demas inva-
sores como gente que s6lo busca la ventaja de la ganancia. Este rasgo
viene a colaborar en el deterioro de laimagen de Cipidn, trazada desde
antes. El didlogo entre esta figura alegérica y la del Duero, por otra
parte, da la pausa escénica temporal para el establecimiento de una
nueva realidad, virtual en la arenga de Cipién y ya consumada al
terminar el rio sus reflexiones: el cerco de la ciudad.

La presencia del Duero —escenificado en la figura de un viejo
imponente y venerable, vestido con mantos de pliegues, largos y
azulados— se ha anunciado desde el monélogo de Espaiia (418) y la
referencia a él es de caracter benigno, ya que constituye la Gnica parte
de la fortificacién de la ciudad que queda “libre”. Escénicamente, la
aparici6n de los “tres riachuelos que entran en Duero [...]” —posible-
mente representados por jévenes vestidos de manera analoga a la del
Duero, pero menos aparatosa para marcar la supremacia de aquél—
se puede adjudicar a la necesidad de subrayar la abundanciay corriente
caudalosa del primero. El rio principal dice:

Con Orvién y Minuesa, y también Tera,

cuyas aguas las mias acrecientan

he llenado mi seno en tal manera,

que los usados mérgenes revientan
(449-452)

parlamento de validez diacrénica que debe ser leido metaféricamente
y representado escénicamente en funcién de que con su fuerza remita
a los espectadores contemporaneos a un contexto cada vez mis cas-

s.v., Castillo); “Lugar fuerte, cercado de muros, baluartes, fossosy otras fortificaciones
[...] es una fortaleza a lo antiguo, cercada de fosso y diferentes torres” (Real Academia
Espaiiola, Diccionario de autoridades, Gredos, Madrid, ed. facs., 1976, s.v., Castillo).
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tizol6 y, a primera vista, digno de enorgullecerlos,!” actualizando la
imagen de continuidad que el rio profetiza. La conciencia histérica del
personaje se hace patente en varios puntos de su papel. Entre ellos los
mas importantes parecen ser el de la alusién religiosa (497-498) y el
que remite a la restauracion del poderio espafiol en la época de “los
fuertes godos” (504). Por medio de estas referencias se recrean los dos
elementos mas importantes de resaltar para el pueblo espaiiol de la
época de Cervantes: el cristianismo y el origen, este altimo no tanto
en su valor de caracterizacién étnica, sino como origen-causa de ideales
éticos como la valentia, el espiritu indémito, el destino justificado del
poder del Imperio. La totalidad de la escena crea una pausa en la
emocién y cn la accién y fomenta la intuicién del desenlace tragico.!8

La acotacién que abre la segunda jornada demuestra la misma
preocupacion :por la indumentaria detectada en ellas desde el prin-
cipio, ya que el ser numantino, gobernador o hechicero sélo se puede

16 Marrast sciiala en su edicién de Nusnancia que Orvién, Minuesa y Tera “son
riachuelos de Castilla” (op. cit., p. 55, n. 27). Si la ubicacién de la antigua ciudad de
Nurmancia en la obra, relacionada con los rios de Castilla, no se adjudica a una falla
en el conocimiento geografico de Cervantes —y creo que esta hipdtesis se debe
" descartar de entrada—, la geografia numantina se debe conectar con la representacién
de Espafia, sus simbolos y su conexion con Castilla, en funcién de marcar la unién por
medio del poder de este reino y la continuidad en el tiempo de la nacién espanola.

17 “Cervantes is evidently a dramatist with a moral purpose: to reinforce or
awaken in Spaniards the spirit of perfect patriotism and to strengthen the nations
self-confidence in time of war” (Paul Lewis-Smith, art. cit., p. 21). Si bien creo que
las cosas no son tan simples, la presencia del Duero y su profecia, explicitamente
relacionada con el momento histdrico de la escritura, pueden interpretarse como una
leccion de patriotismo y de orgullo nacional. Frente a la interpretacion anterior se
puede situar la de Georges Giintert: “Los que en La Numancia creen ver un ejemplo
de heroismo colectivo y de solidaridad popular ante el opresor pasan pot alto el hecho
de que Cervantes llame a la intransigencia de los numantinos «bérbaro furor» y
«locura» y que, por otro lado, atribuya a Escipién, representante de la superioridad
militar y civilizadora de Roma, caracterfsticas tan positivas como «prudencia», «cien-
cia» y «cordura». Quienes en cambio interpretan ¢l drama como exaltacién de los
valores nacionales e «imperiales» olvidan que, si bien la obra contiene un elogio a
Felipe 11, ésta fue escrita en un periodo claramente conflictivo, durante el cual los
espafioles no eran ya «los sitiados sino los sitiadores»” (“La poética del primer
Cervantes: desde La Numancia al Quijote”, Cuadernos Hispanoamericanos, 430
[1986], p. 83). A

18 [l tinte renacentista del pendltimo verso del Duero parece romper y aliviar
todo ambiente tragico creado en sus predicciones sobre el destino de Numancia: “Y
adiés, porque me esperan ya mis ninfas.” Creo que a este topico renacentista de
mitologia grecolatina obedece también la asociacién de los numantinos con los dioses
romanos, elemento que hace aceptable la idolatria de éstos, refiriéndola a un contexto
cultural predominante en el siglo Xv1.
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marcar; antes de ser anunciado por los mismos personajes, mediante
el vestuario. La importancia del elemento visual de las vestimentas
tiene su correlato en la acotacién que precede a la escena del sacrificio: -
“[...] y salgan en esta escena todos los que hubiere en hébito de nu-
mantinos [...]” (II, 788). En el parlamento de TeGgenes se repiten
temas tratados anteriormente: descalificacién del comportamiento
bélico de los romanos (539), destino (540), discordia (547). Impor-
tantes, escénicamente, son las palabras de Caravino por las didascalias
implicitas que encierran: “[...] este foso y muralla que nos veda/ el paso
al enemigo que alli veo,” (581-582). El deictico “este” implica la
visualizacién escénica del constructo de los romanos, y el “alli veo”
debe marcar en el escenario, si no un espacio propiamente romano
—campamento, centinelas, etcétera—, por lo menos una direccién en
la que éste se supondria ubicado. También la proximidad de los
enemigos crea un efecto en larecepcién: el ambiente finebre del final
que se acerca se intensifica con la concientizacién que el espacio y la
relacién de cercania entre ambos cuarteles proporcionan. Esto se
acentia por el manejo de la economia dramitica, cuando el Numan-
tino 3° dice: “Esta insufrible hambre macilenta/ que tantonos persigue
y nos rodea” (601-602). El hambre, tema relacionado con la situacién
desesperante de los sitiados, aparecera desde este punto, realzando el
sentido tragico de la vivencia, hasta culminar con su presencia en
escena que, desde aqui, se prepara anticipadamente, al ser adjudicados

- a este mal verbos como “persigue” y “rodea”. Aqui el hambre aparece

¢ también como una insinuacion relativa al tiempo transcurrido desde
el inicio de la obra. Lira, las mujeres y los nifios de Numancia hablaran
del padecimiento del hambre y ella sera el motivo de la incursién de
Marandro y Leoncio en el campamento romano.

El Numantino 4° proporciona otro dato importante para la cons-
titucién del escenario: “[...] desde el muro/ nuestro fiero enemigo sea
avisado” (611-612). Esto supone una construccién de muro, torre o
muralla, desde donde se pueda establecer comunicacién con el cam-
pamernto romano. Esta implicacién se activara en la escena del desafio
propuesto por Caravino a Cipién (1144-1232).

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 oliva o hiedra y otras flores, y un Paje con una fuente de
plata y una con un poco de incienso; otro con fuego y lefia; otro que
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ponga una mesa-con un tapete, donde se ponga todo esto, y salgan en
- escena todes los que hubiere en la comedia en habito de numantinos, y
luego Dos :Sacerdotes, y dejando uno el carnero de la mano dlga el
-Sacerdote 1°.
(II 788)

C,reada con mucho detalle respecto de la accién que se desarrollara
en escena, esta acotacién larga es muestra del cuidado y la preocupa-
cién por dirigir la escenografia. Ademas. de la direccion explicita, sc
pueden observar, en los parlamentos de los personajes, otras implicitas
que caracterizan el tipo de actor o el maquillaje que tiene que llevar;
por cjemplo, el primer sacerdote dice: “y los canos cabellos tengo
yertos” (791). Avanzando en el rito sacrificial se lee que ¢l fuego no:se
debe hacer en el suelo (804), instruccién implicita de exagerada.pre-
caucién parecida a la de “sin.arcabuces”. El brasero (805), en el que
se hara el fuego, debe corresponder a la fuente de plata que trae el
primer paje. Sin embargo, en la acotacién tan minuciosa donde se
indican los utensilios que se necesitan para llevar a cabo el rito, faltan
cl aguay el vino que pide el segundo sacerdote para el procedimiento,.
que por su expresion de inmediatez se supondrian traidos desde el .
principio con los demas articulos rituales: “El vino, incienso y agua:
que trujistes” (798), “Lavaos las manos y. limpiaos el cuello/ Dad aca
¢l agua” (806-807). En escena se efectiian actos en relacién temporal
de simultaneidad: mientras.el segundo sacerdote habla (798-803), los

pajes intentan prender el fuego en el piso; tras la orden del primer

sacerdote, se busca hacer fuego en el brasero; mientras aquél se dirige
a Japiter, los intentos parecen fructificar, aunque s6lo temporalmente.

Un problema eseénico se plantea por la direccién de la llama hacia
el oriente (818-820)-y la del humo en orientacién contraria. Para una

.representacion moderna de la obra esto no. representaria mayores

r

problemas; pero en la época de Cervantes el efecto se hubiera podido
dar mediante un fuelle escondido que mandara tufos de humo escaso.
en direccién contraria a la de una llama también artificial. Quizis es
también por esto que el fuego no se debe hacer en el suelo, en funcién
de tener mayor facilidad en el uso de artefactos ocultos para la repre-
sentacion de la escena.

El interés por dirigir hasta los detalles minimos de la repre-
sentacién se puede ver, también, en la acotacién concerniente a los
detalles del sacrificio, en la que se marca el movimiento que el actor
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debe ejecutar: “Rocia el fuego con el vino. a la redonda [...]” (II, 826).
En la siguiente acotacién se hace patente la intensa preocupacién del
dramaturgo por el aspecto espectacular de su obra: “Hacese ruido
deba)o del tablado con un barril lleno de piedras, y disparese un cohete
‘volador” (II, 842). La accién que sigue, rayo de luz y aves peleandose,
estd detalladamente contada en el didlogo entre los sacerdotes, cosa
que daria pie para la suposicién de que una representacién por medio
de pdjaros-titeres no fuera obligatoria. El efecto terrorifico de la senal
divina est4 plasmado en la expresividad de las palabras del segundo
sacerdote, que, por otra parte, son una descripcién indirecta de la
situacién que vive su ciudad: “Sélo su esfuerzo y su rigor emplean/ en
encerrar las aves en un cabo,/ y con astucia y arte las rodean” (852-
854). La correspondencia simbdlica entre los acontecimientos del rito
y el estado de los numantinos vuelve a presentarse en el sacrificio “de
esta inocente victima” (862), o sea del carnero. El ambiente hieratico
de la escena —personajes, didlogos, sacrificio— excluye la posibili-
dad de la inclusién de un carnero vivo en el escenario, cosa que con-
llevaria multiples problemas de realizacién. Por otra parte, la figura
artificial —quieta, inm6vil— del animal, proporciona la apariencia de
resignacién de la victima, y su inocencia, segiin lo dicho por el sacer-
dote, se hace mis patente y, por supuesto, ms patética, remitiendo a
la estoicidad de los numantinos y a su sacrificio noble. La obra logra,
mediante esta escena, reubicarse en el contexto hist6rico de la intriga,
desvinculdndose de la conexién con el presente de los espectadores.
Este distanciamiento —con atropello de la real religiosidad de los
numantinos, quienes no crefan eén Jipiter— resulta benéfico para la
evasién de un estado de horror para el pablico, lo que impediria el
logro de la misericordia, necesaria para la katharsis.

Preparado el ambiente pagano en la escena anterior —sacrificio y
referencia a los dioses mltoléglcos , s¢ puede aceptar la presencia de
ultratumba y la “resurreccién’ momentanea, en la accién magica diri-
gida por Marquino, especticulo probablemente impactante desde el
punto de vista de la tolerancia religiosa del espectador espafiol con-
temporéaneo a la escritura de la obra. Los elementos magicos de la ima-
gen crean un ambiente de terror propio de unaidolatria que el pablico
no esta obligado a aceptar como propuesta de devocién, sino como
indicio exaltado de un destino maligno.

La vestimenta del hechicero esta cuidadosamente descrita y esta
descripci6n tiene su correlato en la accién que se representa en escena:
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Aqui sale Marquino, con una ropa negra de bocaci, ancha, y una
cabellera negra, con las tres redomillas —“|...] que se le vean [...]” (11,
938)— de diferentes colores, cada una con una funcién especifica,
segiin las indicaciones explicitas (II, 1004, 1024, 1040). La escena
queda en la disposicién del mago y de Milvio, mientras Marandro y
Leoncio se apartan, pero se mantienen como testigos. La inclusién de
los dos amigos en la escena puede obedecer a la intencién de crear
mayor tensidn en el ptblico. Marandro y Leoncio han destacado entre
el personaje colectivo. La identificacién del piblico con ambos es
fuerte —con el primero por ser hombre de valor y ademas enamorado
en desgracia a causa de la guerra; con el segundo, porque se configura
como valiente y extremadamente patriota y optimista, ademas de ser
fiel amigo. Asi, la desesperacion que en ellos causara el presagio del
rito pasa hacia el pablico filtrada por medio de la afinidad y simpatia
que entre aquéllos y éste se ha creado.

Marquino, ademas de una figura imponente, se presenta inmutable
en su poderio frente al mundo de los muertos; su cierta arrogancia y
enfado seran castigados: primero, por la parcial desobediencia del
muerto que, inicialmente, se niega a salir de la tumba y, luego, por la
sentencia que éste articula respecto del futuro de la ciudad. Marquino,
desesperado frente a la imposibilidad de volver benévolos a los hados,
se deja “devorar” por el mundo de los muertos (939-1088). El ambien-
te finebre de la comunicacién con el mas alla debe dejar al pablico
con una severa sensacién de desamparo, que supere el sentimiento
basado en el conocimiento histérico aprioristico del final o de la
esperanza de trascendencia creada por medio de las figuras alegéricas,
promoviendo el significado de que esta historia ejemplar es la de
hombres y mujeres en el umbral de una catastrofe, frente a la'amenaza
de una muerte ineludible y violenta. Todo contribuye a esto: la visién
del muerto emergiendo del otro mundo, su caida en el escenario (77),
sus palabras sobre la doble muerte sufrida (1057-1060), el desalien-
to de su presencia, la desilusién de Marandro y el escepticismo agnds-
tico de Leoncio, quien parece aferrado a una esperanza invisible para
los demas. ‘

La tercera jornada despeja el ambiente de la anterior, al alternar la
visién de los numantinos con la de la situacién vista por los romanos:
Cipi6n, optimista y “cruel”, sigue con su esperanza de dominar a los
sitiados: “En forma estoy contento en mirar c6mo/ corresponde a mi
gusto la ventura” (1113-1114). Frente a la situacién tragica de los



36 CHRISTINA KARAGEORGOU BASTEA

cercados, el contento de Cipién crea una tensién fructifera para la
comunicacién con el publico y prepara su benevolencia para la acep-
tacién y valoracién del heroismo de Caravino y la actualizacién, una
vez més, del sentimiento contrario hacia el general romano, quien se
vanagloria de su estratagema (1124-1132). Para la representacién de
la escena siguiente, tenemos que suponer parte de una torre, ubicada
suficientemente cerca de donde aparecen los romanos, sobre la que
estard Caravino. Esto, ademas de marcarse en la acotacién (82), se
infiere de la respuesta de Mario: “Puesta que mas la bajes [la voz}, y
hables paso,/ de cualquier tu razén sera entendida” (1146-1147). A
pesar de todo lo que ha significado para los numantinos el sitio,
Caravino no deja de ser reverente ante Cipién, a quien llama “gencral
prudente” (1153), ofreciendo incluso su admiracién hacia él y sus .
soldados (1172-1176). La actitud del guerrero numantino contrasta,
una vez mas, con la soberbia del jefe romano. El trasfondo ideolégico
es claro y tiene su correlato escénico: Caravino se presenta en un
espacio elevado y mira desde arriba a los romanos, situados en el nivel
del tablado. La gloria pertencce al vencido y despreciado.numantino
y el escarnio al vencedor y temeroso romano. El reproche e insulto de
Caravino (1224-1226) desacredita por completo la posible victoria
de sus enemigos, dentro de un.cédigo de honor reconocible para el
publico. El ambiente de esta escena se conecta con. la exaltacién de
orgullo propuesta en la primera jornada por las figuras alegéricas:
“Load y engrandeced vuestras hazaias,/ que espero en gran Japiter de
veros/ sujeto a Numancia y a sus fueros” (1230-1233).

El texto se crea con base en comunicaciones internas: premonicio-
nes, anticipaciones y recapitulacién son técnicas que intensifican las
implicaciones ideolégicas y las sensaciones suprasegmentales. Estos
procedimientos, encontrados antes, se seguiran viendo. en ¢l resto de
la obra: el motivo de la muerte con honor, del hambre, del sacrificio.
que glorifica, del valor, tratados en diferentes momentos, se insertan
otra vez en el panorama tematico. Esta vez la presencia de las mujeres
actualiza y profundiza tanto el drama que se vive en la ciudad como. -
los conceptos de resignacion, valor y honor. Las mujeres estin evo-
cadas en el didlogo entre Teégenes y Caravino y, cumpliendo con lo
que ellos esperan como reaccién de éstas frente a su decision de salir
de Numancia para encontrarse con los romanos y con la muerte en
una batalla, ofrecen las razones por las que se oponen a esta solucién.

Entre las que entran en escena, s6lo Lira se caracteriza como-
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doncella, lo que implica, primero, que ella ni tiene de la mano ni lleva
en brazos a ningtin nifio y, segundo, que justifica la inclusién del
razonamiento que incumbe a las doncellas en el resto de las objeciones
que las numantinas presentan. De cierta manera, en esta escena se da
el paso definitivo de la transicién del miedo a la lastima que ird
creciendo en la recepcién del resto de la obra: “Suele causar mas pena
una mujer que un hombre, y un nifio que una persona en la madurez
de la vida; mas el bueno que el malo o el indiferente; més un principe
que un villano [...]”1? Las mujeres llegan a predecir, en forma de
peticién, el final: “Nuestro cuello ofreced a las espadas/ vuestras
primero [...]” (1296-1297). La isotopia de la valentia numantina se
explota mis en la actuacién de las mujeres, se profundiza, se extiende
a la totalidad de Numancia, como caracteristica exclusiva.2? Ellas
retoman el tema del hambre con mayor expresividad, ya que ahora se
trata del hambre de sus hijos. Finalmente, otro elemento importante
en esta escena dentro de la ciudad esla decisién, tomada por Teégenes,
de frustrar la victoria de los romanos: “S6lo se ha de mirar que el
enemigo/ no alcance de nosotros triunfo o gloria” (1418-1419).

Trasla escena anterior, en la que predomina el personaje colectivo,
se pasa, COn un movimiento contrapuntistico, del drama colectivo ala
concentracién en la tristeza y carencia de fuerza de Lira, el amor y la
decisién de sacrificio de Marandro y el sentimiento de amistad pero,
también, de resignaciéon de Leoncio. Al enfocar la accién en las
unidades destacables de la colectividad se crea un efecto de acerca-
miento entre lo que sucede en el escenario y el piblico. La identifica-
cién de actores y espectadores se genera por medio del tema de la
fidelidad de amantes y amigos, que convierte a los seres especificos en
figuras de valor universal y transhistérico, a la vez que marca, dentro
del drama, su individualidad ejemplar.

Una vez tomada la decisién de quemar todo articulo de valor y de
morir los unos a manos de los otros, los numantinos empiezan a
realizar su plan, mientras el dramaturgo tiene que encontrar una
manera de evitar la violencia en escena. A esto obedece el didlogo de
los dos numantinos, entre los versos 1632 y 1663. El efecto de esta

19 Alfredo Hermenegildo, op. cit., p. 39.

20 Esta actitud de las mujeres, junto con las demds demostraciones de valor, crea
el ambiente de contrapunto a la accién de esconderse de Bariato y, a la vez, prepara el
terreno para el estatuto de verosimilitud de su sacrificio final.



38 . CHRISTINA KARAGEORGOU BASTEA

“narracién” a dos voces se hace todavia mas impactante para la sensi-
bilidad del pablico, cuando, simultaneamente al didlogo, se marca en
las acotaciones la siguiente accién que se debe suponer realizada a
espaldas de los que narran: “[...] salen dos cargas de ropa” rumbo a la
hoguera (IIl, 1663). La misma técnica de la narracién resuelve el
problema de representar la expedicién de Marandro y Leoncio y la
muerte del Gltimo. Este episodio es contado por Fabio, en el inicio de
la cuarta jornada. Otra vez situados frente al bando romano, los es-
pectadores siguen por medio de los ojos de éstos la historia de los dos
amigos.

En seguida, la accién se ubica de nuevo en Numancia donde, segin
la acotaci6n: “[...] sale Marandro herido y lleno de sangre, con una
cesta de pan” (IV, 1795), aunque el piiblico ya ha sido informado por
Fabio sobre el robo de “un poco de bizcocho” (1781) y Marandro ofre-
ce a Lira un pedazo de pan ensangrentado —descrito asf por ella en el
texto (1880-1881)—, para colmar su hambre (1807, 1823 y 1844-
1845). La insistencia en la sangre vertida sobre el pan es una fuente de
emocién tanto para el piblico como para los actores en escena.

Despersonalizar la tragedia de los numantinos por medio de la
representacién alegérica es una manera de descargar la emocién que
vive el pablico. Guerra, Hambre y Enfermedad, cada una con atuendos
propicios para el reconocimiento directo por parte de los espectadores,
hacen que la crueldad de su presencia viva dentro de la ciudad se
descontextualice metaficcionalmente. Son figuras que conllevan un
efecto de distanciamiento de lo que se supone hecho no representado
sino fragmentariamente y, en la mayoria de los casos, por medio de
narraciones. Todas las figuras alegéricas de la obra crean con su
presenciay discurso dos planos de accién: uno que se relaciona con el
momento representado y otro que ataiic a la recepcién. Ellas hablan
desde la atemporalidad de la profecfa, con el conocimiento de todos
los momentos histéricos que unen el escenario, como espacio vero-
simil, con la realidad vivida por el piblico.

El Hambre cuenta la accién que se lleva a cabo en la ciudad y
pronostica el hecho que sigue: Teégenes aparecera —como dijo el
Hambre— en su intento de matar a su esposa e hijos, para, finalmente,
buscar “de morir un modo estrafio” (2061). Cumpliendo lo dicho por
aquélla, en la siguiente escena, las espadas “desnudas y ensangrenta-
das” (117), marcarén el final triste de la familia de Te6genes y esta in-
sinuaci6n visual impacta sin excederse ni en patetismo ni en violencia.
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Antes de la entrada de Bariato y Servio, se marca en la acotacién:
“[...] el uno de ellos ha de ser el que se arroja de la torre [...]” (IV,
2115). Creo que esto no era necesario porque el mismo personaje
alude a la manera que ha encontrado para evitar la muerte (2126-
2127). Una vez mas las indicaciones se exceden en relacién con su
propia funcionalidad como propuestas originales de la manera de
escenificacién.

La violencia de la imagen de la ciudad que se vive al final de la obra
no serd vista, sino contada. Tras un muro, por donde escala Mario y,
después, Jugurta, Numancia, en destruccién total, sera objeto de
descripcién (2276-2277 y 2231-2232). Se debe pensar que en un
extremo del escenario aparece este muro —fortificacién de la ciudad—
y en el otro se debe ver la torre en la que Bariato sigue escondido. El
muchacho aparece desde lo alto, repitiendo la scparacién simbélica
—alto/bajo— entre numantinos y romanos que se vio con Caravino.
Su caida debe scr hacia el espacio donde sale la Fama, quien al aparecer
dice: “llevad de aqui este cuerpo, que ha podido/ en tan pequefia edad
arrcbataros/ el triunfo [...]” (2422-2423). Grandeza y pequefiez, caida
y alzamiento, victoria y derrota, muerte y vida, fama y olvido son los
binomios ideolégicos que se presentan en escena mediante la caida de
Bariato y la presencia de la Fama. Esta, al igual que las figuras alegéricas
anteriores, resulta una mas de las invenciones del dramaturgo para

“descargar la emocién creada en la escena anterior.

Por medio de este analisis, se pucden ver claramente dos elementos
constitutivos del texto: el primero es la patente preocupacién —con
los aciertos y, a veces, la exageracién de las instrucciones implicitas o
explicitas— por la puesta en escena del texto cervantino; cosa que
asegura que la obra no estd, en lo absoluto, desprovista de sentido
espectacular. Si bien se encuentran elementos de control, a veces
exagerados, quien escribi6 Numancia —dialogos, monélogos y aco-
taciones— tenfa plena conciencia de lo que implican escenario, repre-
sentacién y comunicacién con un piblico. El segundo elemento tiene
su origen en la atencién a la espectacularidad del texto y es la corres-
pondencia entre objetivo discursivo y efecto escénico de Numancia.
Yasea alegoria o realidad ficcional, impersonacién o creacién de carac-
teres, didactismo o desinteresada representacién de “fébulas”, ideo-
logia imperial o subversién, la obra cervantina que aqui se analiza
propicia las diferentes perspectivas desde las cuales se busca penetrar
al texto. Pero cualquiera que sea la orientaci6n analitica, es decir, cual-
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quier camino que desee llegar a una manera plena de hacer inteligible
la obra, no puede obviar la doble realidad textual demandante. El tex-
to de Cervantes estabasado en una “doble articulacién artistica”: texto
dramatico y texto espectacular; uno correlato del otro. '

Los valores ideolégicos propuestos en la obra —seguimiento de
una tradicién propia de la valentia, la gloria y el poder de un pueblo,
de un imperio— se subrayan en el uso de las figuras alegéricas que
pronuncian profecias a priori cumplidas en el tiempo de los espec-
tadores. Esto produce un efecto de concentracién temporal y espacial
en cl escenario, y es mediante ésta que se intercambian las entidades
identificables en tanto posiblemente reales o ficcionales. Por una parte,
se establecen como tiempo y espacio los propios de la ciudad sitiada
por los romanos y, por otra, los anacronismos histéricos de figuras
como Espana y el Duero, dentro del contexto de la realidad histérica
en representacién, extienden entre el escenario y el piblico un puente
de comunicacién en sincronia. Pero la movilidad intratemporal no
acaba en el recuerdo de un momento de la historia espafiola frente a
un piiblico condicionado al patriotismo ligado con el espacio geogra-
fico de la obra: la posibilidad real de desgracias como el Hambre, la
Enfermedad y la proximidad de la Guerra, en todo momento o espacio
histdrico, invitan a una recepcién atemporal de valores universales o
que se pretenden de esta naturaleza: el amor a la patria, la concordia,
la dignidad del ser humano, el amor desinteresado, la amistad, la
frustracion, la derrota y la muerte, la humillacién:

'Esta dualidad de intenciones encontradas tiene su contraparte en
la tradicién teatral de donde se nutre Cervantes: el teatro religioso
medieval y la presencia renovada de la tragedia en el sentido renacen-.
tista. La idea de un mundo no alterno en cuanto posibilidad ficcional
—nicleo ideolégico y literario medieval— se representa por la histo-
ricidad inalterable y, prolépticamente, escenificada en las figuras aleg6-
ricas, presencia dirigida a las conciencias espectadoras que buscan un
mensaje moral. Por otra parte, el relieve de la personificacién de la
historia‘en algunos de los numantinos, bastante delineados en cuanto
individuos —a pesar de que siempre se caracterizan sobre el eje te-
mético de patriotismo y lealtad—, propone una refuncionalizacién de
la historia —propuesta renacentista, tanto ideolégica como literaria-
mente— que la escenificacién enfrenta y cuestiona.?! Es a partir de’

21 Seglin sefiala Thomas Pavel: “[...] morality plays in most cases did not resort



LA “NUMANCIA” 41

estos enfrentamientos de perspectivas que el andlisis del texto espec-
tacular de la obra cervantina nos puede llevar a delinear tanto los
intentos de ideologizacién como la hibridacién genérica en la que se
hacen patentes las diversas tradiciones literarias operantes en el texto.

Pensando en las isotopias teméticas de la obra, se podrian delinear
claramente dos tipos: las histéricas colectivas y las humanas individua-
lizadas. Unas se vinculan con los hechos ineludiblemente reales, mien-
tras que las segundas se extienden desde el tiempo y los personajes
histéricos —Espafia, Duero, Cipién, Numancia— hacia la tragedia del
hombre y la mujer que defienden su dignidad hasta la muerte y por
medio de ella. El contrapunto de estos grupos de elementos estético-
ideolégicos es patente en la sucesién alternativa de las apariciones en
escena de los diferentes tipos de personajes. En este sentido, considero
que el conjunto del ejército romano pertenece a las figuras alegé6ricas
por estar vinculado, por medio de Cipién, a una entidad histérica
especifica —el Imperio Romano—, formando un personaje realmente
colectivo, homogéneo en su condicién de univocidad seméantica. Mien-
tras, por la otra parte, el supuesto personaje colectivo de Numancia se
desmembra en personalidades delineadas, si bien no conclusivas ni
globales, portadoras de valores no de la manera acartonada de una
alegorfa, sino en proceso de configuracién de caracteres humanos. Asi,
inexactitudes histéricas, como el triunfo perdido del general romano,
no se justifican por el argumento superfluo del estatuto ficcional del
texto, sino por reforzar la direccién predominante del enfrentamiento
ideolégico que el texto sostiene. Otro ejemplo de lo anterior es la
adjudicacién del nombre Bariato —nombre de un jefe guerrero que
combati6 con excepcional valor y éxito alos romanos—22 al muchacho
que duda, que flaquea y que al final representa el fracaso total de
Cipi6n. La individualizacién, y en estos términos de un personaje his-

to fictive individualized characters, but instead employed abstract notions embodied
allegorical figures. Ironically, allegory becomes.a way of asserting the literality of the
world; everything being just the way it is, with no possible alternative, there are only
two ways of representing significance: by telling stories about events and characters
significant in themselves —hence the sacred stories— or by raising current, insignifi-
cant events to the level of conceptual generality, an operation that leads to exempla
or, when indivdual determinations are lost, to the appearance of allegoric characters”
(Fictional Worlds, Harvard University Press, Cambridge, Mass.-London, 1986, p. 83).
22 Sobre esta adjudicacién véase el comentario de Marrast en su edicién de la
Numancia, op. cit., p. 25. '
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térico cuya principal caracteristica histérica es el valor, al ser adjudi-
cada al personaje cervantino, se convierte en figura entrafiable, digna
de respeto, pero también de compasién. Los tonos patriéticos gran-
dilocuentes se ateniian ante el miedo, el padecimiento y el acto visceral
del ser humano.

Optimismo y pesimismo, arrogancia y resignacién, amor y deses-
peracién, valentia y miedo se combaten en el interior de los personajes
numantinos que si, desde cierta perspectiva, tienen que cumplir con la
realidad histérica a la que corresponden, desde la contraria, es decir,
desde su autoconciencia, pueden proyectarse hacia todo momento de
odio ideoldgico entre los seres humanos. Los valores que los numan-
tinos defienden, no s6lo en oposicién a Cipién, sino también en con-
trapunto con la presentacién alegérica de la coyuntura espafola,
obligatoria y especifica, desde donde se escribe la obra, son los de la
dignidad humana, lugar en el que cabe tanto el sacrificio por la patria
como el que se ofrece, en metifora de un pedazo de pan ensangrentado
eindtil, al ser amado (Marandro y Lira); espacio de libre albedrio entre
la cobardiay la obligacién (Bariato); topos del enfrentamiento entre el
deseo humano y lainjusta decisién de los hados o los dioses (Sacerdotes
y Marquino); momento ético en el que se permiten el crimen y el
suicidio (numantinas y numantinos); concesién al absurdo de un
desafio en el que gana el que pierde la vida, donde el mas valiente
fracasa en la biasqueda de su objetivo que es su propia muerte —por
otra parte, inevitable de una u otra manera— y dentro del cual matar
es un acto de compasién (TeGgenes y el numantino anénimo del duelo
final).23 '

La grandiosidad de los simbolos y las figuras aleg6ricas crean, en
escena, el contrapunto necesario para el surgimiento de los valores
realmente humanos. Sélo asi es posible el desarrollo paralelo de la
sincronia y la diacronia de la obra que la vuelve vigente y operativa en
todo contexto de crisis bélica, pero, también, en todo tipo de expresién
de este deseo, a pesar de corresponder al personaje aparentemente
colectivo del conjunto de una poblacién o de un pueblo. La confron-

2¥Aqui me refiero a la manera en que se propone morir Teégenes: en este
episodio se ve, como en una puesta en abismo, la irracionalidad del desafio de los
numantinos, quienes no pueden mas que vencer perdiendo, dar el combate final entre
si y, asi, derrotar al enemigo, vivir en su tragedia una gloria indtil para ellos mismos
y heredada a su lejana descendencia, no por medio de la continuacién étnica, sino por
la perpetua condicién tragica y contradictoria de los seres humarnos.



LA “NUMANCIA” 43

tacién entre las entidades apersonales, diacrénicas, poderosas, sabias,
invencibles y los individuos especificos que construyen su propia
grandeza a partir de su noble e inevitable caida son las dos vetas que
sostienen el binomio ideolégico basico del texto: historia/valor colec-
tivos frente a historia/valor del individuo.






ESPACIOS DE AFIRMACION Y CONTRAPOSICION
EN EL CASAMIENTO EN LA MUERTE

AimMa MEjia GONZALEZ

Roncesvalles dice aqui,
aqui Roldén y Bernardo.

Bernardo del Carpio, héroe legendario surgido en cantares de gesta
medievales y explicado en varias crénicas de la misma época, se con-
virti6, hacia los Siglos de Oro, en simbolo de valores patriéticos y
nacionalistas que exaltaba a la nacién espanola frente a grupos extran-
jeros, especialmente franceses. Como personaje literario, Bernardo re-
corre varios géneros: desde el romance y la crénica hasta la poesia
épica cultarenacentistay, por supuesto, el teatro.! Lope de Vega, quien
se preciaba de pertenecer por linea directa al linaje del caballero del
Carpio e incluso imprimi6 en algunas de sus obras el famoso escudo
de los diecinueve castillos,? le dedicé dos comedias: Las mocedades de
Bernardo y El casamiento en la muerte. Aunque la primera dramatiza
la historia de los padres de Bernardo y la infancia de éste, es decir,

1 Para un estudio de los origenes de la leyenda y su recorrido literario, resultan
muy utiles los trabajos de Maxime Chevalier, L’Arioste en Espagne (1530-1650).
Recherche sur influence du “Roland furieux”, Institute d’Etudes Ibero-américaines de
’Université, Bordeaux, 1966, passim; Marcelin Defourneaux, “La légend de Bernardo
del Carpio”, en Les frangais en Espagne. Aux X et Xlie siécles, PUF, Paris, 1949, pp.
302-316; Albert B. Franklin, “A Study of the Origins of the Legend of Bernardo del
Carpio”, Hispanic Review, 4 (1937), pp. 286-303, y Marcelino Menéndez y Pelayo,
Estudios sobre el teatro de Lope de Vega, t. 11I, ed. de Adolfo Bonilla y San Martin,
Libreria General de Victoriano Suarez, Madrid, 1922, pp. 109-166.

2 Es Avalle-Arce quien consigna este interesante dato en “Dos notas a Lope de
Vega”, Nueva Revista de Filologia Hispdnica, 7 (1953), p. 427.
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un momento anterior en la historia, se supone haber sido escrita pos-
teriormente y todavia muchos criticos afirman que no pertenece a la
pluma de Lope.

El casamiento en la muerte, publicada en 1604 en la Parte Primera
de las Comedias y al parecer nunca representada,® recoge los dos
asuntos mas importantes en la historia de Bernardo: la batalla de
Roncesvalles y la siiplica del caballero leonés para rescatar a su padre.
Las dos vertientes tematicas llevan también implicita una bifurcacién
en la funcién del caballero: como héroe nacional y como hombre que
busca su legitimacién. Finalmente ambas lineas se funden en una sola
preocupacion: lainutilidad de las victorias guerreras de Bernardo, pues
éstas no le sirven para rescatar a su padre. La injusticia que recae sobre
el caballero se une a la preocupacién por la pertenencia a un linaje
. esclarecido y al problema de la bastardfa y la biisqueda del padre.*

Lope, quizd reproduciendo la doble vertiente que caracteriza a
Bernardo, construye su comedia creando espacios dramaticos diferen-
ciados que se desdoblan y funcionan mediante oposiciones significati-
vas. El espacio dramitico, construido en el texto mas por didascalias
implicitas que explicitas, es continuamente cambiante: del palacio de
Alfonso II en Leén se salta a interiores de la corte de Carlomagno en
Paris y de alli a exteriores en Zaragoza; aparecen también Ronces-
valles, la pefia de Francia, el castillo de Luna, el monasterio. Dos son
los espacios genéricos en los que recae la mayor contraposicién: Espa-
nay Francia.

La comedia se inicia con los parlamentos de cuatro caballeros, en
los que se da a conocer una situacién anterior a ese momento y se pone
en marcha el problema de la soberania nacional a través de la cesién
de Espafia a Francia. Los cuatro personajes se dirigen a Alfonso el

3 Menéndez y Pelayo apunta que fue traducida al francés por Eugenio Baret en
1874 (op. cit., p. 12).

4 Frente a muchos criticos que han visto en las comedias de Lope sobre Bernardo
s6lo dramas de asunto histérico nacional, Joaquin Roses Lozano propone que “con
Las mocedades... no se pretende tanto enseiar al pueblo la historia de un personaje
medieval, remoto, perdido, cuanto afectar la sensibilidad social del espectador con el
tema de la bastardia. Puede afirmarse que el eje sobre el que Lope vertebra su comedia
no es otro que el motivo clasico de la bsqueda del padre” (“Algunas consideraciones
sobre la leyenda de Bernardo del Carpio en el teatro de Lope de Vega”, Inti, 28 [1988],
p- 99). Aunque, con algunas salvedades, pienso que se puede extender esta conside-
racién a El casamiento en la muerte para replantear la clasificacién que se le ha dado
en la produccién general del dramaturgo. '
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Casto, ejecutor de la accién que motiva los discursos, aunque él no esta
en escena.’ En estos parlamentos iniciales de la comedia queda es-
tablecida ya una diferenciacién importante: los espaiioles frente a los
franceses y, mediante esta separacién de ambitos, se establece que el
espacio en que se presentan estos personajes pertenece a Espafa. La
aparicién del rey precisa el espacio que ya se empezaba a configurar:

¢En mis palacios voces, caballeros?

(52a)°

Se establece asi un primer espacio en el que se afirman las funciones
de los personajes (el rey, los caballeros y Bernardo como figura privi-
legiada) y su posicién respecto de la otra esfera: Francia.” El cambio
de escena, marcado s6lo con la salida del Gnico personaje sobre el
escenario, lleva un cambio en el espacio, que se reconoce como Francia
por la presencia de Belerma y la mencién implicita a Durandarte, per-
sonajes facilmente identificables como pertenecientes a la tradicién de
romances de materia carolingia. Ya avanzada la escena, Belerma con-
firma:

Hame dado Flordelis
sospechas de su buen talle;
que no cesa de miralle

desde que vino a Paris.
(55a)

El espacio interior en que se encuentra Belerma se especifica en la
oposicién con el exterior que Flordelis describe. Lo que pasa fuera del

S La importancia de la figura del rey en esta comedia ha sido estudiada, aunque
siempre vista como figura historica, en Ruth Frick Patsy, The Role of the Spanish King
in Plays of Lope Félix de Vega Carpio, tesis doctoral, University of Georgia, 1972, pp.
24-39.

6 Lamentablemente no hay una edicién moderna cuidadosa de esta comedia; sélo
se cuenta con la de la Biblioteca de Autores Espafioles, que no tiene un trabajo critico
ni de anotacién general (Obras de Lope de Vega, vol. 17, Atlas, Madrid, 1966, pp.
50-93). Como la edicién no numera los versos, indicaré las citas del texto con el
ntimero de pigina y la letra correspondiente a la columna.

7 Bernardo-y los demds caballeros se unifican en un bando determinado que se
afirma a si mismo y se contrapone al de extranjeros. El caballero del Carpio se dirige
a ellos diciendo: “Resuélvome, castellanos, en que Espafia queda nuestra” (53b). A
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espacio cerrado en que se encuentran, las calles, las plazas, el ruido, el
movimiento, convida a salir al balc6n.? Este recurso, de configurar
el otro espacio, simultédneo y distinto al que vemos en el escenario,
mediante la descripcién que de él hacen los personajes, es muy
frecuente en esta comedia y va a adquirir gran importancia en las
escenas de la batalla, donde sélo dos o tres personajes crean la
sensaciéon de una multitud exaltada. Ademas, las caracteristicas del
espacio ausente descrito resaltan las del que vemos en escena; asi, la
sensacién de soledad, silencio y tristeza que impera en la sala donde
se encuentra Belerma se hacen maés significativas cuando se conoce que
afuera hay fiesta y algarabia.

Con la aparicién de los personajes masculinos y la pequena escena
de celos entre las parejas, se pone en marcha la oposicién de espacios
por medio de deicticos, que tendran una funcién primordial en la
construccién del espacio en esta comedia. Durandarte, viendo que
Belerma sale de la sala sin querer hablar con él, pregunta:

Flordelis, ¢qué causa ha habido
para que Belerma asi
se vaya, y me deje aqui
desesperado y corrido?
(56b)?

Un poco mas adelante, Montesinos utiliza el deictico que sefala la
oposicién de los espacios:

mas Flordelis, si mi vida
agora en algo estimais,
alla os ruego que vais
a hablarla, si sois servida,
y declaradla el engano.
(57a)

continuacién, una larga enumeracién de nombres propios con los que se hace espe-
cifica la generalizacién de “castellanos™.

8 Asi también Francia, como espacio opuesto a Espafia, se ha desdoblado en dos
espacios (interior y exterior) que nuevamente se oponen entre si.

9 Los subrayados en las citas son mios.
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A veces, la relacién entre deicticos también actualiza para el
espectador algin suceso que pasé antes, en otro espacio, y no lo vimos
y tiene repercusién sobre lo que est4 sucediendo en la escena. Asi en
el pleito entre Durandarte y Oliveros, éste le dice:

Sospecho que se te olvida
lo que dijiste en la sala:

que si alli te lo sufri,
aqui podra ser que no.
(58a)

La comedia deja el 4mbito francés y da un salto a otro espacio, con
la aparicién de Marsilio y Bravonel, de ficil identificacién en tanto
personajes tradicionales, evidentemente caracterizados como moros.
Si ya antes se habia identificado a Paris con Carlomagno y los doce
Pares, y a Le6n, Castilla y Asturias con Alfonso II, Bernardo y los
caballeros espanoles, ahora estos nuevos personajes moros se identifi-
can con Zaragoza y otras tierras, cuando Bravonel advierte a Marsilio:
“perderas Aragén y Cataluiia” (§9a).

Es frecuente en esta comedia el gusto por hacer descripciones
geograficas, por aludir a determinados espacios haciendo referencia a
marcas geogréficas, quizd debido a que el espectador de la época de
Lope necesitaba tener bien claro cual era la distribucién de Espafia en
el tiempo de la historia contada, distinta evidentemente de la de su
tiempo. Para decir que todos en Espafia estdn inconformes con la
cesién a Francia, Bravonel apunta:

Del Duero caudaloso al fuerte Miiio,
y de Valladolid a Compostela,
hombre no queda, hasta el pequefio nifio,
que no pida la espada y la rodela.
(59a)10

10 El ejemplo més amplio de esta recurrencia a “pintar mapas” con pretendida
exactitud geogrifica es la descripcién que Durandarte hace del territorio espaiiol
(64b-65a). Es curioso que se tarde 58 versos para hablar de las costas y en sélo tres
despache las fronteras internas: “si por tierra la amenazas,/ Gascufia te da las puertas/
y las montafias de Jaca” (65a). .
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Marsilio, rey moro, marca su espacio geogréfico, pero al hacerlo
también marca su posicién de “extranjero” frente a los cristianos,
espanoles y franceses, indicando la fragilidad que su reino y poderio
tuvieran frente a la unién de los dos pueblos enfrentados en ese
momento:

Bravonel, si el intento del cristiano
tuviera efecto, y en rigor pasara

a Perpeiian y Rosas Carlomano,

y los montes de Jaca atravesara,

yo defendiera mi Aragén en vano.

Si desde aquella parte me apretara
Francia cruel, y desta los leoneses,

¢quién bastara a espafioles y franceses?
(59a)11

En el 4mbito francés, donde se presenta una pugna entre la
frivolidad de las vanidades cortesanas y las ocupaciones guerreras, al
mismo tiempo que el desperdicio de fuerzay arrojo en disputas vanas
y “nifierfas”, la alusién de espacios lleva a la oposicién entre la corte y
la guerra. Por eso, Durandarte grita enojado cuando se cuestionan su
fama y valor: '

que yo soy hombre, Oliveros,
mis de campo que de salas,
que si aqui me visto galas,
desnudo alli los aceros.

(60b)

En las secuencias teatrales en que se presenta un “camino” hay una
preocupacién por aclarar qué posicién estan ocupando los personajes
en él y construir por referencias el tipo de paisaje de que se trata. Por
eso es interesante constatar, en la escena en que aparecen seis de los

1 La alianza entre espafioles y moros contra franceses, que tanto problema causé
a algunos autores, no representa ningiin conflicto para Lope. Por momentos se llega
a afirmar que tan espaiioles son los moros como los castellanos o leoneses y por boca
de Marsilio, se dice a Bravonel: “columnas sois de Espaiia td y Bernardo” (60a). En
efecto, Bravonel y Bernardo se presentan como amigos, caminando juntos ¢ intercam-
biando promesas de lealtad. ' .
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doce Pares en un camino —“Aqui hay lugar, que ya es tarde para
atravesar el rio” (61a)—, la repeticién constante del “aqui”, que esta-
blece a la vez el lugar que comparten todos los personajes y el sitio,
especifico y distinto, que ocupan en él cada uno.12

En Francia, después de que hemos visto una escena entre Belerma
y Flordelis —en donde se dice: “Yala gente de las fiestas viene a ocupar
esta sala” (63a)— y la entrada a ese mismo espacio de los Pares y su
rey, se presenta lallegada de Bernardo —“Sefor, agui hallegado, segiin
dicen, de Espafia un caballero” (65a). Es la tnica vez en que un
personaje espafol, perteneciente al ambito opuesto, se introduce en
este espacio. El personaje que representa el contrapunto del caballero
leonés, Roldén, afirma vigorosamente su espacio:

Si haré, que es mucha razén

que hombre que en Francia y aqui,
que es el supremo lugar,

pudo de esta suerte hablar

y empuiié la espada asi,

mas es que hombre.

(66b)

La afirmacién del espacio propio —reafirmacién, en realidad—,
que se constata en la doble referencia al lugar (“en Francia y aqui”;
aunque también puede ser una especificacién: en Francia y en Paris,
en la corte delante de los doce Pares y el Rey), ademés de la arrogante
determinacién (“que es el supremo lugar”), lleva también la admi-
racién por el personaje que se atreve a tan arrogante desafio. Bernardo
entra al espacio francés y sale sin dafo, mientras que los franceses,
cuando entran al territorio espanol (en Roncesvalles), no logran salir
intactos.13

12 Cuando aparece Carlomagno para dar fin a la infitil disputa, y se disponen a
ir, éste pregunta: “¢Adénde estan los caballos?” Montesinos responde: “Junto a esos
olmos estidn” (62a). La construccién de este espacio, a la vez, hace suponer movimien-
tos escénicos anteriores no hechos explicitos. En otra escena donde se presenta una
discusién entre varios personajes, uno de ellos (Carlomagno, el rey), que ha sido
desplazado del frente, decayendo su papel de autoridad, afirma su presencia, diciendo:
“Ved que aqui estoy” (74a).

13 Es significativo que, en este encuentro, Bernardo rechaza la cercania, el con-
tacto con Roldan y defiende su aqui; cuando éste trata de abrazarlo, responde: “Hazte
alld” (67a).
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- La incursién de Bernardo en el ambito francés termina con la
afirmacién del aqui francés:

Vete en paz, y alld en Espaiia
me aguarda, que alld te quiero;
vete, porque aqui no quiero,
que sera gloriosa hazafia.
(67a)

Hasta aqui la primera jornada. En este momento, los recursos mas
importantes para crear el espacio han sido ya presentados y recreados
varias veces. El uso de adjetivos demostrativos, la descripcién de espa-
cios contrapuestos, lareferencia ala posicién que cada personaje ocupa
y, sobre todo, el uso de deicticos que actualizan el espacio y se contra-
ponen entre si. En las siguientes dos jornadas se encontrardn nuevos
usos de estos procedimientos y algunas oposiciones importantes, que
ayudan a marcar més precisamente la visién de los bandos presentados
y algunas especificaciones de personajes particulares.

En la jornada segunda, la creacién de Roncesvalles, como lugar
privilegiado que se convertira en sinénimo de triunfo espanol, ocupara
un lugar importante. Los primeros personajes que se encuentran alli
son Marsilio y Alfonso II, con Bravonel y Bernardo, los vencedores.
El monarca espaiiol, quien es el que construye en su discurso el espacio
en este momento, dice:

Dejé a Le6n, Oviedo y su montana,
Yy aqui vine a esperarte, que sospecho
que aqui viene el Francés y quien le engana

(69b)

El lugar de encuentro con los moros, el de la batalla (Roncesvalles,
nosotros lo sabemos anticipadamente), se opone a Leén y Oviedo,
lugares de descanso y tranquilidad. La montafia se opone al valle, que
aparece algunos versos después:

Mi ejército y el tuyo, dando al viento
las banderas cruzadas y las lunas,
tomarén de este valle el hondo asiento
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[y los franceses]
en un instante se veran cercados,
tiiendo con su sangre aquestos valles.

(69b-70a)14

Bernardo completa la conformacién espacial de este territorio
cuando dice prolépticamente:

Este sera el famoso Roncesvalles;

aqui, Roldan famoso, pienso verte.
(70a)

En el recorrido (“camino” en la terminologia teatral de la época de
Lope) que realizan Bravonel y Bernardo y su encuentro con la cueva
. de Roncesvalles —“Agua suena entre estos ramos, ¢qué cueva es ésta
que vemos?” (71b)— tenemos uno de los mas acabados ejemplos de
la creacién del espacio dramatico. Las palabras de los dos personajes
no sélo construyen el contexto que los rodea, lo que estan viendo ante
ellos, sino también el espacio pintado, lo que ven “escenificado” en la
piedra, con todo y las relaciones espaciales que existen entre esos pe-
quenos elementos, que el espectador no ve mas que a través de lo que
Bernardo y Bravonel dicen:

Francia dice en esta parte.

L...]
Espaiia en estotra dice.
L....]

Roncesvalles dice aqui,
aqui Roldan y Bernardo.
Lo
Aqui Bravonel gallardo,
y Marsilio dice alli.
(72a)

14 Roncesvalles, valle para los espafioles y moros que conocen las montafias en
donde pueden esconderse los guerreros, es, para los franceses, terreno liso y sin com-
plicaciones —“Haced alto en este llano” (72b). Se contrapone asi la mirada cuidadosa
y conocedora, a la superficial e ingenua de los franceses.
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En labatalla de Roncesvalles, es decir, casi ala mitad de la comedia,
se presenta la primera acotacién que indica la construccién de un
espacio: “Aqui se da la batalla y salen Bravonel y Oliveros peleando”
(76a).

El espacio dramitico de la batalla (el que vemos en el escenario)
s6lo muestra a dos o tres personajes que salen de él cuando se necesita
hacer entrar a otros; sin embargo, conocemos de otros lugares de la
batalla gracias a los recuentos de esos mismos personajes. Asi sabemos
de Carlomagno gracias a lo que cuenta Dudé6n a Rold4n, quien opone
el espacio donde estd él muriendo y aquél donde padece su rey:

Vuelve, famoso Dudén,
donde queda el pobre Carlos;
aytdale mientras voy,
que quedo agui peleando.
(78b)15

En la tercera jornada, la primera escena marca la magnitud del
desplazamiento espacial que la escena ha sufrido. Los dos pastores que
vemos, hablando de los moros que buscan franceses, se preguntan:

¢Cémo ha llegado hasta aqui,
siendo en Navarra la guerra?

(79b)

La aparicién de la Pefia de Francia, con la leyenda sobre el origen
de su nombre y el relato condolido de los pastores sobre los pobres
franceses, presenta la oportunidad de contrastar un espacio superior
y uno inferior, respecto de la altura. En lo mis elevado de la peiia se
sitia Dudén, el cristiano, que significativamente est ocultando mila-
grosamente imagenes religiosas. En lo mas bajo estan los moros y es el
cristiano el que asciende, antes de permitir que ellos puedan alcanzar
el lugar donde Virgen y Cristo han sido ocultados. Los moros, tratando
de localizar la voz que oyen, comentan:

15 En estas escenas de Roncesvalles, igual que en otras donde se contraponen dos
espacios simultaneos (las parejas en la corte francesa, por ejemplo, o el encuentro de
Dudén con los moros), es muy significativa la repeticion del “¢Adénde esta?” (o
“estds”), que evidencia la importancia de la ubicacién de los personajes, tanto como
la ignorancia de esa localizacién por los otros.
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Un cristiano ha hablado allf.

¢Podra subirse alld?
(84a)

El francés, con la arrogancia y la bizarria que los caracteriza en la
comedia de Lope, contesta:

No trabajes por subir,
moro, que yo bajaré.
Ya, moro, en el llano estoy.

(84a-b)

Al concluir los hechos de Roncesvalles y afirmarse el ambito
espaiiol sobre el francés, los espacios contrapuestos se modifican.
Francia ha perdido sentido y desaparece de la escena; ahora lo que
importa es la legitimacién del personaje en el plano individual, la
recuperacion de su linaje y la libertad del padre. En la carta que el
Conde de Saldafia manda a su hijo, determina el lugar donde se
encuentra el castillo que le sirve de prisién:

Mancebo entré aqui, Bernardo,
de pensar mancebo verte,
para librarme gallardo.

Sola una curiosidad
te pudiera aqui traer.

Aqui me cuentan de ti

una hazafa y otra hazafa;
pero ninguna crei,

pues das libertad a Espafa
y me la quitas a mi.

(87b)

El espacio que se impone, la prisién del padre, que va unido a las
ideas de uni6én sexual antes del matrimonio oficial y bastardia, necesita
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destruirse para alcanzar la legitimacién de Bernardo. Para dejar de ser
un bastardo, el caballero del Carpio debe rescatar a sus padres, a él de
la prisién, a ella del monasterio, llevar a cabo su casamiento y conver-
tirse en hijo legitimo. Bernardo logra acceder a ese espacio vetado por
6rdenes reales y el alcaide-carcelero le dice:

Ya, fuerte Bernardo, tienes
al Conde, tu padre, aqui.
(90b)16

Las determinaciones espaciales dentro del castillo se hacen mas
especificas cuando el alcaide lo va guiando para encontrar al Conde:

Tira, Bernardo, esa puerta
y el paiio de esa cortina;
veras lo que has deseado.
(91a)

El acceso a la prisién del padre ha sido nulo, contrariamente al
caso de Francia, y lo Gnico que queda hacer al caballero es un matri-
monio post-mortem. Para lograrlo, debe llegar todavia a otro lugar: el
monasterio. La construccién de éste, primero se hace desde el castillo
y después desde el mismo recinto, es decir, en una visién externa pri-
mero y luego en una interna que indica también un movimiento
escénico y un desplazamiento espacial. El recorrido se inicia con la
pregunta:

éA do esta, Hernan Diaz, di,
dona Jimena, mi madre?

(92a)

Larespuesta del compaiiero hace suponer la visién de ambos desde
una ventana o una puerta, lo que supone la cercania del castillo:

16 En las mismas palabras de Bernardo, el castillo-prisién se hace patente como
cio. Cuando descubre que su padre estd muerto, pronuncia: “éQue esto vine a ver
aqui?” (91b), y més adelante: “Ahora bien, amado padre, esperad un poco aqui” (92a).
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¢No ves ese monasterio

que esti enfrente de esa casa?
Pues alli su vida pasa

en eterno cautiverio.

"~ (92a)

La siguiente escéna presenta a Bernardo accediendo al monasterio,
pero aiin desde afuera, en la porteria, cuando pregunta: “¢Quién esta
acd, buena gente?” (92a). La monja, desde dentro, contesta con otra
pregunta: “¢Quién esta ahi?” (92b).

Las acotaciones colocan a Herndn Diaz fuera del monasterio, a
Bernardo en la porteria y ala monjay dofia Jimena dentro del recinto.
Poco después se aclara: “Salen Bernardo y dofia Jimena, su madre”
(92b). De la llegada al castillo no tenemos didascalias, ni implicitas ni
explicitas, sélo lo entendemos por la reaccién de ella al ver al Conde.
Es hasta el momento del casamiento que Bernardo realiza entre sus
padres cuando se vuelve a instaurar un deictico como el indicador del
momento y del lugar de la escena:

Si, dice, si, claramente;
y el que no dijere aqui
que soy legitimo asf,

mil veces digo miente.

(93b)

Terminadas, aunque no con igual fortuna en ambos casos, las dos
hazafnas de Bernardo, la nacional y la personal, el personaje da fin ala
comedia:

Que pienso que de esta suerte
mi desdicha se remedia:
y aqui acaba la comedia

de El casamiento en la muerte.
(93b)

Este tltimo deictico se llena de significados, pues ya no se refiere
s6lo al espacio y el tiempo de las aventuras de Bernardo, sino también
al espacio y el tiempo de la representacién. Al mismo tiempo que la
desdicha de ser bastardo ha sido remediada para el caballero del
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Carpio, la representacién de la comedia ha llegado al fin. En el final,
el espacio dramitico construido también es espacio escénico que pone
punto a la comedia.

El honor que Lope hace alcanzar a Bernardo, asi como los lugares
que otorga a personajes y acciones, esti directamente relacionado con
la construccién espacial. Los personajes se afirman en un agui que ellos
mismos construyen y que oponen frente al alli de los demas.



CONFIGURACION DRAMATICA
DE EL CONDENADO POR DESCONFIADO

MaRTHA ELENA MUNGUIA ZATARAIN

Analizar un texto dramaitico desde el punto de vista estrictamente
literario es reducir y empobrecer una de las dimensiones de su especi-
ficidad genérica: su potencialidad de representacién en un escenario
Yy, por tanto, una orientacién precisa hacia los receptores. El género
dramaitico es un modo particular de mirar el mundo, de elaborarlo
artisticamente por el trabajo especifico que hace con sus materiales. Si
ante nosotros tenemos sélo el texto, es en él donde debemos buscar
las huellas que lo hacen virtualmente funcional en dos 4mbitos: como
texto literario escrito y como representacion espectacular. Esto implica
la tarea critica de reconstruir la doble textualidad en la que esti im-
preso su destino cabal: vivir sobre un escenario.

Si el teatro se configura por el conjunto de lo visual y lo verbal, al
situar un drama en el espacio?! es preciso ver la forma de constitucién
de ese espacio teatral desde el texto, seguir el trayecto dela construc-
cién de los personajes que actuaran en ese espacio, no s6lo a partir de
las didascalias explicitas, sino también de las implicitas, confrontar las
funciones de cada uno de los personajes, trazar sus desplazamientos,
analizar su discurso y lo que unos dicen sobre los otros. Son estos
elementos los que revisaré en El condenado por desconfiado de Tirso
de Molina? para intentar explicar la forma de su construccién en tanto

1 Véase Antonio Tordera Sdenz, “Teorfa y técnica del andlisis teatral”, en Jenaro
Talens et al., Elementos para una semiética del texto artistico, Catedra, Madrid, 1978,
pp. 157-199.

2 Tirso de Molina, El condenado por desconfiado, ed. de Ciriaco Morén y Rolena

59
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texto dramatico. Esta tarea se hace necesaria porque la mayor parte de
los trabajos criticos estudian los problemas ideolégico-religiosos im-
plicitos en la obra o, bien, tratan de interpretar el caracter psicolégico
de los personajes, y, en general, se ha debatido poco sobre el proble-
ma de su especificidad genérica.

Si tomamos en cuenta que las obras de teatro de los Siglos de Oro
consignaban pocas acotaciones para su puesta en escena y, muchas de
las que ahora acompaiian las ediciones corresponden a afiadidos
hechos por los directores —autores—, se vuelve doblemente necesario
recuperar en el texto dramatico el tejido espectacular implicito. En el
caso de El condenado... el problema es mayor, sobre todo si se intenta
hacer un trabajo filolégico, ya que el mal estado de la edicién principe
obligé a restauraciones y adiciones hipotéticas, por lo que se precisa
recurrir a estudios especiales para desentranar lo original y lo afiadido.3
Sin embargo, considero que el trabajo sobre la doble textualidad en
esta obra puede ser vilido, a pesar de los obsticulos sefialados, pues
no me centraré en el anlisis de sus virtudes literarias en tanto tales.

Antes de revisar los elementos que apuntan a la configuracién del
género dramitico en la obra, me parece oportuno comentar sobre la
funcién social que aparentemente estaba destinada a cumplir, porque
esta en relacién con la voluntad de construir un texto dramético y no
un serm6n o un tratado didéctico.

Parece obvio el sentido moral de caricter religioso que estd im-
preso en la obra —mas alla de la polémica de la época entre molinistas
y bafiecianos, conocida como polémica de auxiliis, sobre la gracia
divina, el libre albedrio y la predestinacién—;* este contenido atafie a
su funcién didictica, funcién que no puede menos que estar en
correlacién con la estructuracién de la obra, caracterizacién de los

Adorno, Rei, México, 1987.

3 Xavier A. Fernandez hace un meticuloso trabajo de localizacion de cada
enmienda propuesta por Hartzenbusch a las obras de Tirso; véase Las comedias de
Tirso de Molina. Estudios y método de critica textual, t. 1, Universidad de Navarra,
Pamplona, 1991.

4 Varios criticos tratan este problema intentando dilucidar las simpatias de Tirso
de Molina por alguna de las vertientes. Para una sintesis de estos debates pueden verse:
Karl Vossler, Lecciones sobre Tirso de Molina, Taurus, Madrid, 19635 y la introduccién
de Ciriaco Moré6n y Rolena Adorno, en Tirso de Molina, op. cit., pp. 11-46. Lo
interesante es que en ambos trabajos se descarta la adscripcién de la obra a esta
polémica.
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personajes, motivos, recursos, etcétera. No puede olvidarse la prohi-
bicién que pesé sobre Tirso de Molina para dedicarse a escribir obras
profanas, como resultado del debate entre la jerarquia religiosa sobre
lo nocivo o la utilidad del teatro,’ lo que, tal vez, haya sido decisivo
para que el autor continuara escribiendo obras de contenido religioso.

Pero, acaso sea vilido preguntarse, ¢por qué no opté por el sermén
o por la escritura abiertamente doctrinaria y se decidi6, en cambio,
por hacer teatro sobre problemas metafisicos? ¢Puede considerarse
esta obra como una propuesta de volver a los origenes del género
dramaitico? ¢<Un intento por purificar el teatro? Molina, como experi-
mentado comediante, era consciente de las potencialidades del teatro,
pues, como sefiala Karl Vossler, “el drama actiia apelando y estimu-
lando las facultades activas, politicas y morales del ptblico”.6 Desde
esta perspectiva, codificar un mensaje moral en la forma dramatica
podia resultar mucho mas efectivo que un mero tratado religioso que
no entenderian los diferentes estratos de la sociedad espafiola del
momento. Recuérdese que el especticulo teatral tenia ya un piblico
sensibilizado, por lo que era susceptible de convertirse en un medio
educativo con capacidad de recepcién mas o menos amplia.

La obra no puede confundirse con un simple sermén o un tratado
doctrinario; es, esencialmente, una obra dramatica que utiliza todos
los recursos del teatro de la época, que incorpora técnicas, formas
estructurales de enredo de la comedia de capay espada. Vale la pena
insistir en que el empleo de una gran cantidad de recursos dramaticos
resulta determinante en la construccién de la trama y del sentido;
gracias a esto puede conservar su caracter lidico, de deleite. A la
historia literaria ha pasado como comedia doctrinal, compartiendo
rasgos de las de capay espaday el sermén.” Lo apuntado anteriormente
me lleva a considerar que es necesario explorar la construccién de esta
obra como drama; en funcién de esto, revisaré la forma en la que se
configuran textualmente los espacios dramaticos en relacién con las
acciones que constituyen la trama.

La primera acotacién de la obra estd destinada a diseiar el espacio

5 Véase Antonio Garcia Berrio, “Los debates sobre la licitud del teatro”, en Bruce
W. Wardropper, Siglos de Oro: Barroco. Historia 'y critica de la literatura espasiola,
Critica, Barcelona, 1983, pp. 276-283.

6 Op. cit., p. 13. ;

7 Véase el articulo de Angel Delgado Gémez, “Sermén y drama en El condenado
por desconfiado”, Bulletin of Hispanic Studies, 64 (1987), pp. 27-37.
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concreto donde se desarrollara una de las lineas de acci6n: la selva,
“dos grutas entre elevados pefiascos”. Asi, podemos imaginar que el
espectador del momento se encontraba frente a un escenario que
pretendia recrear, con algunos elementos alusivos, el ambiente de la
selva. Sin embargo, no puede pasarse por alto que los recursos limi-
tados y el escaso tiempo que duraba una obra en “cartelera” eran
factores que contribuian a la dificultad para construir toda una esce-
nografia, pero también se debe considerar que el horizonte de expec-
tativa del ptblico del momento no implicaba la exigencia de escenarios
altamente elaborados; el pacto entre propuesta teatral y espectadores
era estrecho, un elemento alusivo bastaba para crear la selva, la calle
o una alcoba. Por esta razén, los discursos de los personajes son esen-
ciales para configurar los espacios. El primer soliloquio de El conde-
nado... tiene una doble funcionalidad: ubicar inequivocamente a los
espectadores en un espacio concreto, en un tiempo preciso y, ademas,
completar el dibujo de quien habla, Paulo, pues visualmente ya ha
aportado una imagen con su presencia fisica en el escenario, imagen
directamente relacionada con su vestimenta de ermitafio:

Agora, cuando el alba
cubre las esmeraldas de cristales,
haciendo al sol la salva,

salgo de aquesta cueva,
que en piramides altos destas pefas
Naturaleza eleva.

(7-15)

Las palabras, tendientes a exaltar labelleza del ambito en que Paulo
se encuentra, transmiten la imagen plastica de un beatus ille, para que
quien oye, pero poco ve en escenografia, pueda recomponer el cuadro
completo, al tiempo que revelan el estado animico de supuesto con-
tento y placidez, de armonia entre personaje y entorno. Sin embargo,
desde este primer soliloquio, Paulo deja asomar ciertos recelos y dudas
que provocaran su caida posterior:

iQuién, oh celeste velo,
aquesos tafetanes luminosos
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rasgar pudiera un poco
paraver...! iAy de mi! Vuélvome loco...
(21-24)

Indicios de lo que ocurrira después estan sembrados a lo largo de
la enunciacién, aparecen funcionando como anticipaciones para crear
en el auditorio expectativas de que algo rompera esta supuesta placi-
dez. Paulo insiste en su voluntad de permanecer en la selva, al servicio
de Dios, y en el énfasis con que lo dice siembra la duda para, inme-
diatamente después, introducir la posibilidad de quebrantar esa pro-
mesa, contingencia fijada bajo la reflexién de que es asi la naturaleza
del ser humano:

Aqui pienso servirte,

ya que el mundo dejé para bien mio;
aqui pienso seguirte,

sin que jamas humano desvario,

por més que abra la puerta

el mundo a sus engafios, me divierta

Ved que el hombre se hizo
de barro vil, de barro quebradizo
(65-76)

En la escena segunda, con la aparicién de Pedrisco, se introduce
una contraposicién a lo que Paulo intenté demostrar. Pedrisco muy
pronto se configura como el gracioso, revés de la gravedad y solemni-
dad del amo.8 Ya el hecho de hacerlo entrar en el escenario cargando
hierba marca su condicién social y, por tanto, moral. El discurso que

8 Algunos criticos opinan que la creacion de este personaje es absolutamente
injustificada y errénea; por ejemplo, Angel Delgado apunta: “Ya desde el principio la
presencia de un gracioso resulta temiticamente incongruente, toda vez que Paulo es
un eremita retirado a la soledad del desierto, y por tanto la compatifa de un criado no
tiene sentido” (art. cit., p. 29); sin embargo, més adelante reconoce que la creacién
de un gracioso en una ogta dramatica es necesaria para hacerla atractiva al pablico.
Por su parte, Ciriaco Morén y Rolena Adorno opinan, en la introducci6n a su edicion
de la comedia, que Pedrisco “no tiene més funcién que la de hacer reir [...]” (op. cit.,
Introduccién, p. 19).
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enuncia constituye el otro lado del paraiso que Paulo presenté: la
reiterada alusién a las hambres padecidas desmiente el estado idilico
pintado por Paulo y, al mismo tiempo, delinea a Pedrisco, claramente,
como el personaje a quien se le permite hablar de ciertos temas
inaccesibles para otros; estos rasgos se mantendran presentes en el
desarrollo completo de la obra. El soliloquio funciona para carac-
terizarse a si mismo; a la vez que narra su historia —“De mi tierra me
sac6/ Paulo, diez afios habra” (107-108)—, aporta elementos nuevos
del perfil de su amo, elementos que apuntan hacia el lado negativo de
la personalidad de Paulo —“y a veces nos acordamos/ de lo mucho que
dejamos/ por lo poco que tenemos” (114-116).

Las acciones de estos personajes se van reforzando por el discurso
que emiten; cada paso que dan es narrado verbalmente, necesidad
implicita en toda construccién dramética que no tiene la posibilidad
de desplegar frente al pablico el desarrollo de todas las acciones;
cuando falta un testigo que pueda dar testimonio de lo que el otro
hizo, el personaje tiene que responsabilizarse de hacer saber, por su
cuenta, sus propios actos: “Mas Paulo sale de la cueva oscura;/ entrar
quiero en la mia tenebrosa/ y comerlas alli” (137-139).

Los personajes de El condenado... no se definen sé6lo a partir de
lo que dicen de si, sino en la interaccién con otros, por ello es tan
importante la inclusién en sus discursos de elementos narrativos que
expliquen acciones, encuentros e interrelaciones de otros momentos.
El segundo soliloquio de Paulo narra su reciente sueino de condenacién
en el infierno; practicamente lo dramatiza para crear las circunstancias
propicias capaces de generar lo que ocurrird después: el explicito
planteamiento ante Dios de su duda trascendental y la apelacién di-
recta para obtener respuesta.

No es sino hasta la aparicién del demonio cuando empieza la
verdadera acci6n de la obra. La acotacién indica que el demonio sera
invisible para Paulo, pero, por la misma, se hace patente que el ptiblico
lo puede ver, con la tipica caracterizacién del diablo. Hace ante el
auditorio una presentacién verbal que refuerza su identidad, justifica
su aparicién y expone su proyecto de confundir al ermitafio, para lo
cual explica la estrategia de disfrazarse de angel, forma en la que se
aparecerd a Paulo: “De é4ngel tomaré la forma” (241). Asi, Paulo sélo
ve un angel y el piblico ve al diablo disfrazado de angel. La presencia
de este personaje se convierte en otra fuente de informacién sobre
Paulo, proporciona una caracterizacién que insiste en la vida de san-
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tidad que hasta ahora ha llevado y en el momento actual de duday de
soberbia que hacen propicia la induccién al mal.’

Es de notar que esta primera aparicién sobrenatural no estd
precedida de rasgos indicadores de su indole —llamas, coros o movi-
mientos aéreos. En esta escena, Paulo apenas se siente confundido, lo
que, por supuesto, es consecuente con la trama, pues el ermitano estd
a la espera de una revelacién, mientras que en los otros casos las
apariciones son totalmente imprevistas para el personaje. El tnico
elemento espacial indicador de este fenémeno extraordinario estd im-
plicado en el seiialamiento de que debera aparecer “en lo alto de una
pena”,10 para que de esta manera se establezca una distancia entre el
ermitafo solicitante y el ser superior.!! Tirso de Molina hace uso de
las posibilidades significativas de la distribuci6n espacial, que estaban
en el c6digo compartido de la época.

En esta cuarta escena se creala virtual apertura de un nuevo espacio
con la indicacién que el demonio hace a Paulo de que vaya hacia
Napoles y busque a Enrico para conocer, en la indole de vida de éste,
su propio destino trascendental. A partir de aqui surge una trama
paralela a la ya establecida: la trayectoria de Enrico en la ciudad. Por
las palabras del demonio se da la primera caracterizacién de Enrico:
“Conoceraisle, en efeto,/ por senas: que es gentilhombre,/ alto de cuer-
po y gallardo” (267-269), tipicos rasgos del galan en las comedias de
capa y espada. En la escena quinta, un parlamento de Paulo hace
alusién asu propia aparienciay alade Pedrisco: “Nadie nos conocera;/
que vamos desconocidos/ en el traje y en la edad” (307-309).

9 Teresa S. Soufas piensa que Tirso de Molina creé a su personaje basindose en
algunos tratados medievales y renacentistas sobre el pecado en que caian los religiosos
por la vida de soledad y mala alimentaci6n, llamado acedia, mezcla de melancolia,
tristeza y desesperacion, lo que los hacia presa de las tentaciones del diablo: “Religious
Melancholy and Tirso Despairing Monk in El condenado por desconfiado”, Romance
Quarterly, 34 (1987), pp. 179-188. ,

10 John E. Varey, en un interesante articulo, especula sobre los posibles recursos
escenogrificos utilizados para poner esta obra en un corral de comedias madrileio, y
sugiere que el demonio podia haber aparecido en un balcén (“The Use of Levels in EI
condenado por desconfiado”, Revista Canadiense de Estudios Hispdnicos, 10 [1986],
p. 305). )

11'No puede olvidarse la organizacion mental del mundo basada en metiforas
topogriéficas: alto/bajo, derecha/izquierda, que tiene dimensiones religiosas, morales,
politicas, etcétera. Sobre este tema véase José Amezcua, “El espacio simbdlico: el caso
del teatro espaiiol del Siglo de Oro”, Acta poética, 7 (1987), pp. 37-48.
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En la escena séptima hay un cambio radical en la ubicacién espa-
cial; el pablico vera la entrada de una casa en Népoles y dos caballeros,
de inmediato identificables por el vestido, pues, aunque no se indique
esto hasta la escena VIII, deber4 tomarse en cuenta desde su primera
aparicién: “Dos caballeros, si ya/ se juzgan por el vestido,/ han entrado”
(426-428). Lisandro y Octavio, en sus didlogos, contribuyen a la con-
formacién del caracter de Enrico, en este caso sobre su condicién mo-
ral: “[...] que no ha nacido/ hombre tan mal inclinado/ en Nipoles”
(371-373); y més adelante:

[...] que es el peor hombre
que en Napoles ha nacido.
Aquesta mujer le da

cuanto puede y cuando el vicio
del juego suele apretalle,

se viene a su casa él mismo,

y le quita a bofetadas

las cadenas, los anillos

(300-387)

La presencia de estos personajes sirve, esencialmente, para poner
en escena el caricter belicoso de Enrico y para que, con sus palabras,
iluminen esta parte de la personalidad del criminal. Asi se marca una
tensién dramatica entre las expectativas de Paulo de encontrar un
hombre piadoso y la realidad manifiesta de que se trata del peor hom-
bre, con todos los vicios y defectos. Hasta aqui el paralelismo esta-
blecido entre Paulo y Enrico no parece funcionar; habil manera de
fundar una intriga basada en un proceso de transformacién de los
personajes y en el juego apariencia/realidad. ~

En el momento en que Enrico llega a casa de Celia —escena
novena—, punto en el que aquél aparece por primera vez, sale con
espada y broquel, instrumentos que no habian sido adjudicados a
ningiin otro personaje, con lo que se marca su belicosidad. El discurso
y el comportamiento agresivos van correspondiendo con la imagen
que de €l habfan dado Octavio y Lisandro, como hombre iracundo,
violento y explotador de su amante Celia.

En la escena XI, ya en el punto en que se cruzaran las vidas de
Paulo y Enrico, se suscita una accién violenta, pues Enrico arroja al
mar a un mendigo; sin embargo, nunca se representara ante el pablico
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la realizacién de este tipo de actos, s6lo se dan a conocer por los
dialogos o por narraciones del suceso:

Lleg6 a pedirme un pobre una limosna,
doliéme el verle con tan gran miseria;
y porque no llegase a avergonzarse

a otro desde hoy, cogile en brazos,

y le arrojé en el mar.
(663-667)

Esta accién esta destinada a ser percibida por Paulo, en tanto espec-
tador; es ésala funcién que cumple y los personajes que estan presentes,
—acompanantes de Enrico que, aunque tienen nombres propios, no
son ejecutantes de ninguna accién particular— asumen el papel de
comentaristas morales del suceso —“¢Siempre has de ser cruel?”
(669)— y representan una especie de coro para la siguiente narracién
de Enrico. Las acotaciones sobre la distribucién de los actores en el
espacio son muy explicitas, por lo que s6lo estar4n al frente Enrico y
sus acomparnantes, mientras que Paulo y Pedrisco permaneceran al
margen, jugando el papel de ptblico ante la representacién de una
obra. El relato de las hazaiias viles va dando informacién completa al
ermitafio. Enrico ofrece un relato largo y pormenorizado de su vida,
que incluye evaluaciones morales de su comportamiento: “Yo naci mal
inclinado,” (724). Este relato, que sirve para desencadenar la accién
siguiente, incluye, sin embargo, un detalle que funda la virtualidad de
lasalvacién de Enrico, pues éste no omite comentar su natural cristiano
caritativo, que todos ignoran: el respeto y amor filial por el padre:
“[...] y cuando/ sé que la sobran dineros,/ con lo que me da, aunque
poco,/ mi viejo padre sustento” (870-873).

El desencanto de Paulo ante el destino que le espera, dada la
malvada naturaleza de su personaje paralelo, lo empuja a dedicarse a
la vida de bandolero.!2 El acto simbélico con que da inicio a su nueva

12 a repentina y poco desarrollada decisién de Paulo ha sido vista, en algunos
de los articulos ya citados, como un descuido en la construccién psicologica del
personaje; sin embargo, juicios de esta indole indican que los criticos parecieran
olvidar que no es eso lo que Tirso de Molina persegufa, y que estamos ante una obra
dramitica cuyos principios de construccién son claros y determinantes en la forma de
trabar el argumento y los personajes. Alexander A. Parker propone cinco principios
basicos en la estructura de la trama del drama espafiol en los Siglos de Oro que, desde
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vida est4 configurado por el abandono de los habitos de eremita y la
adopcién de la nueva vestimenta —“y desos arboles altos/ los habitos
ahorquemos./ Vistete galan” (992-994)—, con lo que puede apreciarse
la clara conciencia de que el vestido caracteriza una forma de ser,
modela una personalidad; asi, si Paulo ha de dejar de ser ermitado,
también debera dejar esas vestiduras para adoptar unas apropiadas a
su nueva condicién. '

Al principio, los personajes se fueron presentando por separado,
en escenas que no parecian tener relacién una con otra; por ejemplo,
la escena VII, donde aparecen Octavio, Lisandro y Celia, rompe con
las primeras de Paulo y Pedrisco en la selva; pero en lajornada segunda
se van a definir con precisidn las relaciones de cada personaje con los
otros, se dara el punto de encuentro entre ellos, lo que hace posible la
unidad dramaitica del tema de la obra: el proceso de condenacién al
infierno de quien era bueno, pero desconfié de Dios, y el proceso de
salvacién de quien parece malo, pero que confia profundamente en la
gracia de Dios.

Lo que se habia anunciado en lajornada primera como la existencia
de un gesto virtuoso en Enrico, en lajornada segunda va a cobrar cuer-
po y existencia plena, al ponerse en escena el motivo que propiciara
su salvacién: el amor y respeto por el padre.13 Enrico expone esta tinica
virtud en un monélogo largo, donde, de nuevo, evalia su vida desde
una perspectiva moral: “que esta virtud solamente/ en mi vida dis-
traida/ conservo piadosamente” (1070-1073). El sentimiento virtuoso,
que ha sido manifestado verbalmente, también es puesto en escena

mi punto de vista, aunque sean muy generales e incluso discutibles en tanto nociones
genéricas, son tiles para explicar la forma del desarrollo de los acontecimientos en
El condenado...: “1) primacia de la accién sobre el desarrollo de los personajes; 2)
primacia del tema sobre la accién, con la consecuente inaplicabilidad de la verosimili-
tud realista; 3) unidad dramatica en el tema y no en la accién; 4) subordinacién del
tema a un propésito moral a través del principio de la justicia poética |[...], y 5)
elucidacién del propdsito moral por medio de la causalidad dramética” (“Una inter-
pretacion del teatro espaiol del siglo xvii”, en Bruce W. Wardropper, op. cit., pp.
259-260).

13 No puedo dejar de referirme a un articulo sobre esta relacion entre Enrico y
su padre, para ejemplificar hasta donde se puede llegar en los intentos de hacer anilisis
psicoldgico de la obra, ignorando su tiempo, su especificidad genérica y la funcién
que cumple en una sociedad determinada: Raymond Conlon pretende que la obra
tiene una dimensién freudiana, donde la imagen de Dios se equipara con la imagen
del padre (“Enrico in El condenado por desconfiado: A Psychoanalytical View”, Revista
Canadiense de Estudios Hispanicos, 10 [1986], pp. 173-182).
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como accién, en el momento en que Enrico debe matar a Albano; asi,
cuando éste aparece, ya la propia caracterizacién que da de si abre la
posibilidad de que se salve de la muerte a manos de Enrico: “El sol a
poniente va,/ como va mi edad también” (1246-1247). Al presentarse
Albano como viejo se establece el paralelismo con el padre de Enrico,
y se actualiza el valor ic6nico del viejo en el drama de la época:

Miro un hombre que es retrato
y viva imagen de aquel

a quien siempre de honrar trato,
pues di, si aqui soy cruel,

¢no seré a mi padre ingrato?

(1252-1256)

Aqui se abre una brecha que separari, en términos profundos, la
vida que decidid6 llevar Paulo y la que lleva Enrico; el juego se crea, asi,
entre un nivel superficial de similitud y un nivel profundo de contradic-
cién: los dos son criminales, cometen tropelias y se expresan como
renegados, pero uno de ellos muestra una potencialidad virtuosa al
publico que puede verlo razonar y comportarse prudentemente, mien-
tras el otro, que sé6lo ha tenido acceso al nivel superficial, de las
apariencias, cae en la desmesura y la blasfemia y es s6lo este plano el
que puede reproducir.

La jornada segunda tiene un gran dinamismo pues incluye escenas
en espacios diferenciados y acciones variadas que llevan a la confluen-
cia de las dos intrigas planteadas en la primera: combate del tipo de
capay espada en las calles de Napoles; reflexiones morales de Enrico
en el interior de su casa; accién referida verbalmente al arrojarse al
mar, y el monte, en el que se ve a Paulo y a Pedrisco de bandoleros,
para, finalmente, producirse el encuentro entre los dos personajes
paralelos y, a la vez, antitéticos.

La creacién en escena de los distintos espacios draméticos y la
alternancia entre ellos se logra por diferentes recursos, a veces verbales,
a veces visuales. Esti claramente marcado el lugar donde ocurre el
encuentro de Enrico con su padre por una serie de acotaciomes que
permiten construir un interior, una alcoba, con minimos recursos de
utilerfa: cortinas y sillas. En el momento en que Enrico cierra las
cortinas donde deja a su padre dormido, después del verso 1235, se
crea el espacio exterior de la calle, explicitamente marcado por la
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acotacién que presenta a Albano “cruzando el teatro” —es decir, el
escenario. La amplitud de la calle resalta por el teatro vacio de utileria
y escenografia para que pueda desplegarse el combate entre Enrico y
el gobernador con sus esbirros. Como puede apreciarse, la construc-
cién del espacio dramaitico es correlativa con el modo de despla-
zamiento de los personajes: en los exteriores pueden desplegarse
acciones que abarquen la totalidad del escenario, mientras que los
interiores suelen ser los espacios de las reflexiones, los didlogos apa-
cibles.

En la escena VIII debera crearse el espacio maritimo, cosa imposi-
ble de representar visualmente, por lo que el discurso se carga de
didascalias implicitas que habran de crear el mar en el animo de los
espectadores: “[...] ti, mar soberbio,” (1351). Cuando Enrico se arroja
al mar, cosa que anuncié verbalmente —“Pues arr6jome al mar”
(1368)—, sélo se deja como acotacién el “vanse”, lo que puede inter-
pretarse como una desaparicién del escenario o bien podia haber-
se hecho uso del escotillén para crear mayor espectacularidad en la
accion.

El compromiso de verosimilitud con el desarrollo de las accio-
nes en el tiempo no es aqui un factor determinante, importa la cohe-
rencia en la trama que lleve a la conformacién del tema. En la escena
IX, sin aclarar cuianto tiempo ha transcurrido, vemos a Paulo y a
Pedrisco como bandoleros y a aquél como jefe de la cuadrilla, lo que
se hace obvio desde la apertura de la escena con el parlamento del
bandolero dirigiéndose a Paulo: “A ti solo, Paulo fuerte,/ pues que ya
todos te damos/ palabra de obedecerte” (1373-1375). Paulo manifiesta
en el discurso su nueva personalidad de hombre cruel e impio y, al
mismo tiempo, comenta su actitud: “Los hechos fieros/ de Enrico
imitar pretendo” (1408-1409); mientras que Pedrisco, en funcién de
gracioso, orienta su discurso hacia la evaluacién moral del amo, incluso
hasta llegar a la abierta reprensién: “iTriste de ti!” (1427) o, “Tu te
vas/ gallardamente al infierno” (1452-1453).

En esta segunda jornada vuelve a introducirse una figura so-
brenatural, ahora de la esfera divina, que se manifiesta al auditorio en
tres formas distintas. Primero, se escucha una voz que canta un
romance de tema religioso, cancién que funciona como invitacién al
desconfiado para que vuelva a Dios. La voz no tiene presencia fisica,
el auditorio s6lo escuchari el canto pues la acotacién indica que la
cancién sale de “dentro”; el parlamento de uno de los bandoleros
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refuerza la dificultad de precisar la procedencia de esa voz y recuerda
que la acci6én se desarrolla en el monte: “La gran multitud, sefior,/
desos robles, nos impide/ ver de dénde viene la voz” (1478). En la
escena XI se da la aparicién del pastorcillo “en lo alto de un monte”,
como corresponde ala gravedad de su esencia. En seguida, su discurso,
altamente codificado dentro del simbolismo religioso, se configura
como mensaje expreso de la divinidad para que Paulo se salve. Lo
simbélico de este discurso era perfectamente distinguible entre el
piblico, por lo que no se necesitaba ningtin tipo de explicacién por
parte de los personajes. Cuando el pastor desaparece, la acotacién
indica “vasele de entre las manos”, hecho sin duda dificil de llevar a
escena, lo que, probablemente, se resolvia por medio del escotill6n o
se dejaba entender por el parlamento inmediatamente anterior: “Por
fuerza te tendré yo” (1616) habia dicho Paulo y el pastor habia
contestado: “Sera detenerme a mi/ parar en su curso al sol” (1617-
1618), lo que indicaria la naturaleza sobrenatural del pastorcillo y, por
tanto, explicaria apariciones y desapariciones extraordinarias, sin ne-
cesidad de representarlas como tales.

El encuentro entre Enrico y Paulo abre la posibilidad de desdoblar
el juego dramitico al crear una representacién dentro de la repre-
sentacién que, si bien tiene una funcién claramente doctrinaria, al
mismo tiempo complica la trama estableciendo un paralelismo mas
estrecho entre los dos personajes. La puesta en escena que hace Paulo
de matar a Enrico y los intentos de hacerlo confesar sus culpas bus-
cando el arrepentimiento son actos espectaculares de suspenso para el
piblico, pues se espera la confesién de Enrico y con ello la vuelta al
“buen camino” de Paulo, al hacer patente la segura salvacién de ambos.
Sin embargo, la negativa de Enrico instaura la posibilidad de un
desenlace mas teatral y con mayor carga moral.

Los fundamentos del final se van dando pausadamente; en esta
segunda jornada se adelanta un elemento mas al confrontar a Enrico
con Paulo; la confianza en Dios que manifiesta aquél: “Aunque malo,
confianza/ tengo en Dios” (2042-2043), que sera la llave de su sal-
vacién, frente a la desconfianza reiterada de Paulo: “Yo no la tengo/
cuando son mis culpas tantas./ Muy desconfiado soy” (2043-2045),
causa de su perdicién. A propésito de la faceta de Enrico como co-
mentarista moral de su vida, observa Angel Delgado Gémez: “[...]
sereno y prudente moralizador, [...] es psicolégica y dramaticamente
inexplicable porque se trata de una clara concesién a la funcién
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doctrinal de la obra, paralo cual resulta en cambio muy valiosa”.14 Sin
embargo, también desde la perspectiva puramente teatral, esta carac-
terizacién es consecuente: se trata de una manera de buscar que el
motivo central siga vigente y sea constantemente recordado al espec-
tador para hacer coherente el final.

En la tercera jornada subyace la idea de que si Enrico esta prisio-
nero y condenado a muerte, es debido a su amor filial, pues volvié a
la ciudad para rescatar a su padre y llevarlo consigo. Asi, en la apertura
de este acto, ya vemos a Enrico encarcelado, con accesos de violencia
y soberbia. Aqui se aprovecha la oportunidad para dar el desenlace de
la historia de su relacién amorosa con Celia, cuando, por casualidad,
ella pasa ante la reja donde estd Enrico y se presenta casada con
Lisandro. Las apariciones del demonio y del 4ngel guardian en la carcel
no representan problemas para la escenificacién, pues mientras que
éste s6lo se manifiesta como una voz que canta 0 que promete al
prisionero su salvacién, el demonio es voz y sombra. Todas las acciones
de Enrico en la carcel parecen perder relacién con la intriga central
que serd retomada al final, al resolver el destino de cada personaje.1’

El-desenlace, en apareiencia de caricter puramente religioso y
moral; tiene su correlato dramaitico; se busca una representacién
teatralmente atractiva para el espectador, con recursos que correspon-
dan a la solemnidad del final; asi, para crear la ilusi6én del ascenso del
alma de Enrico al cielo, se recurre a una serie de artificios que aludan
ala magnificencia del suceso. Primero, Paulo, en ¢l monte, ve el hecho
en la forma de “dos angeles que llevan al cielo el alima de Enrico” y
“suena misica”: “cancién y miisica podian servir para producir sen-
sacién de suspenso, marcar lo sobrenatural y ajeno a la experiencia
cotidiana, pero, la mayor parte de las veces, se justifican por si mismas
para afiadir nuevos valores al especticulo”.16 Si aceptamos esta hipéte-
sis, podemos observar la doble finalidad del recurso de incluir la
musica: marcar lo sobrenatural y hacer mas atractivo el cuadro. La es-
pectacularidad del hecho se acrecienta con la puesta en escena de la
ascensién del alma, para lo cual los teatros ya contaban con recursos:
“The theatres of Madrid were certainly equipped with stage machines

14 Art. cit., p. 31.

15 Angel Delgado considera que el intercambio de criados entre Paulo y Enrico
cumple la funcién de “paliar” el defecto de la desarticulacién (art. cit., p. 35).

16 José Maria Diez Borque, El teatro en el siglo xvii, Taurus, Madrid, p. 41.
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—tramoyas, apariencias, vuelos— which permitted aerial move-
ment.”1”

La ejecucién de Enrico no se representa.ante el publico, sélo se
dan narraciones de los hechos por parte ¢ de Pedrisco, quien fue testigo,
a la vez que justifica su llegada al monte en busca de Paulo:

Como en las culpas de Enrico
no me hallaron culpado,
luego que pablicamente

los jueces le ajusticiaron,

me echaron la puerta afuera
y vengo al monte [...]

(2829-2834)

Pedrisco se encarga de dar a conocer la forma cristiana en que
murié Enrico; asi, aunque el piblico no lo vio, tiene muchos elementos
para percatarse del hecho: la narracién de Pedrisco sobre la ejecucién
y sobre la ascensién del alma, ademas de la visién que recientemente
se present6 ante Paulo y los espcctadores

La muerte de Paulo en el monte, a manos de los villanos del lugar,
es otra intensificacién de los efectos teatrales ante el pablico, que,
ademas de ser apelado para que reflexione sobre los misterios de la
religién, pudiera asombrarse ante la accion intensa, el dramatismo de
los hechos y, sobre todo, llegara a admirarse con la representacién en
escena de la condenacién del antiguo eremita. En funcién de esto, la
acotacién dice: “Va a apartar los ramos, y aparece Paulo rodeado de
llamas™, y, finalmente, “Htindese, y sale fuego de la tierra”. La esceni-
ficacién de lo anterior podia lograrse por los efectos de la pélvoray la
apertura del escotillén que representara en acto, sin lugar a dudas, Jas
penas del infierno que el condenado por desconfiado sufrira.

Lo que en la obra puede parecer a simple vista como desconcer-
tante o tal vez exagerado —el hecho de condenar a Paulo y salvar al
malvado de Enrico— est4 perfectamente estructurado dentro de lo que
se concebia como justicia poética; la obra es coherente con sus propios
planteamientos, tanto dramaticos como doctrinarios: castigar la duda
y la desconfianza y premiar la virtud.

17 J.E. Varey, art. cit., p. 302.
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Me parece que, analizando el texto desde el punto de vista de su
género, podemos disentir de la opinién que expresé Karl Vossler:

[...] versificacién negligente y casi improvisada insistencia didactica hasta
el pedantismo, rigidez y desmafio conceptual, obstinacién silogistica,
pasién ergotizante, poca flexibilidad y escasa experiencia psicoldgica en
el dibujo de los caracteres, tendencia a exagerar y simplificar los casos
del mundoy de la conciencia humana, humanismo parco, entre timido y
grosero, y, a pesar de tantas deficiencias, el drama estd todo penetrado,
animado y vivificado por el mas espontineo, intimo y serio fervor
religioso. 18

Juicios derivados de una lectura que parece abstraer la estética del
momento y, sobre todo, que no se compromete con el pacto estable-
cido desde la elcccién del género para construir la significacién poco
ayudan a esclarecer los mecanismos de configuracién estética del mun-
do que la obra articula. Considero que no es precisamente el “fervor
religioso”, que indudablemente late en la obra, lo que la salva en tanto
texto artistico, sino su trabazén para construir un espectaculo atrac-
tivo, coherente, y con sentido, para ser representado ante un piblico
seguramente exigente de eficacia teatral.

18 Op. cit., pp. 76-77. Juicios tan extremos se¢ pueden contraponer a otras
valoraciones totalmente opuestas pero que no ayudan a entender la obra: “El conde-
nado por desconfiado es un sermén en verso profundo y de un alcance muy vasto.
Pero es también una obra maestra dramitica. Su fuerza dramética estriba principal-
mente en el imaginativo uso que hace el dramaturgo de la sorpresa en sus dos intrigas
paralelas, y, sobre todo, en la admirable caracterizacién psicolégica de Paulo y Enri-
co, personajes que se contraponen con una maestria admirable” (W.M. Wilson y D.
Moit, Historia de la literatura espariola, t. 3, Siglo de oro: teatro, Ariel, Barcelona,
1974, p. 167).



TEXTO DRAMATICO Y TEXTO ESPECTACULAR
EN LOS PECHOS PRIVILEGIADOS

NANCY ALTENBURG

Acaso llegara quien

por cortés me quiera bien

que si obligar voluntades

la mayor riqueza es,

riesgos busca el descortés

y el cortés seguridades.
No hay mal que por bien no venga

En Los pechos privilegiados, Ruiz de Alarcén aprovecha una anécdota
tomada de la Historia del padre Mariana para exponer sus ideas
respecto de la relacién entre el rey y su vasallo, el respeto y la lealtad,
la monarquiay lamoral, el parecer y el ser, el honor y la amistad. Tales
temas, lejos de ser novedosos en el teatro de la época, eran muy
populares entre los espectadores teatrales, fueran éstos de la corte o
del pueblo llano. Alarcén, consciente de las posibilidades y peligros de
este teatro y pendiente tanto de los gustos como de la educacién de su
publico, trata estos asuntos profunda y cuidadosamente, expresando
sus ideas mediante personajes cuya caracterizaci6n llega a un nivel mas
abstracto, con mas detalle psicolégico, que los de muchos de sus
contemporineos. La anécdota histérica pasa a segundo lugar frente al
conflicto entre el rey, sus vasallos y su privado, cuya figura era de

mucha importancia e interés para los contemporaneos.! La seriedad

1 Véase el trabajo de Cynthia Leone Halpern, The Political Theater of Early
Seventeenth-Century Spain: With Special Reference to Juan Ruiz de Alarcén, Ibéri-
ca/Peter Lang, New York, 1993.

75



76 NANCY ALTENBURG

del tratamiento de este conflicto y las cuestiones morales que implica
no excluye, sin embargo, los efectos espectaculares que tanto im-
presionaban al piblico teatral de la época. El choque de dos poderes
iguales —el del rey y el del amor—, los enredos y malentendidos, los
disfraces, el suspenso y la violencia encuentran su lugar en la obra,
demostrando la conciencia y el conocimiento de Alarcén de los gustos
de su piblico.

En un interesante articulo sobre la construccién del personaje
teatral, Francisco Ruiz Ramén ha sefialado la funcién bipartita del
teatro:

[...] de una parte, la funcién celebrativa, que le permite a una sociedad
afirmar sus propias creencias y estimaciones, autoconfirmando su visién
del mundo y su ideologia, difusa o no; pero también, por otra parte, la
funcién catdrtico-conjuradora, con sus fases de expiatio o iluminatio, que
permite conjurar en escena los malos espiritus, las sombras y fantasmas
agobiantes que la historia va acumulando en el baiil de los disfraces del
inconsciente colectivo.?

También sugiere que el texto dramatico debe leerse

atento a todos sus lenguajes convergentes: palabra, luz, sonido, ritmo,
colores, materias, corporalidad, movimientos y posiciones, espacio, si-
lencios, gestos y gestus, como partes funcionales de un sistema, y [...]
resaltar en el texto clasico legible a plena luz sin casi o apenas mediacio-
nes, ese otro texto oculto, pero real, inscrito en él por el dramaturgo.3

Partiendo de estas observaciones, me propongo examinar la reali-
zacion escénica de las funciones celebrativa y catartico-conjuradora de
que hablaba Ruiz Ramé6n en Los pechos privilegiados, senalando la
importancia de “ese otro texto”, “multilingiie”, en la realizacién.

Los pechos privilegiados, escrita entre 1619 y 1621, como sefala
Souto Alabarce, podria considerarse una obra de ocasién, ya que

celebra la concesi6n del privilegio de nobleza a la familia Villagémez,

2 Francisco Ruiz Ramén, “Sobre la construccion del personaje teatral clasico: del
texto a la escena”, en José Maria Diez Borque, ed., Actor y técnica de representacién
del teatro cldsico espariol, Tamesis, London, 1989, pp. 146-147.

3Ibid., p. 146.
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uno de cuyos descendientes fue protector del poeta en el Consejo de
Indias y de quien éste podria esperar futuros favores.* Usando como-
fuente la Historia general de Espasia del padre Juan de Mariana (1592;
libro 8, cap. X), Alarcén relaciona la anécdota familiar “con el hecho
histérico de que Alfonso V fue criado en Galicia por el conde Melendo
Gonzalez y su mujer Dona Mayor y que, «en recompensa de lo que en
su crianza y en el gobierno del reino trabajaron», se cas6 con una hija
de ellos llamada Elvira”.> Con estos datos, Alarcén construye una
trama mas relacionada con la situacién sociopolitica del momento, las
discusiones sobre la imagen de la monarquia, la cuestién de la nobleza
civil y la natural, y con la polémica sobre ¢l creciente poder del privado
en el gobierno de Espaiia. » 5

Alarcén defiende la institucién de la monarquia desde un punto
de vista moral; al comprobar las virtudes reales de Alfonso y demostrar
su verdadera nobleza, el dramaturgo confirma y fortalece la fe del
espectador en el futuro del pais, su propio futuro, personificado en el
rey. Partiendo de las caracteristicas que constituyen la “nobleza” —en-
tendida ésta en cuanto hereditaria (de sangre) e interior, o sea, “natu-
ral”, basada en la virtud—, Alarcén destruye y restituye la imagen
“ideal” del rey, pero, a la vez, hace que el espectador se identifique a
si mismo ‘como “noble”. Las virtudes del noble se universalizan en la
obra a partir de la misma anécdota que le dio su nombre. “Virtudes no
heroicas, por cierto, mas faciles de guardar y mas ttiles, por lo tanto,
para la colectividad.”® La anécdota, centrada en Jimena, prueba la
existencia de la nobleza natural, universal, y la igualdad de su valor
frente a la de la sangre, ya que el rey, demostrando su propia “doble
nobleza”, premia la nobleza natural ajena, elevandola al rango juridi-
co que le corresponde; la nobleza basada en la virtud es niveladora, ya
que no tiene en cuenta jerarquias sociales. Al ver las virtudes del rey
vencidas y vencedoras, el humilde considera al rey como ser humano,
tan susceptible como él a tales altibajos; las virtudes de Jimena, pre-

4 Juan Ruiz de Alarcén, Teatro, prél. de Arturo Souto Alabarce, Promexa,
México, 1979, p. xxii. También Willard F. King ha investigado a esta ilustre familia
mexicana; véase Juan Ruiz de Alarcén, letrado 'y dramaturgo: su mundo mexicano y
espasiol, trad. de Antonio Alatorre, El Colegio de México, México, 1989.

"+ 5 Antonio Castro Leal, Juan Ruiz de Alarcén: su vida'y su obra, pres. de Alfonso
Reyes, Cuadernos Americanos, México, 1943, p. 158.

6 Juan Ruiz de Alarcén, Los pechos privilegiados, prél. de Julio Jiménez Rueda,

UNAM, México, 1939, p. xiv.
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miadas con un titulo nobiliario, hacen que el espectador humilde reco-
nozca su propia nobleza. La irritacién que esto podria causar en sus
espectadores de noble linaje, ya que éstos protestaban las numerosas
ventas de titulos nobiliarios y la llamada nobleza meritoria, se aplaca
por medio de la temporalidad de la obra (la acci6n se sitda entre finales
del siglo x y principios del x1), cuyalejania y caracter histérico veridico
impediria tal reaccién. La actualidad del tema, sin embargo, permitié
a Alarcé6n llegar a un publico amplio e interesado, nobleza y vulgo,
sumamente receptivo alo que es la funcién celebratoria de la comedia,
que es, al fin de cuentas, una defensa de la monarquia.

[...] los poderosos gozaban del teatro tanto como el pueblo, y no sélo,
ciertamente, porque hallaban representados en el escenario sus ideales
de vida. También para ellos el teatro era entretenimiento, deleite y |[...]
ensefianza. También para ellos significaba una evasién de la dura —y
peligrosa— realidad de Espafia, lo mismo que un aprendizaje de normas
de conducta, cuya forzosa observancia era requisito de la estabilidad del
sistema: no se debia herir al pueblo en su dignidad, no se podia humillar
impunemente a Fuenteovejuna.”

La trama del rey dominado por sus pasiones, el conflicto entre el
poder monarquico y el del amor, apasionaba a los espectadores del
teatro, ya que laigualdad de los dos mantenia el suspenso, impidiendo
que la resolucién del conflicto les fuera ficilmente predecible. Como
sefiala Diez Borque:

[...] quizé la razén del planteamiento de este conflicto sea que el piblico -
ante tal dilema no puede predecir el desenlace, al tratarse de dos poderes
pretendidamente absolutos, de lo que se derivaria una tensién sostenida
que mantendria el interés [...]8

Ademas de resolver esta preocupacién lopesca, esta técnica te-
madtica proporcion6 a Alarcén la posibilidad de una resolucién del
conflicto que reafirmaria la fe de sus espectadores en la monarquia

7 Juan Ruiz de Alarc6n, Comedias, ed., prél., notasy cronologia de Margit Frenk,
Biblioteca Ayacucho, Caracas, 1982, p. xv.

8 José Maria Diez Borque, Sociologia de la comedia espasiola del siglo xvi1, Cate-
dra, Madrid, 1976, p. 75.
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espanola, una fe bastante perturbada dadas las circunstancias del mo-
mento. La fuerza del Estado, sus posibilidades de salir adelante, se re-
presentaba simbélicamente en la figura del rey, cuyo valor y virtud
frente a los obsticulos indicaria qué clase de futuro podria esperar el
pais. Esta finalidad se lograria sin importar cuél de los dos poderes sa-
liera vencedor. Al renunciar al amor, el rey demostraria su valor ven-
ciéndose a si mismo en sus pretensiones amorosas, demostrando
virtudes reales al ceder ante el otro pretendiente y dejar el campo a
la fuerza suprema del amor. En este caso, no sélo se reivindicaria la
monarquia sino que se mantendria el mito del amor como fuerza
supraterrenal, cuyo caricter sentimental y nivelador de jerarquias en-
contraria una recepcién positiva en el piblico. Tal mito también se
mantiene en el otro escenario, en el cual se cumple lo que Diez Borque
denomina “una funcién compensatoria de la comedia, presentando al
amor como ajeno y superior a toda contingencia terrenal”.’

En Los pechos privilegiados, Alarcén opta por esta tltima resolu-
cién; lo que mas interesa, sin embargo, son los recursos que utiliza para
desarrollar el conflicto y aumentar el efecto espectacular, celebratorio
y catartico-conjurador de la comedia. Aunque las razones de Estado
que Alfonso utiliza como explicacién de su “desliz real” reciben poca
atencién en la obra, el caracter noble del rey es de suma importancia.
Alarc6n da al rey un caricter violento, sin honor, cuyo abuso de auto-
ridad “ocasionar4 situaciones «anormales» y de gran efecto, aunque el
desenlace invalidara siempre este caracter tirdnico del Rey, incompa-
tible con la suma exaltacién de lamonarquia que la comedia defendera
siempre”.10 Sin embargo, desde el punto de vista del espectador, quien
utilizara la situacién politica actual como referente, la resolucién
queda en duda. Ademis, Alarcén enfatiza los rasgos negativos y posi-
tivos del rey y de Rodrigo, respectivamente, al ponerles, como punto
de realce, un personaje de su mismo rango social pero de un caricter
exactamente opuesto. Aparecen tanto el buen rey como el malo, tanto
el privado “puro” como el “impuro”. Asi, Alarcén juega con las ex-
pectativas del ptiblico, invirtiendo la imagen histérica de Alfonso V,
“Magnanimo” y “Noble”, al convertirlo en un rey dominado por sus
pasiones, carente de las virtudes generalmente atribuidas al monarca,
cuyo poder se consideraba de origen divino. Como dice Eugenia Re-

9 Ibid., p. 76.
10 Jbid., p. 78.



80 NANCY ALTENBURG

vueltas: “[...] gracias a la creacién literaria es posible acceder, en la
recreacion de figuras histéricas, al mundo de la subjetividad, de aquello
que la historia no ha resefiado, pero que verosimilmente pudo acon-
tecer”.11

En las primeras dos escenas del primer acto, Alarcén parece con-
firmar las expectativas del pablico respecto al rey, ya que Melendo y
Rodrigo hablan del amor que el rey les tiene: “el amor he entendido/
que os tiene su Majestad” (21-22);12 “su licencia y mi ventura/ la
esperanza me asegura/ en el amor que me tiene” (78-80). El choque
entre la caracterizacion ajena —supuestamente mas objetiva y, en este
caso, ideal— y la directa, las palabras y acciones de Alfonso, es un
recurso Gtil para crear tensién en el publico, cuyas expectativas se
frustran en este primer paso. Ademds de afirmar la bondad inicial del
rey, lo cual establece también sus posibilidades de recobrar tal estado,
Rodrigo hace referencia a la incompatibilidad de la maldad con la
monarquia divinamente establecida '

<Y en tan poca estimacién
0s tengo yo, que debia
presumir que en vos cabfa
injusta imaginacién?

(130-133)
y a su fe en el poder de Dios para rectificarlo

{-..] que es muy cierto

que el divino natural

que da la sangre real

no pueda hacer desacierto,

si al genio bien inclinado

de quien sélo bien se aguarda,
hacen dos 4ngeles guarda,

y aconseja un buen privado.
(193-200)

11 Eugenia Revueltas, Lexicén alarconiano, eros y ethos: siete calas en el discurso
de Juan Ruiz de Alarcén, Instituto Guerrense de Cultura, Taxco, 1991, p. 553.

12 Todas las citas de la obra estin tomadas de Juan Ruiz de Alarcén, Obras
completas, ed. de Agustin Millares Carlo, Fondo de Cultura Econémica, México,
1959, ¢ 1L
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Al restablecerse el orden por influencia de la virtud de los vasallos,
Alarcoén afirma el poder de la virtud, poder divino en el sujeto humano,
de gutar al rey (el Estado) hacia el buen camino, el del progreso; en
esto consiste la fase de idluminatio a que llegaremos mas adelante.

Mientras la imagen del rey decae, la figura del privado se eleva con
la caracterizacién de Rodrigo, quien, de palabra y accién, demuestra
todas las virtudes que estin ausentes en Alfonso y cumple con los
deberes del privado ideal.13 Conviene aqui detenerse en unas palabras
claves que marcan las diferencias entre Rodrigo y Alfonso en el Acto
I, escena 3, donde Alarcén destaca las caracteristicas diametralmente
opuestas de estas dos figuras con la sentencia: “Nunca mucho costé
poco.” Facilmente memorizada o ya conocida por el piblico,!4 esta
frase se refuncionaliza dentro del conflicto entre Alfonso y Rodrigo;
Alarcén la reviste de significados utilitarios (en el caso de Alfonso) y
ético-morales (en el de Rodrigo). El rey dice:

si a precio del honor

juzgais caro mi favor,
debiérades entender

que en esta cumbre que toco
es el mas alto interés

ser mi amigo; y si lo es,
nunca mucho costé poco.

(286-292)
y Rodrigo responde:

Combatame la ambicion,
aflijame el amor loco;

que en estas desdichas toco
de la virtud el valor,

13 Por medio de Rodrigo, Alarcén halaga no sélo a su protector, Villagémez, sino
al privado del rey del momento, el conde-duque de Olivares, quien, si bien fue
compaiiero suyo en la Universidad de Salamanca, también estaba a cargo del patro-
cinio de los dramaturgos de la época, entre ellos, Alarcon.

" 14 Estas caracteristicas opuestas de las dos figuras, evidentes en la sentencia, causd
cierta confusién, ya que Lope también present6 una obra con ese titulo.
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y si es ella el bien mayor,
nunca mucho costé poco.

(327-332)

Mientras el referente del rey es él mismo en cuanto ala utilidad de
su amistad, el de Rodrigo es la virtud, la moral, el rechazo de la ambi-
cién y pasién deshonrosas de Alfonso. Es en estos términos que hay
que considerar la palabra “amistad”, vista por los dos personajes.
Alfonso valora la amistad en cuanto a su utilidad, muy consciente de
su estatus como rey y de los beneficios que tiene quien sea su valido:

advertid que es necedad
perder de un rey la amistad
[..]

mil vasallos tendré yo

sin dificultad; vos no
facilmente un rey amigo.

(254-255, 258-260)

Desacredita el valor del consejo —“no me aconsejéis, Rodrigo./ Esto
haced, si sois mi amigo” (170-171)—, lo cual le parece irrespetuoso a
pesar de que sea la principal tarea del valido “ideal”, por definicién,
amigo del rey —“[...] es poco respeto/ tanto argumentar conmigo”
(277-278). Considera que, ya que Rodrigo rehiisa cumplir con su
gusto, la amistad con él pierde su valor. Rodrigo, sin embargo, define
la amistad en términos morales:

Alfonso, porque lo soy [su amigo]
os pongo de la verdad
a los ojos el espejo;
que se ve en el buen consejo
la verdadera amistad
(172-176)

Eugenia Revueltas sefiala que el c6digo segiin el cual cada uno otorga
su estima es diferente:

Rodrigo habla con el discurso de la amistad, el rey lo hace con el del
poder. Amistad y verdad por un lado, fuerza y sometimiento por el otro.
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[...] la amistad es [...] el espacio de la libertad y de la gratuidad, el del
poder es el de la opresién y la exigencia.1S

El tépico del menosprecio de corte y alabanza de aldea, el cual
encontrarfa una reaccién muy favorable entre el piblico, tanto noble
como popular, se enfatiza por medio del espacio, elemento simbélico
muy importante en el texto,!¢ y el primer elemento de “ese otro texto”
mencionado arriba. En el primer acto, la accién tiene lugar en tres
espacios distintos: el real alcdzar de Le6n (espacio que cambia de
amistoso a bélico), en la calle (espacio transitorio de misiones trans-
gresoras), y en la casa de Melendo (el cual también pasa del encuentro
amistoso al violento). Melendo, para quien la amistad con Rodrigo
cobra mi4s valor que la del rey —“O el Rey os ha de volver/ a su gracia,
o, ivive Dios!,/ caro amigo, que por vos yo también la he de perder”
(617-620)—, abandona su casa en la corte, al ser ésta espacio privado
en que predominan el amor y la amistad virtuosos, violada por el rey,
méximo representante de la corte, el 4mbito piblico. Rodrigo, al
servicio del rey, no tiene una residencia propia y privada; en este
primer acto, los dos espacios en que él se mueve estin definidos por
la amistad con el rey y con Melendo; al ser esta amistad violada por el
rey en ambos espacios, s6lo le queda la huida. En el segundo acto, la
accién transcurre en sélo dos espacios: un sal6n de] palacio del rey, y
la casa de Rodrigo en Valmadrigal. La transicién de la corte ala aldea
se nos presenta como la tnica defensa de Rodrigo ante la ira y las
intenciones del rey. Si en el primer acto el Gnico “hogar” de Rodrigo,
en el sentido de “lugar amistoso, libre”, se establece como la casa de
Melendo, en el segundo tal muestra de amistad es reciproca, ya que
Rodrigo ofrece su hogar a Melendo y su familia. En el altimo acto, la
mayor parte de las escenas se ubican en el campo o en la casa de
Rodrigo; éste abandona la corte definitivamente, aunque promete,
siempre leal, visitar al rey, el cual, lejos de querer restablecer su amistad
en términos morales, s6lo requiere de su presencia para que cese “la
murmuracién/ de mi mudanza y su ausencia” (2614-2615). Marcada

15 Revueltas, op. cit., p. 557. ,

16 La alabanza de aldea en la obra no convence a Castro Leal, ya que “el ambiente
ristico, el campoy el cielo abierto, el monte y los grandes drboles, en lugar de inspirar,
deprimian a Alarcén, cuyos personajes apenas salen de la ciudad, donde toda la vida
estaba concentrada para él, pierden vigor y se convierten en figuras hechizas y con-
vencionales” (op. cit., p. 161).
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en el discurso de Rodrigo al rehusar retomar su puesto, la alabanza de
la aldea también se representa en la misica, tanto de los parlamentos
dichos en el campo, mas liricos que los cortesanos, como del canto,
marcadamente ausente en la corte:

Quien se quiere solazar
véngase a Vaimadrigal.
Mala pascua e malos afios -
para cortes e ciudades:

aqui abondan las verdades,
alla abondan los engaios;
los bollicios e los dafios

alla non dejan vagar.

(1174-1182)

Los espacios diegéticos a los que se hace referencia enfatizan el
caricter positivo de la aldea frente a la corte; estos espacios (Galicia y
Navarra) se presentan como ideales, ya que son lugares de huida de la
tiranfa de Alfonso. La representacién de la aldea en la escena, sencilla
y “natural”, frente a la ostentacién de la corte, realzan su caricter
positivo, desembarazado, hasta la llegada del rey. Es de notar que el
cambio de los disfraces también representa una huida, ésta en el espacio
corporal. Rodrigo, disfrazado de ristico, no contradice su caracter con
la vestimenta, ya que éste representa en el exterior las virtudes inte-
riores del personaje. El disfraz de Rodrigo corresponde a su caracter,
mientras que el del rey, contrario a su caracter y al espacio escénico en
que se encuentra, no logra engafar a nadie. También distintas son las
intenciones de cada personaje al disfrazarse. Rodrigo intenta escon-
derse del rey; es una accién defensiva. El rey se disfraza para poder
penetrar en el espacio ajeno, violandolo de la misma forma en que
viol6 el de la casa de Melendo. Su disfraz es el medio por el cual intenta
imponer sus intenciones ilicitas como rey.

Quizis el aspecto mads interesante de “ese otro texto” sean los
gestos, la corporalidad, los movimientos y posiciones de los personajes,
hombres y mujeres. Gestos simbdélicos, rituales, actitudes mentales
reflejados en la postura del cuerpo, todos tienen un valor simbélico.
La actitud corporal de Rodrigo ante Melendo es siempre respetuosa y
humilde; a pesar de su estrecha amistad, Rodrigo respeta las canas de
su futuro suegro. Ante el rey, sin embargo, los gestos de Rodrigo cam-
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bian de los correspondientes al discurso de la amistad a los del discurso
del poder. Como amigo, Rodrigo no marca su primer encuentro tex-
tual con el rey con ningtin gesto de reverencia, ya que su estrecha
amistad conlleva una profunda confianza. En su préximo encuentro
pacifico, sin embargo, Rodrigo dice: “A cumplir lo que has mandado,/
humilde llega a tus pies/ Rodrigo™ (2528-2529). Este saludo, formal y
frio en comparacién con el anterior, implica algtin gesto de reverencia
ante el rey. La actitud de Melendo es parecida, ya que su relacién con
el rey hasido larga y marcada por su propia autoridad como viejo tutor
de Alfonso. Esta relacién estrecha, junto con la diferencia de edades,
hace que se obvien las formalidades en sus primeros encuentros. Aun
cuando el rey ha ofendido su honor, Melendo sigue demostrandole su
ealtad, dejando caer su espada al reconocerlo. Con este gesto, y
tomando en cuenta la venerabilidad de Melendo, queda claro para el
publico que, aunque las acciones del rey sean reprensibles, y aun sujetas
a correccién, el cuerpo del rey sigue siendo un espacio sagrado, into-
. cable. Al renunciar Melendo a su vasallaje con Alfonso, sin embargo,
el gesto ritual reaparece en su relacién, ya que Melendo se inclina a
besarle la mano y se quita el sombrero para mostrarle respeto, accién
inaudita anteriormente. Lejos de ser s6lo un acto de reverencia, sin
embargo, ese movimiento ritual sirve para terminar su relacién legal,
de rey y vasallo, marcado cuando Melendo vuelve a cubrirse en pre-
sencia de aquél. Ya libre para servir a otro, Melendo no tiene escripu-
los en levantar su espada contra Alfonso para defender a Sancho, el
tinico igual a aquél, presente en la pelea final. En contraste con
Melendo, sin embargo, Jimena y Rodrigo siguen leales a Alfonso y no
atentan contra su vida; actiian en defensa propia, imponiendo limites
a la movibilidad del monarca, pero sin amenazar nunca su vida. El
intercambio entre Ramiro y Rodrigo lo pone en claro. Ramiro dice:
“¢Al Rey te atreves? ¢La espada/ sacas contra el Rey?”; a lo cual
Rodrigo responde: “Contigo/ la saco, no con el Rey” (1820-1824). La
puesta en escena de este momento implica que Rodrigo, deteniendo
el brazo del rey con la mano izquierda, saque la espada y pelee con la
derecha, lo cual destacaria la fuerza, tanto fisica como moral, del héroe
con la misma dificultad de su realizacién, ya que su propia movibili-
dad quedaria también dificultada. El valor ic6nico de esta posicién
fisica queda implicito: el papel del valido del rey, y por extensi6n,
aunque en sentido menos “activo”, de cualquiera de los stibditos, es el
de senalar al rey sus errores, y, si es necesario, impedir que actde de
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formaincompatible con su posicién, esperando que se corrijay “vuelva
en si”. En ningiin momento se debe intentar la violencia contra la per-
sona del rey, aunque sus acciones no s6lo inmovilicen (léase, quiten la
libertad y el progreso) al Estado que representa, sino también a sus
sibditos. Lavalidez del mensaje impartido en este momento, sostenido
alo largo de la obra, se afirma mas adelante con la feliz resolucién del
conflicto.

Las actitudes corporales de las mujeres, tan impresionantes, se
pueden imaginar en escena desde el texto dramatico. Quizi las dos
mas notables sean la de Leonor “pisando albrojos y no flores” y el
enfrentamiento de Elviray el rey en medio de la pelea. Seniala Revuel-
tas: “Leonor es el personaje de ficcién, y tal vez por eso mismo, en ella
se cumplen més puntualmente las constantes de la feminidad alarco-
niana.”?7 El silencio de Rodrigo, impuesto por el rey, pone en duda
tanto la constancia de Rodrigo como el honor de Leonor; él, cono-
ciendo las circunstancias, se sabe inocente, pero ella, ignorandolas,
permanece en un silencio tan profundo frente a su amante que la
expresién “pisar albrojos y no flores” es suficiente indicaci6én textual
para que “veamos” su actitud corporal, indignada ante la afrenta
percibida. El sentido de su propio valor que tienen estas mujeres se
traduce, en el caso de Leonor, en un lenguaje corporal orgulloso y -
desdefioso, y, en el de Elvira, lleno de fuerza y valentia. Esta, mis
determinada por su historicidad, demuestra las caracteristicas que
corresponden a la futura esposa de un rey. Su valor, al interponerse
fisicamente entre los dos reyes que la pretenden, su fortaleza ante las
muchas afrentas que Alfonso le hace sufrir y —a pesar de ellas— su
continua devocién demuestran su “realeza” como personaje; tiene
todas las caracteristicas de una “mujer varonil”, término frecuente-
mente utilizado por los escritores de la época para elogiar a la reina
Isabel la Catdlica. Vista asi, Elvira estd a la altura del rey y se nos
presenta como su digna consorte.

El espacio y los gestos, elementos del texto espectacular, con-
tribuyen a las funciones celebratoria y catartico-conjuradora al ejem-
plificar visualmente la ideologia de cada personaje y el mensaje,
“propagandistico”, segtin Maravall,!8 expresados en el texto drama-

17 Op. cit., p. 566.
18 Véase Teatro y litératura en la sociedad barroca, Seminarios y Ediciones, Ma-
drid, 1972. -
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tico. Las virtudes del rey, valido y stbditos “ideales”, las cuales forman
parte del “repertorio ideolégico” del publico, nobleza y vulgo, se rea-
firman alo largo de la obra mientras que su contraparte, el rey tiranico
y el valido ambicioso y codicioso, crean tensién en un piblico que
demasiado ficilmente puede imaginar “aquello que la historia no ha
reseniado, pero que verosimilmente pudo acontecer”,1 y que estaba
aconteciendo, en cierta medida. Se presentan relaciones de lealtad
(ante el rey, tnicamente), de amistad (s6lo enfatizado entre los hom-
bres)20y de amor (en parejas tradicionales y como parte de la amistad,
en cuanto a los hombres), las cuales, mezcladas con sus opuestas y
victoriosas sobre ellas, replantean el problema de “nunca mucho costé
poco”, de manera que “mucho” se define como la virtud, no el poder.
Se confirma la superioridad de la virtud sobre el vicio, del amor sobre
el poder terrenal y del rey sobre si mismo. El espacio y los gestos hacen
que estas relaciones, conflictos y resoluciones parezcan verosimiles al
piblico; dan otra dimensién a la obra, una doble textualidad que, en
relacién signica y dialéctica,2! hace que la obra tenga vida para el pi-
blico. Este, al ver representados sus ideales de vida, al verlos salir
victoriosos de un conflicto, reafirma su fe en ellos y en la figura que
mis los encarna, el rey. Percibe que si bien la virtud y el vicio son
posibles en todo ser humano, sin relacién con el linaje, la virtud,
expresada verbal y corporalmente, transforma a los que no la poseen:
el rey y Ramiro. Aunque su “transformacién” sea por cuestiones poli-
ticas mas que por conviccion, el rey cuida las apariencias, su honor,
con lo cual, a los ojos del piblico, el orden se ha restablecido.

19 Ibid., p. 553.

20 Curiosamente ausente es una expresion de amor o amistad entre las mujeres;
Jimena se acerca a las dos damas, pero las diferencias de clase (y lenguaje) impiden
que haya una amistad entre ellas.

21 Véase Aurelio Gonzélez, “La construcci6n del espacio teatral en El anzuelo de
Fenisa”, en Y. Campbell , ed., El escritor y la escena IlI, Universidad Auténoma de
Ciudad Juarez, Ciudad Juérez, 1995, p. 175.






EL MAGICO PRODIGIOSO: )
LA REPRESENTACION BARROCA COMO EPIFANIA

GABRIELA LEAL

“¢Y qué tiene de malo El mdgico prodigioso? Casi todo lo que Calder6n
puso de su cosecha, hasta hacer de El mdgico.una comedia de enredo,
llena de embrollos y de lances que [...] estin fuera de su lugar en un
drama teolégico.”! Acaso laincomprensién y severidad del comentario
hecho en 1881 por el estudioso santanderino se deban menos a ideo-
logia que a una manera de leer. Menéndez y Pelayo parece concebir el
teatro como texto dramatico: la palabra es lo fundamental, lo perma-
nente, la detentadora de la acci6én y del sentido de la misma. Pero eso
es leer un género con las convenciones de otro, privarlo de su modo
especifico de existencia discursiva en un marco de relaciones que en-
tabla con el resto. Por eso no percibe la trabada construccién de la
obra, el uso consciente y preciso de las posibilidades escénicas de su
tiempo, que operan en ella; tampoco lo oportuno de mantener ciertas
férmulas previas, de éxito probado, con las que Lope y otros autores
divirtieron y educaron a los espectadores de la época.

Algunos calderonistas invierten los términos. Juzgan que los cam-
bios que hace Calderdn a la leyenda de Santa Justina y San Cipriano
muestran la profunda visién dramatica del autor:2

1 Marcelino Menéndez y Pelayo, “Calderén y su teatro”, en Estudios y discursos
de critica, bistoria vy literatura, CsIC, Santander, 1941, t. I, p. 173.

2 No me ocupo de las fuentes ni de los pormenores textuales del manuscrito y
dos textos, todos del siglo XviL. Son aspectos bastante documentados y ajenos a mi
enfoque. Para un resumen del estado de la cuestién en los estudios calderonianos,
remito a Marc Vitse, “Calderén”, en Aurora Egido, Historia y critica de la literatura
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Sus cambios corresponden en parte a los imperativos impuestos en é| por
la conversién en drama de una obra narrativa; pero, ademas de esto, le
dan un nuevo sentido a la leyenda original. En primer lugar, el Cipriano
de Calderdn no es un simple nigromante; es un fil6sofo serio en busca de
laverdad [...] Eleva la leyenda del nivel de la piedad vulgar al de la devo-
cién seria. Ademds, traslada a su obra el tema del pacto diabdlico [...]
[Asi] subraya la naturaleza de la caida que sufre Cipriano de su estado de
gracia intelectual aun siendo pagano [...] Suprime la repulsa de las fuerzas
demoniacas que logra Justina haciendo la sefial de la Cruz [...] [y] hace
que Justina rechace al Demonio confiando en su libre albedrio [...] y
apelando a Dios [....J3

Los comentarios de Wardropper aluden a la complejidad de esta
comedia, para algunos la mejor del autor entre las religiosas; también
hablan, aunque implicitamente, del conocimiento que tiene Calderén
de su piblico, destinatario histérico cuya opinién dificilmente coin-
cidiria con la de Menéndez y Pelayo.

Tan importante es el espectador para el dramaturgo de ésay todas
las épocas, que Calderén modifica la obra original (Ms., 1637) para
adaptarla a nuevas circunstancias: de una representacién por encargo
para las fiestas del Corpus en Yepes, a la versién destinada a Madrid.*
También sabemos que las condiciones escénicas del tiempo de Cal-
der6n distan de aquellas de la comedia nueva de Lope de Vega.’ De
ahi el cambio notable en los textos dramaticos a partir de la tercera

espasiola. Siglos de Oro: Barroco: Primer suplemento, Critica, Barcelona, 1992, pp.
392-415.

3Bruce W. Wardropper, en la introduccién a su edicién de El mdgico prodigioso,
Cétedra, Madrid, 1985, pp. 15-16, por la que cito siempre. .

4Cf. pp. 11-12 de la introduccién de Wardropper, ya citada. Tal reescritura
dramitica subraya la pertinencia de pensar en la representacién al leer teatro.

5Sobre la creciente importancia atribuida durante el siglo XviI a “artificios,
invenciones y apariencias” en las puestas en escena, véase José Antonio Maravall, La
cultura del Barroco, Barcelona, Ariel, 1990, particularmente “Novedad, invencién,
artificio (papel social del teatro y de las fiestas)”, pp. 453-498, de donde proceden las
siguientes lineas: “Lo cierto es que desde La Numancia de Cervantes a tantas obras
de Calderén —no citando més que los extremos cronolégicos que nos interesan—, la
tramoya alcanza una complicacién grande, con casos de apariciones mecinicamente
montadas, con extrafias iluminaciones, rocas que se abren, palacios que se contemplan
en vastas perspectivas, paisajes que se transforman, meteoros y graves accidentes
naturales que se imitan con espanto del espectador, [....] todo lo cual pone en evidencia
el complejo desenvolvimiento de la técnica teatral” (p. 479).
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década del siglo xvi, cuando la influencia florentina se ha manifestado
no sé6lo en términos del espacio arquitecténico fijo que llamamos
teatro, sino también en una elaborada tecnologia aplicada a la tra-
moya.b La escenografia, los decorados y la misica intervienen en este
nuevo teatro, de manera que el texto dramético adquiere otro estatuto:
se libera de la funcién de actualizar, completar y determinar el espacio
de lo representado, ya ante los ojos del publico, para dedicarse a la
accién dramética. Al respecto, Maria Alicia Amadei-Pulice dice:

La experiencia de los sentidos va a ser la Gnica guia del dramaturgo
barrocoy del espectador teatral. Con Calderdn el concepto de admiratio
deja de ser lirico y retdrico [...] y pasa a ser fundamentalmente auditivo
y visual.”

El caracter doctrinal de El mdgico prodigioso, con la base teolégica
que tanto ha comentado la critica, encuentra un cauce 6ptimo en esta
estética de la abrumacién de los sentidos. Contrariamente a la apre-
ciaci6n de Menéndez y Pelayo, la obra parece una puesta en accién
ortodoxa y cuidada de nociones teolégicas pertinentes para la cultura
contrarreformista espafiola, tal vez una mas de las manifestaciones de
la “cultura dirigida” como la entiende José Antonio Maravall, cuyas
palabras cierran esta introduccién:

El Barroco pretende dirigir a los hombres, agrupados masivamente,
actuando sobre su voluntad, moviendo a ésta con resortes psicolégicos
manejados conforme a una técnica de captacién que, en cuanto tal,
presenta efectivamente caracteres masivos.? '

6 Maria Alicia Amadei-Pulice documenta detalladamente la cuestion en Calderén
y el Barroco. Exaltacién y engasio de los sentidos, John Benjamins, Amsterdam, 1990,
pp. 1-42.

7Ibid., p. 41.

8 Maravall, op. cit., p. 175.



92 GABRIELA LEAL -

I

Pareceran tibios algunos trozos; respeto de que el
papel no puede dar de si, ni lo sonoro de la misica,
ni lo aparatoso de las tramoyas, y si ya no es que el
que las lea haga en su imaginacién composicion de
lugares, considerando lo que seria sin entero juicio
delo queees...

CALDERON DE LA BARCA, prélogo a los Autos

Desde los afios cincuenta a la fecha, el conjunto de la obra draméitica
del autor ha sido muy atendido por los hispanistas. Los estudios suelen
ocuparse de la estatura filos6fica de las obras, de la imagineria, del
lenguaje, de los simbolos y el sentido alegérico de su teatro, aspectos
pertinentes y validos, sin duda. En torno a la figura de Calder6n se ha
construido una aureola de tono mayor muy explicable, pero no
siempre propicia para recuperar la peculiaridad del teatro, es decir, su
representacién.

El epigrafe explica esta hmxtacnén leer apenas permite concebir lo
que seria el texto ejecutado, sucediéndose en el tiempo y en el espacio
de los actores ante el piblico. En estas notas de El mdgico prodigioso
intento partir de la advertencia de Calderén a sus lectores, desmon-
tando los componentes del texto draméatico para ver cémo parlamen-
tos y acotaciones se integran continuamente para recrear los lugares
donde evolucionan los personajes. Sus efectos operan no consecutiva
sino simultidnea y acumulativamente, de modo que las palabras son
voces distintas y con modulaciones; sus emisores, personas; los espa-
cios, ambitos especificos y significativos para entender las circunstan-
cias y acciones de sus habitantes; y todo esto se halla sutilmente
codificado, esperando que se actualicen los signos.

A partir de ahi pueden recuperarse dos figuras ausentes de la
escena, al menos en términos fisicos: Diosy los espectadores. El mdgico
prodigioso, en su texto espectacular, se va construyendo con base en
ambas miradas omniscientes —una tematizada, otra manipulada—
puestas en el mismo lugar, aspecto fundamental para entender la trama
y el deliberado juego de informacién que ésta plantea. También para
dar un tratamiento menos discursivo y escolar al comentario del libre
albedrio y de los elementos teolGgicos, integrados en el marco de la
accion, de la que forman parte para la “puesta en drama” de la casufs-
tica didactica. Asi, El mdgico prodigioso emplea un mecanismo id6neo
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para hacer accesibles al vulgo las abstracciones teol6gicas en beneficio
de las estructuras de poder, uno de cuyos principales aparatos ideol6-
gicos es el teatro.

En las paginas siguientes, reviso ciertos pasajes de la obra segiin lo
dicho. No intento un comentario exhaustivo: la profusién y comple-
jidad del sistema signico del texto espectacular obliga a seleccionar y
discriminar elementos. A partir de ahi, intentaré mostrar que el papel
tacito de Dios como protagonista y tema —presencia marcada por la
via negativa, con una salvedad que se manifiesta en el climax— fun-
ciona como principio de cohesién dramiética y como vehiculo ideo-
16gico, tan operante dentro como fuera del escenario, igualando
ilusoriamente realidad y representacién.

II

DEMONIO: iJustos cielos!

Si juntas un tiempo tuvo

mi ser la ciencia y la gracia

cuando fui espiritu puro,

la gracia sola perdi, '

la ciencia no. ¢C6émo, injustos, -

si esto es asi, de mis ciencias
alin no me dejais el uso?

(I, 2571-2578)

Al hablar del inicio de El mdgico prodigioso, T.E. May hace una sintesis
argumental partiendo de Cipriano, el protagonista, y su aparicién en
escena: “The hidden truth will be a reality, not a thought; and it will
be reached by intelligence and heart together, at the end of a strange
journey through love and hate.” Si bien es un resumen justo, también
remite a los efectos de recepcién textual.

La obra abre con esta acotacién: “Salen Cipriano, vestido de
estudiante, y Clarin y Moscén [los graciosos], de gorrones, con unos
libros.” Cipriano se presenta en escena dirigiéndose a ellos en un largo
parlamento:

9 “The symbolism of.El mdgico prodigioso”, The Romanic Review, 54 (1963), p.
101. : ‘
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En la amena soledad

de aquesta apacible estancia,

bellisimo laberinto

de flores, rosas y plantas,

podéis dejarme, dejando

conmigo (que ellos me bastan

por compaiiia) los libros

que os mandé sacar de casa;

que yo, en tanto que Antioquia

celebra con fiestas tantas

la fabrica de ese templo

que hoy a Japiter consagra,

[.... ]

huyendo del gran bullicio

que hay en sus calles y plazas,

pasar estudiando quiero

la edad que al dia le falta
(1-12, 17-20)

En los primeros cuatro versos hay una didascalia implicita: se
despliega verbalmente el escenario natural, descrito en términos idili-
cos, locus amoenus para el propésito de Cipriano; a partir del verso
9, se incorpora otro espacio que funciona como contrapunto: Antio-
quia, con el bullicio de una fiesta piblica. También hay una marca de
tiempo (v. 20), dato de iluminacién que termina este bosquejo verbal
del paisaje en el texto.

Recordando las condiciones escénicas de la época, équé sentido
tiene hacer que los parlamentos repitan lo que el espectador mira? La
ciudad tal vez apareceria en perspectiva, mediante un tel6n, informa-
cién que se confirma en la préxima escena, por boca de Cipriano (111
y ss.); también estd a la vista el entorno que los rodea. Lo que escu-
chamos es el punto de vista del personaje, su manera de concebir los
ambitos en sus propios términos: las palabras de Cipriano, entonces,
hablan de él mismo,19 lo caracterizan, al tiempo que dirigen la mirada
del espectador.

10 Un trabajo interesante en este sentido es el de Hans Flasche, “El arte de poner
ante los ojos en el auto La segunda esposa o triunfar muriendo”, en Kurt Levy, Jesiis
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La referencia al templo de Jipiter en Antioquia separa la accién
del tiempo histérico del espectador; la ubica en la época del Imperio
Romano, aunque el vestuario de los personajes corresponda a las
convenciones teatrales de la Espaiia del siglo xvi.11

La escena concluye con la salida de los graciosos, que al fin hacen
lo que Cipriano pide: dejarlo solo para estudiar la cuestién que le
obsesiona, saber qué dios cumple con la idea que su inteligencia ha
derivado con base en Plinio (77-88). Esta claro el motivo del personaje:
la bisqueda de una verdad, la maxima. Su alejamiento de las fiestas
sefiala su condicién descreida respecto del paganismo; también la
seriedad con que toma sus estudios.

En este marco aparece el Demonio por primera vez, en la figura
de galan, interrumpiendo la lectura de Cipriano. Su presencia escénica
inicia con un aparte, modalidad que lo caracterizara a lo largo de sus
miltiples apariciones:

(Aparte) Aunque hagas

mas discursos, Cipriano,

no has de llegar a alcanzarla,
que yo te la esconderé.

(88-91)

Se refiere a la verdad oculta que se empefia en buscar el personaje. El
espectador puede dar por hecho que el “galdn” oy6 el parlamento de

Ara y Gethin Hughes, eds., Calderén and the Barogue Tradition, Wilfrid Laurier
University Press, Ontario, 1985, pp. 49-67.

11 A propésito de las obras religiosas de Calderén, Bruce W. Wardropper sefiala
el anacronismo como constante, y piensa que “forma parte de la estrategia adoptada
por el dramaturgo para relacionar el tiempo pasado con el presente, para hacer llegar
unas verdades eternas al espectador situado en el aquiy el ahora. A la vez, dando mis
inmediatez a los sucesos pasados, [...] disminuye la percepcion de la comedia religiosa
que tiene el espectador como drama meramente histérico: concede una identidad
propia a la comedia religiosa, formando de ella como un puente entre el pasado y el
presente, y entre lo temporal y lo eterno” (“Las comedias religiosas de Calderén”; en
Actas del Congreso Intemacional sobre Calderén y el Teatro Espariol del Siglo de Oro,
csIC, Madrid, 1981, t. I, p. 194). Ver asi el anacronismo, como deliberado, es més dtil
que obviarlo como norma en las representaciones del periodo. En El mdgico prodi-
gioso, yo afadiria que coloca al pablico espaiiol del siglo XviI en téfminos de supe-
rioridad respecto del pasado, al mostrarle las bondades de vivir bajo una monarquia
catélica: no siempre fue asi, y no hay que dar por hecho tal estado de cosas (acaso
parte del piiblico actualizara el riesgo del turco, del protestante, acrecentando el celo
religioso nacionalista).
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Cipriano. Sin embargo, no se declara el motivo del antagonismo inicial.
El Demonio-galan pretexta haber perdido el camino a Antioquia, dato
que asombra a Cipriano por lo ya apuntado sobre la escena primera:
el perfil de la ciudad es claramente discernible. La respuesta del De-
monio —“ésa es la ignorancia:/ a la vista de las ciencias, no saber

as” ha motivado interpretaciones filos6fi-
cas.12 En una representacion o lectura hecha sin pretensiones criticas,
bien puede oirse/leerse como unarespuesta irénica: el texto, previendo
esta posible recepcién, habra de insistir constantemente en las diversas
modalidades del conocimiento mediante las mas variadas situaciones
y personajes.

Esta escena inicial entre Cipriano y el Demonio disfrazado (92-
316) se ocupa en una disputa en torno a la divinidad y sus atributos,
salpicada de Iéxico que remite al 4mbito escolar de lalégica aristotélica
(otra forma de subrayar el caracter filoséfico de Cipriano).13 Hay dos
acotaciones referidas al Demonio: “siéntase” (I, 132) y “levantase” (],
300). Ambas marcan, mediante trazo escénico, la situacién del duelo
verbal o intelectual, como se quiera, entre los personajes. El Demonio
pretende medirse intelectualmente con Cipriano, sentdndose para
provocar y permitir la disputa. Su derrota se marca dos veces: al
levantarse, en términos de trazo escénico, de accién, luego de la pulcra
e irrefutable conclusién de Cipriano (285-299), y también mediante
los parlamentos.1# Por si lo previo no bastara para garantizar la com-
prensién del mensaje, el diablo termina su intervencion en esta escena
con otro aparte:

Pues tanto tu estudio alcanza,
yo haré que el estudio olvides,

12 Como la de Alexander Parker, retomada por Bruce Wardropper en “The
Interplay of Wisdom and Saintliness in El mdgico prodigioso™, Hispanic Review, 11
(1943), pp. 116-126.

13 Everett W. Hesse habla de este rasgo como un “amaneramiento” dramético
calderoniano, muchas veces empleado; cf. “La dialéctica y el casuismo en Calderén”,
en Manuel Durdn y Roberto Gonzilez Echevarria, Calderén vy la critica: bistoria y
antologia, Gredos, Madrid, t. 2, pp. 563-581. Comenta, al paso, el pasaje que nos
ocupa, en las pp. 564-565, haciendo un inventario de las modalidades del discurso
racionalista, mas que interpretando su funcién.

“14 E| “¢Tanto lo sentis?” (v. 301) de Cipriano —octosilabo que se completa con
la'voz del Demonio, manera en que la métrica dicta la vehemencia y el ritmo del in-
tercambio verbal— no deja dudas con respecto a la representacién: el “levantase” ha
de manifestar la contrariedad del derrotado, no s6lo marcado por la respuesta de su
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suspendido en una rara
beldad. Pues tengo licencia
de perseguir con mi rabia
a Justina, sacaré
de un efecto dos venganzas.
(310-316)

Se confirma la caracterizacién de Cipriano como sabio; también
se crean expectativas de accién al anunciar los proyectos del personaje,
quien anticipa el programa “roméntico” introduciendo el tema de
Justina y Cipriano, modalidad que escoge para vengarse, sin declarar
motivos. Esta linea romantica introducida por las maquinaciones del
falso galin —marcado como personaje por su caricter enigmaético y
por un discurso alusivo, ambiguo—1 har4 posible que el espectador
puedaidentificarse con Cipriano o con Justina o con ambos en el plano
humano de los sentimientos, otro de los &mbitos que permiten repre-
sentar el tema divino en la obra.

El estatismo de la escena obliga a pensar en la importancia de la
voz, de las pausas y de la gestualidad de ambos para mantener la vista
y atencién del pablico. Los parlamentos sirvieron para exponer laidea
del dios cristiano, incorporandolo a la accién dramatica mediante el
dislogo;16 también para que el piblico se percate del dios al que se
refieren, el suyo, quedando en una doble condicién de superioridad
respecto a Cipriano, cuyo conocimiento no alcanza a Dios, y quien
desconoce las asechanzas del otro personaje misterioso. En términos
simbélicos, la escena es edénica:17 en el jardin, Cipriano busca el saber
maximo y el Demonio llega a fin de corromperlo.

Hasta aqui el comentario en términos lineales. Ahora procedo a
seleccionar pasajes claves para la lectura propuesta.

Justina aparcce en escena, con su padre, a partir del verso 527.
Antes hemos oido hablar de ella en el duelo entre Floro (de la noble

antagonista, sino por sus evoluciones en escena.

15 En boca de Cipriano se expresa el efecto de la presencia escénica del otro: “No
vi hombre tan notable” (v. 317). Esto alude a la impresién que el Demonio debe causar
al espectador y al resto de los personajes cada vez que aparece en escena.

16 [maginar un monélogo de Cipriano, en pleno inicio del drama, para hablar de
los atributos divinos, basta para ponderar el oficio del dramaturgo. Los parlamentos
de los personajes, por poéticos o filoséficos que puedan resultar, responden a las
necesidades de una accién dramatica y valen en esos términos. ‘

17 Cf. T.E. May, art. cit., p. 102.
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familia de los Colaltos) y Lelio (hijo del Gobernador de Antioquia),
quienes disputan por su amor, prescindiendo del desdén que ella les
ha manifestado. Cipriano media en el duelo, suscitado en el paraje
donde estudia. En la escena se aclara el estado de nobleza estamental
de los tres personajes; también el respeto que causa Cipriano, famoso
en la ciudad. Asi, se contrapone la opcién de vida de Cipriano, el saber,
con el escrupuloso sentido del honor, ritual y vacio, de los otros. Este
duelo es una variante degradada del sostenido por Cipriano con el
Demonio. La nocién de honor es otro anacronismo deliberado: la
inclusién de episodios de capa y espada da variedad y entretenimiento
ala accién. Al enterarse de la causa del duelo, Cipriano ofrece ir con
Justina para saber quién merece su favor, tratando de evitar una
desgraciay el escandalo, a sus ojos insensatos. La virtud de Justina —y
la de Lisandro— es tan célebre como la sabiduria de Cipriano, aunque
éste nunca la ha visto.

No me puedo consolar

de haber hoy visto, sefior,

el torpe, el comiin error

con que todo ese lugar

templo consagra y altar

a una imagen que no pudo

ser deidad; pues que no dudo

que al fin, si algin testimonio

da de serlo, es el demonio,

que da aliento a un bronce mudo.
(527-536)

La acotacién que precede sus palabras es “Salen Justina y Lisan-
dro”. El espacio se marca implicitamente en los parlamentos: sabemos
que la acci6n sucede en la casa de Lisandro, a donde regresan de las
fiestas —recuérdese el “de haber hoy visto” de la cita. Eso se infiere,
también, por sus parlamentos, que los separan de la mayoria de la
poblacién, ocupada en la idolatrfa: su condicién es marginal, de
cristianos, y para tratar del asunto requieren la seguridad e intimidad
del espacio privado. La decoracién debe ser sobria —no son nobles; 18

18 En boca de Lelio: “Que aunque es en extremo pobre,/ la virtud por dote basta”
(425-426).
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ademds, Livia, la criada, los interrumpe anunciando la llegada de la
justicia con un mercader a quien Lisandro debe dinero.

La belleza externa de Justina debe mostrarse de modo bastante
evidente: su vestido —humilde y recatado— y actitud —prudente y
virtuosa— contrastan con los efectos que provoca en Floro y Lelio,
motivando la integraci6n de la férmula de capay espada a la trama;1®
también su belleza se manifiesta en la reaccién de Cipriano al verla.

Este espacio, la casa de Lisandro, tanto en interiores como desde
la fachada y umbrales que dan a la calle, ser4d uno de los mds impor-
tantes: ahi sucede un doble acoso, el amatorio y el religioso, ambos
perpetrados en la persona de Justina, doble victima por su belleza
—don divino que manifiesta sensiblemente su perfeccién en su cria-
tura, externa e internamente— y por su fe —mantenida por obra de
la libre voluntad, del libre albedrio del personaje.

Dramiticamente, la primera aparicién de Justina en escena aporta
elementos sustantivos: Lisandro le revelara un secreto guardado du-
rante anos. El relato esta en un largo parlamento (vv. 587-733) con
mecanismos de suspenso propios de la narrativa, el cual busca actuali-
zar el pasado en el escenario mediante la exaltacién de Lisandro, que
ha de estar evolucionando por la escena mientras habla: “a Antioquia
vine; y cuando/ desde aquesos eminentes/ montes llegué a descubrir/
sus dorados chapiteles” (651-654). El demostrativo implica trazo
escénico: el interior de la casa ha de contar con una ventana o balcén
por donde se aprecie lo que menciona y sefala el personaje.20

El parlamento de Lisandro retoma el motivo del conocimiento y
la ignorancia, aplicable ahora al desconocimiento de Justina de su
identidad y de la del padre putativo —“Pues que de mi no sabes mas/
que mi nombre, solamente” (593-594). Lisandro cuenta su origen
romano, humilde, pero feliz por su pertenencia a una familia cristiana,
cuyos antepasados fueron martires de su religion; también las circuns-
tancias de su ordenamicnto sacerdotal y el motivo de su viaje a Antio-

19 Al respecto, se mencioné uno de sus efectos: contrastar con escenas cuya accion
depende mis del didlogo y menos del movimiento escénico de los personajes. Sin
embargo, est unida a la trama tanto como la presencia de los graciosos, Clarin y Mos-
c6n, amantes alternados de Livia. Asi, hay variedad sin conflicto con la noci6n de uni-
dad de accién: las subtramas responden a la accién principal.

20 Recuérdese el uso de paredes movedizas, bastidores pintados que se valian de
los recursos de la pintura de la época, principalmente la perspectiva (Amadei-Pulice,
op. cit., p. 113), y, en su defecto, bastaba la propia estructura de puertas o balcones del
tablado del corral.
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quia. Al margen de matices, sus palabras sugieren un trasfondo teleo-
lé6gico, oculto, responsable de su encuentro aparentemente fortuito
con una mujer agonizante —la madre de Justina—, quien fue agredida
por su marido debido a su condicién de cristiana. La moribunda estaba
a punto de dar a luz, aunque Lisandro no alcance a revelar el dato por
la interrupcién del acreedor.

Desde el punto de vista del espectador, hay simpatfa, tal vez incluso
identificacién, con Lisandro y Justina, tan cristianos como el piiblico,
pero acosados por serlo: el relato de Lisandro muestra la ejemplaridad
y heroicidad cristianas, ejercidas con las “armas de la fe”. Esta escena
también sugiere indicios de un orden tras lo fortuito de las apariencias:
la obra de la “Divina Providencia” en el acontecer humano.

La llegada de Cipriano sirve para ilustrar el juego de la voz, tan
evidente a partir del texto dramatico de la obra en diversos momentos:
Justina reconoce a Cipriano, tan famoso en Antioquia por su ciencia
como ella por su virtud. A partir del verso 752, los parlamentos de
Cipriano contrastan con la lucidez, precisién y fluidez con las que
hablé en la disputa con el Demonio. Abundan los cortes en el discurso
—apartes que sincopan lo que dice:

Viendo salir la justicia
de vuestra casa, se atreve
a entrar aqui mi amistad,
por la que a Lisandro debe,
a sdlo saber (Aparte. iTurbado
estoy!) si acaso (Aparte. iQué fuerte
hielo discurre mis venas!)
en algo serviros puede
mi deseo (Aparte. iQué mal dije!
Que no es hielo, fuego es éste).
' (753-762)

Cipriano no dice su verdadero propésito —preguntar si ella opta
por Lelio o Floro—; improvisa seglin la circunstancia. Al decir las
primeras lineas debe estar llegando hasta ella; el primer aparte muestra
el efecto de ver a Justina de frente. El tono y matices de la voz paren-
tética deben diferir del resto; su efecto se manifestara en las palabras
dirigidas a Justina: ella oira frases entrecortadas por pausas. Los parén-
tesis deben duplicar lo que el espectador nota en habla y presencia
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escénica: no basta con decir “Turbado estoy” para estarlo; decirlo
manifiesta la sorpresa de Cipriano, su desconcierto consigo mismo, no
tanto la intencién de hacer ver al ptblico de la sociedad barroca,
eminentemente visual, lo que no se ve. Con razén comenta Amadei-
Pulice:

La gran diferencia entre el drama poético del Renacimiento y la repre-
sentacién barroca es que el primero depende de los significados que
transmite la palabra poéticay el segundo de los significados que transmite
el significante maximo, el actor, el vocalizador, el cual ostentando en la
escena su persona visual y fénicamente, asume él mismo caracteristicas
ficticias, pasa por otra cosa, creando con su cuerpo, con st VOz, con sus
gestos, con su vestimenta, incluso con su desplazamiento espacial en la
escena, significados nuevos.2!

Si bien Cipriano corresponde a uno de los tipos ideales dentro de
la tradici6én eclesiastica, el del sabio, los cambios que experimenta lo
individualizan,22 rasgo muy notado por la critica en los protagonistas
calderonianos, universales e individuos a un tiempo.

En seguida haré precisiones sobre espacios y tramoya de la se-
gunda y tercera jornadas, dejando la trama en un segundo plano a fin
de retomar la figura del Demonio. Antes, dos comentarios para dejar
la primera jornada:*la aparicién del Demonio descolgindose del bal-
cén de Justina, a la vista de Lelio y Floro, que velan frente ala casa; y
el cambio de Cipriano al término de la misma. En el primer caso
(888-928), en el escenario se simula la noche: no hay didlogo; es la
tinica escena caracterizada por los apartes de los tres personajes. Lelio
y Floro verbalizan lo que ven, segiin los datos de sus sentidos. El pa-
blico ve lo mismo, péro sabe que se equivocan. El pasaje intercala cua-

21 0p. cit., p. 93.

22 Cf. Bruce Wardropper, “The Interplay of Wisdom and Saintliness in El mdgico
prodigioso”, Hispanic Review, 11 (1943), p. 116. En el articulo hace notar la sintesis
de los dos tipos ideales cristianos tradicionales en Cipriano: el sabio y el santo. En
otro lugar, Wardropper propone una serie de caracteristicas, aplicable a las obras de
mértires: “All his martyr plays present a learned pagan, living in the first centuries of
the Christian era, who departs from a literary or scriptural text in search of the Un-
known God, finds him by his grace through faith and action, confesses him publicly,
and suffers martyrdom” (“Time, Anachronism and Eternity in Calderon’s Martyr Play
Los dos amantes del cielo”, en Francisco Mundi Pedret, ed., Estudios sobre Calderén
y el teatro de la Edad de Oro, PPu, Barcelona, 1989, pp. 155-156).
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tro acotaciones: “El DEMONIO, al balc6n”, “Baja por una escala”, “Lle-
gan el uno al otro con las espadas desnudas, y a al llegar se hunde y
quedan los dos afirmados” y “Hiandese ahora”. La voz del Demonio,
impersonado en “bulto”, la oye el piblico entre las dos tltimas aco-
taciones:

No sélo he de conseguir
hoy de Justina el desprecio,
sino rencores y muertes

Ya llegan: 4brase el centro,
dejando esta confusién

a sus ojos.
(923-928)

Las acotaciones indican acci6n, precisan puntualmente cémo ha
de resolverse la escena en trazo: el rasgo es distintivo de esta comedia,
por laimportancia que tiene ir mostrando alos espectadoresla falsedad
de las interpretaciones de los personajes, el engafio de la vista y los
sentidos. Por el vestuario —de “bulto”—, la voz del Demonio?3 debe
hacerlo reconocible, a pesar de los disfraces que emplea. Es la primera
vez que el pablico ve suceder algo “prodigioso” en escena, identifi-
cando al personaje con el titulo de la obra.

Cipriano, de nuevo, se interpone entre los rivales —ambos con-
cluyen que el otro recibe favores de Justina—, y él también queda
confuso al oirlos. Decide regresar al dia siguiente a casa de Justina,
cambiando su traje de estudiante por el de galan, a fin de aparecer mas
atractivo. Asi, el enigmatico magico parece lograr sus propésitos:
amenazar la reputacién de Justina y vengarse de Cipriano. El ptblico
—omnisciente— sabe que “tiene licencia” de actuar contra Justina,
pero no identifica de parte de quién. Roger Moore propone dos
categorias de personajes: los engafiados por las ilusiones diabélicas y
quienes se guian por un orden superior.24 La segunda ser4 exclusividad
de Justina; pero publico y Dios saben la verdad tras las apariencias del
mundo que se representa. :

23 Que también se oira desde fuera de escena en la préxima jornada, antes de
aparecer como niufrago.

24 Cf. Roger Moore, “Metatheater and Magic in El mdgico prodigioso”, Bulletin
of the Comediantes, 33 (1981), p. 131.
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La segunda jornada es la de la caida de Cipriano; rechazado por
Justina, deambula en soledad por los campos, y dice: “por gozar a esta
mujer/ diera el alma [...]” (1198-1199). En seguida, desde fuera del
escenario se oye “Yo la aceto” (la acotacién dice: “Dentro”), seguida
de la indicacién de escena: “Suena ruido de truenos como tempestad
y rayos.” La reaccién de Cipriano —*“¢Qué es esto, cielos puros?/
iClaros a un tiempo y en el mismo oscuros!” (1201-1202)— pone en
evidencia que Calder6n compuso la obra pensando en los recursos
técnicos a su disposicién: indistintamente de la mano que haya escrito
las acotaciones, hay datos escénicos, didascalias implicitas, en los
parlamentos, particularmente en las partes que manifiestan las reac-
ciones de los personajes. Trama y efectos corren parejos.

La jornada concluye con el primer gran alarde escénico: “Mida-
se un monte de una parte a otra del tablado”, marca la acotacién
(I, 1927); después, “Abrese un pefiasco, y est4 Justina durmiendo” (I,
1945); y, al fin, “Ciérrase el monte” (I, 1953). Este desplante no es
gratuito. Quien causa esta alteracién de la naturaleza es el Demonio,
impersonado en naufrago que hospeda Cipriano. El ndufrago aparece
luego de los truenos y rayos, cuando la oferta del alma por el amor de
Justina: desde fuera del escenario, el ptblico oye la voz del Demonio,
en aparte (1247-1257). En éste, detalla el modo en que engané a
Cipriano, fingiendo el naufragio que el estudiante ha descrito con
manifiesto horror y asombro (1201-1237). Lo pormenorizado de la
descripcién no obsta para que ésta pueda haberse representado ante
los ojos del ptiblico mediante telones y tramoya: la palabra poética del
parlamento se afiade a las imigenes en movimiento y al ruido de la
tempestad, saturando los sentidos del piablico. En esta posibilidad no
hay redundancia: la palabra de Cipriano pretende ser portavoz del
publico, quien entra en la perspectiva del personaje.?

El monte itinerante, de modo anilogo, asombra al piblico y a
Cipriano: es la prueba material de las potencias mégicas del falso
naufrago, a fin de conseguir el contrato de compra del alma de Cipria-
no. El pablico sabia de la inferioridad de Cipriano respecto de este

25 Pensemos en un corral de provincia, o en uno ristico madrilefio, en una com-
paia modesta de representantes: la entrada al escenario del “demonio, mojado, como
que sale del mar”, segiin la acotacién, luego del vivido parlamento de Cipriano, basta-
ria para lograr crear la atmésfera de verosimilitud necesaria: el efecto de la entrada
a es:i:e{la del naufrago, mostrando las sefiales del desastre, remite a la causa, actuali-
zindola.
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antagonista (atestigué c6mo iba cayendo en el engaiio, como el resto
de los personajes), ahora la confirma ante sus ojos. Clarin y Moscén,
los graciosos, han aludido a la verdadera identidad del magico muchas
veces. Hay bastantes indicios para corroborarlo.

Mientras tanto, Justina es victima de la capacidad de engaiio del
Demonio: éste vuelve a aparecer a sus espaldas para que Lelio, con-
vencido de la liviandad de Justina y quien en pleno dia est4 en su casa
acosandola, la injurie y deshonre. El Diablo se muestra a Lelio con
figura de hombre —mientras éste recrimina a Justina su hipocresia—
saliendo de los interiores de la casa y retrocediendo inmediatamen-
te, como para ocultarse. Lelio trata de seguirlo, pero la llegada de Li-
sandro lo hace ocultarse también. Justina trata de impedir que Lisandro
delate su cristianismo en presencia del hijo del Gobernador: Lisan-
dro quiere comunicarle el decreto de persecucién de los cristianos,
firmado por Decio'y recibido por el Gobernador. Entonces llega Floro,
complicando ma4s esta escena, la mas dindmica y tensa por la confu-
si6n y variedad de puntos de vista, discernibles sélo para el piblico.
Lisandro se retira momentidneamente: Livia le notifica la llegada del
Gobernador y su gente, quienes estan a la puerta. Floro y Lelio, en ese
momento, disputan frente a Justina. El ruido que causan trae a escena
al Gobernador, Lisandro y gente: queda en tela de juicio la virtud de
Justina, encarcelados los duelistas y amenazado Lisandro por el Gober-
nador, quien recela de su virtud y lo acusa de hipocresia y de permitir
la entrada de hombres ala casa. Lisandro acaba despreciando a Justina,
ala vista de tanta evidencia de su deshonra. Ella se encomienda a Dios.

Al final de lajornada, se anuncia el espacio donde iniciaré la Gltima,
una cueva. Entre la segunda y tercera jornadas ha transcurrido un afio,
plazo para que Cipriano aprenda “la migica”. Al inicio de la jornada
final y mientras él usa sus poderes para conseguir su deseo —traer a
Justina—, el Demonio emplea sus potencias para tentarla, inducién-
dole la pasién amorosa, ya incipiente, por Cipriano.26 La escena es
fundamental: estamos en el retrete de Justina (2285) y sale el Demo-
nio.27 Ella resiste, apelando al libre albedrio (2322-2323), y forcejean

26 Las escenas —consecutivas en la representacién, simultineas en el tiempo—
son climéticas; a partir de ellas, Calderon resuelve el conflicto.

27 Con base en los parlamentos de Justina, luego de que el Demonio se retira,
esta vez su figura semeja la humana, salvo por el atributo de aparecer e irse, dejindola
desconcertada al ver que habla con el aire. Ella atribuye la visi6én a un riesgo sobre-
natural, a diferencia del resto de los personajes en sus encuentros con el Demonio.
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hasta que declara: “Mi defensa en Dios consiste” (2331): la respuesta
del Demonio confirmalaverdad de la palabra de Justina. Asi, el pablico
ve en accién el poder divino sin que se muevan montes; basta con el
ejercicio de la libre voluntad y con la fe. Y aunque Justina desconoce
la identidad del Demonio, el pablico ha sido testigo de su fuerza y
capacidades. En lamisma escena, ademas, él expresa sus proyectos ante
Justina, quien comparte informaci6n con los espectadores (a diferencia
del resto de las ocasiones, en las que el Demonio verbaliza sus proyec-
tos en apartes). Este dato no es intrascendente: identifica atin mas al
personaje con los espectadores, quienes vieron cémo era victima de
los engafios en que incurren los otros, y ahora la ven derrotar al
Demonio de modo muy distinto, superior al de Cipriano. A partir del
verso 2332, el Demonio le anuncia que ilevara su figura fingida a Gi-
priano, para deshonrarla pablicamente. Pasemos, ahora, a vincular este
episodio y sus consecuencias con Cipriano.

En términos simbélicos, Cipriano ha tocado fondo: ha vivido bajo
tierra, preludio de su inminente condenaci6n.28 En las afueras de la
cueva, frente a Clarin, usa sus nuevos saberes —bastante menos
metafisicos que los inicialmente ejercitados— para conseguir a Justina.
A partir del verso 2482, la escena previa —la tentacién de Justina—
se enlaza con ésta: aparece una figura cubierta con un manto —Justina
habfa ido a la iglesia luego de su enfrentamiento— que Cipriano toma
por Justina: el puablico sabe que no es asi; sabe més que el sabio.
Cipriano la tiene en sus brazos. La acotacién marca: “Descibrela, y
ve el cadaver” (I, 2540). Oigamos la reaccién de Cipriano:

Mas (iay infeliz!) équé veo?
iUn yerto cadiver mudo
entre sus brazos me espera!
¢Quién en un instante pudo,
en facciones desmayadas

de lo palido y caduco,

Los espectadores la ven tentada, pero no cede. Cipriano, al hablar de ella, suele aso-
ciarla con rocas y montes, refiriéndose a su firmeza. Esta escena confirma tales vir-
tudes. '

28 Su situaci6n es contrapuntistica respecto al inicio de la obra donde, si bien era
tan pagano como en este momento, por lo menos empleaba su intelecto en un fin més
noble. La condicién de Cipriano es degradada, lo cual enfatizan espacio y ambien-
taciéon.



106 , GABRIELA LEAL

desvanecer los primores
de lo rojo y lo purpiireo?
(2341-2348)

El pablico sabe que no fue obra del Demonio, aunque el esqueleto
sea igualmente inesperado. El vestuario requerido para la figura es
fundamental; funciona en términos bivocos: personajes y ptblico se
sorprenden por igual cuando Cipriano retira el manto.

La respuesta del esqueleto —*“As, Cipriano, son/ todas las glorias
del mundo” (2550-2552)— acaba confirmando en los espectadores la
intervencién directa, Gnica, de la mano divina, que no se habia opera-
do antes en la trama (aunque siempre, mediante la presenciay acciones
del Demonio, esté implicado); ni siquiera durante el enfrentamien-
to del Demonio con Justina, que lo vence por su fe, ayudada de la
gracia divina. La importancia dramética de este momento, escena cli-
matica de doble epifania, se pone en evidencia en la extensa acotacién
que precede a la escena:

Sale CIPRIANO, trayendo abrazada una persona cubierta con manto y con
vestido parecido al de Justina, que es facil, siendo negro este manto y
vestido; y han de venir de suerte que con facilidad se quite todo y quede
un esqueleto, que ha de volar o hundirse, como mejor pareciere, como
se haga con velocidad; si bien sera mejor desaparecer por el viento.

(111, 2526)

El texto, bastante elocuente, sélo precisa de un breve apunte: al final
sugiere una opcién que, de ser viable, se preferira. Hasta en esto se dis-
tingue el cuidado del trazo escénico, pues el abajo y el arriba estan
marcados por la lucha entre Dios y el Diablo, la Gnica y verdadera pe-
se a las apariencias de la trama que se escenifica; y ésta no es una
construccién dramatica alegérica: Dios se manifiesta sensiblemente en
escena, por mediacién del esqueleto, modificando la trama demo-
niaca.??

29 Implicaciones dramético-doctrinales exigen dar a la divinidad cristiana un
tratamiento singular, claramente discernible de un deus ex machina con resabios
clasicos. El decoro de El mdgico prodigioso es irreprochable: sucede el milagro, volun-
tad divina, y el esqueleto desaparece por los aires, &mbito escénico que la época solia
destinar a santos y martires. Elevarse serfa un exceso, y desaparecer por una tranipa,
un movimiento anélogo a los ya hechos por el Demonio. ‘
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Aunque la obra termina con la muerte de ambos —tras la humi-
llacién pablica de Justina y la de Cipriano, tenido por loco—,30
ajusticiados fuera de escena por su cristianismo,3! el espectador sabe
que vencen. Sin embargo, esto se refuerza mediante la aparicién de
una figura alegorizada del Demonio —“[Floro] un disforme monstruo
horrendo/ en las escamadas conchas/ de unasierpe sale, y, puesto/ sobre
el cadalso parece/ que nos llama a su silencio” (3110-3114)— surgida
de una tempestad. El Demonio confiesa ptblicamente la verdad, sin
revelar directamente su identidad y reconociendo el poder divino. Esto
hace de piblico y actores (Antioquia entera, personajes y “coro”)
testigos de la epifania divina, reconfirmacién de lo ya probado por los
espectadores. No es unareiteracion gratuita: el esqueleto funcioné pa-
ra Cipriano, para su desengaiio. A diferencia de Justina, él precisaba
del milagro por su condicién de pagano; pese a su virtud, carecia del
estado de gracia de Justina. El resto de los personajes en la escena final,
testigos de la ejecucién piblica, son ciudadanos del Imperio Romano,
aunque haya otros testigos que vistan como espaioles del siglo xvi (el
publico), y a ellos se dirige el testimonio del diablo; también al piblico,
que ve la accién atemporal de la Providencia en un doble espacio
simultaneo: el ficticio de la representacion, actualizacién histérica, y
el propio, regido por la misma fuerza incontrastable, manifiesta aun
mediante el Demonio.32

30 Aparece medio desnudo, dando testimonio de su nuevo cristianismo, confe-
sando sus errores y resumiendo los hechos de su vida en una alocucién dirigida,
mediante vocativos (trazo escénico ticito: se entiende que volveri su vista a cada
destinatario), al Gobernador, su gente, Lelio, Floro y cuantos est4n en el Palacio (vv.
2873-2944). Luego del enfrentamiento con el Demonio —tras el memento mori y
desenganio de sus sentidos— ser4 forzado a declarar la identidad del dios que buscaba
al inicio, a quien caben los atributos aducidos en el pasaje de Plinio, segiin ha probado
empiricamente mediante el portento de lo visto y lo oido. Cipriano da por hecho que,
a pesar del contrato, si el Dios cristiano es quien es, habra de salvarlo.

31 Esimportante juzgar la decision escénica en términos del decoroy la naturaleza
de la obra hagiografica: “[...] bajo la influencia de la poética aristotélica y un mejor
conocimiento de la tragedia griega, la escenificacién de horrores va disminuyendo a
partir del siglo xvi” (Enrique Oostendorp, “La estructura de la tragedia calderonia-
na”, Criticén, 23 [1983], p. 178). Ademis, la sutileza de Calderén harfa inexplicable,
al margen de poéticas, el escenificar la ejecucién: sus efectos serian lamentables.

32 En esta ocasién, el “disfraz” del Demonio, su monstruosidad, no es su opcién,
sino revelacién de la verdad tras las apariencias: vemos y ofmos lo que es. Asi, al final
recupera su perdida funcién de dngel, aunque caido: la Divina Providencia dispone
de él como mensajero, como emisario de Dios, El Demonio, entonces, es doblemente
derrotado, eternamente derrotado por el protagonista por antonomasia.
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En boca de los graciosos —que comparten en dias alternos el amor

“de Livia— se cierra la representacién, haciendo que la fé6rmula del final

deje de serlo y cobre una carga semintica acorde con la trabada
construccién y contenido teolégico-dectrinal del drama:

CLARIN: Yo solamente resuelvo
que, si él es magico, ha sido
el mégico de los cielos.
MOSCON:  Pues dejando en pie la duda
del bien partido amor nuestro
a El magico prodigioso [Dios]
pedid perdén de los yerros [escénicos y morales].

Enrique OQostendorp habla asi de Calderén: “Es ante todo hombre
de teatro y de ahi que apele a todos los sentidos del ptblico mediante
sus versos, la misica, el baile y el montaje. Tiene el talento de evocar
plasticamente sus ideas [...]”33 Estoy convencida de lo mismo, salvo
que anadiria que también es, ante todo, hombre de su tiempo; edu-
cado, ademas, por los jesuitas, cuyo fundador, en los Ejercicios espiri-
tuales (1548), ya habia sentado las bases para “hacer visible con la vista
de la imaginacién” y el auxilio del resto de los sentidos aun lo més in-
tangible.34

Calderén, como personalidad histérica, puede ser todo lo intelec-
tual que se quiera. Evidentemente, esto sera discernible en su obra. Sin
embargo, en El mdgico prodigioso no se discurre sobre teologia: la
Divina Providencia es vivida por el piblico, quien comparte la omnis-
ciencia divina y no se engana con el mundo (es decir, con la escena).3®
El pablico experimenta también el funcionamiento de la omnisciencia
divina, jamas obsticulo para el libre albedrio.3¢ Asi, la realidad de la

33 Art. cit,, p. 178.

34 Basta remitirse a la “Meditaci6n del infierno” para corroborarlo.

35 A propésito del efecto de permeabilidad, buscado por la representacion, entre
el espacio de los actores y el de los espectadores, hay que recordar que uno de los
t6picos caracteristicos del periodo es entender el mundo como teatro, la vida como
puesta en escena. El t6pico no s6lo informa textos literarios, sino que vale como cos-
movisin. Asf, aqui se emplea el recurso de lo especular para equiparar las condiciones
de sendos espacios: el de lo versosimil y el de lo verdadero, ambos su;etos alo aparente
y, por tanto, al desengafo.

36 Cipriano es ejemplo del “milagro excepcional”; Justina del “milagro perma-
nente de la fe”, operante sin necesidad de mover montes, como hace el Diablo.
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escena es andloga a la que se le enfrenta: los sentidos enganan. El “ma-
gico prodigioso” contempla dos representaciones desde su punto de
vista omnisciente, omnisapiente y omnipotente: la de la ficcién y la
de la historia.

Calderén, su divino mensajero-dramaturgo, angel del drama ba-
rroco y hombre de su tiempo, dirige calculadamente su silogismo ar-
tistico para llegar —sea por el intelecto, por los sentidos o por su
conjuncién— a la puesta en escena de la teologia tomista: la epifania
es teatro y éste, epifania.
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Cada vez es mas evidente que el estudio de las obras dramati-
cas debe tomar en cuenta, como un factor esencial para su in-
terpretacion y para la comprension del sentido que pudo tener
en su momento de creacion, los elementos de la representa-
cién, tanto aquellos que estin explicitos en las acotaciones
como aquellos otros que aparecen en forma implicita en los par-
lamentos de los personajes.

El presente volumen reune una serie de trabajos sobre obras
dramaticas del Siglo de Oro (Cervantes, Lope de Vega, Tirso de
Molina, Ruiz de Alarcon y Calder6n de la Barca), y tiene como
comun denominador el interés por los elementos de represen-
tacion contenidos en dichas obras.

Cada autor relaciona las marcas o didascalias de representa-
cién con alguno de los siguientes temas: la caracterizacién de
personajes, las implicaciones ideologicas, los cspacios como
elementos significativos, la configuracion dramatica, la relacion
entre el texto dramatico y el texto espectacular, y la represen-
tacion como epifania.
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