CERVANTES Y EL MONTAIJE DE SUS COMEDIAS

AURELIO GONZALEZ

El Colegio de México
agonza@colmex.mx

n una lectura no analitica de una obra teatral, el receptor comun tiende a

no hacer mucho caso de las acotaciones. El problema es mas serio cuando

esto lo hace el critico literario buscando basicamente el significado o el
«mensaje» de la obra, olvidando que las acotaciones son el medio mas directo y
explicito con el que el autor pretende controlar y definir la puesta en escena de su
creacion, potencialidad que es condicion del género y esencia del hecho teatral.
Esta actitud se explica, como ha dicho Reynolds, porque «the temptation for the
reader is often to pass over such detailed directions in the mistaken impression
that the play begins with the opening lines of dialogue» (1986: 19).

Sobre la relacion texto y representacion —esencia del teatro—, criticos, estu-
diosos, académicos, directores, etc. plantean muchas posiciones encontradas que
van desde los que consideran que la esencia es el texto dramatico o literario y lo
demas es meramente circunstancial, hasta los que ven el hecho teatral de manera
completamente opuesta y consideran que el teatro es puesta en escena y el texto
dramatico es solamente un pretexto para la realizacion escénica. En este sentido
se puede recordar que, en opinion de Jifi Veltrusky (1991: 41), el error de percep-
cion del valor de las acotaciones a propdsito del peso que dispone para compren-
der la idea que tiene el autor de la puesta en escena, esto es, de la representacion,
se deriva de la limitada concepcion tedrica teatral que muchas veces se adquiere
de que la obra dramatica no es mas que el componente literario del teatro.

En el caso del teatro cervantino, este problema de la relacion entre la escenifi-
cacion y el texto dramatico se complejiza, ya que su teatro fue publicado impreso,
pero mayoritariamente no fue representado en su tiempo y, por otra parte, en mu-
chas ocasiones, la critica ha considerado a Cervantes simplemente como un gran
narrador metido a hacer teatro y no un auténtico dramaturgo, llegando incluso a
decir que sus técnicas dramdticas son narrativas y que su poética teatral estaba
ya superada cuando publicéd sus comedias, como si Cervantes desconociera y no
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hubiera asimilado la revolucion teatral de Lope y no hubiera una evolucion de
concepceion y construccion dramatica de la Numancia, obra de la que ya habla en
15841, a las Ocho comedias publicadas en 1615.

La relacion que existe entre el texto dramatico, basicamente los didlogos de
los personajes y las acotaciones —parte fundamental del texto espectacular en la
perspectiva del autor—, ha sido vista en distintas formas. Por ejemplo, Ingarden
(1973: 208) utilizo los términos Haupttext (‘texto primario’) y Nebentext (‘texto
auxiliar o secundario’) para distinguir entre el didlogo de los personajes y las
indicaciones escénicas o acotaciones. Dicha seleccion de términos implica un
paralelismo textual y, por lo tanto, dos sistemas significativos que podemos entender
como complementarios e interdependientes. Sin embargo, en opinion de Veltrusky,
esta seleccion terminologica

no es afortunada, porque ciertas obras de la literatura dramatica, como los guiones
de la Commedia dell’ arte, Acto sin palabras de Beckett o Das Miindel will Vormund
sein [El pupilo quiere ser tutor] de Peter Handke, no contienen ninglin parlamento
y constan tan s6lo de acotaciones. Pero esta salvedad respecto de la terminologia no
deberia poner en duda el hecho de que la teoria del drama como obra literaria debe
mucho a la concepcidn de las acotaciones propuesta por Ingarden (2011: 350-351).

Por otra parte, y tomando en cuenta como una caracteristica esencial del géne-
ro teatral, la presencia de una doble textualidad, esto es, la presencia de un texto
dramatico y de un texto espectacular en una relacion signica y dialéctica, el perso-
naje, para ser efectivamente teatral, no puede ni debe limitar su vitalidad al texto
que se verbaliza, sino que tiene que poder desarrollarse visualmente y crear un
texto espectacular en el escenario (mismo que debe ser coherente con el discurso
dramatico que enuncia el actor), que es el que implica el montaje particular de la
obra, incluyendo la apariencia fisica del actor que encarna el personaje, el vestua-
rio que usa, los movimientos y gestos que hace, el uso como apoyo expresivo de
elementos de utileria, sonidos efectistas, musica que corresponde a sentimientos,
acciones o contextos, etc., y, por lo tanto, el personaje debe poder ser represen-
tado en un tipo de escenario particular, implicito, de acuerdo a las concepciones
escénicas de la época de creacion del texto, habitualmente por un actor o una
actriz, los cuales usaran un vestuario particular y emplearan elementos de utileria
que subrayaran o haran evidente la caracterizacion del personaje planteada tam-
bién en los didlogos textuales. Estos elementos del montaje o texto espectacular

pueden ser los que mayoritariamente el dramaturgo describa en las acotaciones
! Cervantes nos dice que «se vieron en los teatros de Madrid representar Los tratos de Argel, que
yo compuse, La destruycion de Numancia 'y La batalla naval» (1987: 9-10). También dice haber
compuesto veinte o treinta comedias (entre ellas, La gran turquesa, La Jerusalén, La Amaranta
0 La de mayo, El bosque amoroso, La unica, La bizarra Arsinda 'y La confusa).
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o didascalias explicitas, que es el recurso escritural por medio del cual el autor
expresa su idea de la puesta en escena requerida y tratara de limitar o controlar,
dentro de lo posible, el montaje que hara después un director, al establecer una
coherencia entre lo que se veria en escena y lo que hace o dice el personaje, y 16-
gicamente también en relacion con su apariencia fisica.

En relacion con la doble textualidad, Anne Ubersfeld hace notar que «en un
texto de teatro podemos observar dos componentes distintos e indisociables:
el didlogo y las didascalias escénicas o administrativas» (1989: 17). Pero es
evidente que la proporcion y el equilibrio del texto dialogal-didascalias ha
variado segun las épocas de la historia del teatro: ha habido momentos en que
las acotaciones son casi inexistentes o muy escasas, como en la generalidad
del teatro del Siglo de Oro (de ahi su importancia cuando aparecen) y, por el
contrario, otros —como en la actualidad— en que pueden ser muy extensas
y detalladas, e incluso hacer explicita la poética teatral del autor mas alla del
montaje concreto de la obra. Siguiendo a Ubersfeld, «las didascalias designan
el contexto de la comunicacidn, determinan, pues, una pragmatica, es decir
las condiciones concretas del uso de la palabra» (1989: 17). Hay que aclarar
la ventaja de la nocion de didascalia, ya que esta es mas amplia que la de
acotacion, dado que abarca las distintas marcas presentes en todos los estratos
textuales, esto es, indicaciones explicitas (las acotaciones) e indicaciones
espectaculares (movimientos, gestos, actitudes, etc.) implicitas o derivadas
de los dialogos de los personajes. Mecanismo que Cervantes utiliza en sus
comedias, pues, ademas de tener un amplio nimero de didascalias explicitas o
acotaciones (mayor que en la generalidad de las obras de sus contemporaneos),
los dialogos de los personajes dejan ver claramente la idea que tiene del
movimiento y el montaje escénico en general.

Aston y Savona (1991: 76), refiriéndose también a las indicaciones del mon-
taje teatral (stage directions), las distinguen, y las dividen en «intra-dialdgicasy,
aquellas que pueden ser extrapoladas de los didlogos mismos, y «extra-dialogi-
cas»: las que aparecen separadas de los didlogos de los personajes. La diferencia
es que el autor dramatico, en la acotacion (indicaciones extradialogicas), hace
explicita e indudable su idea del montaje de la obra y acumula elementos comple-
mentarios espectaculares.

El estudio de las didascalias de todo tipo, incluidas obviamente las acotacio-
nes, es lo que nos permite determinar la teatralidad de un texto y, con ella, conocer
la especificidad que distingue al texto teatral del texto simplemente literario (que
dependiendo de la voluntad de un director, independientemente del género litera-
rio, puede ser representado) y, desde luego, el conocimiento escénico y la vision
espacial y espectacular que tiene un autor dramatico, en este caso Cervantes; las
acotaciones de sus comedias, por la particularidad de haber editado Cervantes
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las obras, razonablemente podemos suponer que vienen de ¢l y no de la interpre-
tacion de un editor como Vera Tassis en el caso de Calderon, por ejemplo.

Como ya he dicho en otro lugar (Gonzalez, 1997: 205-217), las acotaciones de
las comedias cervantinas publicadas en 1615, ademas nos hacen sentir que estamos
ante un Cervantes «autor» (en el sentido que tenia el término en los siglos xvi y xvii
de director de una compafiia teatral), el cual se involucra en la puesta en escena de
sus obras, las concibe conociendo los escenarios de su tiempo y las convenciones
de su entorno e, incluso, sugiere explicitamente algunas soluciones escénicas. Hay
que tener en cuenta también que las acotaciones que conocemos de las comedias de
Cervantes no son probablemente las que aparecerian en un manuscrito que se entre-
gara a un «autor» que lo hubiera comprado para que lo representara su compaiiia,
sino que provienen de un hecho insolito: puesto que se le cierra el camino de los
corrales, Cervantes decide dar sus comedias a la imprenta, ofreciéndolas al discreto
lector y trastrocando de esta forma los habituales procedimientos de difusion (Cer-
vantes, 1992: 15) y haciendo mas explicitas soluciones y requerimientos escénicos.
Probablemente las acotaciones siempre existieron en la mente o los borradores, pero
los autores no consideraban necesario conservarlas en la escritura definitiva para
una compaiiia o en las ediciones para un ptblico lector?,

Por otra parte, y l16gicamente, ya que las Ocho comedias son un conjunto de obra
escritas en distintos momentos anteriores a su publicacion y reunidas por Cervantes
en un momento dado y muy posiblemente retocadas y actualizadas dramaticamente
en todo sentido para ser publicadas, en ellas encontramos varios tipos de acotacio-
nes. Muchas veces estan condicionadas por la tematica de las obras, pues no son los
mismos requisitos escénicos los de una comedia de santos como E! rufian dichoso,
que los de una comedia caballeresca como La casa de los celos y selvas de Arde-
nia o que algo parecido a la tematica de capa y espada como E! laberinto de amor.

Revisando las acotaciones desde una perspectiva general, en primer lugar, te-
nemos las que nos remiten, como hemos dicho, a un Cervantes «autor», que asu-
me responsabilidad directa en el montaje y esta preocupado por la calidad de lo
que se va a representar, como en esta de Pedro de Urdemalas.

Entran los MUsicos, vestidos a lo gitano; INEs Y BELICA y otros dos muchachos, de
gitanos, y en vestir a todas, principalmente a BELica, se ha de echar el resto; entra
asimismo PEDRo, de gitano, y MALDONADO, han de traer ensayadas dos mudanzas y
su tamboril (PU, 1I-1.971)3.

2 Véase Ubersfeld (1989: 17) y su comentario sobre la primera edicion de las obras de Shakespea-
re, que no tiene acotaciones, y las subsiguientes si, pero sacadas del propio texto. Tal como lo
hacen en muchas ocasiones los editores modernos que marcan como una acotacion el «aparte»
que no ha explicitado el autor en una acotacion.

Todas las citas de las obras de Cervantes estdn tomadas de la edicion de Florencio Sevilla
Arroyo y Antonio Rey Hazas (Cervantes, 1987). En adelante indico entre paréntesis los titulos
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En esta acotacion, Cervantes subraya el hecho de que los musicos y quienes
bailan deben tener preparada la danza (especificamente dos mudanzas), ya que
esta parte espectacular de la comedia es fundamental para la verosimilitud del
contexto gitano y, por tanto, no es algo secundario que pueda improvisarse o «fin-
gir» que se realiza un baile cingaro. También subraya que el vestuario de todas
y, en especial, el de Belica ha de ser muy atractivo y de calidad, se sobreentiende
que para ¢l es importante que impresione al publico. Es claro que en este sentido
no esta pensando en un lector, en cuyo caso bastaria que indicara que debe tener
unas caracteristicas determinadas, pero lo dice desde la perspectiva de quien tiene
un presupuesto de montaje: «echar el restoy.

Una situacion similar sobre un aspecto coreografico la tenemos en otra come-
dia, La gran sultana, pero aqui Cervantes es mas explicito sobre el realismo del
baile, pues en su acotacion pide que la danza se traiga a la funcion bien ensayada,
indicando indirectamente la importancia que para €l tiene esta faceta de la espec-
tacularidad en el montaje de la comedia: «Levantase la SuLtana a bailar, y ensa-
yase este baile bien. Cantan los Musicos» (GS, 111-2.365).

Otra acotacion donde pone de manifiesto la calidad y espectacularidad que
espera del montaje de La gran sultana es la siguiente, en la cual utiliza términos
como «lo mas bizarramente que pudiere» para indicar la espectacularidad necesa-
ria o «todo nuevo» pensando en la calidad.

Entranse, y la SuLTANA se ha de vestir a lo cristiano, lo mas bizarramente que pudie-
re. Salen los dos Musicos, y MADRIGAL con ellos, como cautivos, con sus almillas
coloradas, calzones de lienzo blanco, borceguies negros, todo nuevo, con vueltas
sin lechuguillas; MADRIGAL traiga unas sonajas, y los demas sus guitarras; sefialan-
se los Musicos primero y segundo (GS, 111-2.085).

En esta acotacion, ademas de la precision en los colores y telas de las prendas
de vestir, asi como que ya que son cautivos no llevaran lechuguillas?, en esencia
una prenda muy cristiana, pero lujosa, llama la atencion la referencia «sefalanse
los musicos primero y segundo» que realmente no corresponden al montaje de la
obra sino al manejo del manuscrito de la comedia.

Otro ejemplo de la personalizacion de Cervantes, como director en el montaje
de las obras, lo tenemos en las siguientes acotaciones de La casa de los celos y
selvas de Ardenia, en las cuales deja muy claro que es €l quien indica como debe

abreviadamente: La gran sultana: GS; Pedro de Urdemalas: PU; La entretenida: E; El rufian
dichoso: RD; La casa de los celos: CC; El laberinto de amor: LA, seguido por la indicacion de
la jornada con nimeros romanos y con arabigos el numero del verso siguiente a la acotacion.

4 Una lechuguilla es un cuello o gorguera, independiente del vestido o traje, de unas caracteristicas
especiales ya que es de gran tamafio y oculta todo el cuello del que lo usa, dejando asomar solo
la cabeza por encima de la prenda.
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ser la apariencia y los elementos que deben llevar en la representacion de los per-
sonajes simbolicos cuando afirma «como diré».

Con una soga a la garganta y una daga desenvainada en la mano sale la DESESPERA-
cioN como diré (CC, 11-1.313).

Suena la musica triste y salen los CeLos como diré: con una tunicela azul pin-
tada en ella sierpes y lagartos con una cabellera blanca, negra y azul
(CC, 11-1.323).

A proposito del vestuario en las obras teatrales cervantinas, en general, hay
que recordar que

Sabida es la atencion que presta Cervantes a la indumentaria de los actores, como
reflejan las meticulosas acotaciones que acompafan sus comedias, un cotejo ex-
haustivo de las obras contemporaneas, impresas y manuscritas, confirma que se
trata de un rasgo casi exclusivamente cervantino (Arata, 1995: 64).

En este sentido, hay que recordar que el vestuario o los demés elementos de
indumentaria, en el teatro, tienen como primera funcion la caracterizacion in-
mediata de los personajes y su rapida identificacion por el publico. En este sen-
tido, el vestuario se puede concebir como un signo visual del actor que corres-
ponde a la apariencia exterior de este (Kowzan, 1992: 189), pero que son reflejo
de su condicion interior, psicologia, etc., de ahi la importancia que les da Cer-
vantes, misma que hace explicita en sus acotaciones abundantes y detalladas.

Otro ejemplo de la importancia que da Cervantes al vestuario, como elemento
caracterizador en sus imaginados montajes, son las siguientes acotaciones.

Sale SaLEc, turco, y RoBERTO, vestido a lo griego, y, detras dellos, un ALARABE vestido
de un alquicel’; trae en una lanza muchas estopas, y en una varilla de membrillo, en
la punta un papel como billete, y una velilla de cera encendida en la mano; este tal
ALARABE se pone al lado del teatro, sin hablar palabra, y luego dice RogerTo (GS, I-1).

Las indicaciones en la acotacion son claras y Cervantes se apoya en tres tipos
de vestuario: turco (lo que implica miembro de la corte), griego (cristiano, pero
distinto de los cautivos y ajeno a la corte) y morisco (genérico y corresponde a un
personaje de apoyo), que deben identificar a los personajes, amén de los detalles
de la velilla encendida y la varilla, que ha de ser fina y flexible, de ahi la indica-
cion que sea una ramita de membrillo, detalle que posiblemente le preocuparia a
un director de escena, pero no necesariamente a un escritor dramatico.

> «Alquicel»: ‘vestidura morisca a modo de capa, comiunmente blanca y de lana’ (Diccionario de
la Real Academia Espariola).
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En otros casos, para Cervantes, la caracterizacion por el vestuario es de gran
importancia para la percepcion que el publico debe tener del personaje, por
ejemplo, Cristobal de Lugo en El rufian dichoso debe ser entendido claramente
como un rufian por su comportamiento desde el primer momento que aparece
en escena, pero es claro que no existe un traje plenamente codificado de rufian,
y ademas Lugo también debe mostrar que aunque es un rufian, su condicion so-
cial es mas elevada, de ahi que Cervantes marque en la apertura de la obra que
debe ir vestido con traje de estudiante y con una daga, ambos elementos sim-
bolicos de estas dos condiciones. En este Gltimo elemento subraya ademas que
no traiga espada, ya que esta es un arma caballeresca, en cambio la daga, por
poderse ocultar, implica la condicion rufianesca de quien la lleva. Al pedir que
fuera una daga de ganchos, esto es, mas compleja y costosa, y aunque la daga es
mas pequeia que la espada, busca la identificacion de la condicion del personaje
por parte del publico, percibiendo con claridad la presencia del arma al tenerla
empufiada y a la vista.

Salen Luco, envainando una daga de ganchos, y el LoBiLLo y GANCHOSO, rufianes.
Luco viene como estudiante, con una media sotana, un broquel en la cinta y una
daga de ganchos, que no ha de traer espada (RD, I-1).

Por otra parte, la de Cervantes es una época en la cual el vestuario esta mucho
mas estereotipado y codificado que en nuestros dias, tanto para indicar el nivel o
condicion social, como en su funcionalidad de acuerdo a las actividades, asi, el traje
de caza es especifico de esta actividad y también el de estudiante, aunque este tiene
variantes que marcan el nivel social y capacidad econémica; manteo y bonete (es-
tudiante de buen nivel) para Lugo en E! rufian dichoso, que no capigorrén (de or-
denes menores) que es la vestimenta del estudiante pobre, para Tacito y Andronio
en El laberinto de amor o el contraste entre Cardenio y Torrente en La entretenida.

Sale el DuqQUE DE Rosena de caza (LA, [-418).
Entran TAcito y ANDRONIO como estudiantes capigorristas (L4, 1-724).

Entranse DoN ANTONIO y Don Francisco. Entran CARDENIO, con manteo y sotana,
y tras ¢l TORRENTE, capigorron, comiendo un membrillo o cosa que se le parezca
(E, 1-245).

Cervantes, al mismo tiempo, sefiala en sus acotaciones los detalles de utileria
o de condicidn del vestuario que a su ver son mas significativos para la caracte-
rizacion que quiere que el publico perciba en sus personajes: asi especifica los
pellicos en el traje de pastores, de El laberinto de amor, el libro de horas del in-
quisidor devoto o el significado moral o costumbrista que debe tener un vestuario
particular: «no muy aderezada, sino honesta» en E/ rufidn dichoso.
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Entranse. Salen JuLia y Porcia en habito de pastorcillos con pellicos (LA, 1-246).

Sale el Inquisidor TELLO DE SANDOVAL, con ropa de levantar, rezando en unas Horas
(RD, 1-722).

Entranse todos. Sale ANTONIA, con su manto, no muy aderezada, sino honesta (RD,
1-702).

Un detalle que llama la atencién en las didascalias de vestuario de Cervantes
y, en general, en toda su obra literaria es su predileccion por el color verde®, baste
recordar el caballero del Verde Gaban en el Quijote o estas acotaciones.

Vuelve TARUGO, y trae consigo a MOSTRENCO, tocado a papos, con un tranzado que
llegue hasta las orejas, saya de bayeta verde guarnecida de amarillo, corta a la rodi-
lla, y sus polainas con cascabeles, corpezuelo o camisa de pechos; y aunque toque
el tamboril, no se ha de mover de un lugar (PU, 11-1.927).

Echase a dormir, y sale al instante NAcor, moro, con un turbante verde (GE, 1-357).

Entra el CARCELERO en la mano un manto, la mitad de arriba abajo de tafetan negro
y la otra mitad de tafetan verde (LA, 111-2.145).

Entra a esto instante el GRaN Turco con mucho acompafiamiento; delante de si
lleva un PaJE vestido a lo turquesco, con una flecha en la mano, levantada en alto, y
detras del Turco van otros dos GARZONES con dos bolsas de terciopelo verde, donde
ponen los papeles que el Turco les da (GS, 1-4).

Pero la acotacion, claramente, es el texto en el cual se indican elementos del
montaje cuyo funcionamiento o significado el ptblico no percibe inmediatamente,
tal es el caso del ocultamiento de identidad o la condicioén del personaje, y desde
luego que el vestuario también es el recurso mas inmediato para lograr esto.
Aunque el vestuario es un elemento fundamental de caracterizacion de personajes
y de la espectacularidad de las escena, este debe ser coherente con el plano de la
actuacion y asi lo indica Cervantes, por ejemplo, cuando usa el recurso teatral topico
de la comedia nueva de la mujer vestida de hombre, introducido por Lope y tan
usado después de €l por quienes le siguieron, este recurso debe corresponder a una
realidad escénica; esto es, para ser convincente no basta que la mujer se vista de
hombre, sino que tiene que comportarse como tal, con todas las dificultades que para
la presentacion espectacular esto acarrea. La voluntad cervantina de verosimilitud

«Este color es una constante del vestuario y telas en la obra cervantina, lo mismo lo usa abundan-
temente en sus novelas que en el teatro o en la poesia. Si revisamos las menciones de colores en
las prendas de vestir o telas, la presencia del verde es abrumadora pues aparece 48 veces, por 8
del azul, 10 del amarillo, 8 del rojo, 2 del bermejo, 4 del escarlata, 4 del morado, 5 del pardo y 4
del leonado término usado para indicar que algo era de color ocre o amarillo oscuro, semejante
al del pelo del ledn» (Gonzalez, 2018: 108).
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lleva a incluir, en una acotacion de El gallardo espaiiol, que Margarita, con disfraz
varonil, debe actuar como hombre defendiendo a Arlaxa, en lo que considerariamos
mas bien una indicacion del director que una propuesta del autor: «Sale ARLAXA,
defendiéndola MarGariTa del capitan GuzmAN y de otros tres soldados» (GE,
11-1.792).

En la Espafia teatral que marginé a Cervantes, el recurso teatral de la mu-
jer vestida de hombre fue marca de la comedia nueva, en un primer momento
impulsado por Lope, y fue entendido y valorado en todas sus posibilidades por
todos los grandes autores que a continuacion de Lope lo emplearon, como Tir-
so, que le dio toda una serie de matices y peculiaridades o Calderén de la Barca
que lo usé libremente en comedias y tragedias. Cervantes, aunque no pertene-
ce en principio a la comedia nueva, también entiende sus grandes posibilidades
dramaticas y lo asume sin problema, en lo que es prueba de su proximidad con
el teatro lopesco.

Ya hace algunos afios, Bravo-Villasante (1988) sefialo adecuadamente la im-
portancia del recurso dramatico de la mujer vestida de hombre en el teatro dureo
espafiol, asi como su éxito desde autores italianos como Boyardo, Tasso, Ariosto
o Bandello, que lo usaron efectistamente en los muy particulares poemas épicos
renacentistas y en multiples cuentos y narraciones cortas amorosas en las cuales
abrevaron después escritores y dramaturgos de toda Europa. La boga de este re-
curso teatral, segin se puede deducir del inventario de las comedias de Lope que
emplean este recurso, la podemos situar después de 1610, pues en esta década
Lope escribe mas de cuarenta comedias en las que se emplea el ocultamiento de
la identidad femenina con el vestuario masculino, periodo que coincide con la
publicaciéon de las comedias cervantinas. En los veinte afos anteriores, periodo
de la escritura original cervantina, las comedias con este recurso no llegan a diez.
Podemos suponer, de acuerdo con la posible fecha de composicion de El gallar-
do espariol, de El laberinto de amor y de algunas otras comedias, que Cervantes
conoce y valora la efectividad este recurso de Lope que se convierte en una moda
literaria y ajusta sus comedias para seguir esta moda.

En otras acotaciones, Cervantes no es tan tajante con sus indicaciones y, pro-
bablemente, quiere dar cierta libertad al montaje de acuerdo con las posibilidades
de quien lo vaya a hacer. Ejemplo de esta actitud lo encontramos en la caracteri-
zacion de los demonios de E/ rufian dichoso: «Sale LUCIFER con corona y cetro, el
mas galan demonio y bien vestido que ser pueda, y SAQUIEL y VISIEL, como quisie-
ren, de demonios feos» (RD, 111-2.616).

Sin embargo, la preocupacion de Cervantes es clara por la calidad del
vestuario de Lucifer, «y bien vestido que se pueda», asi como por el tipo
de vestuario de los otros dos diablos, que, aunque se visten como quisieren,
deben ser feos.
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Desde luego, es en el espacio textual de las acotaciones donde se marca la
mecanica de escenas de funcionamiento complejo para que puedan ser verosimiles,
asi como los refuerzos espectaculares de la escena. En este sentido tenemos que
entender una acotacion como la siguiente, en la cual Cervantes indica desde el
material lujoso, el terciopelo, de la almohada en la que se debe sentar el embajador,
que previamente tienen que revisar para comprobar que no lleve armas, aunque
esto no tenga ninguna marca en el texto dramatico, asi como la ropa de brocado
que le echan encima, asi como la espectacularidad del sonido de las chirimias
para resaltar la solemnidad del acto, todo posiblemente por la busca de realismo
y verdad de Cervantes y, desde luego, la marca de estilo que ha dado pie a tantas
interpretaciones’ del infaltable color verde cervantino.

Entranse. Parece el Gran Turco detras de unas cortinas de tafetan verde; salen cua-
tro BaJAES ancianos; siéntanse sobre alfombras y almohadas; entra el EMBAJIADOR
DE PERSIA, y al entrar le echan encima una ropa de brocado; llévanle dos turcos de
brazo, habiéndole mirado primero si trae armas encubiertas; 11évanle a asentar en una
almohada de terciopelo: descubrese la cortina; parece el GRaN TURCO; mientras esto
se hace puede sonar chirimias. Sentados todos, dice el EMBAIADOR (GS, 11-1.002).

Es claro que, en el montaje de una obra, la caracterizacion de los actores como
un personaje determinado es esencial; recuérdese que en el inicio del teatro en
Espafia tenemos la caracterizacion del rustico por el «sayagués»®. Cervantes no
es ajeno a este recurso y considera que la forma de hablar puede ser definitoria
del personaje, como en el caso de los gitanos en Pedro de Urdemalas. En el tex-
to dramatico, como si fuera una didascalia implicita, Cervantes escribe los textos
que deben decir los gitanos, en la mayoria de los casos, resaltando la peculiaridad
fonética de estos usando la zeta en vez de la ese, pero la importancia para la ve-
rosimilitud de su montaje es alta y no deja de hacerlo explicito en una acotacioén
cuando sefiala que entra Maldonado, el conde de gitanos: «Entrase el SACRIS-
TAN. Sale MALDONADO, conde de gitanos; y adviértase que todos los que hi-
cieren figura de gitanos, han de hablar ceceoso» (PU, [-540).

Otro ejemplo de la espectacularidad compleja que pide Cervantes enumerando
diversos detalles de efectos visuales y movimientos es la acotacion para el final
de La gran sultana.

7 Baste, como ejemplo, recordar a Redondo (1995: 513-533) y Joly (1977: 54-64).

8 A proposito de este término, hay que recordar lo que dice Bobes: «Llegamos, pues, a la conclu-
sion de que no es precisamente Sayago y su lengua la base del sayagués, sino mas bien la lengua
del campo de Salamanca. Pero no solamente cuenta este lenguaje convencional con elementos
dialectales. Frida Weber de Kurlat afirma que el sayagués es una elaboracion artistica y conven-
cional de los materiales que la constituyen. [...] Hay una finalidad —caracterizacion de un tipo
comico— que sirve de catalizador de los elementos constituyentes» (1968: 383).

Edad de Oro, XL (2021), pp. 355-371, ISSN: 0212-0429 - ISSNe: 2605-3314



AURELIO GONZALEZ 365

Entranse. Suenan las chirimias; comienzan a poner luminarias; salen los GARZONES
del Turco por el tablado, corriendo con hachas y hachos encendidos, diciendo a
voces: «jViva la gran sultana dofia Catalina de Oviedo! jFelice parto tenga, tenga
parto felice!» Salen luego RusTAN y Mawmi, y dicen a los Garzones (GS, 111-2.953).

También tenemos otras acotaciones que tienen que ver con el ritmo del monta-
je y que serian mas propias de un director de escena: «Entrase JULIA a vestirse de
mujer lo més breve que se pueda» (L4, 111-2.565).

Cervantes siempre tuvo una gran preocupacion por el realismo y la verdad de
lo representado —recuérdese su opinidn con respecto a la comedia de santos’—y
esta actitud no podia estar al margen de sus acotaciones, aunque a veces el comen-
tario, en relacion con el montaje, estaria un tanto fuera de lugar y, como han dicho
varios criticos, seria mas propio de un narrador.

Entra a esta sazon BuitTraGo, un soldado, con la espada sin vaina, oleada con
un orillo, tiros de soga; finalmente muy malparado. Trae una tablilla con de-
mandas de las animas de purgatorio, y pide para ellas. Y esto de pedir para
las animas es cuento verdadero, que yo lo vi, y la razon por que pedia se dice
adelante (GE, 1-629).

Entran a este instante seis con sus mascaras, vestidos como ninfas lascivamente, y
los que han de cantar y tafier, con mascaras de demonios vestidos a lo antiguo, y
hacen su danza. Todo esto fue asi, que no es vision supuesta, apocrifa ni mentirosa.
Cantan (RD, 1I-1.760).

Entranse todos, y salen dos DEMONIOS: el uno, con figura de 0so0, y el otro como qui-
sieren. Esta vision fue verdadera, que asi se cuenta en su historia (RD, 111-2.267).

En sus acotaciones, Cervantes también se ocupa de aspectos escénicos, espa-
ciales y de efectos. Por ejemplo, en esta acotacion de La casa de los celos, indica
claramente la distribucion en el espacio escénico, asi como las posibilidades de
este y las entradas de los distintos personajes por espacios del tablado o del pro-
pio patio.

Apartase MaLGesi a un lado del teatro, saca un libro pequefio, ponese a leer en
¢l, y luego sale una figura de demonio por lo hueco del teatro y ponese al lado de
MaLgesi; y han de haber comenzado a entrar por el patio ANGELICA, la bella, sobre
un palafrén, embozada y la mas ricamente vestida que ser pudiere; traen la rienda
dos salvaje vestidos de yedra o de cafiamo tefiido de verde; detras viene una DUENA
sobre una mula con gualdrapa; trae delante de si un rico cofrecillo y a una perrilla

®  Recordemos lo que dice Cervantes en el Quijote a propdsito de la comedia de santos: «;Pues qué

si venimos a las comedias divinas? jQué de milagros fingen en ellas! jQué de cosas apdcrifas y
mal entendidas, atribuyendo a un santo milagros de otro!» (I, 48).
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de falda; en dando una vuelta al patio, la apean los salvajes, y va donde esta el
EMPERADOR, ¢l cual, como la vee, dice (CC, I-185).

A proposito de esta obra, no hay que olvidar que, por ejemplo, desde una pers-
pectiva no tematica o formal, sino espectacular, «La escenografia de La casa de
los celos es mas compleja que la de ninguna otra obra cervantina [...] parece ser
una comedia destinada a representarse en un teatro palaciego, teatro que todavia
no se habia creado en la época en que escribia el dramaturgo [1580-1590]» (Va-
rey, 1987: 214-215)'. Sin embargo, Agustin de la Granja piensa —y coincido con
€l— que «[...] no solo La casa de los celos fue, efectivamente representada, sino
que Cervantes colaboro, de alguna manera, en la direccion escénica de esta come-
dia» (Granja, 1989: 109, n. 23).

En esta comedia, Cervantes indica la entrada de Angélica y su espectacular
séquito por el patio del corral, el espacio del publico de los «mosqueterosy,
pues llega cabalgando hasta el escenario. Este recurso, aunque muy llamativo
y aparentemente mas propio del teatro cortesano, si se empleaba en el teatro
de corral y «La subida de la actriz al tablado se hacia ante los ojos de los es-
pectadores, aprovechando una rampa o palenque adosado a aquel de antema-
no» (Granja, 1989: 107).

La precision cervantina en la mencion de estos espacios escénicos tiene que
ver con la posibilidad de efectos escénicos espectaculares o la tramoya, como las
siguientes:

Vanse a herir con las espadas; salen del hueco del teatro llamas de fuego, que no
los deja llegar (CC, 1-731).
Entranse todos, sino es BERNARDO, que atn duerme; suene musica de flautas tris-

tes; despierta BERNARDO, abrese el padron, pare una figura de muerto, y dice
(CC, 1-483).

Desde la primera jornada de la comedia de La casa de los celos se pide el uso
de maquinas escénicas; ejemplo de ello es el «padrén de Merlin» mencionado en
la acotacion anterior, el cual, como dice el Tesoro, es «[...] una coluna sobre la
cual se pone alguna escritura, que conviene ser publica y perpetua» (Covarrubias,
2006: s.v. «padrony). Esta columna «de marmol jaspeado» tendra implicaciones
espectaculares recurrentes abriéndose y cerrandose varias veces para que aparez-
can y desaparezcan personajes. Esto es lo que pide mas claramente Cervantes en
la acotacion.

10 Sin embargo, Cervantes bien pudo haber reescrito escenografica y espectacularmente la comedia

para la publicacion en 1615.
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Echase a dormir BERNARDO junto al padrén de Merlin, que ha de ser un marmol
jaspeado, que se pueda abrir y cerrar, y a este instante parece encima de la mon-
tana el mancebo ARGALIA, hermano de ANGELICA, la bella, armado y con una lanza
dorada (CC, I-415).

Cervantes, en sus acotaciones relacionadas con la tramoya (Gonzalez, 2019:
59-93), no solamente pide e indica como se debe usar el «padrony; también usa el
recurso escénico de la «nubey.

Descuélgase la nube y cubre a todos tres, que se esconden por lo hueco del teatro;
y salen luego el emperador CARLOMAGNO y GALALON, la mano en una banda, lasti-
mada cuando se la apret6 Marrisa (CC, 111-2.644).

Por otra parte, es consciente de las dificultades a las que, a veces, las compa-
fiias se tienen que enfrentar, lo cual nos muestra su faceta de hombre de teatro, no
solo escritor y asi en el cierre de la primera jornada de El rufian dichoso, pide toda
una «gloria»'!, pero si no es posible, se conforma con un angel: «Entrase, y sue-
nan a este instante las chirimias; desctibrese una gloria o, por lo menos, un ANGEL,
que, en cesando la musica, diga» (RD, 1-1.200).

No hay que olvidar en relacion con la espectacularidad teatral, no importa que
se trate de Cervantes, Lope o Calderdn, que «[...] aunque el espacio escénico esté
anclado forzosamente a ciertos elementos realistas, el resultado final no sera pro-
ducto de una imposible voluntad imitadora, sino mas bien metafdrica casi siempre
a través de efectos especiales de caracter sinecdoquico» (Fernandez Mosquera,
2010: 100) y eso es lo que Cervantes trata de marcar en sus acotaciones.

En esta sintética revision, hemos tratado de mostrar que Cervantes conocia
bien los mecanismos dramaticos de caracterizacion de personajes, vestuario,
efectos espectaculares, topicos teatrales como la mujer vestida de hombre, asi
como los recursos técnicos de los teatros de su tiempo; proponia soluciones y
los utilizaba con soltura buscando resultados teatrales concretos de calidad, de
acuerdo con su poética dramdtica personal y, también, con un montaje imagi-
nado por él.

Como he dicho en varias ocasiones: «Es dificil la valoracion estética o artistica
del teatro cervantino, pero creo que mientras mas profundizamos en el estudio de
las comedias y entremeses de Cervantes [...] resulta indudable que un estudio mas

Cervantes pide para un final espectacular de la primera jornada de El rufian dichoso que se des-
cubra una «gloria». «[...] La maquina, en forma de rosa, permite la aparicion (acercandola desde
el fondo del escenario hacia la boca por su base rodada) de siete personajes que se despliegan
ocupando toda la escena. Se compone de un mecanismo similar al de un paraguasy» (Coso Marin
y Sanz Ballesteros, 2007: 51). Compleja maquina escénica que obviamente no siempre estaria
disponible, por lo que a su parecer también puede funcionar la opcion «austera» de un angel.
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detallado de la concepcion escénica de los dramaturgos del Siglo de Oro nos dara
una visién mas profunda no soélo del teatro de Cervantes sino de todo el teatro de
los siglos xviy xvi» (1995: 167). En este sentido no hay mas que reiterar lo que
dijo en su momento Canavaggio, pionero de los estudios teatrales cervantinos,
que nos encontramos ante «un artiste scrupuleux, soucieux jusqu’a I’exces de for-
ger une dramaturgie sans doute mentale, mais aussi expérimentale, irréductible a
un canon ou un patron uniforme» (1977: 334).

Creo que, por la manera en que Cervantes establece sus acotaciones, se per-
cibe una creacion del espectaculo en el tablado y una busqueda de la interaccion
entre los distintos elementos que configuran el hecho teatral, y cdmo se relacionan
los elementos dramaticos derivados de la palabra plasmada en su texto y el juego
eminentemente escénico que realizaran los actores con la musica, la danza «bien
ensayaday y las canciones que ¢l dard o que recoge y pone en sus comedias por
haberlas oido en las calles de Sevilla o Madrid, el vestuario —con alglin toque o
elemento siempre verde—, los espacios multiples del corral y los efectos especta-
culares de padrones, nubes, tramoya y glorias, aunque si no se puede contar con
esta ultima maquina escénica se conforma con un angel, y asi quedo6 dicho para la
posteridad en sus comedias nunca representadas, pero si publicadas...
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Y

CERVANTES Y EL MONTAJE DE SUS COMEDIAS

ResuMmeN: En el hecho teatral hay una doble textualidad: dramatica y espectacular. Tomando
esto en cuenta, el dramaturgo controla el posible montaje de su obra en las acotaciones en
el texto dramatico, ya que estas son indicaciones explicitas sobre la idea que tiene el autor
de la puesta en escena de su obra. En estas paginas, se revisan las acotaciones de Cervantes
y se pone de manifiesto su conocimiento de la mecénica teatral y del espacio escénico de
su tiempo, asi como su actitud de director de escena.

ParaBras Crave: Cervantes, Siglo de Oro, teatro, acotaciones, representacion, puesta en
escena.

CERVANTES AND HIS COMEDIES’ MONTAGE

ABsTRACT: In the theatrical realization there is a double textuality: dramatic and spectac-
ular. Taking this in consideration, the playwright controls the possible stage montage of
his work in the stage directions in the dramatic text, since these are explicit indications
about the idea that has the author of the staging of his work. In this work is made a review
of Cervantes stage indications in his comedies and is revealed his knowledge of theatrical
mechanics and the scenic space of his time, as well as his stage director attitude.

Keyworbps: Cervantes, Golden Age, theatre, stage indications, representation, stage montage.
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