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Premisa

Theatre is a paradoxical art. To go even further, we might see in theatre the very
art of paradox; it is literary production and concrete performance at the same
time. Theatre is both eternal (indefinitely reproducible and renewable) and of
the instant (never reproduced identically). It is an art involving instances of
performance that are bound to a given moment or day and cannot be the same

the next day (Ubersfeld 1999, 3).

Una propiedad fundamental de la dimensidn teatral en cualquier épocaesla
que ha sido definida como «semiotic thickness, or density>» (Elam 2002, 28),
dado que enla performance teatral coexisten multiples elementos significantes
distintos —como la voz, la materialidad del cuerpo y su movimiento en el espa-
cio, los objetos, la arquitectura del espacio escénico, entre otros— que generan
significado a partir de diferentes cédigos semiéticos. Puesto que el investiga-
dor se enfrenta «not a single sign, but a network of semiotic units belonging to
different cooperative systems>» (Elam 2002, S), el tema puede abordarse des-
de perspectivas metodolégicas muy diversas, que privilegian ciertos aspectos
mientras dejan inevitablemente otros en un segundo plano.

Entre los numerosos sistemas que cooperan simultineamente en la perfor-
mance para producir significado, la categoria espacial constituye sin duda uno
delos elementos centrales: la palabra dramatica es, de hecho, por su propia esen-
cia, visual' y, por ello, para ‘existir’ y realizar plenamente su potencial estético

' «Todo, en la palabra teatral, es visual desde el momento en que sdlo su visualizacion en el

escenario realiza verdaderamente su vocacién ontolégica» (Arellano 1995, 412).
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y expresivo, necesita disponer de un «locus, a spatial dimension in which the
physical relationships between characters unfold>» (Ubersfeld 1999, 94).

Se podria anadir que la categoria espacial constituye el principal ‘punto de
acceso’ al universo de la representacion; en otras palabras, la condicién necesa-
ria para que un elemento ficcional adquiera relevancia dramadtica es que acceda
concretamente al espacio escénico:

¢[.-] en el teatro a qué elemento sino al espacio corresponde ese privilegio de
dotar de o privar de existencia dramética? [...] ;Cudl es la condicién que debe
cumplir un personaje, por ejemplo, para adquirir tal existencia, lo que implica
figurar en el reparto y ser encarnado por un actor en la representacién? Si no
me equivoco, entrar en el espacio escénico [...] Y lo mismo para cualquier otro
elemento ficticio: serd dramatico si entra en el espacio y no lo serd si permanece
fuera de él (Garcia Barrientos 2014, 14-5).

Sinos centramos enla experiencia teatral durea, uno de los elementos més dis-
tintivos de su vasta produccion es lo que se ha definido en numerosas ocasiones
como “flexibilidad espacial”, es decir, la capacidad de las piezas para transportar
al espectador a través de tiempos y espacios incluso muy distantes entre si. En
otras palabras, la gran variedad y dinamismo que caracterizan la construccién
de la accién en las obras del Siglo de Oro se traduce en una notable plasticidad
y pluralidad de los espacios representados, que cambian, se transforman y se
multiplican ante los ojos de los espectadores de los corrales de comedia. Esto es
posible gracias a la esencial indeterminacién, a la «ductilidad infinita» (Vitse
1985, 21) que caracteriza el espacio escénico dureo y que permite que «el lugar
dela ficcién varie a medida que la propia fuerza dramatica de la fébula vaya mo-
viendo a los personajes de un lado para otro» (Rubiera 2005, 29).

El presente estudio tiene como objetivo analizar la categoria espacial en una
seleccion de tragedias pertenecientes a las primeras fases de formacién de la co-
media durea, es decir, entre los aios setenta y noventa del siglo X VI, centrandose
en la produccion tragica de Lupercio Leonardo de Argensola, Juan de la Cueva
y Cristobal de Virués. Se trata de un momento de transicion fundamental, en
el que comienzan a manifestarse aquellas précticas escénicas que se consolida-
ran en el siglo siguiente con la afirmacién definitiva de la férmula lopesca y de
la Comedia Nueva. Este andlisis se propone ofrecer una visién mds clara de las
técnicas de representacion del espacio en el teatro barroco espanol, poniendo
en primer plano el componente espectacular. Asimismo, busca identificar cier-
tas convenciones escénicas compartidas por dramaturgos, autores de comedias,
actores y publico de la época, las cuales pueden resultar dificiles de interpretar
para ellector moderno, acostumbrado a otros hébitos y con horizontes cultura-
les y expectativas diferentes.

:Qué procedimientos utiliza el dramaturgo para identificar y definir el es-
pacio representado, ya sea visible de manera inmediata o simplemente aludido,
en relacion con el espacio de representacion? ;De qué manera lo prevé ylo rea-
liza textualmente? ;Cudl es el papel de los espacios no visibles en la definicién
de los espacios draméticos significados por el escenario? ;Mediante qué estra-
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tegias los dramaturgos modifican, multiplican y hacen dialogar los espacios es-
cénicos y extra-escénicos?

Estos son algunos de los interrogantes a los que intentaremos dar una posi-
ble respuesta, desde una perspectiva que tendrd necesariamente en cuenta las
aportaciones fundamentales ofrecidas hasta ahora porlos especialistas del Siglo
de Oro y ofreciendo numerosos ejemplos textuales.



Fig. 1 - Reproduccién de un corral de comedias.



CAPITULO 1
La categoria espacial en los albores
de la Comedia Nueva

1.1 Espacio y visualidad en el teatro aureo. Estado de la cuestion

En lineas generales, y a diferencia de otros contextos académicos, como el
italiano, el francés o el anglosajon, en el 4mbito hispanico los estudios que se
han centrado en la categoria espacial en el drama aurisecular, si bien constitu-
yen un punto de partida valido para el andlisis que aqui se propone, son en su
mayoria parciales, fragmentarios o circunscritos al examen de los autores de ma-
yor relevancia, como Lope o Calder6n. Ademads, debido a su cardcter poético y
por una serie de razones metodoldgicas, historicas y lingiiisticas', esta tradicion

Entre las causas de la escasa atencién al componente espacial en el estudio del teatro dureo,
destaca, como ha subrayado Dixon, la tendencia de parte de la critica a concebir este teatro,
al menos hasta Calderén, como una «forma de arte para el oido [...] un género auditivo»
(Weiger en Dixon 1986, 35), relegando lo visual a un plano secundario. Esta perspectiva se
refuerza por cuestiones terminoldgicas, como el uso de “poeta” para el dramaturgo y “oyen-
tes” para los espectadores, sin considerar que en el siglo XVII “oir” tenia varias acepciones
y que “oyente” equivalia en realidad a “espectador”, como se evidencia también en un pasaje
del capitulo xvii de la Segunda Parte del Quijote: «Ahora, senor -replicé don Quijote-, si
vuesa merced no quiere ser oyente de esta que a su parecer ha de ser tragedia, pique la tordi-
lla y péngase en salvo» (Cervantes 2015, 673). También se cita el Prélogo dialogistico de la
Parte XVI (1621), donde Lope de Vega lamenta el abuso de efectos escénicos. No obstante,
esta critica no implica un rechazo del componente visual, ya que la dialéctica «no se resuel-
ve a favor de ningtn [sic] de los sentidos, sefial de que Lope no critica tanto la realizacién
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teatral ha sido estudiada durante mucho tiempo privilegiando su dimension es-
tético-literaria, dejando en parte de lado su cardcter espectacular, es decir, su
naturaleza de evento performativo entendido como un medium semidtico com-
plejo y polivalente, del cual el elemento textual, aunque constituye un punto de
partida fundamental para cualquier forma de andlisis cientifico, es solo una de
sus multiples facetas.

En general, mas alld de los estudios monumentales, aunque ya datados, de Ren-
nert (1963) y Shergold (1967) sobre la escena espariola, es sobre todo a partir de
los anos setenta del siglo XX, como ocurre en el resto de Europa y gracias a investi-
gadores como Elam, Issacharoff, Fischer-Lichte, Ubersfeld, entre otros, cuandola
comedia del Siglo de Oro comienza a analizarse desde una enfoque semioldgico,
en el que la dimension poético-textual es solo uno de los multiples componentes
de la experiencia teatral. El primer ejemplo de esta orientacién aplicada al teatro
dureo es el célebre y frecuentemente citado articulo de Diez Borque (1975), segui-
do enlosafios ochenta por los ya clasicos estudios de Dixon y Varey (1986), quie-
nes no solo subrayan el valor visual de la palabra dramética en el contexto dureo,
sino también la resistencia del émbito académico frente a esta nueva perspectiva.

En los mismos afios, Marc Vitse publica un articulo muy conocido y citado
(1985) en el que, a partir de la comparacién de varios testimonios de La dama
duende, reconstruye la ubicacidn del cuarto de don Manuel, un espacio central
en el desarrollo dramdtico de la obra. En el ensayo, Vitse, partiendo de una pro-
puesta de Patrice Pavis (1998), elabora una importante distincién entre espacio
escénico, es decir, el espacio de representacion, y espacio dramatico, el espacio
representado, una distincién operativamente muy util y adoptada posterior-
mente por numerosos estudiosos para evitar confusiones en la comunicacién
cientificay en laidentificacion de los diferentes componentes del signo teatral®.

Durante la década delos ochenta, se destacan algunos intentos de aplicacién
delaperspectiva semiética ala dramaturgia del primer Lope de Vega. Es el caso,
por ejemplo, de José Lara Garrido (1989), quien selecciona y analiza alrededor

espectacular del texto de teatro sino sus derivas a manos de una nueva generacion de autores
y poetas que, para €], otorgan demasiada importancia a las méquinas» (D’Artois, Giuliani
2017, 44). Por tltimo, tampoco puede ignorarse el peso del legado histérico-cultural de lec-
turas parciales de la Poética de Aristételes (en particular de los capitulos 6 y 14), asi como el
impacto, posteriormente matizado, de testimonios de viajeros extranjeros, cuya vision del
teatro espaiiol, como advierte Ruano de la Haza, estd marcada por incongruencias, contra-
dicciones y un mal disimulado rechazo hacia la cultura y las costumbres hispanicas (Ruano
dela Haza 2000, 15-7).

El espacio escénico, tal como lo formula Vitse, coincide en lo esencial conla nocién de «tex-
to B> propuesta por Diez Borque, en contraposicién al «texto A» (Diez Borque 1975, 24).
En este mismo marco terminoldgico sobre la relacion entre texto y representacion, resulta
especialmente relevante el aporte de Bobes Naves (2004, 2006), quien establece una dis-
tincion entre el «texto literario», correspondiente al componente verbal, y el «texto es-
pectacular>, que comprende el componente no verbal, es decir, el conjunto de indicaciones
contenidas en los didlogos y en las acotaciones de una obra dramatica que hacen posible su
realizacién escénica.
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de cincuenta obras de la primera producciéon de Lope de Vega, que constituye
labase textual parainvestigar el sistema escenogréfico de las primeras etapas de
la produccion del Fénix, centrando su atencién también en el uso de las puertas
laterales y el movimiento de los actores entre el espacio escénico y el extra-es-
cénico para la determinacidn, delimitacién y modificacién del espacio dramé-
tico. De manera similar, un par de afios més tarde, Theresa J. Kirschner (1991)
se dedica al analisis de doce comedias de temdtica nacional histérico-legendaria
compuestas por Lope de Vega antes de 1620 (precisamente, entre 1579y 1606),
adoptando un enfoque semidtico que «considera el signo teatral como la ma-
nifestacion de una multiplicidad de estimulos que, al superponerse unos sobre
otros, generan un nuevo y més sutil significado>» (Kirschner 1991, 454) y que
evalta los signos visuales (configuracién espacial, representacién visual de los
lugares enlos que transcurre la accién dramética, vestuario teatral, iluminacion,
etc.) y los actisticos (musica y sonidos no musicales).

Sin duda, uno delos aportes més significativos dela década de 1990 al estudio
dela cuestion espacial en el teatro del Siglo de Oro estd constituido porlasinter-
venciones de numerosos estudiosos en el VII Coloquio del GESTE, celebrado
en Toulouse en 1998, cuyas actas fueron publicadas cuatro afios después (2002).

Las contribuciones ofrecidas por los especialistas son bastante heterogéneas,
y se centran, porunlado, enlas diversas configuraciones que el espacio dramati-
co adopta segun el género, prestando especial atencion a los valores simbélicos
que puede asumir, y, por otro lado, en los distintos usos del espacio escénico, es
decir, el espacio material de representacién, por parte de los dramaturgos. Al
considerar los estudios en su conjunto, otro aspecto que emerge es la heteroge-
neidad no solo desde el punto de vista del contenido, algo previsible dadala gran
cantidad de intervenciones ylariqueza de perspectivas ofrecidas, sino, sobre to-
do, desde el punto de vista metodolégico y taxonémico?. En efecto, no se advier-
te una nomenclatura unificada para definiry describir la dimensién espacial del
fenémeno teatral, como sila flexibilidad escénica propia de la disposicion de los
espacios en la comedia barroca hubiera producido, a su vez, una suerte de ‘fle-
xibilidad terminoldgica’ en la forma misma de conceptualizar y nombrar dicho
fendémeno, tal y como lo senala, no sin cierta ironia, el propio Vitse:

Spatium es més laberinto. Nocién de las mds indeterminadas y flexibles, el
espacio, en efecto, fue, alolargo de nuestro tolosano coloquio, objeto, por parte
de cada quisque, de variadisimas definiciones teéricas seguidas de otras tantas
aplicaciones practicas (Vitse 2002, 22).

Entre los numerosos aportes de interés, destacan especialmente los de Arata, quien pone
en relacion la prictica de la «scena sfacciata» de origen italiano con la «escena interiors,
recurso tipico de la comedia barroca, y Antonucci, quien se centra en la representacion del
espacio doméstico en una seleccién de comedias de capay espada de Calderdn, trazando un
panorama de las distintas estrategias de representacion de dicho espacio enla configuracion
fisica de los corrales de comedia. La estudiosa volverd al tema en 2009, dedicdndose esta vez
alarepresentacion del espacio doméstico en algunas comedias urbanas de Lope.
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También Ignacio Arellano (2001) ha abordado brevemente la cuestién de la
construccion del espacio dramatico en el teatro del Siglo de Oro*: en particular,
ha trazado algunas lineas interpretativas en relacion con el funcionamiento de
los espacios representados en los dramas de Calderon,

es decir, el despliegue de espacios ideales que acogen la accién y que amplian
extraordinariamente las dimensiones del espacio estrictamente escénico,
realizado este en el corral con varias modalidades concretas (Arellano 2001, 79).

Partiendo del uso méds comun del espacio dramético, es decir, aquel que
responde a las necesidades de la trama («espacio y accién»), al que luego se
le atribuyen valores simbélicos codificados literaria y culturalmente (prisién,
oposicién montafa-jardin, etc.), el critico analiza el empleo de ciertos espacios
ficcionales enrelacién con el impacto emocional que tales configuraciones espa-
ciales buscan generar —como el shock que puede provocar en el publico la exhi-
bicion de cad4veres o cabezas decapitadas («espacioy emocién»)—, paraluego
considerar como los espacios, en su dimensién simbolica®, pueden representar
una clave interpretativa importante de los personajes en escena. Concluye, por
tanto, con una reflexién sobre la relacion entre espacio y género dramético: de-
terminadas configuraciones espaciales se vinculan a géneros concretos, consti-
tuyendo una de sus convenciones mds caracteristicas y formando parte integral
del horizonte de expectativas del publico. La expansion del lugar de la accién
hacia «a4mbitos oniricos, fantdsticos, taumaturgos» (Arellano 2001, 102), por
ejemplo, es propia del auto sacramental o de la comedia de santos; del mismo
modo, el contraste entre corte y aldea es caracteristico de la comedia palatina,
mientras que la oposicién entre espacio doméstico y calle resulta central en los
enredos de las comedias urbanas.

En los tltimos afios, especialmente a partir del enfoque metodoldgico pro-
puesto por el fundamental manual de Javier Rubiera (2005), se ha observado
un creciente interés critico en relacion con la dimensidn escénica, espectacular
y, sobre todo, espacial del evento teatral®. El objetivo del estudio de Rubiera, en

* También debe tenerse en cuenta su andlisis previo de aquellos elementos lingiiisticos del

texto teatral, como la «sintaxis espacial bimembre o trimembre, o la omnipresencia de los
verbos videndi, o la frecuencia de la deixis demostrativa» (Arellano 1995, 411), ademas de
los muy conocidos y estudiados recursos draméticos del decorado verbal y la teicoscopia,
utiles para definir esos mecanismos visuales implicitos en la palabra dramética. El mismo
espacio escénico, por mucho que pueda ser inmediatamente manifiesto y visible, se acti-
vay estructura a través de la palabra, que ‘moldea’ y orienta la percepcion visual del publi-
co, puesto que la mirada del espectador es, por su naturaleza, «discriminadora, selectiva»
(Arellano 1995, 415).

Para algunos enfoques sobre los valores simbdlicos atribuibles a los espacios dramaticos
en los textos de Lope y Calderén principalmente, véanse también José Amezcua (1987) y
Malveena McKendrick (1991).

Véase también el interesante estudio de Gonzalez (2006), que sefiala brevemente algunas
estrategias de construccion del espacio dramdtico en las comedias del Siglo de Oro, en rela-
cién con el espacio escénico. Estas técnicas afectan tanto ala dimension verbal y deictica del

14



particular, es «aumentar la competencia interpretativa del lector de teatro del
Siglo de Oro, enriqueciendo su sentido de la imaginacién espacial>» (Rubiera
2005, 8). El académico problematiza la cuestién y plantea una serie de interro-
gantes de gran relevancia para los estudios futuros en cuanto alaidentificacién
de los procedimientos y las técnicas empleadas por los dramaturgos del Siglo
de Oro en la construccion del espacio dramdtico en relacién con el espacio es-
cénico, con el fin de elaborar una hipétesis general sobre el «funcionamiento
del espacio en la Comedia espafiola representable en el corral» (Rubiera 2005,
9). Teniendo en cuenta los estudios previos y los escritos tedricos sobre semié-
tica teatral, Rubiera basa su andlisis en un corpus de textos bastante amplio y
representativo, que incluye obras muy conocidas de dramaturgos como Lope
de Vega, Calder6n de la Barca, Guillén de Castro, Miguel de Cervantes, Juan
de la Cueva, entre otros.

Rubiera, con el fin de identificar tendencias generales comunes en los textos
en cuestion, realiza una abstraccién y generalizacion, tendiendo a no hacer dis-
tinciones en funcién del género, del periodo de composicién —las obras abar-
can un arco temporal que va desde los inicios hasta los epigonos de la comedia
nueva— o de las peculiaridades estilisticas y compositivas de los distintos dra-
maturgos en relacién con la construccion del espacio.

El punto central, que Rubiera enfatiza en varias ocasiones, es que, para que
larepresentacién funcionaray el espectador pudiera decodificarla, era necesaria
la existencia de un cédigo implicita y ticitamente compartido entre dramatur-
go, actores y publico, el cual no siempre se explicitaba en el texto teatral: «hacer
explicito ese c6digo debe ser una de las tareas del investigador moderno que se
pregunte por el modo de funcionar la comunicacion teatral en el Siglo de Oro»
(Rubiera 2005, 103).

Inicialmente, Rubiera se centra en uno de los rasgos esenciales del teatro
barroco, que constituye la base tedrica para el desarrollo de las categorias espa-
ciales en las que se enfoca su analisis: la flexibilidad espacial, la continua varia-
cion del espacio dramadtico y el grado de indeterminacién que generalmente lo
caracteriza’. En el teatro barroco espaiiol, de hecho, tiende a predominar una

texto como a los elementos visuales (vestuario) y sonoros (musica, efectos). El autor con-
cluye destacando que todos los signos teatrales interacttian en la produccién de sentido y
que el espacio funciona como un verdadero elemento estructurante del enredo dramético.

En este sentido, cabe recordar la distincién propuesta por César Oliva entre «lugares impre-
cisos», «indeterminados> y «ambiguos>, que el critico desarrolla a partir del analisis de los
perfiles escenograficos de algunas de las comedias urbanas y palatinas mds conocidas de Lope
(1996). Con «lugares imprecisos», Oliva identifica aquellos espacios en los que «al poeta no
le importa tanto fijar el “decorado” en donde estdn los personajes como la entidad de la accién,
que llega a ese sitio por voluntad del creadors: son lugares en los que los personajes entran o
salen sin necesidad de comunicar al ptblico su ubicacién, ya que el desarrollo de la trama no lo
exige. Los «lugares indeterminados> corresponden a «aquellos que no necesitan fijar concre-
tamente el lugar de la accién. [...] La accidn pasa por estos lugares indeterminados, como pasa
por la mente del propio poeta y por el corral, sin ningtin otro efecto. Es el espacio corral el que
manda, con todos sus recursos de ventanas, puertas y laterales>. Finalmente, los denominados
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representacion simbdlica y esquematica sobre aquella mds iconogréfica o rea-
lista, es decir, el grado de iconicidad, para utilizar la terminologfa acufiada por
Charles Sanders Peirce®, es menor: al igual que en un sueo o en una pintura,
hay una relacién de semejanza, no de identidad, entre las cosas representadasy
su equivalente en la realidad (Rubiera 2005, 32). Evidentemente, esto permite
al dramaturgo una mayor libertad compositiva y la posibilidad de transportar
al espectador a través de lugares y tiempos distantes entre s, sin preocuparse de
que la verosimilitud, y sobre todo la comprension e interés del publico, se vean
comprometidos.

Rubiera reflexiona, por tanto, sobre cuestiones de teoria aristotélica y como
esta fue recibida en la época barroca, especialmente en Francia, donde se desa-
rrollaron disputas y teorias al respecto, un debate casi completamente ausen-
te en Espafa, donde, a pesar de la enorme cantidad de textos conservados, la
teorizacion sobre su puesta en escena es escasa’. Sin embargo, el hecho de que
no existiera una reflexion tedrica sistemdtica no significa que los dramaturgos
no conocieran ni aplicaran reglas o convenciones codificadas, sino que estas se
constituyeron y desarrollaron «en relacion dialéctica con el publico espanol»
(Rubiera 2005, 62), con cierto grado de autonomia respecto a la prescripcién
clasica. Como sefiala de forma polémica Lope de Vega en el Arte nuevo de hacer
comedias, la primacia en esta nueva forma dramdtica es otorgada al gusto del
publico, que prefiere la variedad de las acciones representadas a las unidades
neo-aristotélicas, una multiplicidad que requiere numerosos cambios de lugar
y tiempo. En definitiva, las expectativas y gustos del ptblico determinan y con-
dicionan el nacimiento, desarrollo y consolidacién de determinadas practicas
y costumbres, transforméndolas en convenciones generalizadas y objeto de su-
cesivas renegociaciones:

Esas reglas son cambiantes y estdn creadas por la “asiduidad de la prictica’, van
atando a dramaturgos, actores y publico en unared de convenciones aceptadas por
todos y no necesitan mas defensa y justificacion que el éxito mismo de las comedias,
valor tltimo que hace buena o no una obra dramatica (Rubiera 2005, 64).

«lugares ambiguos>, de mas dificil identificacion, son aquellos que «se relacionan con la pro-
pia codificacién del corral, basando su ambigiiedad en la significacién aparentemente vacilante
que tiene el entrar o salir por un lugar y no por otro>. Salir o entrar por una puerta o por otra,
por ejemplo, puede transmitir valores y significados distintos, como puede ser «una restitucion
de honra [ ... ], un efecto de celos, etc.» (Oliva 1996, 34-5).
Paraun andlisis mas detallado del tema en relacion con la semidtica teatral se remite a Elam
(2002, 13-7).
Como sefiala Rubiera, el texto mds explicitamente prescriptivo es quiza Idea de la comedia
de Castilla de Pellicer; en este sentido, véase también Profeti (1966-7). También se desta-
can los didlogos de Alonso Lépez Pinciano, quien, por ejemplo, subraya en varios pasajes la
importancia de la dimensién espectacular del texto teatral: «Tengo yo en mi casa un libro
de comedias muy buenas, y nunca me acuerdo dél, mas, en viendo los rétulos de Cisneros y
Galuez, me pierdo porlos oyr, y mientras estoy en el teatro ni el invierno me enfria ni el estio
me da calor» (Lépez Pinciano en Hermenegildo 2001, 8).
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El objetivo que se plantea Rubiera es, por tanto, la identificacion en el texto
escrito de las huellas de los procedimientos dramatuirgicos que el ingenio pone
en marcha en el momento de componer la obra. No basta con escribir buenos
versos o crear personajes interesantes: la obra teatral es un texto que el drama-
turgo concibe para ser representado, y por ello se enfrenta a una serie de deci-
siones précticas, vinculadas alarepresentacion concreta, al conocimiento de los
medios disponibles en el corral de comedias, y todo esto influye necesariamente
en sus decisiones poético-literarias. En resumen, la manera en que el dramatur-
go concibe los didlogos estd profundamente condicionada por «el espacio dela
representacion, el lugar desde el que se pronuncian los parlamentos, por las dis-
tancias entre los actores-personajes, por el establecimiento de a quién se dirige
el parlamento y quién puede o no oirlo» (Rubiera 2005, 80).

Un aspecto especialmente interesante del estudio de Rubiera es la codifi-
cacion de un tipo particular de uso del espacio teatral, que permite captar atin
mas esa flexibilidad, fluidez y dinamismo caracteristicos de la construccion del
espacio en el teatro dureo, y cuya aplicacién observaremos en el capitulo 3. Se
trata del «espacio itinerante, un recurso teatral mediante el cual se produce
un cambio en el espacio representado sin alterar el espacio de representacion,
valiéndose unicamente del desplazamiento de los actores y sus intervenciones
verbales'. El espacio itinerante guarda una evidente relacién con la puesta en
escena multiple y simultdnea de las précticas teatrales medievales y paralitargi-
cas, caracterizadas porla yuxtaposicion de varios lugares, las mansiones, visibles
durante toda la representacion. Esta técnica entonces pareceria ser un residuo
de una tradicién teatral mds arcaica, conocida por el publico, y cuya configu-
racién pudo haber influido en la transicion al escenario polivalente del corral
—, en general, del teatro occidental posterior—, donde los distintos lugares
de la accién dramética se muestran sucesivamente mediante diversas técnicas
como el cambio de cuadro, el empleo de las puertas del vestuario, la revelacion
de una escena interior, etc. El resultado es, por tanto, una transicion entre espa-
cios ficcionales sin interrupcion de la accidn, siendo las palabras, gestos y mo-
vimientos de los actores los encargados de comunicar el cambio al espectador
(Rubiera 2005, 99-120).

Envirtud del enfoque metodolégico propuesto por Rubiera sobre el teatro
dureo, en las ultimas décadas se ha registrado un creciente interés académico
por aspectos vinculados a la puesta en escena y al componente espectacular
del teatro del siglo XVII, periodo en el que la comedia nueva alcanza su de-
finitiva consolidacion en Espana. A este impulso han contribuido de forma
decisiva los estudios de orientacién semidtica. Sin embargo, las cuestiones
relativas a la escenificacién y, en particular, a la configuracion espacial ante-
riores al siglo XVII han recibido escasa atencién por parte de la critica: «La
consideracion de “primitivos” que tradicionalmente se ha dado a los drama-

' Enun estudio anterior, Rubiera lo habia definido «espacio dinimico de transicién entre dos

espacios dramaticos» (Rubiera 2002, 234-5).
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turgos anteriores al establecimiento definitivo de la Comedia Nueva ha pesa-
do como unalosa ala hora de valorar su mérito dramatirgico» (Siez Raposo,
Cortijo Ocafia 2015, ix).

Precisamente con el objetivo de abrir nuevaslineas de investigacion en esta
direccidn, surgieron tres volimenes monogréficos en los que participaron nu-
merosos especialistas del 4mbito, dentro del marco del proyecto Escena Aurea
(1). La puesta en escena de la comedia espafiola de los Siglos de Oro (1570-1621):
Andlisis y base de datos, coordinado por Francisco Sdez Raposo. Como era de
esperar, las contribuciones son metodolégica y terminolégicamente hetero-
géneas, tendiendo a concentrarse en un nimero limitado de textos o en obras
puntuales de dramaturgos como Lope, Tirso, Calderoén, entre otros, abordadas
desde una perspectiva lo mds interdisciplinaria posible. En particular, el ulti-
mo de los tres volumenes se focaliza en cuestiones de escenificacién y simbo-
logia relacionadas con la representacion de los espacios dramaéticos, asi como
en los mecanismos «de transformacién de un espacio escénico determinado
en un espacio dramatico [...] ylos recursos concretos de escenificacion» (Séez
Raposo, Cassol 2015, 10).

Del breve recorrido por algunos de los estudios mds relevantes en el 4mbi-
to hispdnico sobre escenificacién y construccion espacial, se deduce que, sal-
vo excepciones significativas como el estudio de Rubiera, se trata en general de
investigaciones parciales. Lo que se reitera de forma constante por parte de los
académicos que se han aproximado al tema es la necesidad de profundizar la
cuestion, de seguir desarrollando un camino apenasiniciado, con el objetivo de
recomponer una visiéon mds global del fendmeno teatral dureo, especialmente
de sus comienzos, que es precisamente donde nos situaremos, desde una pers-
pectiva semioldgica que contemple la obra teatral en su totalidad, sin limitarse
unicamente a su dimension textual.

1.2 La didascalia teatral: una herramienta parcial para reconstruir las dinamicas
escénicas

[...] [L]as acotaciones son el testimonio de una accién efimera e irremediable-
mente perdida para nuestros sentidos, el clavo ardiendo al que agarrarse para
describir un movimiento escénico, un gesto, una escenografia, parareivindicar
la materia de la representacién (las tablas, los cuerpos, el espacio) frente a las
palabras del poeta, y tomar partido en las tensiones milenarias que enfrentan
la literatura al espectaculo (Giuliani, Pineda 2018, 7).

El punto de partida textual para un estudio que pretenda situar en el centro
la dimensién escénicay espacial no puede ser otro que la didascalia'’, entendida

"' Desde el punto de vista terminoldgico, utilizamos aqui la propuesta taxonémica de

Hermenegildo, elaborada a partir de estudios anteriores de dmbito espafol, anglosajon y
francés. Hermenegildo distingue entre «didascalia» y «acotacién»: la didascalia es una
nocién mds amplia, que engloba también la acotacion escénicay comprende «todas las mar-
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como el instrumento mediante el cual el dramaturgo «asegura, o pretende ase-
gurar, su presencia» (Hermenegildo 2001, 20), es decir, manifiesta su control,
aunque siempre parcial, sobre la dimensién performativa del texto dramatico
y sobre la transformacion «en “realidad escénica” del contenido del enunciado
didascalico» (Hermenegildo 2001, 22).

Una distincién funcional que conviene tener en cuenta, y que aplicaremos
necesariamente en nuestro estudio, es la que se establece entre didascalias ex-
plicitas (DE) y didascalias implicitas (DI). Las primeras (DE) se componen del
conjunto de signos lingiiisticos paratextuales que no forman parte del elemento
dialogado (laidentificacion delos personajes, las dramatis personae, laindicacién
de la divisién en jornadas, etc.). Las segundas (DI), en cambio, son todos aque-
llos elementos lingiiisticos (deicticos, vocativos, etc.) que estan integrados en
los didlogos de los personajes y que proporcionan indicaciones sobre la puesta
en escena a través de las palabras pronunciadas por los actores'>.

Laacotacion teatral, ya sea explicita o integrada enlos didlogos, cumple esen-
cialmente una doble funcién: porunlado, modifica el sentido y el efecto del pro-
pio didlogo, al constituir un sistema de significacién complementario al mismo;
por otro, es un mensaje con valor auténomo. Se caracteriza, por tanto, por una
doble y compleja condicién: «son un mensaje y, al mismo tiempo, indican las
condiciones contextuales de la emision de otro mensaje» (Hermenegildo 2001,
21). Precisamente por esta naturaleza, por su condicién de verba que generan
res, es decir, consecuencias materiales en la realidad extratextual'?, presentan
un comportamiento textual irregular y responden a una «sistematizacién ex-
tremadamente laxa» (Giuliani 2018, 14-5).

Se trata de un tipo de texto dirigido, en primer lugar, a quienes participan en
la puesta en escena del evento teatral, a profesionales del sector que, en general,
intervienen sobre él con mayor o menor libertad, modificindolo y adaptandolo
a determinadas circunstancias escénicas. En resumen, la acotacion es, princi-
palmente, un «signo performativo, indiciario, que interesa exclusivamente por
susignificado>, por su eficacia y eficiencia comunicativa; por estarazén, «la vi-

cas presentes en todos los estratos textuales [...] engloba la identificacién de los personajes
al frente de cada parlamento o en la némina inicial (al principio de la obra o de cada uno de
los actos), con sus nombres, naturaleza y funcién, la indicacién de la segmentacién escénica
de la pieza (escenas, cuadros, actos), etc. Comprende, en segundo lugar, los elementos di-
dascélicos integrados en el didlogo mismo» (Hermenegildo 2001, 20).

La terminologia adoptada por los estudiosos para identificar esta distinciéon no siempre
coincide: Ubersfeld (1999), por ejemplo, habla de didascalias externas e internas en relacién
con el didlogo, mientras que Aston y Savona proponen una diferenciacién entre «extra-» e
«intra-dialogic stage directions>, puesto que «a second register of stage directions may be
perceived within, extrapolated from, the dialogue itself. We shall use the term “intra-dialog-
ic” to denote this register of directions, “extra-dialogic” to denote the directions which are
set apart from the dialogue in the page» (Aston, Savona 1991, 76).

También De Marinis define el texto teatral como un conjunto de «istruzioni per'uso> des-
tinadas a poner en escena un evento (1982, 48-59).
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da textual de las acotaciones obedece a sus propias pautas, menos previsibles y
verdaderamente dificiles de rastrear» (Pontén 2018, 18).

Esta caracteristica se hace ain més evidente enlos textos del Siglo de Oro, en
los que las didascalias explicitas, més fiacilmente identificables e interpretables,
son generalmente escasas y laconicas, o, en algunos casos, practicamente inexis-
tentes, especialmente en las primeras fases de formacién de la comedia nueva,
que constituyen nuestro objeto de estudio. Fundamentalmente, las razones de
esta ausencia se resumen en dos: en primer lugar, muchas de las indicaciones
sobre la puesta en escena, el movimiento y la gestualidad de los actores, la sali-
da de un personaje, etc., estaban implicitas en los propios didlogos de los per-
sonajes y no requerian una explicitacién adicional aparentemente redundante.
La segunda razén estd relacionada con la ya mencionada funcién prictica de la
acotacion teatral: dado que su papel es esencialmente el de proporcionar infor-
macion técnica a los profesionales del sector, muchas de estas indicaciones no
eran explicitadas, ya que formaban parte de una praxis escénica ampliamente
consolidada'. No hay que olvidar que los actores de la época aprendian y trans-
mitian un bagaje técnico codificado y convencional que no requeria especifica-
ciones adicionales. Por esta razon,

las acotaciones, tanto en el original del ingenio como en los manuscritos de
autor de comedia o sus derivaciones, tienden a explicitar no sololo que no queda
implicito por el texto dialogado, sino sobre todo lo que se sale de lo usual dela
praxis escénica de la compaiia (Giuliani 2018, 25).

Por los motivos ya expuestos, las acotaciones constituyen, por tanto, un ver-
dadero ‘cédigo’ cuyo propésito principal es la economia lingtiistica, cuya deco-
dificacién por parte del critico no es inmediata, pero es fundamental a la hora
de reconstruir la dimension performativa y, por lo tanto, también espacial del
evento teatral.

'* Paraunmayor desarrollo del tema, se remite almonumental estudio de Evangelina Rodriguez
Cuadros sobre la técnica del actor barroco (1998). La autora, tras un extenso y detallado re-
corrido histérico sobre la figura del actor desde la antigiiedad cldsica y sobre el concepto de
“arte” desarrollado desde el Renacimiento, realiza un anélisis minucioso de todos aquellos
documentos de época barroca, incluidas las didascalias presentes en las obras draméticas,
que hacen referencia al actor. Rodriguez Cuadros sienta las bases para el estudio del actor ba-
rroco espanol, subrayando el cardcter fragmentario de su historia y los multiples aspectos que
atn permanecen en la sombra, «nos deja[ndo] ver también todo lo que realmente no sabemos
sobre aspectos clave de sus técnicas de actuacion. Desgraciadamente, hay mucho de irrecu-
perable, al haberse interrumpido la tradicién actoral y no quedar suficientes testimonios del
pasado, frente a lo que ocurre en otras esferas histridnicas, como la commedia dell’arte en
Occidente o buena parte de la tradicién oriental, entre la que destacan el teatro noh o el kabu-
ki japoneses» (Rubiera 2008, 19). En efecto, la figura del actor en si constituye un objeto de
estudio particularmente complejo, ya que esta es «materia viva, mutable por consiguiente, y
con un campo de mostracioén en continua evolucién. De ahi que su gramética sea tan atracti-
va, al tiempo que tan dificil de abordar, sistematizar y explicar. El actor cambia con el tiempo,
con las modas, con los publicos. No se puede hablar de un concepto fijo de actuacién, como
tampoco de un concepto fijo de dramaturgia» (Oliva 1997, 205).
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1.3 La segmentacioén del texto teatral: metodologia adoptada

El anélisis de una obra y la comprensién de su estructura dramética nece-
sitan una divisién en unidades textuales menores, dado que, como recuerdan
Hermenegildo y Serrano,

la segmentacién ocupa un lugar importante, por cuanto subyace a la misma
construccion de este [del fendmeno teatral], a suforma, es decir, a suarticulacién
como discurso complejo, caracterizado por la accién “fingida” de unos actores
que cuentan asi una historia a un ptblico (Hermenegildo, Serrano 2010, 10).

En otras palabras, en momentos especificos, el juego ficcional se interrumpe
paraluego reconfigurarse en el escenario: en algunos casos, la cesura es bastante
clara, evidente tanto para el critico como para el publico; en otros, su definicién
es mas compleja, y esa ‘reestructuracion’ de la accion escénica resulta més sutil,
lo que puede no afectar a todos los mecanismos teatrales, ni a todos los cédigos
que contribuyen simultdneamente a la construccion del espectéculo, sino so-
lo a algunos de ellos. ;Puede un cambio métrico senalar el fin de una secuencia
dramdticay el inicio de la siguiente, aunque los personajes no abandonen el es-
cenario y, por ejemplo, no se produzca un cambio en el espacio dramatico? ;El
desplazamiento de un lugar a otro de uno o mds personajes sin que estos sal-
gan de escena debe considerarse automaticamente parte de la misma secuencia
dramitica? ;La entrada y salida de los actores del escenario es un criterio vélido
para identificar una secuencia escénica? Estas son solo algunas de las muchas
cuestiones a las que la critica ha intentado dar respuesta a lo largo de las déca-
das, ofreciendo soluciones mds o menos satisfactorias, sin olvidar que necesa-
riamente queda un margen de discrecionalidad individual. El tema es de gran
complejidad, pero también de fundamental importancia, pues la eleccién de
una metodologia de segmentacion del texto dramdtico que revele su estructura
interna influye directamente en la interpretacién y percepcion de los valores y
significados simbdlicos que la obra transmite. En un andlisis como el nuestro,
que se centra en la categoria espacial, la division en cuadros, segunla clasica de-
finicién ofrecida por Ruano de la Haza's, parece la mds funcional, precisamente
por la centralidad que se otorga al criterio espacio-temporal en la definicién de
las secuencias dramiéticas y por la relativa simplicidad de su aplicacién. Sin em-
bargo, la divisién en cuadros manifiesta algunas criticidades que los estudiosos
han sefialado en varias ocasiones', y alo largo de las décadas se han propuesto

15 «[U]n “cuadro” puede definirse como una accién escénica ininterrumpida que tiene lugar
en un espacio y tiempo determinados. Al final de un cuadro, el tablado queda momentd-
neamente vacio, indicando una interrupcién temporal y/o espacial en el curso de la accidn,
interrupcioén que va a veces acompanada por un cambio de adornos o decorados escénicos
[...] Generalmente, el final del cuadro es también marcado por un cambio estréfico» (Ruano
delaHaza 2000, 64).

' Enresumen, la segmentacion en cuadros resulta de escasa utilidad cuando el cuadro coinci-
de con el acto, cuando se produce un cambio espacial sin que el escenario se vacie y cuando
existe una continuidad dramatica a pesar de que se genere un vacio escénico (Antonucci,
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distintas metodologias de segmentacion, cada una con sus ventajas y limites. En
particular, cabe sefialar el método métrico-estructurante propuesto por Marc
Vitse, con criterios y distinciones terminologicas que se han refinado alo largo
delos afios (1985, 1998, 2002, 2007, 2010), que, en resumen, se basa en una re-
consideracién de la jerarquia de criterios propuesta por Ruano', estableciendo
la «primacia de la métrica [es decir, del texto escrito] como elemento consti-
tutivo de la organizacién de la comedia» (Crivellari 2013, 3-4), en detrimento
del pardmetro espacio-temporal y performativo privilegiado por Ruano y por
la critica anglosajona en general'®.

Sin embargo, a pesar de las diferencias metodoldgicas, el elemento que tiende
a ser el punto de convergencia de la critica es la centralidad otorgada ala accién
—su continuidad o, mis bien, su interrupcién— como elemento estructurante
y, enultimainstancia, decisivo enlaidentificacion de las secuencias dramdticas®.

Por lo tanto, se hace necesario recurrir a un método que, sin pretender ofre-
cer soluciones definitivas, resulte operativo para el analisis que se plantea. En
nuestro caso, esto implica la determinacion del programa virtual de construc-
cién del espacio dramético, es decir, de una dimensién performativo-visual que
laadopcidén de un criterio exclusivamente métrico-textual, por ejemplo, permi-
tirfa investigar solo de manera parcial. Considerando todo esto, la metodologia
que nos parece mds funcional para un andlisis que se enfoque en la dimensién
espectacular sin olvidarla estructura polimétrica de las obras dureas esla “ecléc-
tica”, que combina el criterio espacio-temporal con el métrico®®. Este método

2010). Para un estado de la cuestidn, véanse también Fausta Antonucci (2007a), Daniele
Crivellari (2013, 1-18) y los estudios de Antonucciy Oleza en el vol. 4 de Teatro de palabras
de 2010.

«1. El tablado queda temporalmente vacio; 2. Hay un cambio de lugar en el curso de la ac-
cién dramdtica.; 3. Hay unlapso temporal en el curso de la accién dramatica; 4. Se abren las
cortinas del fondo para revelar un nuevo decorado; 5. Hay un cambio estréfico» (Ruano de
la Haza 2000, 69).

Ademis del método métrico-estructurante propuesto por Vitse, véanse las propuestas
de Bolafios Donoso et al. (2004), Oleza (1981, 2010), Romanos (1982-4), Serrano (1998,
2006). Para un resumen eficaz de las distintas metodologfas de segmentacién planteadas,
véase también Antonucci (2010).

Como el mismo Ruano de la Haza observa, no siempre ala salida de todos los personajes del
escenario le corresponde un cambio de cuadro, cuando lo que prevalece es la continuidad
delaaccién dramética: «Eldltimo criterio, pues, en decidir (en estos pocos casos ambiguos
[una secuencia de El burlador de Sevilla en este caso)) si se trata de un nuevo cuadro o no
debera ser el criterio dramético» (1994, 294).

El modelo, que en parte se ha aplicado también en nuestra propuesta de segmentacion de
una comedia palatina de la coleccién Gondomar, es decir Los carboneros de Francia (2022),
se basa en el formulado por Antonucci (2000, 2007b) y Crivellari (2013). Como recuerda
Antonucci, para intentar reconstruir los mecanismos de funcionamiento de un texto dra-
matico ylos significados que este produce, es necesario considerar ambas perspectivas: «Si
el objetivo, pues, de la segmentacion es un objetivo al mismo tiempo epistemol6gico y her-
menéutico, no puede desecharse en el anilisis ninguno de los factores estructurales que
componen las piezas dureas: el factor métrico no puede supeditarse al factor escénico-espa-
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hibrido permite ilustrar, por un lado, los diferentes cuadros en los que se divide
la obra, una articulacion basada en vacios escénicos y, en general, cambios es-
pacio-temporales, y, por otrolado, las microsecuencias que componen cada uno
delos cuadros sefialados. Porlo tanto, en las tablas de segmentacion propuestas,
indicamos el espacio dramético en el que se desarrollala accidn, el tiempo y una
breve sintesis de la accién dramdtica que tiene lugar en cada cuadro. Evidente-
mente, nos centramos mds en los datos espaciales, sefialando no solo los visibles
en el escenario, sino también los no visibles y aludidos, que se esconden tras las
puertas del vestuario. Ademds, especificamos el grado de indeterminacién del
espacio dramético representado, las didascalias (explicitas e implicitas) en las
que se senala el espacio y, finalmente, si y de qué manera el cuadro examinado
se relaciona con el/los cuadro(s) anterior(es).

Claramente, cualquier método de segmentacién propuesto, por més ecléc-
tico que sea, no puede tener la pretension de captar la estructura profunda y
absoluta de una obra teatral, puesto que siempre se debe considerar un margen
de discrecionalidad interpretativa. No debemos olvidar que, salvo el elemento
métrico, la mayoria de las indicaciones relativas a la articulacién de las secuen-
cias de un texto provienen de las didascalias, tanto explicitas como implicitas:
una tipologia textual que, como hemos sefialado, presenta un cierto grado de
indeterminacién y ambigiiedad, lo que dalugar, en consecuencia, a diversas pro-
puestas de segmentacién posibles.

1.4 El corpus: las tragedias de Argensola, Cuevay Virués

El corpus seleccionado para nuestro andlisis estd constituido por la produc-
cion tragica de tres dramaturgos particularmente representativos del periodo
de gestacion de la comedia nueva: Juan de la Cueva, Cristobal de Virués y Lu-
percio Leonardo de Argensola. Estos autores se inscriben en la década de expe-
rimentacion tragica durante el reinado de Felipe I, una experiencia teatral que
se desarrolla entre 1577 y 1588. Aunque de corta duracién y con un éxito de
publico relativamente limitado, este periodo constituye un momento de transi-
cién fundamental, en el que comienzan a perfilarse las practicas escénicas que
se consolidardn en el siglo siguiente. Como se verd, esto incluye también aspec-
tos vinculados a la construccioén y articulacion del espacio.

Las propuestas tragicas filipinas se enmarcan en un contexto cultural carac-
terizado por la profunda crisis de los ideales utépicos de armonia renacentistas
y por una concepcion de la realidad més oscura y angustiante®'. Estas manifes-
taciones dramdticas surgen bajo la influencia del teatro de inspiracién neo-se-

cial, pero tampoco puede obliterarse o supeditarse este tltimo factor al métrico, sobre todo
a sabiendas de que, como parece evidente, los dramaturgos dureos eran muy conscientes de
su funcionalidad segmentadora» (2010, 92).
! Para un analisis més profundizado sobre la crisis de los ideales renacentistas, se remite a los
estudios de Hauser (1964), Raimondi (1965), Chastel (1968), Klaniczay (1973), Bouwsma

(2000) y Froldi (2000, 2013).
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nequista, filtrado principalmente a través de la experiencia artisticay lareflexién
critica de Giovan Battista Giraldi Cinzio*.

Como ya se ha mencionado, uno de los aspectos en los que la critica tien-
de a coincidir es el relativo fracaso de los intentos de produccién de teatro tra-
gico durante el periodo filipino, un fracaso condicionado, en primer lugar, por
la incapacidad de los dramaturgos de la época para establecer un vinculo con
un publico en formacién, «en gestacién» (Hermenegildo 1994, 200), «dont
la composition sociologique avait été bouleversée par 'ouverture des théatres
commerciaux>» (D’Artois 2017, 7): se trata del nuevo publico de los corrales de
comedias. Las tragedias filipinas estaban, en esencia, destinadas a un «publico
abierto>, distinto del «publico cerrado» del 4mbito cortesano, universitario,
etc., socialmente homogéneo y ‘predeterminado’, inscrito en un contexto cla-
ramente delimitado (Hermenegildo 1994, 17-8). El «publico abierto» era un
publico urbano, «un destinatario de la comunicacién no definido a priori>» con
el que el dramaturgo, el autor de comedias, la compania y, en general, todos los
agentes de la naciente industria teatral debian entablar una verdadera «lucha
dialéctica» para ganarse su favory, sobre todo, su interés (Lopez Fonseca 2014,
285). Por esta razén, estos autores intentaron desvincularse del modelo de la
tragedia neo-aristotélica para adaptar la experiencia dramatica, en cierta medi-
da, alos gustos contempordneos, y fueron los propios dramaturgos quienes rei-
vindicaron la originalidad de sus creaciones frente al paradigma cldsico®. Sin
embargo, la distancia entre el tipo de publico refinado y erudito que requerian
estas tragedias experimentales, que representan una etapa de transicion entre
la tragedia humanista y la moderna, y la realidad heterogénea del publico del
corral dificulté la recepcion de sus textos.

2 Como la critica ha sefialado en multiples ocasiones, sigue faltando un estudio sobre la
etapa tragica del periodo filipino que actualice los ya cldsicos trabajos de Froldi (1968) y
Hermenegildo (1973, 1994). Para profundizar el tema, pueden consultarse también los es-
tudios de Sito Alba (1983), Canavaggio (2000) y, por las interesantes lineas de reflexién que
ofrecen en torno a la elaboracién trégica de la época, los mds recientes trabajos de Couderc
(2012), D’Artois (2017), Sullivan (2018) y Antonucci (2020). En cuanto a la influencia,
mds o menos directa, del corpus tragico de Séneca sobre la produccién dramaitica espanola,
véanse los estudios de Atkinson (1936), Crawford (1937), Blither (1983) y, en relacién con
Cueva, Morby (1937). Para un analisis detallado de la influencia de Giraldi Cinzio en la tra-
gedia espariola del siglo X VI (y en particular en la obra de Argensola), puede consultarse la
extensa introduccién de Giuliani a su edicién critica de las Tragedias de Argensola (2010),
asi como Froldi (2000), quien establece una relacién estilistica e ideolégica entre Cinzio y
Juan dela Cueva, con especial atencion a la Tragedia del principe tirano.
»* Enla Loa que abre la Alejandra, Argensola muestra tener muy presentes las reglas neo-aris-
totélicas, pero subraya que «la edad se ha puesto de por medio / rompiendo los preceptos
por él [Aristételes] puestos» (vv. 16-7), y que, por lo tanto, cierto grado de adecuacién a
la contemporaneidad justifica el alejamiento del modelo. Del mismo modo, en el Ejemplar
poético, Juan de la Cueva enumera las novedades introducidas por sus contemporéneos y
por él mismo, «de los antiguos alterando el uso / conformes [las novedades] a este tiempo y
calidades>» (vv. 1627-8).
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Ademds, el gusto por la elocutio sublimis que los caracteriza y la excesiva pre-
sencia de mondlogos largos y complejos afectan negativamente al dinamismo
de las piezas y limitan su representabilidad: prueba de ello es que «les longues
tirades ont souvent du étre supprimées ou significativement écourtées au mo-
ment de la représentation» (D’Artois 2017, 18).

Puede afirmarse que solo con la definitiva consagracion de la férmula lopes-
cadela Comedia Nueva selogrard establecer ese vinculo, esa comunicacién con
un publico tan variado. Como acertadamente resume Lépez Fonseca

la tragedia renacentista espafiola puede definirse como la acumulacién de
experiencias tendentes a la creacién o al descubrimiento del espectador en el
sentido moderno del término. Consecuentemente, la utilizacién de modelos
antiguos y de sus versiones italianas, asi como de sus respectivas poéticas,
estuvieron condicionadas por la toma de conciencia de la presencia de [...]
un espectador en potencia, a quien era necesario aprehender y con quien era
necesario pactar. Pero no lograron establecer el contacto y el entendimiento
definitivos con el nuevo publico de corrales, que si llegaron con la Comedia
Nueva (Lépez Fonseca 2014, 288).

Asimismo, el tema central de la produccion tragica filipina es, en esencia, la
reflexién ético-politica y las dolorosas consecuencias que derivan de un uso dis-
torsionado y violento del poder, una temdtica que, mas alld de los problemas es-
tructurales y de construccion de la accién dramadtica que presentan estas obras,
no logra suscitar el interés del publico de los corrales: «la tragedia del horror
[...] no consiguid establecer el contacto con la conciencia colectiva, dominada
y controlada desde el poder, dirigiday condicionada por el discurso politico do-
minante» (Hermenegildo 1994, 207).

Desde sus inicios, de hecho, la tragedia no solo tuvo que competir con un
teatro de cardcter comico de mds antigua y viva tradicidn, sino que también se
vio frenada en su desarrollo por una estructura social en transformacion, cada
vez mds rigida y jerarquizada, cuyo cdédigo ideoldgico no coincidia con el que
regia la tragedia filipina, «y que acab¢ por favorecer el espectdculo de evasién
y siempre respetuoso de las normas codificadas por la clase dominante (freno,
por lo tanto, de la libertad del debate sobre temas de fuerte empeio ideologi-
co)» (Froldi 1989, 463).

Alaluz de las consideraciones expuestas hasta ahora, un aspecto adicional y
fundamental que conviene subrayar —y que justifica el interés suscitado por las
experimentaciones tragicas del siglo XVI espaiol, mds alld de su valor estético
y artistico— es la importancia que estas representan en el desarrollo posterior
de la Comedia Nueva. Desde esta perspectiva, una cuestion relevante que debe
plantearse es si existié realmente una tragedia espaiola del siglo X V1, es decir,
un género nuevo, capaz de distinguirse de los modelos precedentes y dotado de
caracteristicas propias y originales. Sobre este punto, entre los estudios dedicados
alteatro prelopista, destacan esencialmente dos posturas criticas que han genera-
do un debate significativo. Por un lado, se encuentra la visién trazada principal-
mente por Alfredo Hermenegildo, quien tiende a enfatizar los rasgos estilisticos
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comunes entre los autores tragicos del siglo X VI, hasta el punto de identificar en
ellos una ‘conciencia de género’ bien definida. A partir del andlisis de sus obras,
Hermenegildo deduce una poética precisa de corte neo-senequista, cuyo modelo
estariarepresentado porlallamada «tragedia morata>, es decir, una tragedia de
costumbres con finalidad moralizante (Hermenegildo 1994,208). Por otro lado,
estd el estudio de Froldi, quien subraya, mas bien, las divergencias estilisticas y
estructurales entre los distintos dramaturgos, las cuales impedirian la elabora-
cién de un modelo coherente de tragedia. En este sentido, el fenémeno debe en-
tenderse mds bien como un intento parcialmente logrado, limitado en el tiempo
y que no llegé a constituir una verdadera tradicion dramdtica®*.

Sin embargo, considerando las posiciones contrapuestas, Canavaggio sos-
tiene que, sin olvidar las distinciones entre las obras y el hecho de que los dra-
maturgos filipinos «tampoco coordinaron los esfuerzos para clasificar su idea
delatragediay elaborar un cuerpo de doctrina» (2000, 25), existen conexiones
significativas que deben ser valoradas, tales como, por ejemplo, la estructuracion
en actos, la representacion de acciones graves y personajes nobles con un estilo
elevado yliterario, y el uso de la polimetria en relacion con la situacién dramati-
ca.No debe tampoco olvidarse el escaso respeto porlas formas neo-aristotélicas
y el recurso al modelo neo-senequista, con un énfasis particular enla dimensién
del horror y en la violencia narrada y, en algunos casos, exhibida sobre el esce-
nario ante los ojos del publico.

Asimismo, las tragedias suelen presentar textos introductorios, prélogos
que, seguin la conocida férmula retérica de la captatio benevolentiae, «reclaman
la atencion del espectador y le piden que supla con su prudencia la falta de elo-
cuencia de larepresentacién» (Hermenegildo 1994, 203) y que, generalmente,
anuncian brevemente el contenido de la obra, explican y motivan el argumento
representado. También hay un epilogo que subraya el caracter ejemplar de la fa-
bula y justifica sus excesos, los cuales funcionan como un instrumento dramd-
tico destinado a transmitir el mensaje moral de la pieza.

Se evidencia, por tanto, una cierta voluntad de ruptura respecto a las formas
dramaticas cldsicas y de creacién de un teatro

capaz, mediante una mayor disciplina en la construccién dramética y un
lenguaje ennoblecido y enriquecido, de llevar la historia a las tablas, plasmar
en el escenario la magnitud épica, cumplir con una nueva exigencia ética, tan
ajena ala finalidad del auto religioso como incompatible con el sentido cémico
del teatro de Rueda (Canavaggio 2000, 26).

2 «[A]quellos diversos intentos no alcanzaron unos resultados como para afirmar que en
Espana se habia consolidado una tradicién literaria, y ain menos teatral, propiamente tragi-
ca. De hecho esos intentos aparecieron [...] como episodios sin desarrollo y continuidad que
hasta desembocaban en formas hibridas, con abundancia de elementos ya predispuestos a
confluir en aquel género nuevo que la monarquia cémica de Lope de Vega, poco después,
debia consagrar. Y esta vez en una verdadera, propia y original tradicién literaria y teatral»
(Froldi 1989, 457).
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Entonces, tanto si se considera el fracaso sustancial de un «género frus-
trado» ylasinnegables limitaciones observadas undnimemente porla critica,
como si se valoran sus cualidades, es decir, la presencia de un «afén de liber-
tad artistica» del que algunas de las irregularidades sefialadas por los estu-
diosos serian expresion, estas obras tienen el mérito fundamental de «haber
preparado, quizd sin saberlo, el advenimiento de la comedia nueva» (Cana-
vaggio 2000, 26-7).

Por ello, si se tiene en cuenta la perspectiva inicialmente sugerida por Froldi
y luego ampliamente desarrollada por Joan Oleza, es decir, laidea de que la Co-
media Nueva no es simplemente el fruto de una transicién entre una etapa artis-
ticay otra, ni el producto afortunado del genio de Lope entendido como creador
auténomo de una tradicioén literaria sin precedentes, sino mds bien el resultado
de un proceso dindmico, complejo y plural, una auténtica «lotta per'egemonia
tra distinte pratiche sceniche» (Oleza 2012, 10), la etapa tragica filipina consti-
tuirfa «<una de esas précticas coincidentes y contradictorias puntualizadas [...]
por Joan Oleza; y, con toda probabilidad, [...] una de las mas relevantes» (Ca-
navaggio 2000, 60).

Del mismo modo, Fausta Antonucci, si bien recuerda la fuerte influencia de
una concepcion tragica de raiz medieval y del modelo senequista, afirma:

[N]elloro uso della storia spagnola ed europea, nella loro attenzione per i possibili
echi contemporanei di questa storia, nei loro tentativi —ancora abbastanza
gofli— diinserire vicende amorose nella trama principale, questi drammaturghi
percorrono difatto quella che sara poila formula vincente della tragicommedia
lopesca [...] (Antonucci 2020, 48).

Y es precisamente esta influencia que dichos dramaturgos ejercieron sobre la
constitucion y consolidacion de la tradicién teatral de la Comedia Nuevalo que
confiere particular relevancia al estudio de la dimension espacial de sus obras,
puesto que permite analizar el empleo de ciertos recursos, como el espacio iti-
nerante, la escena interior etc., aplicados aun de forma relativamente esporadi-
ca, pero ya de manera significativa. De hecho, aunque estos textos presentan
ciertos problemas de cohesién interna y, sobre todo, un estatismo derivado de
la presencia excesiva de pasajes retéricos que ralentizan la progresion de la ac-
cion dramatica, se percibe también —en particular en algunas secuencias que
serdn objeto de andlisis— una clara conciencia, por parte del dramaturgo, del
potencial espectacular de su obra, asi como un uso ‘flexible’ de los espacios visi-
bles y no visibles ofrecidos por el corral de comedias, los cuales, en més de una
ocasion, interactdan entre si de forma dindmica.

Las obras objeto de estudio y de las cuales ofrecemos una propuesta de seg-
mentacion segin la modalidad hibrida anteriormente descrita pertenecen, co-
mo hemos anticipado, ala produccién trdgica de Juan de la Cueva, Cristobal de
Virués y Lupercio Leonardo de Argensola.

Enlo que respecta a Juan de la Cueva, se trata de las cuatro tragedias inclui-
das enla Primera Parte de las comedias y tragedias de Ioan de la Cueva dirigidas a
Momo.De estarecopilacion se conservan dos ediciones: la primera, publicada en
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1583, ylasegunda, impresa en Sevilla en 1588, Esta ultima aporta datos preci-
sos sobre la fecha y el lugar de representacion de cada obra, asi como el nombre
delautor de comedias encargado de su puesta en escena. En concreto, la Tragedia
de la muerte de Ayax Telamén, sobre las armas de Aquiles y la Tragedia de los siete
infantes de Lara fueron representadas en 1579 en la Huerta de Dofa Elvira por
Pedro de Saldafia y Alonso Rodriguez, respectivamente, mientras que la Trage-
dia de la muerte de Virginia y Apio Claudio yla Tragedia del principe tirano fueron
representadas en ese mismo corral al afo siguiente, ambas a cargo de Saldafia®®.

Ademis de estos datos, la segunda edicién incluye los argumentos, tanto al
inicio de cada obra como al comienzo de cada jornada, asi como el listado de
personajes que intervienen en cada acto. Sin embargo, a diferencia de los textos
de otros tragicos contemporaneos, no se incluyen prélogos con intenciones pro-
gramdticas. Los argumentos resumen de forma esquemdtica la accién que se de-
sarrollard en escena, mencionando algunos personajes, pero sin ofrecer detalles
sobre los espacios representados, el tiempo dramatico, las caracterizaciones o los
conflictos que mueven alos personajes. Un aspecto clave que complica aun mis
la reconstruccién del componente espacial en las obras de Cueva es la ausencia
de didascalias explicitas: toda la informacién relativa a la dimensién performa-
tivayalapuesta en escena se deriva exclusivamente de las didascalias implicitas.

Por estas razones, Wardropper, al referirse a la Muerte del rey don Sancho y
reto de Zamora, llegd a la conclusion de que la produccion de Cueva estaba des-
tinada a una difusién mds elitista o incluso concebida exclusivamente para la

> Para una descripcién de las caracteristicas de la edicién y de la ubicacién de los ejemplares

conocidos, véase Presotto (2013, 65-74).

Lavoluntad de Cueva de encargarse de la publicacién de sus obras no es un hecho secunda-
rio en una época en la que no existia una verdadera tradicion editorial y literaria relacionada
con los textos teatrales, los cuales estaban esencialmente destinados a la representacion.
Esto es indicativo del valor literario que el dramaturgo asocia a su obra, anticipando, en
cierto modo, la practica de la publicacion de las Partes de comedias que se desarrollaréd am-
pliamente en el siglo siguiente. Segun el famoso articulo de Marcel Bataillon, que tiende a
relativizar el impacto artistico del dramaturgo, es precisamente el hecho de que Cueva se
haya encargado de la publicacién de sus textos en un periodo en el que no era comun hacerlo
lo que indujo ala critica a evaluar erréneamente su influencia efectiva en la prictica teatral
de la época (1935). Hasta la publicacién del estudio del critico francés, el dramaturgo sevi-
llano era considerado el méds importante precursor de la comedia nueva de Lope. Esta tesis
era sostenida, por ejemplo, por Icaza (1917), Pfandl (1931), Crawford (1937), Menéndez
Pelayo (1949). Las reflexiones de Bataillon cambiaron en parte la actitud de la critica ha-
cia Juan de la Cueva, y el mismo Crawford modific6 parcialmente su visién en la reedicién
de su monografia sobre el autor sevillano: de hecho, pasé de describirlo como «outstan-
ding» (Crawford 1922, 158) a considerarlo una «important figure» (Crawford 1937, 164)
del teatro prelopesco. En los afios cincuenta del siglo pasado se observa un intento de rei-
vindicacién de la figura del sevillano por parte de estudiosos como Wardropper (1955) y
Hermenegildo (1994). Este tltimo, en particular, reivindica el papel de Cueva como pre-
cursor del drama histérico, destacando la contribucién del autor sevillano al nacimiento de
un verdadero género trdgico posrenacentista. Para un analisis més detallado de las distintas
posiciones criticas al respecto, también se remite a Canavaggio (2000), Giuliani (1996) y
Burguillo-Lépez (2010).
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lectura: «parece haber sido concebida mds para el lector que para el especta-
dor» (Wardropper 1955, 72). Esta hipétesis se basa tanto en la falta de una ar-
ticulacién escénica claramente definida como en el marcado cardcter literario
y erudito de la escritura, lo que refuerza la idea de un teatro pensado mds para
ser leido que representado:

De la tradicién humanista —didlogos lucianescos— proceden también los
argumentos en prosa de la obra entera y de cada jornada en particular: prueba
de que la obra va destinada, mds que a la representacion publica, a la lectura
en casas particulares. Faltan las acostumbradas acotaciones dirigidas a los
representantes; ni siquiera se indican las salidas y entradas de los personajes
(Wardropper 1955, 151).

Sin embargo, como puntualiza Giuliani (1996), los elementos formales se-
nalados por Wardropper se encuentran tinicamente en la segunda edicién del
volumen y estdn completamente ausentes en la de 1583. De igual manera, la re-
ferencia precisa a los corrales en los que las obras fueron presumiblemente re-
presentadas y al nombre del autor de comedias que se encargé de su puesta en
escena no constituyen un dato secundario, sino que, junto con las alusiones a
elementos escénicos concretos, nos llevan a suponer, como sostiene Shergold,
que Juan de la Cueva tenia muy presentes las caracteristicas fisicas del teatro en
el momento de componer la obra:

It seems likely from this that Cueva wrote his plays with the stage of these specific
theatres in mind. He gives few stage-directions, but the general appearance of
this stage may be reconstructed from references in the dialogue to its physical
characteristics. There are also various indications concerning the costumes and
properties which the actors had at their disposal (Shergold 1955, 1).

También es necesario considerar el hecho de que las compafiias menciona-
das, especialmente la de Saldana, cuya actividad en Sevilla ha sido reconstruida
de manera detallada por Mercedes de los Reyes Pena, Piedad Bolaiios Donoso
y José Antonio Raynaud en relacién con la puesta en escena de El principe tirano
de Cueva (2008, 34-40), eran bastante conocidas y populares a nivel nacional.
Este aspecto podria sugerir una circulacién de dichas tragedias mds amplia que
lalimitada inicamente ala ciudad de Sevilla. En apoyo a este dato, es decir, auna
difusién de las obras de Cueva fuera del contexto sevillano, también se constatala
presencia de algunos pasajes de las tragedias de Cueva en otros textos dramaticos”.

A la luz de todo esto, las caracteristicas formales de la edicién impresa no
implican una desvalorizacion de la dimension espectacular de las obras del dra-
maturgo ni de su impacto visual. A este respecto, en el Ejemplar poético, el pro-

¥ En concreto, como ha sefialado Giuliani, se ha identificado un fragmento de la Tragedia de
los siete infantes de Lara en la Comedia de Ronces Valles, obra andénima probablemente com-
puesta en los primeros aios de la década de 1580, que relata la derrota de Carlomagno a
manos de Bernardo del Carpio (Giuliani 1996, 244-8).
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pio Cueva defiende la importancia de este aspecto, subrayando la necesidad de
la representacién escénica para que el contenido de una obra dramitica pueda
ser plenamente comprendido: «Cenas i actor suple la marafa / tan intricada i
la soltura della, / inimitable de ninguna estrafia» (vv. 1704-6).

Conrespecto a Cristobal de Virués, sus tragedias estdn contenidas en el vo-
lumen Obras trdgicas y liricas del Capitdn Virués, publicado en Madrid en 1609
por Esteban Bogia, un comerciante de libros. Ademds de sus piezas, que en or-
den de edicién son La gran Semiramis, La cruel Casandra, Atila furioso, La infelice
Marcelay Elisa Dido, se incluyen algunos poemas de estilo y contenido hetero-
géneos. No conocemos la fecha exacta de composicion de las tragedias; sin em-
bargo, las posturas de los criticos que se han sucedido alo largo de las décadas
tienden a situarla entre 1575 y 1590%%.

A diferencia de lo que ocurre en el caso de Cueva, en la editio princeps no hay
indicaciones sobre la vida teatral de las cinco tragedias, es decir, su efectiva puesta
en escena. Sin embargo, aunque las obras tragicas de Virués muestran un induda-
ble estatismo en cuanto a la construccion de la accién dramatica, esto no signifi-
ca que fueran concebidas como textos destinados principalmente a lalectura. De
hecho, se trata de obras en las que, si bien las largas narraciones y los monélogos
sentenciosos ralentizan el progreso de la accién, al mismo tiempo se advierte una
cierta atencion por parte del dramaturgo hacia la dimension visual y performati-
va, incluyendo el uso del espacio, su configuracién y la utilizacion, de manera bas-
tante constante y en ciertos casos repetitiva, de determinados recursos escénicos
profundamente vinculados con los temas tratados por Virués en sus obras, esto es,
el ejercicio arbitrario del poder politico, la hipocresia del ambiente cortesano etc.

Finalmente, en lo que atafie a la produccién tragica de Lupercio Leonardo
de Argensola, centraremos nuestra atencion en las dos tragedias que se han con-
servado: Alejandra e Isabela. En cuanto a la datacién de ambas obras, Giuliani
tiende a situar la composicion de Isabela en torno al afio 1581*° y, basdndose en
consideraciones relativas ala practica dramaturgica del poeta, sostiene que Ale-
jandra seria anterior a Isabela:

enlabreve experiencia de tragedidgrafo de Lupercio la Alejandra podria ocupar
el lugar de un ensayo de acercamiento al género caracterizado por una estricta
fidelidad a los modelos italianos. En cambio, la Isabela parece alejarse de este
primer estadio de la escritura trdgica, consiguiendo mejores y mas auténomos
resultados (Giuliani 2010, xxxviii).

2% Parauna sintesis de las distintas hipdtesis criticas se remite a Hermenegildo (2003, 17-8).

¥ Entre los elementos que permiten a Giuliani formular tal hip6tesis se encuentran, en primer
lugar, la evidente imitacion de algunos pasajes de la Gerusalemme liberata de Tasso, publicada en
Parma en febrero de 1581; en segundo lugar, la identificacion, en el Prélogo, de Mateo Salcedo
como responsable de la puesta en escena de la obra, célebre autor de comedias que se encontra-
ba en Zaragoza precisamente en octubre de ese mismo afio. Finalmente, dicha fecha aparece en
uno de los testimonios manuscritos de la obra, conservado en la Hispanic Society of America,
donde se lee: «Isabela. Tragedia de Lupercio Leonardo de Argensola. Aho MDLXXXI>.
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Un aspecto de interés que conviene sefialar, por estar directamente relacio-
nado con la segmentacion del texto y, por tanto, con la reconstruccion e inter-
pretacién de la dimensién performativa y espacial de las dos obras, es el de la
transmision textual, que constituye un caso particular dentro del panorama de
la tradicién manuscrita del teatro del siglo XVI. En efecto, ha llegado hasta no-
sotros un numero notable de testimonios manuscritos de ambas piezas: seis de
la Isabelay cuatro de la Alejandra®.

Sin entrar en el andlisis detallado de las caracteristicas codicologicas de los
testimonios ni de las distintas familias identificadas por el editor, nos limita-
mos aqui a subrayar una cuestion de especial relevancia. A partir del cotejo de
los manuscritos y teniendo en cuenta divergencias y omisiones, se observa en
ambas obras una distinta segmentacién dramdtica. En el caso de la Isabela, se
advierte una coincidencia significativa entre los manuscritos B, C, Dy G —per-
tenecientes a ramas distintas del stemma codicum— en el uso del término “ac-
to” y en la division del texto dramético en “escenas” de tipo giraldiano, es decir,
conforme al modelo de escena ‘ala francesa’. Segtin esta modalidad, una nueva
escena comienza cuando se produce una alteracion sustancial en la configura-
cion del reparto de personajes, es decir, cuando la entrada o salida de uno o mas
personajes provoca un cambio en la situacién dramdtica. A este respecto, resul-
ta esclarecedora la interpretacion del concepto ofrecida por Joan Oleza, quien
subraya que no toda entrada o salida de un personaje implica necesariamente
un cambio de escena dentro de una misma secuencia dramadtica. Para Oleza, el
cambio de escena debe entenderse como:

cualquier cambio en el abanico de personajes presentes en el escenario, salvo
aquellos casos insignificantes en que un paje o criado entra para anunciar a otro
personaje y se eclipsa a continuacion, o el de la salida gradual y sucesiva de los
personajes, uno tras otro, en brevisimos intervalos, del escenario. En suma, salvo
aquellos casos en que la entrada o salida de algtn personaje no permite que se
constituya un nicleo de accién (Oleza 1981, 184).

En cuanto a Alejandra, Giuliani muestra que los testimonios A, By F em-
) y BY
plean el término “jornada”, probablemente presente ya en el arquetipo, y que
el testimonio F, aunque utiliza la palabra “escena”, parece hacerlo no tanto en
) )
sentido giraldiano, sino mdas bien entendida como “cuadro”, enla conocida y ya
g ) ’ Yy

mencionada acepcion de Ruano de la Haza.

Pese a esta diferencia enla segmentacién interna que presentan ambas obras,
hemos optado por aplicar la misma metodologia de segmentacién empleada en
las demas piezas, la cual parece ser la més eficaz para la identificacién y el ana-

) y
lisis de la configuracion espacial de los textos.

3 Esta transmision relativamente abundante se explica, probablemente, por el interés erudito

que suscité Argensola como poeta de prestigio (Giuliani 2010, clxxx-i).
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Fig. 2 - Encuentro de la reina y Gerardo en Atila furioso.



CAPITULO 2
La articulacion del espacio dramatico

En este capitulo nos ocuparemos de identificar las distintas técnicas que Cueva,
Virués y Argensola emplean para configurar y definir los espacios dramaticos sig-
nificados por el escenario. Como observaremos, en la mayoria de los casos dichos
espacios no se identifican directamente mediante acotaciones explicitas, sino que
se designan a través de referencias didascélicas implicitas', en funcién de la situa-
cién dramatica representada y/o por medio de la alusion a lugares no directamen-
te visibles para el publico. En muchos casos, la geografia de estos ultimos no solo
aparece con mayor claridad y definicion, sino que ademds determina una amplia-
cion virtual del espacio de representacion y favorece la creacion de pares espaciales
opositivos, cargados de un importante valor simboélico en la economia de la narra-
cion. En este sentido, veremos también como las referencias verbales y deicticas al
espacio desempefan una funcidn articuladora fundamental entre los cuadros, in-
dicando que, en muchas ocasiones, es la dimensién espacial, mas aun que la tema-
tica o simbolica, la que favorece la cohesion entre secuencias draméticas distintas.

2.1 La identificacion del espacio dramatico mediante las didascalias

En cuatro de las once tragedias que conforman nuestro corpus encontramos
una didascalia explicita que fija el espacio dramdtico en el que se ambienta la

' Sobre el tema de la fijacion del lugar de la accidn, véanse también las consideraciones de

Rubiera, en particular en lo que respecta al papel fundamental desempeniado por las acota-
ciones implicitas y por el decorado verbal (2005, 33-8).
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obra, a saber: La cruel Casandra («Es el teatro® una sala real», 0Acot), La infeli-
ce Marcela («Es el teatro un monte espeso», 0Acot), Elisa Dido («<El teatro es el
templo de Jupiter, audiencia ptblica de Dido en Cartago»,0Acot) y, por tltimo,
Isabela («La scena es en Zaragoza, metrépolis de Aragon», 0Acot). En el caso de
La infelice Marcelay Elisa Dido, predomina la unidad de lugar, porlo que la aco-
tacion explicita fija el espacio ficcional para toda la duracién de la representacion.
En cuanto a La cruel Casandra, veremos como la referencia genérica a una «sala
real>, junto con otros indicios que analizaremos mds adelante, permite suponer
que, aunque la accién transcurra enteramente en el interior del palacio real, el
segundo acto se desarrolla en un espacio distinto respecto al primero y al terce-
ro. Ademds, Virués tiende a mantener la unidad de lugar en cada acto, haciendo
coincidiractoy cuadro. Conla excepcion de los dos casos mencionados anterior-
mente, cada cambio de acto conlleva también un cambio de espacio dramatico.

En lo que respecta a la Isabela, la identificacidn del espacio ficcional resul-
ta bastante vaga, ya que la obra presenta una notable variedad espacial, que se
concreta en la alternancia entre espacios exteriores (las orillas del Ebro, el exte-
rior del palacio real y el exterior de Zaragoza) e interiores (el interior del palacio
real), cuya caracterizacién y delimitacion, sin embargo, permanecen relativa-
mente imprecisas.

Asimismo, se hallan otros dos ejemplos de indicacidén genérica del espacio
dramadtico, expresados a través de referencias didascalicas implicitas incluidas
en el Prologo. Tal es el caso de La gran Semiramis, donde, con el propdsito de
justificar la transgresion de las unidades pseudo-aristotélicas de tiempo y lugar,
el dramaturgo advierte:

Prélogo [...] que esta tragedia, con estilo nuevo
que ella introduce, viene en tres jornadas
que suceden en tiempos diferentes:
en el sitio de Batra la primera,
en Ninive famosa la segunda,
la tercera y final en Babilonia [...] (vv. 23-8).

Un segundo caso similar se encuentra en la Alejandra: en el Prologo, pues-
to en boca de la personificacion de la Tragedia, se ofrecen detalles relativos a
la ubicacion espacial de la pieza mediante una exhortacién convencional al pi-

> Suponemos que con el término “teatro” Virués se refiere al espacio de representacion en su

conjunto, es decir, al tablado y a la fachada del teatro situada detrds de él. De hecho, como
recuerda Ruano de la Haza, «[e]n el Siglo de Oro, la palabra “teatro” es generalmente utili-
zada, tanto en acotaciones como en documentos contempordneos, para identificar el lugar
donde se representaba, el cual comprendia no sélo el tablado sino también el “vestuario” y
los corredores que habia encima de él». No obstante, conviene recordar que «[e]n ocasiones,
sin embargo, la palabra designa exclusivamente o el tablado de la representacion o el edificio
del vestuario» (Ruano de la Haza 2000, 129). Para evitar confusiones, se adoptaré la termi-
nologia empleada por Ruano de la Haza (2000, 130), es decir, se utilizard “vestuario” para
referirse al nivel inferior de la fachada del teatro, “primera/segunda galeria” para los niveles
superiores, y “fachada del teatro” para el conjunto de los tres niveles visibles al ptiblico.
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blico a trascender los limites espaciales y temporales a través del ejercicio de la
imaginacion:

Tragedia [...] En medio Egipto,
ribera del famoso y ancho Nilo,
en la grande ciudad llamada Menfis,
en donde reina y vive un rey tirano,
cuyo fuerte palacio veis presente;
aqui la casa real tiene su asiento,
aqui se albergan hoy los infernales:
mirad en poco tiempo cudntas tierras
os hace atravesar esta tragedia [...] (vv. 65-73).

Podemos suponer que las palabras de la Tragedia van acompanadas de un
gesto deictico de la actriz dirigido hacia la fachada del teatro; de este modo, el
publico identifica inmediatamente el espacio escénico, constituido por el tablado
y el vestuario, como el palacio real, donde se concentra la accién dramdtica. De
hecho, como también revelala Tab. X, Alejandra transcurre integramente entre
los interiores y exteriores del palacio real de Menfis, con una configuracion de
los espacios dramdticos que se mantiene bastante indeterminada durante toda
la representacion.

Misalld delas escasas y bastante imprecisas indicaciones didascalicas expli-
citas o insertadas en los textos preliminares de la pieza, la mayoria de las senales
que permiten, con distintos grados de certeza, localizar la accién dramdtica se
encuentran en los intercambios dialogados entre los personajes. En el caso de
Cueva, este fenémeno es aun mds evidente, pues sus textos tragicos, al menos
en la version impresa que ha llegado hasta nosotros, carecen de acotaciones ex-
plicitas y los argumentos no ofrecen referencias claras que ayuden a situar las
distintas secuencias dramaticas. Precisamente en Cueva hallamos un par de
ejemplos significativos en los que el espacio dramdtico queda claramente iden-
tificado: en ambos casos se trata de espacios exteriores, aparentemente pacificos
y seguros, que sin embargo son invadidos por la irrupcién de un personaje que
actia como emisario del poderoso de turno.

El cuadro I-2 de La muerte de Virginia y Apio Claudio, por ejemplo, se am-
bienta enlas orillas del rio Tibery comienza con una breve descripcion ofrecida
por Virginiay Tucia de dicho paisaje, que se configura como un verdadero locus
amoenus, en marcado contraste con el espacio urbano del cuadro precedente. Se
trata de unlugaralejado dela esfera de influencia de Apio Claudio, aunque, como
observala propia Virginia, no taninaccesible y apartado como la dama desearia:

Virginia Tucia, ;Notas la belleza
del campo, las varias flores,
los regalados olores
que alegran toda tristeza?
Mira el Tiber coronado
de verdes hojas corriendo,
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haciendo sonoro estruendo

que alivia cualquier cuidado.
Tucia Eso mesmo contemplaba

y doyte mi fe, sefiora,

que su contento mejora

quien este lugar gozaba.
Virginia Sitan cerca no estuviera

dela ciudad, yo te juro

que a gozar deste aire puro

aqui cada dia viniera.

Y si fuera permitido

ami honestidad tal cosa,

aqui viviera gozosa

y apartada de riiido.

Mas temo que este camino

tomado ala diestra mano

entra en el pueblo romano

y es frecuentado contino (vv. 133-56).

Se trata de uno de los pocos ejemplos que encontramos en Cueva del uso del
recurso dramadtico del decorado verbal: si bien no alcanza los niveles de lirismo
ampliamente constatados en las piezas del Siglo de Oro, los pocos versos pro-
nunciados por Virginia no solo informan al publico sobre el lugar ficcional en
que transcurre la escena, sino que ademads le confieren un valor simbdlico signi-
ficativo. Las orillas del rio Tiber constituyen, de hecho, un espacio de intimidad,
paz y serenidad, que se ve perturbado porla entrada en escena de Marco Clau-
dio, emisario de Apio Claudio, que aparece por una de las puertas del vestuario.
Este personaje proviene de Roma (el cuadro I-1 transcurre en algn lugar de la
ciudad), un espacio corrupto, amenazante y opresivo, que se materializa preci-
samente con la irrupcién del criado.

Deigual modo, en el cuadro I11-2 del Principe tirano, el espacio representado
por el escenario queda inequivocamente sefialado, tratdndose del jardin junto
ala casa de Calcedio, una vez mas un lugar privado y aparentemente protegido,
adonde Ligurino, emisario del principe, acude en busca de Teodosia, la dama
deseada por el tirano.

El cuadro comienza con la entrada en escena de Teodosia, cuyas palabras
identifican de inmediato el espacio dramdtico en que se desarrolla esta breve
secuencia, caracterizdndolo convencionalmente como un démbito de paz y sere-
nidad, en contraste con el espacio cortesano, invadido y dominado por la vio-
lencia y los abusos del principe:

Teodosia Contento es la soledad,
cuando la melancolia
ofende con su porfia
y usa su riguridad.

Por este fresco jardin
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quiero salir a espaciarme,
por ver si puedo alegrarme
y amis congojas dar fin (vv. 887-94).

Del mismo modo, Calcedio, al entrar en escenay sorprendera Ligurino y Teo-
dosia conversando, comienza con estas palabras: «Teodosia, sefiora mia, / ;acd
estdis pasando el dia, / gozando deste frescor?» (vv.979-81). No podemos saber
con certeza si existian elementos escenogréificos que informaran visualmente
al publico sobre la ambientacién de la escena o si se trataba exclusivamente de
decorado verbal. Sin embargo, como es sabido, la escena exterior del jardin era
un topico comin en el teatro espafiol y se representaba de forma esquemadtica
pero funcional, mediante ramas, plantas o pequeios arbustos que enmarcaban
algunas de las aperturas del vestuario.

En este caso, la reiterada referencia a dicho espacio dramdtico, ademds de
cumplir una funcién préctica e informativa, podria también revestir un signifi-
cado simbdlico y, en cierto sentido, proléptico: lo que Cueva parece subrayar al
recurrir al tépico del jardin es precisamente esa dimensién de armonia y segu-
ridad que la irrupcion de Ligurino, despiadado emisario del principe, quiebra
irremediablemente, de manera similar alo que sucede en La muerte de Virginia
y Apio Claudio. Asimismo, la invasién del espacio privado de Teodosia por un
elemento ajeno como Ligurino anticipa otra ‘invasion’ en la esfera intima y pri-
vada de la mujer, que tendrd lugar en el acto final y serd determinante para el
desenlace de la trama: el intento de violacién por parte del principe, consuma-
do fuera de escena, en el aposento del tirano.

También en el caso de La infelice Marcela de Virués, ademds de la acotacion
explicita que sitialaaccién en un «monte espeso con una cuevax, encontramos
numerosos referentes deicticos® que contribuyen a definir los espacios donde
se desarrolla la accion dramatica, asi como varias indicaciones que recuerdan
constantemente al publico las caracteristicas del espacio ficcional, también des-
de una perspectiva connotativa. Baste pensar, por ejemplo, en el didlogo entre
Landino e Isidro al comienzo del segundo acto, en el que no solo se ofrecen de-
talles de decorado verbal sobre el entorno salvaje en el que transcurre la accién,
sino que ademds se subraya su aspereza y peligrosidad tanto material como, so-
bre todo, moral*:

* Enla Tab. IV puede apreciarse el uso reiterado de la combinacién adjetivo demostrativo/

sustantivo (por ejemplo: «Dejemos este monte>», v. 2008), destinada a reforzar, de manera
casi redundante, la localizacion espacial de una determinada secuencia dramética.

Como es bien sabido, el espacio salvaje del monte es un tipo de escenario que llegard a ser
bastante comiin en la comedia aurisecular. Como observa Arellano respecto a la obra dra-
matica de Calderdn, «independientemente de su concreta realizacién escénica, las intrin-
cadas y salvajes dreas descritas en los textos constituyen frecuente espacio dramdtico como
dmbito de la ceguera pasional, de la irracionalidad, la idolatria, el mal, la culpa, la violencia
brutal» (2001, 86). La cueva de La infelice Marcela, en particular, no constituye una excep-
cién, y se presenta como expresion de esa ceguera moral provocada por el predominio del
instinto brutal sobre la razén, uno de los temas més explorados por Virués. La gruta es, de
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Landino Notable es la aspereza de este monte;
apenas dejan ver sus espesuras
la claraluz que dora el horizonte.
Bien fue apearnos.
Isidro Bien, pues las alturas
gustas, Senor, de ver desta montana
y de andar por sus sendas mal seguras (vv. 674-9).

Sin embargo, mds alld de los ejemplos analizados hasta ahora, existen nu-
merosos casos en los que predomina una cierta indeterminacién espacial, y
la identificacion del espacio representado resulta mds compleja, dado que las
didascalias implicitas suelen ser lacénicas y escasas en referencias espaciales
concretas. En Atila furioso, por ejemplo, puede suponerse que el segundo acto,
a diferencia del primero, transcurre en un espacio exterior, fuera del palacio
real, como sefala Hermenegildo (2002, 73). Esta hipétesis se basa esencial-
mente en dos indicaciones escénicas y verbales. La primera se encuentra en la
réplica que Flaminia dirige a la reina en el momento de su entrada en escena,
justo cuando esta acaba de concluir un soliloquio sobre las inquietudes y su-
frimientos provocados por su pasion hacia Flaminio. La reina, absorta en sus
pensamientos, es interpelada por Flaminia con las palabras: «;Goza tu Alteza
del viento / que causa en el mar ruido?» (vv. 500-1), lo que sugiere que se en-
cuentran en un espacio abierto, expuesto al viento ‘real’ que agita el mar, pero
también a vientos ‘metaféricos’, simbolo de los trastornos interiores provocados
por el impulso amoroso. Esta pasién, como se desprende ya desde el Prélogo
(v. 25y ss.), adquiere en Virués una connotacién profundamente negativa. La
hipétesis queda finalmente confirmada por la escena que cierra el acto, en la
que la reina aparece asomada a una ventana (v. 1117Acot), una secuencia sobre
la cual volveremos en el capitulo 4.

En ciertos casos, es la propia situacién dramatica la que permite ubicar una
secuencia determinada, incluso en ausencia de indicaciones didascalicas expli-
citas. Tal es el caso del cuadro III-1 de Los siete infantes de Lara, una secuencia
que, con toda probabilidad, se desarrolla en un espacio interior del palacio dis-
tinto tanto de la sala real que abre la tragedia como del salén del banquete del
acto anterior. Se trata de un lugar que permite actuar con discrecién, lo que po-
sibilita a Zaida y Ajallevar a cabo un ritual magico. Las tnicas indicaciones que
ofrece el texto aluden precisamente al cardcter secreto y reservado de dicho en-
torno, como subraya Bustos al entrar en escena y sorprender a las dos mujeres
en plena ejecucion del rito:

hecho, el lugar desde el que emerge por primera vez Felina, el personaje mas afin a las anti-
heroinas viruesinas (Semiramis, Casandra, Flaminia, etc.); es también la zona franca en la
que los bandidos se refugian y se sienten a salvo, y donde Formio obliga a Marcela a entrar
contra su voluntad tras haberle revelado la pasién que siente por ella. La cueva es, finalmen-
te, el lugar donde mueren Felina y, accidentalmente, Oronte: «Todo en la cueva es muerte»
(v. 1998), afirma con gravedad el pastor Silvio en la secuencia final de la obra.
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Gonzalo Bustos [...];qué hacéis, en qué pensais,
que os veo descolorida,
triste, confusa, afligida,
en un lugar do nunca estais? (vv. 818-21)

Poco después, la propia Aja exhorta a Zaida a abandonar ese lugar, al consi-
derar que podria levantar sospechas: «Vuelve en ti, vamos de aqui, / que es el
lugar sospechoso» (vv. 930-1).

2.2 La identificacion del espacio dramatico mediante la referencia a espacios no
visibles

Como se observa en los ejemplos presentados y enlos esquemas de segmen-
tacion, en la produccién dramitica filipina analizada predomina una marcada
indeterminacién en la identificacién de los espacios ficcionales representados
en escena. No obstante, consideramos fundamental un aspecto al que hemos
dedicado una columna especifica en las tablas: el papel del espacio no visible en
la configuracién de los espacios dramaticos visibles. Este espacio no visible, al
que ya hemos aludido brevemente y cuyo uso profundizaremos en nuestro es-
tudio, representa una categoria espacial de amplio empleo en el teatro del Siglo
de Oro, pero que atin sigue siendo poco explorada, tal como senala Rubiera:

De mucho mayor importancia y rendimiento y de uso casi comun a todas las
comedias es el espacio dentro, situado principalmente detrds del edificio del
vestuario, donde se producen diferentes efectos sonoros (ruidos, musicas,
gritos...) y donde a veces se desarrollan breves escenas que no pueden
representarse a la vista, como corridas de toros, naufragios, grandes batallas o
secuencias en un coche de caballos, por ejemplo. La utilizacion de este recurso,
que no creo que ningun otro tipo de teatro haya hecho con tanta variedad y
funcionalidad dramatica, merece un estudio largo y detenido. Es un espacio,
que también podria segmentarse, al que el dramaturgo podia recurrir para dar
variedad a la representacion, llegando a veces a tejer una muy compleja y sutil
relacién entre lo visto en escenaylo escuchado fuera de ella (Rubiera 2005, 89).

Sin embargo, a diferencia de la terminologia propuesta por el estudioso, que
denomina correctamente estos espacios ocultos tras la fachada del teatro co-
mo «espacios dentrox, hemos optado por definirlos “espacios no visibles” para
subrayar, también terminolégicamente, la relacién dindmica y a menudo opo-
sitiva que se establece entre los espacios visiblesy, precisamente, los no visibles.

Como se observara, en numerosas ocasiones la geografia de los espacios ex-
tra-escénicos, alos que los personajes aluden, hacia los cuales se dirigen o de los
que proceden, no solo resulta mas clara y definida que la del espacio visible, sino
que este ultimo se delimita, configura y reconfigura dindimicamente en funcién
de la identificacién de los espacios no visibles.

Un ejemplo muy ilustrativo en este sentido se encuentra en el cuadro II-1
de El Principe tirano, donde los elementos textuales disponibles no ofrecen in-
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dicaciones claras sobre el lugar en que transcurre la escena: los grandes Cratilo
y Gracildo entran lamentando la decisién del rey de abdicar a favor de su san-
guinario hijo y, a modo de confirmacién de sus oscuros presagios sobre el futu-
ro del reino, el mastresala revela a los dos dignatarios las crueldades cometidas
por Licimaco la noche anterior: este dltimo habia cegado a Rucelo y Porcildo,
los dos pajes reales, para luego arrojarles «desde el alto mirador / [...] sin pie-
dad» (vv. 464-5).

Profundamente afectados porlas desmedidas y deshumanizadas crueldades
perpetradas por Licimaco, Cratilo y Gracildo deciden abandonarla escenajunto
con el mastresala. Solo en ese momento, esto es, al finalizar el cuadro, es posible
identificar el espacio que ocupan los actores, cuando Gracildo insta a Cratilo a
seguirlo al palacio, donde estd a punto de celebrarse la coronacién del principe:

Gracildo Vamos, no estemos aqui
en razones tan de espacio,
que dejar de ir a palacio
no conviene a ti ni a mi.
Mastresala No os detenggis, partid luego,
que ya es hora de salir.
Cratilo Habiendo por fuerza de ir,
dejemos tanto sosiego.
Gracildo Vamos por este postigo,
atajaremos gran pieza (vv. 490-5).

En este punto, queda claro que el encuentro tuvo lugar en una calle cercana
al palacio real, y la identificacién del espacio no visible define y delimita el es-
pacio dramético representado.

De igual modo, la transicién de I1-2 a II-3 en la Alejandra va acompanada de
un cambio espacial, ylaidentificacién del espacio no visible como «palacio real>»
(v.966) nos permite situar la escena fuera de las puertas del palacio. La oposicién
entre el interior y el exterior del palacio se enfatiza ademdas mediante una serie
de deicticos («alld dentro», «aqui», «alld», etc.) que refuerzan esa polaridad:

Portero Elrey me envié a mandar
que no te dejase entrar
sin avisalle primero. [...]

Lupercio Entra tu alld dentro, y dilo.
Orilo Yo voy, espérame aqui. [...]
Lupercio [...] ;aminegarme la entrada

en el palacio real?
Quiero entrar [...]

Orilo [...] Sedor, espera,

que el rey dice saldra fuera. [...]
Lupercio Elrey me hace aqui esperar.
Ostilo Solo estd, que de alld salgo (vv. 956-86).
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Ademds, estasreferencias verbales y deicticas alos espacios que, en un deter-
minado cuadro, se ocultan traslas puertas del vestuario, facilitan en muchos casos
laidentificacion del espacio dramatico delos cuadros siguientes. Esto permite al
publico reconstruirla ubicacién espacial de las secuencias posteriores incluso en
ausencia de marcadores didascalicos adicionales, ya sean explicitos o implicitos.

En La muerte de Virginia y Apio Claudio, por ejemplo, el cuadro I1-3 se desa-
rrolla en el edificio del Senado romano. La escena comienza in medias res con
una discusion sobre la designacién de un nuevo censor, interrumpida porla en-
trada del portero, quien anuncialallegada de una «gran turba de plebeya gente,
/ pidiendo a voces que le sea admitido / entrar a deshacer una injusticia» (vv.
633-5). Mas all4 de la situacién dramdtica, son especialmente las numerosas re-
ferencias espaciales presentes en el cuadro anterior (II-2), ambientado en una
calle no especificada de Roma, las que anticipan el espacio ficcional de esta es-
cena, dado que los personajes mencionan repetidamente su intencién de diri-
girse al tribunal para tratar el asunto relacionado con la supuesta esclavitud de
Virginia: «Marco Claudio [...] vamos a la Justicia [...]» (v. 499); «Marco Clau-
dio Al tribunal vamos presto [...]» (v. 513); «Lucio Valerio Lo que digo es que
vamos / y al tribunal la [a Virginia] llevemos [...]» (vv. 537-8); «Marco Claudio
[...] Vamos presto / do alcance justicia desto» (vv. 542-3); «Numitorio Vamos
luego a la Justicia, / que determine este hecho» (vv. 601-2). De igual modo, el
espacio dramatico del cuadro I1I-1, un campamento romano en el monte Algi-
do, es anticipado en I1-2, donde Numitorio encomienda a Icilio la tarea de lle-
var al tribunal a Virginio, padre de Virginia, quien se encuentra en dicho lugar:

Numitorio Icilio, a todos cumple que al momento
os partéis para Algido, donde tiene
Virginio, vuestro suegro, alojamiento,
y con vos lo traigdis, que asi conviene (vv. 805-8).

Los versos permiten situar inmediatamente el cuadro III-1, en el que apa-
rece precisamente Virginio, sin necesidad de mds especificaciones y sin causar
confusion en el espectador.

Un andlisis detenido de nuestro corpus evidencia que los espacios no visi-
bles, ya sea que permanezcan ocultos durante toda la representacioén o que se
materialicen en cuadros posteriores como en el caso que acabamos de ilustrar,
parecen desempenar un papel decisivo en multiples niveles. De hecho, la deter-
minacién de dichos espacios, ademds de definir y delimitar el espacio visible,
puede también ampliar virtualmente sus limites.

En este sentido, piénsese en el detallado y articulado relato que hace Ligu-
rino en El principe tirano sobre la destruccion del templo de Marte, para luego
describir cémo el incendio se propaga por la ciudad (vv. 725-90) o, en particu-
lar, en el empleo de la narracién teicoscépica.

En el cuadro I11-4 de El principe tirano, un paje describe a Agelao lo que estd
sucediendo fuera de escena, es decir, la ejecucion de los grandes Cratilo y Gra-
cildo, a quienes el principe Licimaco ha ordenado arrojar desde un risco. Luego
continda relatando el crimen que Licimaco acaba de cometer en el mirador: el
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asesinato de Mérope. En ambos casos, las palabras del paje expanden imagina-
tivamente los confines del espacio de representacion:

Paje Ya van [Gracildo e Cratilo] a los ministros entregados
para que sea la ejecucién cumplida.
Llévanlos a que sean arrojados
de aquella cumbre al Cielo m4s subida.
En su alto mirador queda aguardando
averla criteldad que hacer manda,
en donde hizo otra que no hay hombre
que tal haga ni Furia a quien no asombre.
Subié, como te digo, a ver la suerte
de los cuitados que a morir envia,
y dio a su ama Merope tal muerte
que admira oir criieza tan impia (vv. 1143-62).

Un ejemplo particularmente significativo del uso de la narracion teicoscépi-
ca se encuentra en el monélogo de Aja enla Isabela de Argensola. Desde lo alto
de unatorre, es decir, valiéndose de una de las galerias situadas enla fachada del
teatro, la dama relata al publico los acontecimientos que se estdn desarrollando
enlos alrededores del palacio, en un espacio que se sitta fuera del campo visual
de los espectadores. Mediante esta estrategia, se hace posible la evocacion de
una escena de masa cuya representacion escénica directa resultaria sumamente
compleja, cuando no completamente impracticable, dentro de los limites fisicos
del corral de comedias:

Aja Acd yalld la vista codiciosa
me lleva por los campos diligente.
el triste corazén, que no reposa.
iAy Aja!, con cuidado diferente
solias frecuentar estos lugares,
para tender la vista libremente. [...]
Elhorrendo lugar de lejos veo,
en el cual suelen dar infame pena
los ministros fierisimos al reo.
De gente la campaiia miro llena;
de trompas y voces discordadas
un confuso clamor en torno suena;
de polvo densas nubes levantadas
escurecen los aires, y no dejan
discernir bien las cosas apartadas [...]
iQué llamas tan horrendas se han alzado!
Elhumo negro sube por los vientos,
y dellos es ac4 y alla llevado (vv. 1832-73).
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En este caso,laampliacion virtual del espacio escénico no se produce tinica-
mente mediante unareconstruccién verbalinmediata de lo que estd ocurrien-
do enun espacio no visible, sino que, segtin puede deducirse de las acotaciones
escénicas, se le anade una dimension auditiva, es decir, el uso de ruidos fuera
de escena. Estos elementos sonoros incrementan la sensacién de confusion e
incertidumbre que caracteriza la secuencia y contribuyen de manera decisiva
ala configuracién del espacio ficcional no visible que rodea el palacio, en es-
trecha relacion con el espacio visible.

Otro elemento que se desprende, siempre en relacién con la definicién y
delimitacién del espacio ficcional visible, es la frecuente creacién de pares es-
paciales opositivos, que tienden a adquirir un profundo valor simbélico a lo
largo de la pieza. Un ejemplo significativo en este sentido se encuentra en La
infelice Marcela. Como hemos visto, se trata de la unica obra de Virués cuya
ambientacién no es palaciega: la accidn transcurre en un espacio exterior y
salvaje, donde el monte yla cueva constituyen el punto de encuentro y de con-
flicto entre aristocratas y miembros de clases subalternas. Desde los primeros
versos, Virués establece una contraposicion clara entre el mar, espacio de pe-
ligro, caos, errancia fisica y espiritual, y la tierra, concretamente la montana,
que, al menos en un primer momento, aparece como un espacio seguro y sal-
vifico, una «tierra piadosa>» (v. 49) en oposicién a la «mar furiosa» (v. 57).
Este aspecto estd ya presente en los primeros versos del Prélogo, en los que la
mutabilidad de la suerte y de las esperanzas humanas se ilustra mediante la
convencional imagen metaférica del naufragio:

Prélogo Rotas las velas y la entena rota
las gimenas y jarcias destrozadas,
sin drbol, sin timdn y sin escota,
todas las obras muertas quebrantadas,
sin tino de tomar cierta derrota
por las dudosas ondas levantadas,
confuso y triste el misero piloto
el puerto busca, a su deseo remoto.
Tal es de los humanos la esperanza,
mientras en cosas fragiles se funda [...] (vv. 1-18).

En el momento en que se produce la transicién del Prélogo a los primeros
versos de la Parte primera, lo que hasta entonces era inicamente una metd-
fora, esto es, el naufragio como simbolo de la incertidumbre y del descon-
cierto humano, se convierte en una realidad concreta, audible y visible para
el espectador, dado que la obra se abre con el naufragio de los protagonistas
en las costas de Galicia. Como subraya Weiger, nos encontramos ante «uno
delos pocos ejemplos de transicion casi perfecta entre un prélogo yla escena
inicial de un drama» (1985, 16). El naufragio, una secuencia de representa-
cién escénica especialmente compleja, se realiza mediante el empleo de las
voces desde dentro:
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(Hablan dentro Alarico, Tersilo, Ismenio.)

Alarico Daalabanda el timén al diestro lado;
salva la pefia y en la arena embiste.
Tersilo No hay que temer; mil veces seas loado,
cielo, que a salvamento nos trajiste.
Ismenio Sosiega, Reina, el pecho alborotado,
pues dicha tal, pues suerte tal tuviste.
Alarico Sal del batel, Seiora, ya segura,
y en nuestros brazos y hombros te asegura (vv. 41-8).

En este momento, los personajes, cuyas voces angustiadas el ptblico habia
percibido unicamente desde el interior, hacen su entrada en escena junto con
Marcela («Sacan a Marcela>, v. 48 Acot). Entonces, la protagonista se dirige ala
tierra, madre misericordiosa que los ha rescatado y ofrecido refugio:

Marcela iOh, tierra, nuestra madre tan piadosa
besarte quiero y todos te besemos,
pues sin temor de la alta mar furiosa,
salvos en tu regazo ya nos vemos! (vv. 49-52).

No obstante, muy pronto incluso la «tierra piadosa> se transformard en un
lugar de violencias y peligros: Alarico intentard seducir a Marcela, la mujer tratara
de huir, y los bandidos la secuestraran, dando asi inicio a una cadena de aconteci-
mientos que llevardn al triste desenlace de la historia. El mar sigue siendo un espa-
cio no visible, oculto traslas puertas de la fachada del teatro, pero dotado también
una consistencia material determinada precisamente por el uso de las voces desde
dentro. Al espacio marino, oculto y amenazante, se oponen los espacios de lamon-
tafia y de la cueva, esta ultima, ubicada con toda probabilidad en el espacio cen-
tral del vestuario, dada la importancia practica y simboélica que reviste en la pieza.

Sin embargo, los limites entre la dimensidn terrestre y la marina, al menos
desde un punto de vista simbdlico, se vuelven cada vez mds difusos, y la opo-
sicién tiende a anularse: la tierra firme termina por convertirse en un lugar de
enganos, impulsos ciegos e incontrolados, dominacién y muerte, en otras pa-
labras, un espacio no tan distinto del mar y, sobre todo, del espacio cortesano
constantemente representado por el autor en sus demds piezas. Segtin Weiger,
esta distincidon entre montafna y mar, tan clara al principio de la obra, se disuelve
yaalinicio de la Segunda parte, cuando el principe Landino, una vez alcanzado
ellugar donde su esposa Marcela ha naufragado, describe «el mar que el pie del
monte bafia» (v. 680). Afirma el critico:

Con esto se ha borrado la distincién. Dicho de otra manera, se ha eliminado
la claridad que metaféricamente parecia existir entre mar y tierra. Y asi,
aunque fisicamente es tangible la diferencia entre agua y arena —y moralmente
comprensible la disparidad entre el caos y la armonia-, en realidad resulta
sumamente dificil determinar con precisién dénde acaba lo uno y dénde
principia lo otro (Weiger 1985, 18).
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A ello podria afiadirse que, ya desde los primeros versos, es decir, desde el
empleo de las voces desde dentro, que amplian los limites del espacio material
de representacion, Virués construye la ilusion de un espacio que existe més alla
de los médrgenes visibles del escenario, un espacio que posee una cierta consis-
tencia dramatica, pero que al mismo tiempo resulta imposible de delimitar con
claridad, ya que visualmente no se manifiesta. Esta ambigiiedad espacial per-
mite al dramaturgo manipular los limites fisicos y simbolicos de dicho espacio,
potenciando asi su carga poética y su funcién dramética.

Un claro ejemplo de oposicidn espacial, tanto material como simbolica, se
encuentra especialmente en los dos actos finales de la Alejandra, cada uno com-
puesto por un tnico cuadro. El cuadro ITI-1 transcurre en el interior del palacio
real de Menfis. En el momento en que entra en escena el rey (v. 1179), un nun-
cio comienza a narrar la cruel ejecucion de Lupercio. El relato, ademds de pro-
vocar horror y sorpresa en el pablico, cumple también una funcién descriptiva:
proporciona elementos que permiten a los espectadores intuir la geografia del
espacio no visible, como las calles de la ciudad, y percibir la inquietud que se es-
td extendiendo entre la poblacion. Esta narracion anticipa lo que ocurrird poco
después, es decir, larebelion contra el usurpador Acoreo, liderada por Orodante,
Ostilo y Rémulo. De este modo, la narracion del mensajero empieza a construir
la oposicion entre el palacio real yla ciudad rebelde, conla que finaliza el acto. A
continuacion, se transcriben algunos fragmentos de la relacion del mensajero:

Nuncio La calle, de tu guarda estaba llena,
armada, porque el pueblo alborotado
no quisiese librallo de la pena; [...]
Acude gran tropel de cada parte,
atonitos, sefor, de ver atadas
las manos que ensalzaron tu estandarte.
Llegados ala plaza y repartidos
a cada esquina della mil soldados,
para algtn alboroto apercibidos;
los hombres por las calles apifiados;
las mujeres en altos techos puestas [...] (vv. 1198-232).

A continuacion, se desarrolla la secuencia de la muerte de Alejandra por
envenenamiento (vv. 1321-658), tras lo cual el rey queda solo en el escenario y
pronuncia un monélogo sobre la naturaleza y el ejercicio del poder politico (vv.
1659-90)°. Sin embargo, sus reflexiones son interrumpidas por el estruendo que
proviene del exterior del palacio: lo que las palabras del mensajero apenas ha-
bian insinuado, es decir, el descontento popular que comenzaba a volcarse en

*  Elmonologo reproduce sustancialmente el discurso pronunciado por Sulmone en Orbecche
de Cinzio. Para un andlisis comparativo entre Alejandra y las fuentes relativas a dicha se-
cuencia, véase Giuliani (2010, Ixxxiv-vi).
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las calles de Menfis, adquiere en este momento una mayor concrecién material
mediante el uso de voces desde dentro, no sefialadas explicitamente, que pro-
gresivamente se acercan, combinadas con un deictico («alld», v. 1691), indica-
tivo de la proximidad de los rebeldes. Como ya hemos comentado, el empleo de
ruidos provenientes del interior del edificio teatral permite dar cuerpo y mate-
rialidad a espacios ocultos que hasta ahora solo se habian mencionado verbal-
mente, superando asi los limites impuestos por el espacio de representacion:

Acoreo [...] Mas jay! que all4 en las calles me parece
que siento gran estruendo de atambores:
la grita y alboroto ronco crece;
ya suenan en palacio los clamores;
algun nuevo trabajo se me ofrece;
sin duda es rebelion de los traidores,
que viendo su caudillo derribado
alguna impresa vana han intentado (vv. 1691-8).

En este momento, Orilo entra apresuradamente en escena, confirmando las
sospechas del rey:

Orilo Resiste, joh gran Jupiter!, resiste
al rebelde motin que ya se acerca,
y la casa real en torno cerca.
[...] Las calles van, sefior, de gente hirviendo
plebeyos y del bando ciudadano,
y a todas partes andan reluciendo
los templados aceros de Vulcano [...]
En medio de la plaza vi que estaban [Rémulo y Ostilo]
las rebeldes escuadras animando,
y a todos al asalto despertaban,
prometiendo riquezas y mandando:
las banderas secretas desplegaban,
y un sangriento pendén enarbolando;
y viene por caudillo y rey delante
aquel rapaz [Orodante] (vv. 1704-38).

Elrey ordena entonces el despliegue de las tropas para defenderse del inmi-
nente asedio: «[...] di [a Orilo] que toda la gente de mi guardia / se distribuya
en cada torre; / derriben las canteras, que arda el pez [...]» (vv. 1756-8).

De este modo, se establece una clara oposicion dicotomica entre el espacio
representado en el escenario, el interior del palacio real, simbolo del poder tira-
nico encarnado por Acoreo, y el espacio ain oculto ocupado por los rebeldes,
la amenaza externa, que los relatos de los personajes y el recurso escénico de
las voces desde dentro ya han anticipado. El escenario se modifica nuevamente
en el ultimo acto (IV-1), donde se produce un cambio de perspectiva: la accién
transcurre fuera del palacio real, frente a sus murallas, y el lugar representado en
escena corresponde ahora al espacio en el que se sittian los sublevados.
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En La cruel Casandra también encontramos un espacio dicotémico en el que
la oposicidn entre espacio visible y no visible adquiere un valor simbdlico rele-
vante. El espacio dramatico visible de la tragedia se configura como un dmbito
palaciego difuso y ambiguo, cuyaambigiiedad se refleja asimismo en el esquema
de segmentacion (Tab. VI): el espacio visible se define esencialmente en relacién
u oposicion con los espacios ocultos tras las puertas del vestuario.

Concretamente, Virués sefiala dos espacios ocultos en particular, ambos
cruciales para el desarrollo de la trama y para la carga simbdlica de la obra. El
primero es el espacio exterior del patio, donde, en paralelo a la accién princi-
pal, tiene lugar el torneo en el que participan el rey, el principe y miembros de
la corte. Este espacio no solo cumple la funcién de marcar el tiempo dramdtico,
dado quela accién transcurre durante la celebracion del torneo, es decir, un dia
(v. 640), sino que representa, sobre todo, la frivolidad y fragilidad de la corte:
un lugar donde el ocio disimula las disfunciones y locuras de un entorno corte-
sano estructuralmente corrupto.

Aunque inaccesible a la mirada del espectador, el espacio del ocio y el en-
tretenimiento adquiere una consistencia material gracias a la combinacién de
diversos recursos escénicos. Uno de estos, indicado en dos de las escasas acota-
ciones didascélicas explicitas de la obra, es el uso de trajes «de torneo» que lle-
van los personajes cuando entran en escena, acompaiados por ruidos y voces
desde dentro. Asimismo, al inicio de la Parte segunda, el principe aparece «ar-
mado de torneo>, acompanado por el sonido de tambores y pifanos, tal como
indicala DE: «dos Padrinos, Atambores, Pifanos, Alberto, Guardia, Filadelfo> (v.
698Acot). A confirmacién del empleo de muisica, en su primera intervencién el
principe ordena suinmediata suspension: «Principe Parenlas cajas. Haced alto
un poco / Alberto jAlto, sefiores! jHagan alto! jAlto!» (vv. 699-700).

De igual forma, en el mismo acto, el didlogo entre Fabio y Casandra se ve
interrumpido porvoces desde dentro que anuncian la entrada de Leandro, Tan-
credo, Alberto ylos dos padrinos. Leandro intenta acceder al patio, pero su paso
es bloqueado por el capitian Alberto:

Alberto Yo tengo orden del Rey que en ningtin modo
vaya a salir por esta puerta al patio
aventurero alguno, porque el Principe
ha salido por ella [...]» (vv. 1268-71).

Los elementos mencionados —es decir, los trajes de torneo® y los ruidos que
provienen de fuera de escena, acompanados por la referencia deictica a una de las

¢ Enlaeditio princeps, la acotacion que enumera los personajes presentes en escena —«Fabio,

Casandra, Leandro, Alberto, Tancredo, armado de torneo, dos Padrinos>» (v. 1251 Acot)— con-
tendria un error que se hareproducido en todas las ediciones posteriores del texto, incluidas
las de Ferrer Valls (1997) y Hermenegildo (1998). Es este tltimo quien plantea la cuestién
en un estudio posterior a la publicacidn de su edicién. Segun el critico, no seria Tancredo
quien entra en escena «armado de torneo», sino Leandro, ya que es este quien manifiesta
expresamente su intencién de dirigirse al torneo. Esta hipotesis parece confirmarse en las
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puertas del vestuario, que conecta directamente el espacio visible de la sala real con
el patio exterior del torneo— contribuyen a conferir materialidad a un espacio que el
espectador solo puede imaginar, pero que debe estar bien presente en su mente. En
efecto, los acontecimientos lidicos que alli tienen lugar no funcionan dnicamente
como tel6n de fondo de lo que ocurre en escena, sino que resultan fundamentales
para la reflexién moral e ideoldgica propuesta por el dramaturgo. También en este
caso se genera asi una configuracién dicotémica del espacio: el espacio visible, co-
rrespondiente a una sala real no claramente delimitada, representala hipocresiayla
corrupcion dela corte, que el autor expone ante la mirada del espectador; mientras
que, justo detrds de las puertas del vestuario, se extiende el espacio de la apariencia
cortesana, de fiesta y jubilo, que el dramaturgo, por razones tanto précticas como
simbdlicas, decide ocultar, invirtiendo de este modo la perspectiva.

Como yahemos senalado en el caso de La infelice Marcela, en cierto momento
esta oposicion dicotomica parece desdibujarse, y esto se evidencia claramente en
el didlogo entre los ayudas de cdmara Antonio e Isidro, en el ultimo acto, donde
se ofrece un relato que anticipa el estallido de violencia que estéd a punto de pro-
ducirse en los aposentos del principe. Antonio cuenta como una disputa que, en
el espacio no visible del patio, habia comenzado como juego, como simple entre-
tenimiento festivo, pronto se transforma en un enfrentamiento armado en toda
regla: la violencia ha invadido ya la totalidad del espacio cortesano, incluida la
dimensién del torneo, que hasta ese momento se configuraba como una especie
de ‘puesta en escena’ de una forma de violencia controlada y socialmente acep-
table. En este punto, los limites entre la ‘realidad’ (el espacio visible, es decir, las
salas del palacio real) y la ‘apariencia’ (el espacio no visible, es decir, el patio del
torneo) parecen haberse desvanecido. A este respecto, Hermenegildo afirma:

Es decir, todala corte ha pasado de la violencia del juego, violencia fingida, ala agre-
sién real, no fingida. Lo que narran Isidro y Antonio es una abismacién, una reduc-
cién altamente significativa, de la violencia generada por Casandra (1998, 92-3).

A continuacion, se presenta un breve fragmento de la relacion:

Antonio [...] Y no fue, Isidro, solamente muestra
lo que mostraron de enemigos bravos,
sino tratarse como si en efeto
lo fueran los mayores de la tierra,
pues no sé qué rencor o furia a todos
en un punto encendié los bravos pechos
a darse tan de veras golpes fieros [...]
Al fin se desparti6 la folla y todos,
con su gente y padrinos retirados,
dieron este mal fin a su torneo (vv. 1851-70).

acotaciones inferidas del relato que Matias ofrece en el tercer acto: «Volvia de palacio a su
posada / Leandro, conlasarmas de torneo [...]» (vv. 1617-8). Para un analisis mas detallado
de la cuestién, véase Hermenegildo (2001, 279).
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El segundo espacio no visible que delimita y determina el espacio visible de
La cruel Casandra esta constituido por los aposentos: las habitaciones privadas
del principe yla princesa conforman un espacio que, aunque permanece oculto
durante casi toda la obra, constituye un nucleo central del enredo, ya que es el
epicentro del plan conspiratorio de Casandray el espacio fisico donde el princi-
pe, consumido por la rabia ylos celos, asesinard a la princesa, Fulgencia y Fabio,
y terminard perdiendo su propia vida.

Como se observa en la Tab. VI, las referencias verbales y deicticas a los apo-
sentos aumentan en el segundo y tercer acto, volviéndose mds frecuentes a me-
dida que nos acercamos al desenlace, en una especie de climax ascendente que
culmina conla exhibicién de los cadéveres de la princesa, el principe, Fulgencia
y Fabio mediante apariencia (v. 2020Acot). El aposento, hasta ese momento in-
accesible para los espectadores y construido a través de indicaciones didascali-
cas implicitas, se materializa ante los ojos del publico.

La misma centralidad dramadtica conferida al espacio privado del aposento
es constante en todas las obras de Virués de ambientacion palaciega. De hecho,
en la Semiramis, la habitacion de la reina es un espacio determinante desde el
punto de vista de la accién dramadtica y, debido a suimportancia, probablemen-
te ocupa el espacio central del vestuario. También en este caso, el aposento es el
lugar donde Semiramis serd asesinada por su propio hijo y su cuerpo serd mos-
trado por medio de la apariencia final (v. 2340), una de las secuencias de mayor
impacto visual de la obra.

Ademds de las referencias verbales y deicticas a este espacio oculto y con-
tiguo al espacio visible, son también los desplazamientos de los actores entre
el espacio escénico y el extra-escénico los que generan continuidad y fijan en
la mente del espectador su localizacion. Por ejemplo, en el v. 1080, Semiramis
anuncia su intencion de retirarse a su aposento —«Yo me entro a lo que digo
a mi aposento»— y poco después abandona la escena (v. 1087). La referencia
verbal que anticipa la salida de la actriz por una de las puertas del vestuario ge-
nera ‘memoria espacial’ en el publico, que tiende a asociar una de las aperturas
del vestuario con un espacio dramdtico determinado, decisivo en el desarrollo
de la trama. La misma dindmica se repite en el tercer acto, cuando Semiramis
abandona el escenario tras revelar, de forma velada y reticente, su pasién inces-
tuosa por su hijo Ninias (v. 1589).

También la presencia fisica en escena de ciertos signos iconicos contribuye
a conferir materialidad al espacio privado de la reina, como sucede con la llave
que Semiramis entrega a Zopiro para que pueda acceder a los aposentos:

Semiramis [...] Amigo, presto,
toma esta llave y vuela a mi aposento
y trae el vaso que en la mesa he puesto.
Zopiro Dame la llave.
Semiramis Toma, mi contento (vv. 1361-4).

Aunque no existen didascalias que lo indiquen explicitamente, puede dedu-
cirse la presencia fisica del attrezzo di scena, que se convierte en un signo tangi-
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ble capaz de conferir consistencia material a un espacio que, hastala apariencia
final, el publico solo puede imaginar. Ademds, este objeto escénico, debido a su
cardcter polisémico de signo teatral, adquiere un indudable valor erético: es el
instrumento que permite el acceso a la esfera intima y sexual de la mujer.

Lamisma dindmica se observa en Atila furioso y Elisa Dido. En Elisa Dido en
particular, la tragedia mds estdtica de Virués y mayormente deudora de la tradi-
cion clésica’, al espacio interno del templo que domina los cinco actos, se opo-
nen esencialmente dos espacios: el espacio exterior al templo, que corresponde
auna de las puertas del vestuario, es decir, el espacio vasto e indefinido de una
Cartago sometida y sitiada por las tropas de Yarbas; y, sobre todo, el retrete de
lareina, donde, como en los casos anteriores, la protagonista perdera la vida.

A partir del tercer acto, se hallan alusiones bastante concretas a la habita-
cién privada de la reina, pues Delbora entra en escena afirmando haber oido
suspiros de dolor que proceden del retrete: «Sentisuspiros cerca del retrete /
tan doloridos y tan congojosos / que el alma me alteraron sumamente» (vv.
1212-4). En estos pocos versos, Virués sefiala dos elementos fundamentales:
por un lado, la referencia a un espacio determinado, el retrete, donde se en-
cuentra Dido; por otro, la mencién al sufrimiento de la reina, causado por un
secreto que el publico solo puede intuir, pero que atin no se explicita. Ambos
aspectos —Ila decision secreta y dolorosa y el lugar en que Dido, presa de un
sufrimiento profundo e indescriptible, toma dicha decisién— se relacionan
enla mente de los espectadores ya desde el tercer acto y mediante una precisa
indicacién verbal. En el cuarto acto, este aspecto se enfatiza aiin mds, puesto
que en los versos pronunciados por Ismeria, la referencia al aposento de la rei-
na va acompafada de un gesto deictico que contrapone el espacio dramdtico
visible («<este puesto») con el no visible, que alberga a la reina y sus secretos
(«aquella puerta»):

Ismeria [...] que por vos el Rey guiado sea
hasta esta plaza d’este templo, donde
Magordio, con los Grandes y el Consejo
y todos los ministros de este templo,
le esté aguardando y le reciba y guie
hasta este puesto, donde alos ministros
orden se da que, en siendo el Rey llegado,
lleguen ellos a abrir aquella puerta
del retrete y capilla de ]a Reina,
donde ella quiere recibir a Yarbas (vv. 1584-92).

7 Elisa Dido es la tragedia de Virués que tiende a respetar mds el canon tradicional, como su-

giere el propio dramaturgo, definiendo la obra como una «Tragedia conforme al arte anti-
guo» (0Acot). En efecto, la pieza estd dividida en cinco actos, domina la unidad de lugar, no
presenta ni prélogo ni epilogo y, caso unico en las obras del Virués, incluye la intervencién
del coro, constituyendo asi una verdadera «reconstruccién arqueoldgica» de los modelos
clasicos (Hermenegildo 1994, 235-6).
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En este punto, la mencidén al retrete y a su ubicacién se vuelve atin més expli-
citay, como correctamente seiiala Hermenegildo, con toda probabilidad se trata
de la puerta central del vestuario, donde se revelard la apariencia final:

Hay una puerta, que podriamos identificar como la central, que servird parala apa-
riencia final [...]. La puerta que conduce al lugar en que se recluye la Reina es un
icono escénico de suma importancia, porque entorno a ella —sea puerta o corti-
na— girala dramatizacién del momento mas espectacular de la tragedia (2003, 83).

Previsiblemente, en el acto final, las referencias ala puerta central del vestua-
rio se hacen cada vez mds claras y precisas, no solo por parte de los personajes
que hanintervenido directamente enla tramaalo largo dela tragedia, sino tam-
bién por parte del coro, que en este tltimo acto adquiere un papel muy activo®.
De hecho, ademas de las referencias deicticas de Ismeria, sefialadas en la ficha
de segmentacién (vv. 1937-8 y2073-5), son los propios miembros del coro quie-
nes, interactuando con los personajes que se suceden en escena, proporcionan
numerosas indicaciones relativas tanto a las entradas y salidas de los personajes
como a la puesta en escena de la secuencia final:

Coro 1° Yallega el punto alegre deseado
de la dichosa paz tan deseada;
ya el Rey le trae consigo, que ya llega
joh, Jupiter clemente!, a tu gran templo
Senoras, si 0s conviene retiraros
por el concurso inmenso de la gente
o por otra intencién u orden que importe,
ya es tiempo, que ya llega al templo, junta
con su Rey felicisimo y gozoso,
la gente de Cartago y Mauritania (vv. 2058-69).

Como se observa, el coro no solo anuncia la entrada de algunos personajes,
es decir, Yarbas y su séquito, sino que también da instrucciones a Ismeriay Del-
bora sobre su salida de escena, y las palabras de Ismerialo confirman: «Ismeria
Conviene retirarnos y ala puerta / acudir por alld de este retrete, / y ver si abre
la Reina o si algo manda» (vv.2073-5). Una vez que las dos damas han dejado
el escenario, las indicaciones escénicas y espaciales proporcionadas por el coro
se vuelven aiin m4s precisas:

Coro 2° Y esta puerta serd, llegado el punto
que llegue el Rey al puesto donde estamos,
con gravedad abierta por nosotros,
segtin el mayordomo nos dio el orden.

]

8 Respecto a las funciones desempefiadas por el coro, véase también Hermenegildo (2003,

78-9).
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Opye, Padre piadoso, el ruego justo
d’estos ministros de tu sacro templo.
Coro 3° Ya el Rey entra en el templo. Hele do viene.
Alerta estemos para que, en llegando,
el orden le digamos de la Reina
yla puerta de abramos como dije (vv. 2076-104).

Como se aprecia en los versos citados, los miembros del coro desempenan
una funcién central en el desenlace del enredo, puesto que, en calidad de minis-
tros del templo de Jupiter, abrirdn las puertas del retrete, revelando el cadéver
de lareina muerta por suicidio, como también se destaca en las DI que siguen a
la entrada de Yarbas y su séquito en el templo:

Coro I° El orden que tenemos de la Reina
es que, en llegando aqui tu Alteza, luego
abramos esta puerta del retrete,
donde la Reina tu presencia aguarda.

Yarbas Abrase luego, pues. No se dilate (vv. 2112-6).

Como se nota enlos ejemplos proporcionados y se puede comprobar amplia-
mente en las tablas de segmentacion, laidentificacion de los espacios draméticos
en las obras estudiadas se realiza mediante distintas modalidades: a través de
referencias didascilicas explicitas o, sobre todo, implicitas méds o menos preci-
sas, segun la situacién dramdtica y, finalmente, en relacién con los espacios no
visibles que, enlos casos seialados, no solo estin configurados con mayor preci-
sién porlos dramaturgos, sino que también adquieren valores simbdlicos y opo-
sitivos significativos en relacién con los espacios representados en el escenario.

Ademis, dichos espacios amplian virtualmente los limites escénicos del corral
y pueden llegar a desempefiar un papel central en la estructuracién del enredo
dramaitico. Asimismo, como se observa en el caso del aposento en las tragedias
palaciegas de Virués, la configuracién de este espacio se construye a lo largo
del drama por medio de indicaciones didascélicas, signos iconicos y desplaza-
mientos de los actores, conformando una estructura climética ascendente que
culmina con la apariencia final.

En todo caso, como observaremos, el vinculo entre espacio visible y no vi-
sible no se limita a esto: en los apartados siguientes veremos también cémo la
relacion dindmica que los une es fundamental tanto enla articulacion entre se-
cuencias dramdticas (Cap. 2.3) como en la puesta en escena de secuencias par-
ticularmente complejas (Cap. 4).

2.3 El papel del espacio en la cohesién entre secuencias dramaticas

Las referencias alos espacios visibles y no visibles, asi como la manera en que
estas se distribuyen en el texto y en los didlogos de los personajes, no solo per-
miten identificar, construir y determinar los espacios draméticos de las obras,
sino que también desempefian un importante papel articulador y de cohesion
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entre los cuadros’. De hecho, como se evidencia en los esquemas de segmenta-
cion, la conexidn entre cuadros no se realiza inicamente en el plano simbélico
y temdtico, sino también en el espacial, combinando las referencias didascéli-
cas implicitas y los movimientos de los actores entre el espacio escénico y el ex-
tra-escénico. Los ejemplos en este sentido son numerosos, pero nos limitaremos
a presentar aquellos que consideramos mds representativos.

En el cuadro IV-1 de Los siete infantes de Lara se menciona un espacio ocul-
to, al menos inicialmente: se trata de la casa de Veldzquez y dofia Lambra en
Barbadillo. Después de que Mudarra reta a duelo al traidor Veldzquez y aban-
dona la escena junto con su padre Gonzalo Bustos, para recibir el bautismo y
convertirse, Velazquez queda solo en el escenario. Consciente de la «maldad>
(v. 1439) cometida y del castigo que le espera, dispuesto por el «Cielo [...] ene-
migo» (v. 1443), decide huir a Barbadillo en plena noche, para luego dejar el
escenario (v. 1461):

Ruy Veldzquez  Luego que laluz del dia
falte, y el mundo se cubra
en habito que me encubra,
haré en Barbadillo via.
Asi pienso resistillo;
y si [Mudarra] quisiere buscarme,
camine, y podrd hallarme
en mi casa en Barbadillo (vv. 1454-61).

El cuadro siguiente (IV-2), como ya anticipan las palabras del personaje,
transcurre de noche y, con toda probabilidad, en un camino cercano a Barbadi-
llo; Mudarra entra en escena en busca de su enemigo: « Mudarra Este es el sitio;
por aqui estoy cierto / que ha de ir huyendo el bélico concierto» (vv. 1468-9).
Velazquez, de hecho, hace su entrada inmediatamente después, en el v. 1470. En
este caso, las indicaciones que cierran el cuadro IV-1 no solo permiten ubicar
con un cierto grado de precision el cuadro siguiente, el IV-2, sino que, al com-
binarse con el movimiento del actor que interpreta a Velazquez entre el espacio
escénico y el extra-escénico, cumplen también una funcién de cohesion entre
los dos cuadros. Asi pues, los cuadros IV-1 y IV-2 no estin unidos Gnicamen-
te por un elemento temdtico, es decir, el deseo de venganza de Mudarra, sino
también por un componente espacial, lo que contribuye a generar mayor conti-
nuidad y fluidez entre dichas secuencias, ademds de conferir una sensacioén de
inmediatez y dinamismo.

° Dado que nos limitamos a senalar el papel del espacio en la articulacion entre cuadros y

no entre secuencias dramdticas dentro de un mismo cuadro, excluimos del anélisis las tra-
gedias de Virués, en las cuales el cuadro coincide siempre con el acto. No obstante, cabe
senalar que en Virués existen técnicas que, combinando el uso de los espacios visibles y no
visibles (junto con otros recursos como la presencia de un personaje al paiio o que realizaun
breve mondlogo ‘de enlace’, el aparte, etc.), evitan el vacio escénico y el cambio de cuadro.
Para un anélisis de algunos ejemplos en este sentido, se remite a Merlino (2024).
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Del mismo modo, el cuadro IV-1 de La muerte de Virginia y Apio Claudio,
en continuidad con el cuadro anterior (I11-4), se desarrolla en el tribunal, don-
de se dicta la condena a muerte de Apio Claudio por haber causado la muerte
de Virginia mediante sus maquinaciones. Marco Horacio ordena al edil que se
dirija ala cdrcel en la que estd recluido Apio Claudio: «Edil Apio Claudio estd
enla dura carcel puesto» (v. 1329), con el fin de que se ejecute la sentencia. Las
acotaciones implicitas indican entonces la salida del edil y del escribano, que se
dirigen precisamente a la prision donde se encuentra el condenado: «Edil Va-
mos a ejecutar lo pronunciado. / Escribano Vamos sin detenernos un momen-
to; [...]» (vv. 1521-2). El cuadro siguiente, como anticipan las palabras del edil
y del escribano, se abre entonces en prisién, con un soliloquio de Apio Claudio
que culmina con su suicidio (vv. 1525-43). En este punto, y en continuidad con
el cuadro IV-1, entra en escena el edil, acompanado por el carcelero. Podemos
suponer, por tanto, que, en términos de tiempo dramatico, el soliloquio de Apio
Claudio tiene lugar de manera simultdnea al desplazamiento del edil entre el
espacio del tribunal y el nuevo espacio dramatico, el de la cdrcel y su entorno
inmediato, donde se desarrolla el tiltimo cuadro. También en este caso, la refe-
rencia espacial contenida en el cuadro IV-1, junto con el movimiento de los ac-
tores, no solo permite ubicar la secuencia siguiente, sino que genera cohesién
y continuidad entre los cuadros, los cuales aparecen asi conectados tanto en el
plano tematico como en el espacial.

Como ha observado Paz Rescala, un elemento adicional que aporta inme-
diatez (y cohesién) a la escena es el uso de la métrica: en efecto, la octava que
se inicia en el cuadro IV-1 (vv. 1521-4) es completada por Apio Claudio al co-
mienzo del IV-2 (vv. 1525-8). La estudiosa afirma:

Es evidente que es inmediato el paso de una macrosecuencia a la siguiente
porque media octava es dicha porlos personajes que dejan la escena al terminar
la macrosecuencia I [IV-1] y la otra mitad viene declamada - inmediatamente
después, pues no se pueden dejar las rimas sueltas - por Apio ya en la
macrosecuencia ] [IV-2]. Este procedimiento, que usa la misma estructura de
la octava real como instrumento, estd 1lamada a generar, creo yo, una sensacion
muy fuerte de inmediatez (2020, 53).

En La muerte de Ayax Telamén, sobre las armas de Aquiles, el papel desem-
penado por el componente espacial en la cohesion entre cuadros resulta atn
més evidente. El cuadro que abre el primer acto (I-1) pone en escena una se-
cuencia de gran impacto visual e iconografico: la célebre huida de Eneas de
Troya tras la derrota de los troyanos, junto a su padre Anquises y su hijo Ju-
lio". Dicha secuencia guarda un vinculo bastante débil con el resto de la tra-

Se trata de una secuencia de gran interés desde el punto de vista visual, en la que se obser-
va un uso muy elaborado del espacio itinerante. Se ofrecerd una reconstruccion detallada
de este pasaje en el capitulo 3. La secuencia ha sido mencionada también por Paz Rescala
(2020) y, més recientemente, la hemos analizado brevemente en relacién con el intento de
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gedia, cuyo eje central es la disputa entre Ayaxy Ulises por la adjudicacién de
las armas de Aquiles.

Elbreve cuadro que sigue (I-2) tiene como protagonistas a Agamenén y Me-
nelao: no se ofrecen indicaciones explicitas sobre el espacio en que se ambienta
la escena; sin embargo, la situacién dramdtica y, sobre todo, las referencias al es-
pacio dramatico no visible, el puerto de Troya (vv. 301-8), nos permiten suponer
que la accién se situa en el campamento griego en la ciudad. Es evidente que la
relacion con el cuadro I-1, especialmente en el plano tematico, es bastante débil,
ya que los personajes que aparecen en I-1 no volverdn a figurar en la obra ni in-
fluirdn en el desarrollo de la accién dramética. El principal objetivo del cuadro
I-1 parece ser el de suscitar admiraciéon mediante la dramatizacién de un episo-
dio bien conocido y, al mismo tiempo, el de ‘mostrar’ los efectos de la devasta-
cion de la ciudad de Troya en llamas desde una perspectiva ‘interna’ a la propia
ciudad. En cambio, en el cuadro siguiente, la perspectiva pasa a ser ‘externa’, la
de los vencedores, quienes comentan dicha destruccién desde un espacio pri-
vilegiado y alejado del peligro.

Puede afirmarse, por tanto, que el vinculo entre los cuadros es sobre todo de
tipo espacial: Cueva ofrece distintas focalizaciones de un mismo espacio des-
truido. Con una técnica casi cinematogréfica, el espacio urbano se convierte,
tanto en este acto como en el siguiente, en el principal elemento de cohesién que
unifica los distintos episodios de la obra. De hecho, en los cuadros que siguen
(II-1, I1-2), a través de una narracién que se desplaza entre diversas zonas de la
ciudad, Cueva pone en escena los efectos de la victoria griega sobre los troya-
nos, dando voz a personajes como Helena, Andrémaca o Pirro. Aunque estos
no influyen directamente en la trama principal, su presencia permite ofrecer
una representacion polifénica de los acontecimientos, capaz de devolver ambas
perspectivas del conflicto. De este modo, la continuidad espacial se convierte
en el hilo conductor que enlaza los distintos segmentos dramaticos, dotando a
la obra de unidad estructural.

Audn mds interesantes son los casos en que las referencias espaciales y el des-
plazamiento de los actores entre espacios visibles y no visibles favorecen la co-
hesion entre cuadros distantes entre si''. En el cuadro III-1 de El principe tirano,
por ejemplo, el principe Licimaco ordena a Ligurino que interceda ante Teodo-
sia en su favor, y exige a Ericipio que lleve a palacio a su hija Doriclea para poder
abusar de ella. Una vez dadas estas 6rdenes, el principe se retira a su aposento, a
la espera de que se cumpla su voluntad: «Principe Si, ve presto y haz mi mando;
/ yacé dentro esté aguardando> (vv. 872-3). En ese momento, Licimaco sale de
escena, y el cuadro siguiente (I1I-2), como ya hemos sefialado, se desarrolla fue-

superacion de las unidades pseudo-aristotélicas que puede apreciarse en la prictica drama-
targica de Juan de la Cueva (Merlino 2025a).

Véanse también las observaciones de Crivellari sobre la relacion entre espacios visibles y
ocultos y, en particular, sobre la creacién de cohesion entre cuadros mediante la palabra

y el movimiento de los actores, a propésito de El galdn escarmentado de Lope de Vega
(2015).
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ra del palacio real, concretamente en el jardin de la casa de Calcedio. El cuadro
III-3 tiene lugar nuevamente en palacio y comienza conla entrada en escena del
principe, quien pronuncia un breve monoélogo en el que se evidencian los rasgos
desmesurados y crueles de su caricter (vv. 1031-46). A continuacin, entra Li-
gurino, quien recuerda a si mismo y al publico que el principe ha abandonado
su aposento y deberfa encontrarse muy cerca:

Ligurino El Principe salié de su aposento
y dicen que ha seguido este camino.
Quiero buscarle, mas, si tengo tiento,
aquél es, que dguardarme aqui se vino (vv. 1047-50).

Las palabras de Ligurino, reforzadas por el movimiento del principe entre el
espacio extra-escénico —el aposento, al que se dirige en el cuadro ITI-1 y del que
sale en el III-3— y el espacio escénico —la salareal—, establecen una conexién
con el cuadro III-1 y consolidan la continuidad interrumpida por la secuencia
del jardin. Crivellari lo observa en relacién con la interaccién dindmica entre
espacio visible y no visible al referirse a El galdn escarmentado, una reflexion que
también resulta aplicable a nuestro caso:

[...] laampliacién —por asi decirlo— del tablado no pasa tan solo por el empleo
dela palabra, que construye o describe el espacio “fuera” respecto al escenario,
sino que se concreta a través de la corporeidad de un personaje, que recorre
realmente estos espaciosy, gracias a su presencia-ausencia, establece un puente
entre lo visible y lo invisible a ojos del espectador (2015, 6).

Otros ejemplos en este sentido se pueden apreciar en las tragedias de Argen-
sola, especialmente en la Isabela. Como se desprende de la Tab. XI, a la accién
principal, que narra las vicisitudes de Alboacén y el martirio de Isabela y Mu-
ley, se entrelaza una segunda linea narrativa protagonizada por Aja, hermana
del rey moro, y Adulce, rey valenciano exiliado, enamorado de Aja pero no co-
rrespondido, ya que la dama, a su vez, estd enamorada de Muley. La alternan-
cia entre estas dos tramas, que avanzan en paralelo sin influirse mutuamente
hasta el penultimo cuadro, se refleja, al menos en parte, en la alternancia de los
espacios draméticos.

El cuadro II-1, por ejemplo, estd ambientado en un espacio exterior, a ori-
llas del Ebro, donde los padres de Isabela, acompanados por su hermana Ana
y el grupo de cristianos desesperados condenados al exilio por Alboacén, in-
tentan convencer a su hija de que muestre al rey moro un «amor fingido»
(v. 835). El cuadro concluye con la salida de escena de Isabela quien, aunque
confundida y desorientada, decide acudir «a los odiosos pies del rey tirano»
(v. 1048), anticipando verbalmente el espacio dramatico en el que se desa-
rrollard ITI-1, que escenifica el encuentro entre el rey e Isabela en una sala del
palacio de Alboacén.

El cuadro II-2, en cambio, se desarrolla en un espacio exterior a Zaragoza,
como sugieren las palabras de Adulce, uno de los protagonistas de la trama se-
cundaria y que aparece en escena por primera vez:
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Adulce Tres veces os he visto, dulces plantas,
de vuestras verdes hojas despojadas,
tres veces descompuestas, y otras tantas
de flores y frutas adornadas,
después que la soberbia sobre cuantas
han sido por hermosas celebradas,

Aja criiel, origen de mi pena,

ami dura cerviz puso cadena.

Dejé los altos muros de Valencia,

ciudad con lo demis del reino mia,

huyendo la tirana competencia

que contra mi poder prevalecia;

y para castigar su resistencia,

atrevido furor y tirania

al rey de Zaragoza, mi pariente,

amistad demandé, favor y gente (vv.1055-70).

Elaspecto mas relevante, desde el punto de vista de la articulacion de las se-
cuencias draméticas y la definicién de los espacios ficcionales, se encuentra en
la conclusién del cuadro: Adulce interroga a Selin acerca de los movimientos de
Aja, y el criado le confirma que la dama ha salido del palacio parair de caza. En
consecuencia, Adulce decide salir en su busqueda inmediatamente:

Adulce Pero dime, si sabes: ;Aja quiere
salir, como dijeron, hoy a caza?
Porque pienso seguirla adonde fuere,
y dar a mi dolor alguna traza.

Selin De cierto no lo s¢; pero quien viere
los hombres que concurren ala plaza,
y cubren del palacio la gran puerta,
su salida tendra, sefior, por cierta. [...]

Adulce [...] Vamos luego,
que pues en amorosas llamas ardo,
no tengo de tener aqui sosiego (vv. 1103-22).

Tal como sucede en el cuadro anterior, donde Isabela anuncia su intencién
de dirigirse al rey, en este caso no solo las palabras de los actores anticipan la
ubicacion de uno de los cuadros siguientes, concretamente el ITI-2, que carece
de referencias implicitas o explicitas que permitan su identificacién, sino que
también facilitan la conexién entre secuencias dramadticas distantes entre si. De
este modo, las indicaciones didascélicas implicitas, junto con los movimientos
de los actores entre espacios visibles y no visibles, generan una continuidad en-
tre espacios ficcionales y cuadros distintos.

Del mismo modo, como se anticipa en I1-2, en el cuadro ITI-1 se escenifica el
encuentro entre Alboacén e Isabela, que concluye con la orden del rey de escol-
tar a la dama hasta la cdrcel, donde esperard su ejecucion: «Alboacén En el lu-
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gar que sabes tenebroso, / Audalla, mandards que pongan / esta enemiga criiel
de mi reposo» (vv. 1485-7). También en este caso, el rey, al hacer referencia a
un espacio no visible, la prision, anticipa verbalmente el espacio dramatico del
cuadro III-3 y crea una fuerte continuidad entre las secuencias, no solo en el
plano temético sino, sobre todo, en el espacial, ya que la secuencia en cuestién
comienza precisamente con la entrada de Audalla acompanado del carcelero,
que lleva consigo a la protagonista. Nuevamente, la cohesion entre cuadros se
favorece porla continuidad en el plano espacial, mediante la referencia didasca-
lica implicita y los desplazamientos de los actores entre espacios.
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Fig. 3 — Sublevacion contra Acoreo en Alejandra.



CAPITULO 3
El espacio multiple

Después de haber observado los recursos con que los dramaturgos definen
y delimitan los espacios representados, visibles y no visibles, asi como el papel
que el espacio desempefia enla articulacién y cohesion entre secuencias dramé-
ticas, nos centraremos en los cambios espaciales y, en particular, en cémo los es-
pacios representados se modifican dindmicamente ante los ojos del espectador,
anticipando, como veremos, algunas técnicas de construccion espacial que se
consolidardn en el siglo siguiente.

Como se puede apreciar en los esquemas de segmentacion, en la mayoria de
los casos el cambio de espacio dramdtico coincide con un cambio de cuadro: to-
doslos personajes abandonanla escenay, porlo general, se produce unareconfi-
guracién espacio-temporal dela acciéon dramatica. Enlo que atane alas tragedias
de Juan dela Cueva, en Los siete infantes de Lara se registran siete cambios espa-
ciales, seis de los cuales coinciden con un cambio de cuadro; en la Tragedia de
la muerte de Ayax Telamdn, sobre las armas de Aquiles se observan cinco cambios
de espacio ficcional, cuatro de los cuales coinciden con un cambio de cuadro;
la Tragedia de la muerte de Virginiay Apio Claudio presenta nueve cambios espa-
ciales, todos ellos coincidentes con un cambio de cuadro, y en El Principe tirano
se identifican nueve cambios, ocho de los cuales se producen al mismo tiempo
que un cambio de cuadro. En el caso de la Alejandra, a pesar de la casi total au-
sencia de indicaciones didascélicas que permitan situar las secuencias dramé-
ticas, puede observarse que todos los cambios espaciales identificados ocurren
en correspondencia de la cesura de un acto o de un cuadro, y enla Isabela, don-
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de los cambios de espacio dramdtico identificables con certeza son diez, estos
siempre coinciden con un cambio de cuadro. El caso de Virués, en cambio, es
distinto, ya que, como hemos sefialado, en las tres tragedias donde se producen
cambios espaciales (La gran Semiramis, La cruel Casandra y Atila furioso), estos
coinciden siempre con el paso de un acto a otro.

Sin embargo, observaremos cémo estos dramaturgos —incluso Virués,
aunque parece mostrar cierta rigidez en la configuracién espacial — ponen en
practica estrategias de modificacion de los espacios draméticos que confieren
un cierto dinamismo y fluidez a la accién dramatica. En particular, analizare-
mos la aplicacién de recursos que permiten la realizacién de cambios espaciales
dentro de un mismo cuadro, asi como el empleo de estrategias que, si bien no
conllevan un cambio efectivo del espacio ficcional, favorecen lo que podriamos
denominar una “multiplicacién dindmica” de los espacios dramaticos, incluso
en el plano de su significacién simbdlica.

Las tragedias de Juan de la Cueva son, sin duda, las que presentan una ma-
yor variedad en lo que respecta a la variacion de los espacios ficcionales. En dos
secuencias, por ejemplo, el dramaturgo recurre al espacio itinerante. Un caso
particularmente elaborado en este sentido es el que abre La muerte de Ayax Te-
lamdn, sobre las armas de Aquiles, es decir, la ya mencionada secuencia enla que
se escenifica la huida de Eneas de la ciudad de Troya en llamas, junto con An-
quises y Julio.

Dicha escena es bastante compleja y se construye mediante la combinacién
de diversas estrategias dramaticas. Como es habitual en la produccién de Cue-
va, la secuencia solo puede reconstruirse a partir de las indicaciones contenidas
enlos didlogos de los personajes. El cuadro se abre en un espacio exterior —una
calle de Troya préxima a la casa de Eneas—, situada, seguin parece, a uno de los
lados del escenario. Esta casa ocuparia parte de la fachada del teatro, que actua
como metonimia visual de la ciudad en llamas. El héroe indica a su padre el in-
cendio que estd devorando su casa:

Eneas Dardanio Anquises, padre ilustre y caro,
:yaves de Troya la final ruina?
nuestra miseria y destruicion destina
el gran Jove, que impide que acabemos
con la patria que ya asolada vemos [...]
Miralallama ya, que en lo mas alto
de nuestra dulce casa tiene asiento;
oye el rumor del belicoso asalto,
las voces y el tristisimo lamento (vv. 1-28).

Losversos pronunciados por Eneas hacen suponer también el posible empleo
de voces desde dentro, procedentes del espacio extra-escénico: un recurso que,
como ya hemos sefialado en diversas ocasiones, contribuye a expandir virtual-
mente los limites del espacio de representacion, sugiriendo que este se prolonga
mas alld del espacio escénico delimitado por el corral.
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Eneas y Anquises deciden entonces buscar refugio en el monte Ida: «An-
quises [...] ha parecido / una estrella correr al monte Ida, / que all4 nos manda
apresurar la ida» (vv. 45-7).

Tal como recogen las representaciones iconogréficas tradicionales, Eneas
carga sobre sus hombros al anciano padre y, acompanado de su hijo y de su es-
posa Cretisa, emprende la marcha hacia su destino, aunque no puede confirmar-
se la presencia efectiva de estos dos tltimos personajes, ya que no aparecen ni
en las dramatis personae ni en el reparto de personajes al inicio del primer acto.

Eneasy Anquises, inicialmente situados en uno de los extremos del escena-
rio, comienzan a desplazarse alo largo de este, y su movimiento es acompanado
por los versos de Acates, un personaje hasta entonces silencioso, si bien proba-
blemente presente en escena desde el inicio del acto. Acates, ademds de lamen-
tar el tragico destino de la ciudad y de sus habitantes, asume principalmente el
papel de ‘testigo escénico’, con la funcién de describir lo que estd ocurriendo en
el tablado, es decir, la huida de Eneas hacia el monte Ida:

Acates jAy criieldad! jAy Cielo! jAy dura suerte!
castigo de los dioses enviado,
furor del reino de la eterna muerte,
en la inclemente Argos trasladado!
¢Qué via de salud en mal tan fuerte,
Troya infelice, te concede el hado?
:Qué esperanza? Ay de ti, que no hay cimiento
que no lo abrase el 4vido elemento!
Al frigio Anquises el piadoso Eneas
del impio encendio y rigurosa llama
en hombros saca, y deja las peleas,
por ir do el hado en su favor lo llama.
Agora es tiempo, oh Venus, si deseas
del fuerte hijo la perpetua fama,
del nieto Julio la preciosa vida,
de quien tal decendencia es prometida (vv. $7-80).

Como es propio de esta estrategia dramdtica, en pocos pasos los personajes
recorren una gran distancia. De hecho, durante el discurso de Acates, Eneasy
Anquises alcanzan el extremo opuesto del escenario y, al concluir el mondlo-
go, se hallan alos pies del monte Ida, tal como sefialan las referencias deicticas
contenidas en los versos de Eneas:

Eneas En este monte, oh padre poderoso,
podremos recoger alguna gente
que, huyendo el incendio riguroso,
seguir nos quiera en la ocasién presente (vv. 97-100).

Lautilizacion de este recurso no se limita aqui, ya que, al llegar los personajes
al otrolado del escenario, Eneas advierte que su esposa Cretisa ha quedado atris:
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Eneas Mas jay, Cielo criiel! ;D6 mi Cretisa?
:Doénde perdi mi gloria? ;D6 ha quedado
el alma mia? ;Qué deidad escusa
que no sigas de Eneas el diestro lado?
Adiés mi Anquises, que el amor me incusa
y él me llama a cobrar quien me hallevado
la vida, y asi voy al Griego fiero
por Cretsa, o dar muertes mil espero (vv. 105-12).

A continuacion, a pesar de la resistencia de Anquises, quien intenta persua-
dir a su hijo de la inutilidad de tal busqueda, Eneas decide regresar hacia la ciu-
dad en busca de su esposa: el actor comienza entonces a recorrer nuevamente
el escenario en direccion contraria. Sin embargo, su trayecto se ve interrumpi-
do por la aparicién de otro personaje, su madre Venus, que intenta disuadirlo
de dirigirse a Troya. Suponemos que el encuentro tiene lugar en el centro del
escenario, en un espacio intermedio entre la ciudad de Troya y el monte Ida; tal
como sugieren los versos pronunciados por los actores, los tres espacios ficcio-
nales parecen coexistir simultineamente sobre el escenario del corral. En par-
ticular, las palabras de Eneas indican que Anquises y, quiz4, Julio permanecen
visibles desde el lugar donde se encuentra con su madre:

Venus Vuelve, ;no ves rodeada
la ciudad del fuego ardiente,
yla vencedora gente
de Troya sefioreada?
Vuelve do tu padre est4,
do tu hijo y gente aguarda,
que quien en peligro tarda,
el remedio le huira.
Eneas Gran gente veo recogida
con mi padre; el Cielo ordene
lo que en tal caso conviene,
si conviene nuestra vida (vv. 149-240).

Podemos ademds suponer que la referencia deictica presente en el v. 97
—«En este monte»—, asi como las palabras de Anquises —«[...] y al monte
espeso subamos» (v. 243)—, no constituyen simplemente un ejemplo de deco-
rado verbal, sino que remiten a un dispositivo escénico materialmente practi-
cable por los actores para salir de escena, es decir, el monte', ubicado en uno de
los extremos del escenario; esto aumentaria el impacto visual de una secuencia

! Mercedes de los Reyes Pefia supone la presencia de un monte también en la comedia El viejo

enamorado de Cueva (2014), por lo que es posible que haya sido utilizado también en esta
obra.
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cuya construccion escénica, como hemos observado, es particularmente elabo-
rada en el plano performativo y visual.

Enla Tragedia del principe tirano encontramos nuevamente la aplicacion de
este recurso dramdtico, aunque de forma menos espectacular que en el pasaje
que acabamos de analizar. Nos situamos en el cuadro IV-1, donde Ligurino, cria-
do fiel y oportunista de Licimaco, mantiene un breve intercambio con el capitdn
Arganto en un espacio dramdtico palaciego no claramente identificado, proba-
blemente la sala del trono. Ambos han recibido érdenes del principe: conducir
al palacio a las damas Teodosia y Doriclea, a quienes este pretende seducir. Li-
gurino sale entonces de escena, como el mismo actor anuncia mediante una di-
dascalia implicita: «Ligurino [...] y asi voy sin escrtipulos de culpa» (v. 1398).
En ese momento, Arganto, que presumiblemente se encuentra en uno de los ex-
tremos del tablado, lo atraviesa hastallegarala casa de Calcedio, marido de Teo-
dosia. Como es tipico en este recurso, el recorrido de Arganto va acompaiado
de un breve mondlogo en el que el actor se dirige idealmente a un interlocutor
ausente, es decir, Ligurino, quien acaba de abandonarla escena, deseandole que
se hunda en el infierno por su crueldad y cinismo:

Arganto Anda, pérfido, y Jupiter permita
que ta y el Rey, que sigue tu precepto,
con muerte horrible acabe la maldita
liga que el mundo pone en triste aprieto.
Y como a quien incita y solicita,
instigado de la infernal Aleto,
arrebatado seas deste mundo
y sumergido al hérrido profundo (vv. 1399- 406).

Nuevamente, las referencias deicticas implicitas sirven para informar al pu-
blico sobre el cambio espacial, puesto que Arganto, alllegar a su destino, de-
clara: «Esta esla casa donde el Rey me envia. / Aqui vive Calcedio [...]» (vv.
1407-8). Esta intervencién probablemente se acompafia de un gesto deictico
orientado hacia la fachada del teatro. Al igual que en el ejemplo previamente
analizado, resulta especialmente interesante observar cémo el dramaturgo
procura emplear, aunque de forma todavia esporddica pero significativa, di-
versos recursos més alld del simple cambio de cuadro para efectuar un cambio
espacial. De este modo, busca articular dichos espacios de forma m4s variada
y menos previsible desde el punto de vista escénico, y dotar asi de mayor flui-
dez alaaccién dramitica.

En la produccién tragica de Cueva se identifican otros dos casos de cons-
truccion de los espacios ficcionales que, aunque podrian parecer asimilables al
recurso del espacio itinerante, representan en realidad dos técnicas distintas.
No obstante, ambas parecen perseguir una misma finalidad: articular de forma
dindmica la relacién entre los espacios dramdticos visibles.

Un primer ejemplo significativo se encuentra en La muerte de Virginia y
Apio Claudio, donde el brevisimo cuadro III-3 parece desarrollarse en paralelo
con el ITI-2 y en continuidad narrativa con el I1I-1, es decir, con la secuencia
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ya mencionada en la que Virginio es alcanzado por Icilio para ser conducido
al tribunal. El cuadro III-3 se abre, por tanto, con Icilio y Virginio mientras
se dirigen hacia Roma para el juicio; de hecho, los personajes estan claramen-
te de camino:

Virginio No es tiempo de dilacion;
Icilio, en Roma nos vemos,
los 4nimos aprestemos,
que ayuden nuestra razén. [...]
Cumple en el paso en que estamos,
que, sin tener mas sosiego,
vamos por Virginia y luego
con ella al audiencia vamos (vv. 1089-100).

Aungque los personajes efectivamente se desplazan por el escenario, como se
infiere delas DI enlos versos de Virginio, coincidimos con Paz Rescala en que este
caso no debe considerarse propiamente como un ejemplo de espacio itinerante:

En este caso dificilmente se podria hablar de espacio itinerante, a pesar de que
los personajes —seguin mi interpretacién de la manera en la que se ejecutarfala
puesta en escena— atraviesen el escenario. Se tendria que hablar simplemente
de un escenario significado: es decir, una escenografia que se va significando a
través de las palabras de los personajes (2020, 54).

Ademis de lo senalado porla estudiosa, cabe destacar que en esta secuencia
no se produce la coexistencia escénica de distintos espacios dramdticos, como
es tipico del espacio itinerante. En el cuadro I-1 de Ayax Telamén, por ejemplo,
el espacio escénico representa simultdneamente varios espacios ficcionales, y el
actor transita de uno a otro simplemente cruzando el escenario, sin necesidad
de salir de escena. El publico, como ocurre en los escenarios multiples simul-
tdneos, percibe simultineamente varios espacios dramaéticos, ya sea por medio
de surepresentacién material a través de elementos escenogréficos, o mediante
su reconstruccion a través de la técnica del decorado verbal.

En este caso, en cambio, parece configurarse mas bien un inico espacio dra-
matico de transicién, que conecta dos espacios —el monte Algido y el tribunal
en Roma— que permanecen ocultos y solo se evocan por medio de las palabras
de los personajes. Se trata, en otras palabras, de una especie de secuencia ‘de
enlace’, en la que se mantiene la misma forma métrica del cuadro anterior y del
siguiente (en redondillas), y que, valiéndose de una técnica casi ‘cinematografi-
ca’ que yahemos destacado en Cueva, determina una transicién dindmica entre
dos espacios dramaticos distintos y alejados entre si.

Otro ejemplo relevante de transicion espacial se encuentra en el cuadro final
de Los siete infantes de Lara. En el cuadro IV-2, que, como ya hemos comentado,
comienza de noche en una calle cercana a Barbadillo, se produce un cambio es-
pacial rapido y abrupto entre los versos 1494y 1495. En ese momento, Mudarra,
tras asesinar a Ruy Veldzquez, decide dirigirse ala casa de dona Lambra parain-
cendiarla, tal como observa Presotto en una nota a su edicion: «Con un notable
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salto temporal y espacial, Mudarra se encuentra ahora debajo de las ventanas de
dofia Lambra» (2013, 14S nota 1495).

A continuacidn, se reproduce el fragmento mencionado, manteniendo el
espacio entre los versos 1494 y 1495 como aparece en la edicién de Presotto:

Mudarra [...] Ira, coraje, colera, criieza,
dentro en mi alma conturbada arde,
por vengar mis hermanos. {Mueran, mueran
cuantos al traidor siguen, que esto esperan!
Este es el principio ala venganza nuestra.

Presto, presto, seguidme; traigan fuego,

y esta casa que aqui se nos demuestra

de dofia Lambra es, quémese luego [...]

apriesa caballeros, ;qué se tarda?

Poned fuego, echad lefia, haced que arda (vv. 1490-501).

Las palabras de Mudarra sugieren que, en muy pocos versos, la accién dra-
matica se traslada de una zona indefinida cercana a Barbadillo a la calle frente
ala casa de dofia Lambra. La realizacion de este répido cambio, cuyo propésito
es destacar la tension de la secuencia, resulta bastante oscura y da lugar a dis-
tintas hipétesis. Se podria suponer una salida temporal de escena de Mudarra
justo después de anunciar su intencién de eliminar alos traidores atin vivos, en-
tre ellos dofia Lambra. En ese caso, él volveria a entrar en escena acompanado
de sus seguidores, instdndolos a incendiar la casa de la mujer, representada por
la fachada del teatro.

Otra posibilidad es que el cambio de espacio dramatico se realice median-
te el espacio itinerante, considerando también que, como hemos visto, Cueva
utiliza esta técnica en dos ocasiones mds en su produccion tragica. Si asi fuera,
tras asesinar a Veldzquez, Mudarra se desplazaria de unlado a otro del escena-
rio mientras pronuncia los versos 1490-4; en el momento en que ordena a sus
seguidores que incendien la casa de doila Lambra, estos entrarian en escena pa-
ra cumplir sus 6rdenes.

Sin embargo, como en el caso del espacio “de transicién” analizado anterior-
mente, faltan algunos delos elementos caracteristicos del espacio itinerante: so-
bre todo, la presencia simultdnea de distintos espacios ficcionales entre los que
el actor se mueve y un mondlogo, aunque breve, que vaya mostrando progresi-
vamente el paso de un punto ‘A’ a un punto ‘B’.

Mis bien, el caso que nos ocupa parece corresponder al recurso que hemos
definido “espacio sucesivo”, esto es, una «transicion répida entre espacios dra-
maticos distintos y contiguos dentro de un mismo cuadro sin que los persona-
jes abandonen el escenario, ni siquiera temporalmente» (Merlino 2025b, 363).
En este sentido, el espacio dramdtico se modifica dindmicamente ante los ojos
del publico, pero, a diferencia del espacio itinerante, no implica la coexistencia
simultdnea de varios espacios dramédticos visibles entre los que los personajes se
desplazan. Ademds, como hemos sefialado enrelacién con el uso de esta técnica
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en la produccién de Calderén?, el cambio espacial suele coincidir con la entra-
da o salida de escena de uno o mdas personajes, cuyo movimiento entre espacio
escénicoy extra-escénico transforma la significacion del espacio dramético. En
nuestro caso, esto coincidiria con la entrada en escena de dofia Lambra por una
de las galerias de la fachada teatral, confirmando asi el cambio de espacio dra-
matico (v. 1502). El espacio sucesivo permite, por tanto, una transicién rapida
y dindmica entre espacios distintos, evitando que los personajes abandonen el
escenario y que la accién escénica se interrumpa, algo especialmente util en una
secuencia como la que cierra la tragedia, caracterizada por una notable acelera-
cion de la accidén dramética.

Ennuestro corpus, ademds de los recursos examinados, que permiten la tran-
sicién entre espacios dramaticos distintos y mas o menos contiguos dentro de
un mismo cuadro, se identifican también casos en los que se produce lo que po-
driamos denominar una “multiplicacién dindmica” de espacios ficcionales, los
cuales, segtin sugieren las acotaciones implicitas, coexisten en escena de forma
material o simbélica. Un caso interesante en este sentido se encuentra en el ya
citado cuadro final de La muerte de Virginia y Apio Claudio (IV-2).

Como ya hemos destacado, el cuadro IV-1 transcurre en el tribunal, donde
el edil y el escribano reciben el encargo de dirigirse a la torre donde esta preso
Apio Claudio para ejecutar la sentencia de muerte. El cuadro siguiente se abre
enlatorre donde se encuentra encerrado el condenado. Este, encadenado, recita
un soliloquio en el que se arrepiente de las crueldades cometidas, y termina por
quitarse la vida. A continuacion, se reproducen algunos pasajes:

Apio Claudio  Triste de ti, Apio Claudio, ahejorrado,
por seguir tras tu gusto y vano intento
vienes a ver tu potestad opresa
y tu persona deshonrada y presa. [...]
¢Qué cuenta he dado del honroso oficio
que me dio Roma? ;Qué disculpa tengo
de mi maldad? ;Qué purgard mi vicio,
si en tan infame vida me sostengo?
[...] pues muere, Apio Claudio, muere, muere;
no se vengue de ti quien mal te quiere (vv. 1525-44).

El espacio de la prision, representado por la torre y anticipado en el cuadro
anterior, se hace visible al publico en el IV-2 mediante el descorrimiento de las

2 Hemos analizado la aplicacién del espacio sucesivo tanto en las comedias (2025b) como en

los dramas y tragedias (2025c) de Calderén, observando que se presenta de forma bastante
sistemdtica: «Siempre se desprende de las acotaciones —implicitas y, mas raramente, expli-
citas— y coincide conla salida de uno o varios personajes del escenario. Ademds, en algunos
casos, el cambio es acompanado o anticipado por la aplicacion de otros recursos de articu-
lacién espacial (especialmente el espacio itinerante) y coincide con un cambio en la forma
métrica. Finalmente, siempre se realiza entre espacios contiguos y, generalmente, liminales
(exterior-interior de un edificio y viceversa)» (Merlino 2025b, 384).
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cortinas que cubren una de las aperturas del vestuario, posiblemente la central,
donde el edil y el carcelero encuentran el caddver del condenado: se trata de un
ejemplo de escena interior’. En este caso, no parece adecuado identificar este
recurso como una apariencia, dado que el cuerpo de Apio Claudio no se reve-
la al publico de forma subita y sorprendente; el espectador ha presenciado el
suicidio del personaje antes de la entrada en escena del edil y el carcelero. Por
consiguiente, se pierde el propésito fundamental de la apariencia, que consiste
en provocar sorpresa en el piblico mediante la revelacién inesperada de un ele-
mento simbdlico y significativo. A continuacion, se incluye el pasaje en el que el
edil y el carcelero descubren el cuerpo sin vida de Apio Claudio:

Edil :Donde decis, Alcaide, que esté el preso?
Alcaide En esta torre.
Edil Pues sacaldo fuera,

quitaros hemos el cuitado y peso
que tenéis, y a él daremos muerte fiera.
Alcaide iOh grave caso! {Oh dspero suceso!
Que se ha dado la muerte, de manera
que no ejecutards en el tu intento,
ni del Senado el justo mandamiento (vv. 1545-52).

Como puede observarse, los versos pronunciados por los actores, los refe-
rentes deicticos —«Esta torre»— y la acotacién implicita —«Sacaldo fue-
ra»— no solo confirman el uso de una de las aberturas del vestuario, sino que
también sugieren la presencia simultdnea de dos espacios draméticos visibles
y contiguos: la torre de la prision y el espacio inmediatamente exterior a ella.
Estos espacios visibles dialogan entre si mediante un uso dindmico del espacio
escénico del corral, los movimientos de los actores y los versos pronunciados,
que construyen y significan los espacios representados junto con los signos ico-
nicos fisicamente presentes en escena, como la cadena con la que Apio Claudio
estd «ahejorrado>*.

Otro ejemplo, a nuestro juicio, de multiplicacion espacial se encuentra en el
cuadro II-2 de la Alejandra. En este caso, no existe una cesura material de los
espacios, como en la secuencia anteriormente sefialada, puesto que el espacio
dramético es unico: unasala en el palacio real de Acoreo. Sin embargo, mediante
un uso bastante elaborado del aparte, se asiste a la creacién de subescenas que
provocan una redefinicion del espacio ficcional.

3

A propésito de esta obra, Shergold, habla de «inner stage» (1955, 4).
*  Otro caso de gran interés donde se produce una multiplicacién de espacios representados y
visibles en la produccién de Cueva se encuentra en la Comedia del principe tirano. En efecto,
en el momento en que ocurre el asesinato de Eliodora en el jardin del palacio real (vv. 177 y
ss.), se establece una cesura entre el espacio vertical y el espacio horizontal del corral, que
corresponden respectivamente al plano sobrenatural, ocupado por las Parcas que observan
y comentan la escena, y al jardin donde tiene lugar el asesinato. Para un andlisis detallado de
esta secuencia, se remite a Merlino (2026).
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En el cuadro en cuestion, después de que Orodante relata al rey un supuesto
encuentro con la reina, Acoreo anuncia la inminente llegada de Rémulo: «Bien
presto arrancaremos la cizafia, / que ya Rémulo entiende en lo tratado> (vv.
830-1). El rey confirma la confianza que deposita en él, pues la ausencia de ti-
tubeos en su actitud reforzaria la veracidad de sus palabras. En este momento,
en un aparte irdnico, Ostilo seiala que un mentiroso debe poseer una gran me-
moria para no contradecirse: «Por cierto que es negocio necesario / que tenga
un mentiroso gran memoria, / y no se contradiga en lo contrario» (vv. 836-8).
El aparte estd senalado explicitamente solo en Sed, que muestra la tendencia a
explicitar las indicaciones escénicas insertadas en el texto dialogado®.

Cuando Acoreo anuncia la inminente entrada de Rémulo —«Veamos en
qué punto el caso tiene / mi Rémulo, que ahora aquile espero, / y no puede tar-
dar; mas ved do viene» (vv. 851-3)—, aparece un segundo aparte de Ostilo, que
expresa su esperanza de que sus maquinaciones tengan éxito: «El fin tendr4 el
negocio que yo espero» (v. 854).

La entrada de Rémulo, indicada por una DE (v. 854Acot), introduce una
mayor complejidad en la secuencia, tanto en el uso del aparte como enla confi-
guracion del espacio escénico. De hecho, los actores que ocupan el escenario y
comparten el mismo espacio ficcional se dividen en dos grupos, generando asi
dos subescenas, en las que una funciona como comentario de la otra mediante
un uso dindmico del aparte. El desarrollo de la escena puede deducirse a partir
de los didlogos de los personajes; sin embargo, en algunos testimonios estas in-
dicaciones se explicitan, especialmente en el testimonio C°. Es principalmente
el rey quien origina la formacién de las subescenas al pedir a Rémulo que pue-
da hablar con él en secreto:

Esta variante, al igual que otras a las que hacemos referencia, resulta util para la recons-
truccién del movimiento escénico y del espacio escenografico, ya que tiende a confirmar
elementos que ya pueden deducirse parcialmente de los versos pronunciados por los acto-
res. Como sefiala Giuliani, en los distintos testimonios de las tragedias de Argensola se evi-
dencian notables oscilaciones en la transcripcion de las acotaciones, las cuales se alteran
con mayor facilidad que el texto dialogado, precisamente debido a su finalidad practica que
recordamos en el Capitulo 1. El editor resume los posibles comportamientos de los copis-
tas respecto a la reproduccién de las acotaciones en los siguientes términos: «En general,
el copista de un texto teatral destinado a la lectura puede adoptar cuatro posturas ante los
interlineados: transcribir con fidelidad la acotacidn; reproducir el sentido de la acotacidn,
aunque resumiendo o modificando la leccién del modelo del que estd copiando; eliminar
parcial o totalmente las acotaciones que considera superfluas; afiadir o ampliar los interli-
neados para explicitar las acotaciones implicitas del texto, con el fin de que el lector pueda
entender mejor lo que se deberia ver en el escenario. En nuestro caso, la existencia de estos
cuatro posibles comportamientos se refleja en las grandes diferencias existentes entre las
acotaciones de los testimonios de la Isabela y de la Alejandra» (2010, ccxxiv-v).

El testimonio C es el que contiene el mayor niimero de acotaciones explicitas: los detalles
presentes en C, que muestran también una notable atencién al movimiento escénico de los
actores sobre el escenario, parecen inferirse de las indicaciones implicitas presentes en los
didlogos, de las cuales constituyen, esencialmente, una explicitacién que, en muchos casos,
ha sido incorporada en la edicién de Lépez de Sedano (Sed).
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Rémulo Todo queda apercibido,
digo, lo mas importante.

Acoreo Mira que estd aqui Orodonte:
hablame, amigo, al oido (vv. 855-8).

En este momento se constituyen las dos subescenas: aunlado del escenario se
encuentran Acoreo y Rémulo, mientras que al otrolado estan Ostiloy Orodante,
tal como indica la DE en el testimonio C, que ademds incluye unas instruccio-
nes respecto al movimiento escénico de los actores: «Sepdranse el rey y Rémulo
todo lo mds que pueden, y a otro lado Ostilo y Orodante> (v. 858 Acot). De mane-
ra similar, en Sedano se lee: «Apdrtanse a un lado Rémulo y Acoreo, y a otro lado
Ostilo y Orodante> (v. 858Acot). A continuacién, se desarrolla un aparte entre
Ostilo y Orodante, en el que ambos discuten sus planes futuros (vv. 859-906),
mientras que los actores que interpretan al rey ya Rémulo fingen conversar entre
si desplazandose por el escenario, tal como sugieren las palabras de Orodante:

Orodante Mas ;Rémulo qué estd hablando
a solas con Acoreo,
que muy fundados los veo
acd y alld paseando? (vv. 887-90).

El aparte es interrumpido por el rey, quien llama la atencién de Orodante:
«Acoreo Ostilo. Ostilo ;Qué me mandas? Acoreo Ya he sabido...» (v. 907). En
este momento se determina una nueva configuracion espacial: por un lado, se
encuentran el rey, Ostilo y Rémulo fingiendo conversar; por otro, Orodante,
que permanece solo en escena y comenta la otra subescena en un aparte (vv.
908-17). El movimiento de Ostilo hacia el rey se explicita en el manuscrito C:
«Va Ostilo al Rey> (v.908Acot). Sin embargo, en cierto momento, como sefiala
el propio Orodante, el rey alza la voz y Orodante puede oir, junto con el publi-
co, las palabras que intercambian los personajes de la otra subescena, paraluego
comentarlas nuevamente en un aparte:

Orodante [...] (Las voces estd alzando el rey injusto;
quiero oir lo que Ostilo aconseja.)

Rémulo Al fin puedes hacello por tu gusto.

Ostilo No te estorbe la edad helada y vieja,

porque aquel que perdona alguna injuria
arecibir luego otra se apareja.
Orodante (Aquella no es justicia, sino furia;
porque antes es de reyes propiamente
perdonar al que yerra y los injuria.) (vv. 916-24)

Todos los apartes estin sefialados con una acotacion explicita en Sed. A conti-
nuacion, Rémulo, Ostilo y Orodante salen de escena — «Rémulo Iremos, pues, los
dos con nuestra gente [ ... ] / Tt vente con nosotros, Orodante> (vv. 925-30)—,
dejando a Acoreo solo en el escenario: el rey, antes de abandonar la escena, pro-
nuncia un soliloquio en el que expresa su voluntad de castigar a los traidores Ale-
jandra y Lupercio, asi como de encontrar un esposo para su hija Sila (vv. 931-46).
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La creacién de subescenas con didlogos alternados podria sugerir la aplica-
cién del recurso del «<espacio ludico», tal como lo ha teorizado Rubiera, que se
realiza cuando grupos de personajes «comparten [...] un mismo espacio escénico,
pero desarrollan de modo paralelo acciones independientes entre si» (Rubiera
2005, 128). Sin embargo, en la secuencia que hemos analizado, las dos subes-
cenas simultdneas no son independientes entre si, ya que una constituye el co-
mentario de la otra. La técnica empleada se asemeja, por tanto, a la del aparte,
una técnica ‘hermana’ del espacio lidico y que, combinada «con la simultanei-
dad de subescenas>, llega a «complicar de modo extraordinario las situaciones
dramaiticas» (Rubiera 2005, 141).

El ultimo caso que sefialamos se encuentra en la secuencia final de La gran Se-
miramis, donde la multiplicacién dindmica de los espacios dramdticos se desarrolla
en un plano que podriamos calificar de simboélico. Como ya hemos observado, el
aposento de la reina constituye un espacio central en el desarrollo de la trama, y,
asimismo, cargado de misterio, inaccesible tanto para los espectadores como, en
parte, para los propios personajes del drama. De hecho, la muerte de la reina no
ocurre a la vista del pablico, ni es relatada por un testigo directo: Diarco revela a
Celabo, quien acaba de salir al escenario, que ha presenciado la violenta muerte de
lareina a manos de su hijo Zameis Ninias, espiando por el agujero de la cerradura:

Diarco [...] llegando a la puerta de la cuadra
que sale al aposento de la Reina,
sintiendo voces, acerqué los ojos
al agujero de la cerradura
por ver quién era el que en aquella parte
tan sin respeto se descomponia.
Y vi, joh, Celabo!, una vision horrible,
un terrible espetdculo espantoso:
a Semiramis vi, bafiada en sangre [...] (vv. 1944-52).

Tal como el espectador, que debe recrear mentalmente el espacio dramati-
co en el que se consuma el asesinato a través de las palabras del actor, también
Diarco asiste a la escena con una capacidad visual y auditiva limitada, lo que lo
obliga, a suvez, areconstruir parcialmente lo ocurrido, precisamente a causa de
esalimitacion fisica. En efecto, él observa ala mujer, herida de muerte, extender
los brazos hacia su hijo, sin embargo, no logra distinguir las palabras que ella
pronuncia, aunque imagina su significado’:

7 Unasecuencia parecida se encuentra también en la Isabela, puesto que Zauzala, tal como lo
testimonia la propia criada (vv. 2262-73), presencia el intento de agresion de Audalla contra
Isabela precisamente a través del ojo de la cerradura. Al igual que en el caso de Semiramis,
este recurso se alinea con los temas explorados en buena parte de las tragedias filipinas, es
decir, el engano, el secreto y la disimulacién como rasgos esenciales de la dimension corte-
sanay, al mismo tiempo, se trata de comportamientos «mads bien propios de personajes de
comedia [...] y atestiguan una voluntad de ensanchar el limitado repertorio de situaciones
dramiticas de estricta observancia senequista>» (Giuliani 2010, cxliii).
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Diarco [...] diciéndole [Semiramis a Ninias], con rostro que moviera
a compasion leones y serpientes,
palabras cuyo son confusamente
oia yo, aunque jamds alguna
comprender distintamente pude, [...]
mostraba claramente que pedia
al cruel hijo, al hijo inorme y fiero
merced, la desdichada, delavida [...] (vv. 1955-63).

En este punto, ambos evocan las hazanas de la reina, su extrema crueldad y
excesos sexuales y, al mismo tiempo, sus innegables capacidades bélicas, que lle-
varon Babilonia a la grandeza. Sin embargo, el extenso intercambio dialégico (vv.
1922-2227) se ve interrumpido por la entrada en escena de Zameis Ninias junto
a otros cortesanos (Janto, Credn, Troilo, Oristenes). Su ingreso es anticipado por
las voces que Diarcoy Celabo escuchan desde el interior: «Celabo Diarco, escucha,
:qué ruido suena? / A Ninias oigo. Diarco El es, sin duda; él viene» (vv. 2223-4).

Probablemente, los dos cortesanos se sitdan en los mérgenes de la escena,
comentando, enlos apartes sefialados entre paréntesis por Virués, el didlogo que
se desarrolla entre Ninias y su séquito. Al relato veraz del ‘testigo ocular’ Diar-
co, se opone la reconstruccién falsa de la muerte de Semiramis ofrecida por su
asesino, Ninias, ante el Consejo, una versién que refleja especularmente la que
la propia reina habia propuesto en el acto anterior parajustificar la desaparicién
de Nino, es decir, su asuncién al cielo en forma de paloma (vv. 1238-312). Pue-
de afirmarse que, en esta secuencia, los dos grupos de personajes ocupan, desde
un punto de vista simbdlico, dos espacios visibles contiguos y, al mismo tiempo,
opuestos; de hecho, aunque comparten el mismo espacio dramatico, la sala del
trono del palacio real de Babilonia, Ninias y sus consejeros ocupan el espacio
del poder, inevitablemente asociado al engano y la mentira, mientras que Diar-
coy Celabo ocupan un espacio de espectadores, que contemplan y comentan
criticamente ese mismo espacio de poder, del cual forman parte como cortesa-
nos, pero al que se situan en los margenes, tanto fisica como metaféricamente,
encarnando el papel de observadores conscientes:

Diarco :Hay cosa igual? No adviertes la mentira
que de la muerte de sumadre ordena?
Celabo Siadvierto, y veo que parece en eso,
parece en el rostro, a su atrevida madre (vv. 2236-3).
Diarco iQué priesa que se dan a consolarle [los consejeros a Ninias]!
Celabo iEsos son lo engafios de los hombres! (vv.2296-7).
Celabo iQué fingir tan astuto y enganoso!
Diarco En cuerpo y alma todo es cual su madre (vv. 2306-7).

La narracion del destino de la reina, ya sea el relato ‘veridico’ de Diarco o la
versién ‘ficticia’ de Ninias, alcanza su punto culminante en el epilogo: el nue-
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vo rey queda solo junto a Diarco y Celabo, y se descorre la cortina que oculta
el aposento de Semiramis, dejando ala vista el caddver de la reina asesinada, al
que Ninias ordena prender fuego:

Zameis Felizmente la muerte me sucede
de esta tigre cruel, d’estaleona,
la cual, amigos, muy contraria ha sido
de lo que habéis ahora de mi oido.
Tomd esta llave, abri esa puerta, y fio
de los dos esto y fiara mi vida.
Ese sangriento cuerpo muerto y frio
es mi madre, no en ave convertida [...].
Ahora vamos con presteza luego
a dar ese lacivo cuerpo al fuego (vv. 2336-47).

Mediante el uso del recurso de la apariencia, claramente deducible de los ver-
sos pronunciados por Zameis, el publico puede finalmente acceder al aposento
de lareina, y su cadéver expuesto constituye una prueba concreta de la natura-
leza enganosa de Ninias, reflejo de la de sumadre y, al mismo tiempo, signo tan-
gible del inicio de un nuevo reino tirdnico fundado sobre el crimen yla mentira.
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CAPITULO 4
Las relaciones espaciales

En los capitulos anteriores hemos observado cémo los dramaturgos estu-
diados establecen un didlogo entre el espacio escénico y el extra-escénico en la
determinacién del espacio representado, asi como en la articulacién y cohesion
entre cuadros. Posteriormente, nos hemos detenido en las funciones que puede
asumir el espacio no visible, tanto en el plano material como en el simbdlico. Nos
hemos centrado también en algunos ejemplos de “multiplicacion espacial’, es
decir, casos en los que el espacio dramatico se transforma dindmicamente ante
el publico, o enlos que se produce la presencia simultinea de més de un espacio,
tisico o simbdlico, significados por el escenario.

Las técnicas de construccién y articulacion de los espacios que hemos exa-
minado hasta ahora no solo confirman esa indeterminacion espacial tantas ve-
ces senialada porlos estudiosos y caracteristica de la dramaturgia durea, sino que
subrayan también otro aspecto fundamental: la extrema flexibilidad y ductilidad
que ya en estas primeras fases caracterizan el espacio escénico. Se advierte, ade-
mads, aunque en menor medida respecto a la etapa de consolidacién definitiva
de la férmula de la Comedia Nueva, el uso de una serie de recursos escénicos y
escenogréficos (baste pensar en el espacio itinerante, sucesivo, la escena inte-
rior, etc.) que parecen orientados a conferir un mayor dinamismo y vivacidad a
laaccién dramatica, lo que evidenciala atencidén que los dramaturgos prestaban
ala dimensién performativa de sus obras.

Esta tendencia, esta ‘sensibilidad” hacia el elemento espacial y visual, se pone
especialmente de relieve en los ejemplos que presentamos a continuacion, don-
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de analizaremos la construccién de secuencias complejas y significativas para
el desarrollo de la trama dramdtica, escenas en las que el espacio visible y el no
visible dialogan de manera dindmica.

En este sentido, el cuadro con el que concluye la Tragedia del principe tirano se
caracteriza por una notable agitacién y dinamismo escénico, y se abre con el prin-
cipe ordenando el encarcelamiento de Calcedio y Ericipo. Enlos primeros versos
del cuadro, concretamente hasta el v. 1610, la ubicacion de esta escena es impreci-
sa, ya que no se ofrecen elementos que indiquen con claridad dénde se desarrolla
la accién. Posteriormente, las 6rdenes del principe a Ligurino permiten suponer
que la escena transcurre en un jardin, presumiblemente en el jardin del palacio real
de Colcos. Esta suposicion se ve reforzada por el hecho de que Licimaco, tras soli-
citar lo necesario para el banquete y después de la entrada del mastresala y de los
pajes que disponen la mesa ylasssillas (v. 1615), ordena a Ligurino cavar dos fosas
donde Ericipo y Calcedio deberan ser enterrados «hasta los pechos» (v. 1650),
sefialando con precision el lugar donde debe realizarse la accién:

Principe Ligurino, ve a traer
volando una azada aqui,
y en este lugar y alli
dos hoyos has de hacer (vv. 1611-4).

Mientraslos pajes preparanlo necesario para el banquete —«Mastresala Pa-
jes, a poner la mesa, / que el Rey demanda la cena» (vv. 1615-6)—, el Principe
dialoga brevemente con Teodosia (vv. 1617-26), quien intenta persuadirlo para
que desista de su proposito: «Teodosia Deja, Rey, tan ciego estremo, / que es ba-
jezay desvario» (vv. 1623-4). En el momento en que el mastresala anuncia que
«la cena estd aderezada» (v. 1627), el principe da instrucciones a las dos damas
sobre su disposicion en escena: «Principe [...] Teodosia, tomd esta silla / y vos
ésta, Doriclea [...]» (vv. 1631-2).

A pesar de la total ausencia de DE, podemos suponer que los objetos men-
cionados («mesa», «sillas», etc.) estan efectivamente presentes en el escenario,
dado que las indicaciones contenidas en los didlogos presuponen algun tipo de
interaccion por parte de los actores con dichos elementos.

A continuacidn, entra en escena Ligurino, informando al principe de que las
fosas han sido cavadas segtn lo solicitado, y el principe ordena que los prisio-
neros sean llevados ante su presencia para realizar sus despiadados designios:

Ligurino Los hoyos estan ya hechos.
A Ericipo y a Calcedio,
sin que se siga otro medio,
enterrad hasta los pechos (vv. 1647-50).

Mientras el privado se dirige a las prisiones —espacio no visible ya mencio-
nado en varias ocasiones (vv. 1493-4, 1503-4 y 1549)— para recoger a los cau-
tivos, Licimaco se entretiene con las dos damas en un intercambio paradéjico
y grotesco que subraya la crueldad arbitraria del tirano: «Licimaco ;Estd bueno
este guisado, / Teodosia? ;Date sabor?» (vv. 1651-2). Ligurino conduce enton-
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ces a Calcedio y Ericipo ante el principe (v. 1655), y ambos son colocados en los
hoyos previamente excavados. Calcedio y Ericipo permanecen en escena en esa
posicién durante todo el cuadro, y los diversos personajes que van entrando y
saliendo del escenario interactian con ellos hasta el desenlace de la obra, en el
que son salvados por Teodosia, Doriclea y el rey Agelao.

Dado que se trata de un cuadro bastante animado, con continuas entradasy
salidas de Ligurino y otros personajes, asi como desplazamientos apresurados
sobre el tablado, se supone que se hace uso de los escotillones del vestuario'. Es-
to, considerando la configuracién del corral de comedias, no limitala visibilidad
de los dos personajes, que desempenan un papel importante en el desarrollo de
lasecuencia, ya que no debemos olvidar que la fachada del teatro y, por tanto, las
aberturas del vestuario estaban situadas a la altura del actual proscenio. Sobre
el tablado se encuentra, en cambio, la mesa dispuesta para el grotesco banquete
entre el principe ylas dos damas, una escena que, como ya hemos observado, no
carece de un humor grotesco e inquietante. Se percibe cierta habilidad por parte
de Cueva enla puesta en escena de una secuencia de notable impacto visual, en
la que los dos hombres enterrados hasta el pecho, incapaces de moverse, actian
como —al igual que el publico que asiste al espectdculo— testigos impotentes
de las acciones que se desarrollan sobre el escenario.

Unavez terminado el terrible banquete, Licimaco abandona temporalmente
la escena (v. 1714) en busca de su padre, después de haber ordenado a Arganto
que conduzcaalas dos damas a suaposento con intencién de abusar de ellas (vv.
1699-1702),y a Ligurino que vigile alos dos prisioneros (vv. 1703-6). A continua-
cion, se produce un intercambio entre Arganto y los dos grandes encarcelados,
en el que este lamenta la suerte de sus amigos. Las dos damas lloran entonces su
destino, hasta que Arganto, a su pesar, las lleva al aposento, saliendo de escena
con ellas (v. 1758). Poco después, entra nuevamente el principe por otra puerta
(v. 1767), enfurecido por la huida de su padre, y abandona poco después el esce-
nario para ir al encuentro de Teodosia y Doriclea en su aposento (v. 1782). Las
dos damas regresan al escenario en el v. 1795, seguidas por el paje que, entrando
presumiblemente por la misma puerta (v. 1799), anuncia la muerte del tirano:

Paje iOh caso duro! jOh grave desconcierto!
iOh venganza, aunque justa, horrible y fea!
jAlarma, al arma! vénguese el Rey muerto!

Ligurino Paje, ;qué desvario te sefiorea?
Paje Que lavida queda el Rey desierto.
Ligurino :Quién le ha muerto, que asi mi fin desea?
Paje Las dos mujeres, que con él durmieron,
son las que cruda muerte le dieron.
Ligurino Llamemos a su padre, apriesa, vamos.
Paje Yo voy a dar la nueva miserable (vv. 1799-808).

Con respecto a esta secuencia, afirma Shergold: «It therefore seems that for this play the
stage was provided with two trapdoors» (1955, 4).
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El paje se marcha precipitadamente poco después para informar a Agelao de
lo ocurrido (v. 1808). En ese momento, Ligurino intenta agredir alas dos damas,
desenvainando la espada, pero Teodosia y Doriclea logran apuialar y matar al
privado antes de que este consiga herirlas:

Ligurino iOh traidoras! que al Rey le distes muerte,
la cual os daré aqui con fiera mano!
Teodosia Yo te haré que pases por la suerte
que pasé dignamente el rey tirano.
iMuere con él!
Ligurino iOh brazo duro y fuerte
que el fin me ha dado con su golpe insano! (vv. 1815-20)

Ericipoy Calcedio, materialmente obligados a presenciar los vaivenes de los
personajes en escena en un climax que conduce inevitablemente a la muerte del
tirano, constituyen el elemento fisico, concreto y tangible que da cohesién ala
secuencia dramdtica y evita confusion. Alrededor de este eje giran todos los de-
mads personajes que pueblan el cuadro y que se mueven agitada y frenéticamente
entre el espacio escénico y el extra-escénico. En este sentido, es nuevamente el
aposento del principe el espacio no visible privilegiado, cuya presencia el publi-
co, aunque no lo vea directamente, puede percibir como si fuera una extension
del propio Licimaco: es el lugar donde debe consumarse la violencia contra las
dos damas y donde Licimaco termina por encontrar la muerte a manos de las
propias damas fuera de escena.

La secuencia, que, como subrayan de los Reyes Pena, Ojeda Calvo y Ray-
naud, presenta el mayor nimero de didascalias implicitas de la obra (2008,
112-3), se caracteriza por una construccién bastante dindmica, que determina
también una ampliacién virtual del espacio escénico, lograda tanto median-
te las palabras de los actores como a través de su fisicidad, su interaccién ma-
terial con los dispositivos escénicos y su continuo movimiento entre espacio
visible y no visible.

Enla produccidn tragica de Virués encontramos numerosos ejemplos de se-
cuencias dramadticas construidas sobre una relacion fluida entre espacio escé-
nico y extra-escénico. El primer ejemplo significativo se encuentra en el primer
acto de La gran Semiramis, en el que se representa el asedio de Batra. El primer
acto tiene lugar en Batra, concretamente bajo las murallas de la ciudad sitiada
por las tropas de Nino, bajo el mando del general Menén, esposo de Semiramis.
Como ilustramos en el esquema de segmentacién (Tab. V), las DI nos permiten
delinear con mayor precision el espacio dramatico donde transcurre la accidn,
puesto que Mendn, una vez interrogado por su esposa sobre el curso de la gue-
rra, sefiala con un gesto deictico las murallas® que separan el espacio en que se
encuentran de la ciudad sitiada:

> Hermenegildo supone que «dicha muralla se construye colgando del primer corredor —o

tal vez del segundo— un lienzo pintado» (2003, 56).
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Mendn Retirdse después d’esta batalla
el Principe Alejandro con la gente
dentro d’esta fortisima muralla,
adonde se defienden osadamente (vv. 127-30).

Asimismo, como es propio del recurso del decorado verbal, las palabras de
Semiramis, ademads de ilustrar una posible téctica para ganar la batalla, propor-
cionan m4s detalles sobre la configuracion de la muralla que separa a los perso-
najes de la ciudad. A través de estos pocos versos, Virués, por unlado, comienza
a delinear con mayor precision los espacios dramaticos visibles y no visibles en
vista de la secuencia mds dindmica de la obra, y, por otro lado, hace emerger in-
mediatamente la grandeza de la protagonista, sus actitudes estratégicas:

Semiramis En estos altos riscos confiados
tienen, segtin lo veo, sin defensa
todas estas almenas los cercados,
seguros de tener por aqui ofensa,
y asi, mientras qu’estos descuidados
acuden todos a la furia inmensa
de la gente de Nino, ficilmente
subir por aqu{ puede alguna gente (vv. 143-50).

Después de un breve intercambio en el que Menén ensalza las virtudes de
su esposa (vv. 160-74), entran en escena los soldados para llevar a cabo el plan
de Semiramis. Las didascalias implicitas sugieren también la presencia de una
escalera que los actores emplean materialmente para subir a las murallas de Ba-
tra, apoyandola en la fachada del teatro:

Celabo Tigris, traé volando aqui una escala.
Tigris Yalaescalay el 4nimo estdn prestos.
Celabo Pues arrimala luego al fuerte muro (vv. 193-202).

Uno tras otro, todos los personajes presentes en escena escalanla fachada del
teatro para luego desaparecer de la vista del ptblico a través de las aperturas de
la primera o segunda galeria. En ese momento, el escenario queda momenténea-
mente vacio y los sonidos fuera de escena mantienen la continuidad dramética.
De hecho, los espectadores presencian el asedio de Batra de manera indirecta,
es decir, escuchando los gritos fuera de escena de Celabo y del pueblo, acompa-
nados de otros alaridos y clamores indistintos:

Celabo iMueran, mueran! jVitoria, Asiria, Nino!
Pueblo iLibertad, Batra! Al arma, al arma, al arma! (vv. 224-5).

El uso del recurso de las voces desde dentro estd atestiguado por las indi-
caciones presentes en una de las pocas DE del texto: «Después de gran batalla
dentro, salen Nino, Mendn, Semiramis, Celabo, Tigris, Gion, Teleucro, Zopiro»
(v. 225 Acot).
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Desde el punto de vista escénico, esta secuencia es una de las mds interesan-
tes dela produccion de Virués en relacién conlainteraccién que se crea entre los
actoresy el espacio del corral, puesto que el dramaturgo, enlugar derecurrirala
simple narracién posterior del evento (como ocurre en otras ocasiones, incluso
en esta misma pieza), decide poner en escena una secuencia dificil de realizar
directamente sobre el escenario con los medios disponibles, aprovechando sin
embargo el espacio fisico del corral y ampliando sus limites mediante las voces
y ruidos indistintos fuera de escena y las entradas y salidas de los actores a tra-
vés de las puertas del teatro, en particular las galerias.

La construccion de la secuencia no se limita a esto. De hecho, una vez con-
cluido el asedio, entran en escena Zopiro y Celabo (v. 691), quienes ofrecen un
relato vivido y cruento de lo ocurrido. De este modo, Virués logra hédbilmente
‘poner en escena’, al menos en la mente del espectador, una secuencia escénica-
mente compleja mediante la combinacién de la sugestion previamente creada
por la interaccién entre espacio escénico y extra-escénico —tanto a través de
la fisicidad de los actores como de las voces desde dentro, que confieren mate-
rialidad espacial al acontecimiento— con el relato posterior. A continuacion,
presentamos un breve pasaje:

Zopiro [...] iQué confusidn el diligente saco,
el bullicioso, ardiente y fiero robo
dela cruely cudiciosa gente,
qué espanto, qué recelo el fuego airado
que se prendia por los altos techos!
iQué terror, qué fiereza los rumores,
las altas estampidas y estallidos
que las casas y templos, muros y torres
daban, viniendo con su peso abajo! (vv. 709-17).

La narracién, por medio de la técnica de la hipotiposis, recrea ante los ojos
del publico la dindmica de la batalla recién acontecida y, por ende, los espacios
no visibles en los que tuvo lugar, que, recordemos, estdn situados detrs de la
fachada del teatro.

También en la Alejandra de Argensola se representa un asedio, esta vez al
palacio real de Menfis, y la construccién de dicha secuencia resulta mucho més
elaborada en el plano visual que la que acabamos de analizar.

En el dltimo cuadro de la tragedia (IV-1), la accién transcurre inmediata-
mente fuera del palacio real, frente alas murallas, en el espacio ocupado por las
tropas insurgentes. Al igual que en la Semiramis, en esta secuencia Argensola
utiliza el espacio vertical del corral, dado que la fachada del teatro representa
las murallas de la fortaleza real. La combinacién entre las DI y las DE conteni-
das en los diferentes testimonios permite reconstruir la dindmica de la escena,
el uso delos espacios y la interaccion entre espacio escénico y extra-escénico. A
continuacidn, se presentan las variantes del verso 1786Acot, ya que ofrecen de-
talles escénicos y visuales interesantes:
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1786Acot Jornada cuarta. Cena primera. Acoreo. Orodante. Rémulo. Sila.
Orilo. Un criado del rey F: Jornada cuarta. Orodante. Rémulo. Ostilo, salen
marchando con sus banderasy cajas A: Jornada 4. Salen marchando Orodante,
Rémulo y Ostilo con gente de armas, cajas, banderas y estandartes y rodean el
palacio B: Vase. Acto cuarto. Scena primera. Orodante, Rémulo y Ostilo salen
marchando con gente de armas, cajas y banderas y cercan el palacio C: Jornada
tercera. Escena I. Acoreo, y unos nifios. Orodante. Rémulo. Ostilo y soldados,
que salen marchando con banderas y cajas Sed

También se evidencian referencias al espacio representado y ala disposicién
de los actores en las réplicas de los personajes:

Rémulo Aunque muestre la gente desta parte
tener grande defensa en su castillo,
en él has estanoche de albergarte
y pasar sus soldados a cuchillo. [...]
Acoreo ;Hablar en mi presencia, traidor, osas?
Muy presto se veran esas almenas
de tus miembros infames estar llenas (vv. 1787-802).

Como se deduce tanto de las didascalias como de la accién dramitica, nos
encontramos ante una escena de masa en la que los personajes y comparsas es-
tan distribuidos dela siguiente manera: Acoreo, Silaylos nifios mencionados en
Sed, cuya presencia se infiere a partir de lo que ocurrird poco después, se sittian
probablemente enla primera galeria®, mientras que los rebeldes, es decir, Ostilo,
Orodante, Rémulo y otros soldados, se encuentran en el tablado. Las didascalias
explicitas citadas parecen indicar «larepresentacién de un desfile militar que no
serfa ajeno a la tradicién de la espectacularidad cortesana» (Giuliani 2010, cv).

A continuacidn, tiene lugar un intercambio entre Acoreo y los rebeldes, que
culmina con la amenaza de matar a sus hijos, quienes se encuentran en la pri-
mera galeria junto con el rey. Ante la negativa de Rémulo y Ostilo a rendirse,
el rey decapita a los nifios y arroja sus cabezas a los rebeldes, en un gesto desti-
nado a provocar el horror del publico y a subrayar la monstruosa crueldad del
tirano Acoreo:

Acoreo Criieles con la sangre propia vuestra,
tomad esas cabezas inocentes
que os arroja, traidores, esta diestra,

Arroja la cabeza.

y arrojard los miembros remanentes [...] (vv. 1859-62).

*  Como observa Ruano, la muralla correspondia generalmente a la primera galeria, mientras

que, en cuanto al uso de lienzos pintados, no se sabe si estos se empleaban o no en la puesta
en escena prevista para una determinada obra, ya que no existe ninguna indicacién explicita
alrespecto (2000, 213-5).
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Incluso en este caso, Sed anade una didascalia que explicitalo que se despren-
de delasréplicas de Acoreo: «Aquiles cortalas cabezas a los nifios» (v. 1860Acot),
mientras que C especifica el lugar desde donde se arrojan las cabezas: «Arrdja-
las de lo alto> (v. 1861 Acot).

A estas alturas, continda el asalto a las murallas del palacio, cuya dindmica
nuevamente se deduce gracias a la combinacién de la informacién ofrecida por
las didascalias implicitas y explicitas presentes en los distintos testimonios. En
primer lugar, los versos pronunciados por Ostilo sefialan el movimiento vertical
delos personajes en escena mediante escaleras apoyadas enla fachada del teatro:

Ostilo Prosigase el asalto fieramente:
escalas arrimad a todas partes;
poned en esas puertas fuego ardiente;
mostraos hoy, soldados, bravos Martes;
proseguid la venganza virilmente;
alzad esos sangrientos estandartes;
subid, que yo también me determino
aallanar con la espada este camino (vv. 1876-82).

Elasalto alafortaleza constituye una secuencia bastante espectacular desde
el punto de vista visual: como hemos anticipado, se observa un uso dindmico de
los espacios horizontales y verticales, y los desplazamientos fisicos de los acto-
res crean continuidad entre los espacios visibles y no visibles. La representacion
del enfrentamiento armado es descrita en los distintos testimonios de la obra y,
con el fin de ofrecer un panorama mas claro de su desarrollo, a continuacion, se
recogen todas las variantes, de las cuales se pueden extraer detalles interesantes
sobre la puesta en escena de este pasaje fundamental:

1882 Acot Dase el asalto por de dentro y por de fuera, y entra Orodante y vuelve
a salir con algunos soldados. Sale Orilo y un criado del rey F: Escena II. Aqui
se ha de hacer una escaramuza, saliendo por todas partes la gente: el principe
Rémulo y Ostilo han de entrar corriendo dentro; después ha de salir el principe
solo A Sed: Sale Orodante ganando el palacio B: Entretanto arrimadas escalas
ejecutan el asalto y entran todos porlo alto con grande estruendo. Y en una torre
aparte queda Sila, princesa. Scena segunda. Orodante, ganando el palacio, sale
con gente suya C

Las variantes suscitan algunas reflexiones: en primer lugar, a pesar de las
diferencias y de la concisién de la leccion de B, en todos los testimonios se
percibe la voluntad de reproducir la confusidn, la agitacion, el tumulto que
caracterizan un asalto armado, con el vaivén de los rebeldes por las abertu-
ras de la fachada del teatro, tanto a nivel del escenario como de la primera
galeria. El testimonio C también hace referencia a la presencia de Sila, la hi-
ja del rey, situada «en una torre aparte>», y que serd protagonista de la secuen-
cia final de la obra junto al victorioso Orodante, aunque probablemente la
actriz entra en escena mds adelante, en el v. 2067, como veremos en breve.
Como tambiénindican las didascalias, Orodante entra en escena victorioso, y sus
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palabras ofrecen un relato de lo que ha ocurrido fuera de la vista del publico, en
particular la muerte de Rémulo y Ostilo. La narracion a posteriori de Orodante,
como ocurre en Semiramis, donde el relato posterior de los cortesanos permite
reconstruir el desarrollo del asedio de Batra, complementa y enriquece lo que
se ha mostrado directamente al publico:

Orodante [...] Estabala batalla rigurosa
en el hervor mayor y resistencia
cada parte arrogante y animosa,
cuando Rémulo, falto de paciencia,
con un dnimo fuerte, cual tuviera
con larobusta y fuerte adoleciencia,
alli donde el tumulto mayor era,
como fiero ledn asi se arroja,
que el mas fuerte mancebo lo temiera.
De arriba cada cual con furia arroja
aquello que la mano alcanzar pudo,
procurando teiiirlo en sangre roja [...]
Trepando por la escala mas inhiesta,
cubierto y amparado de su escudo,
Fortuna revolvié la rueda presta
guiando una saeta al pecho duro
por quien la gente estaba en temor puesta.
Estaba ya el cuitado sobre el muro,
y cargando los golpes més espesos;
batié con la cabeza el suelo duro;
dejolo asi rociado con sus sesos.
Ostilo de otro golpe dio la vida:
mirad qué miserables dos sucesos (1910-33).

as palabras de Orodante contribuyen a que el publico visualice lo que, has-
Las palabras de Orodant tribuyen a que el publ licelo que, h
ta ese momento, solo habia podido intuir. Eluso del verbum videndi («mirad>),
dirigido a los soldados que lo acompanan, parece constituir una invitacién im-
plicita también al espectador arecrear mentalmente la escena cruenta mediante
la imaginacion.

Como sefiala Giuliani, el dinamismo de la secuencia, junto con el uso de es-
pacios multiples y de objetos escénicos, se aleja de la tradicion senequista-giral-
diana, acercindose mds bien a la praxis escénica de las comedias de cerco o de
las tragedias histérico-militares barrocas:

[...] la representacién directa del choque armado seria inconcebible en una
tragediaitaliana: los mismos motines populares que en Séneca suelen describirse
pormedio de un parlamento de un nuncio estin aqui ala vista delos espectadores
(Giuliani 2010, cv).

Unavez que el principe ha concluido la narracién de los acontecimientos del
asedio, entran en escena Orilo y el criado Fabio, aunque algunos testimonios
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mencionan la presencia de otras comparsas, afiadiendo una acotacion en el ver-
50 1936: «1936Acot Suena gente con Orilo y dice A : Escena III. Orodante, Ori-
lo, Fabio y otros Sed : Orilo, Fabio y turba B>, mientras que C, entre los versos
1920y 1921, afiade la siguiente acotacién: «Scena tercera. Sale Orilo, Fabio y
otra gente>. Orilo y Fabio, con el fin de demostrar su lealtad al vencedor, le en-
tregan la cabeza de Acoreo, afirmando haber sido ellos mismos los autores de su
muerte, asi como de la fidelidad mostrada por los sitiados que han sobrevivido:

Orilo Andaba con orgullo y furor vano
jactandose, sefior, de ver vencidos
a muchos de los tuyos por su mano.
Nosotros dos entonces, encendidos
en verdadero amor de tu obediencia,
[...] volvimos contra el rey nuestra violencia.
Quisieron defendellos sus soldados,
a quien con grandes voces é]l llamaba,
y a nosotros, traidores sobornados.
[...] Alfin los obstinados corazones
reducimos, sefior, a tu servicio,
con harta sangre nuestra y persuasiones;
y yo, para tenerte mds propicio,
al rey quité la vida yla corona,
pidiendo paz con este sacrificio.
Por rey el pueblo egiptio te corona,
y el palacio real te estd pidiendo
lo elijas por descanso a tu persona (vv. 1958-81).

Sin embargo, Orodante no confia en ellos, dado que lo que los haimpulsado
a actuar contra Acoreo no ha sido el sentido de justicia ni la devocion hacia el
principe, sino més bien el temor y el oportunismo. Ordena, por tanto, que am-
bos sean arrastrados y ejecutados como traidores (vv. 2020-35). Como hemos
anticipado, a estas alturas Sila se asoma desde una torre de la fortaleza real, tal
como lo sugieren tanto las palabras de Orodante como las didascalias presen-
tes en los testimonios:

Orodante Mas ;quién encima la torre
se queja con tal congoja? (vv. 2066-7)

2067Acot Sale Sila y dice a Orodante F: om AB: Scena quinta. Amanece Sila en
susitio, llorosa y hablaa Orodante C: EscenalIV, Orodante, Sila en unatorre Sed

La torre probablemente estd ubicada en la segunda galeria, porlo que pode-
mos suponer que se trata de un espacio distinto al que antes ocupaban Acoreo
y su séquito. Tiene lugar un didlogo entre la dama y Orodante, quien, recorde-
mos, se encuentra en el tablado, yla mujer le reprocha duramente haber matado
a su padre y haber causado tanta destruccion, a pesar de que él, en otro tiem-
po, habia estado enamorado de ella. Orodante sostiene que atn lo estd y que
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desea casarse con ella. En el momento en que el principe afirma la inutilidad
de lamentarse por lo ocurrido, encontramos nuevamente el uso de un verbum
videndi, acompafiado de un brevisimo ejemplo de narracidn teicoscopica, en
el que Orodante exhorta a Sila a fijar la mirada en los efectos destructivos de
la masacre recién ocurrida:

Orodante :De qué sirven los llantos dolorosos?
:De qué sirve el quejarse de los hados
y llamar alos cielos rigurosos?
¢No veslos altos muros derribados,
y cubiertas de sangre las paredes,
y todos los rebeldes castigados? (vv. 2128-33).

Sila finge ceder a las presiones de Orodante, quien se dispone a escalar las
murallas de la fortaleza para alcanzar a la dama: «Orodante Yo subo, pues, mi
Sila. Sila Aqui te espero> (v. 2176). Mientras el principe est4 subiendo, Sila, en
un aparte, anuncia su voluntad de matar al traidor, dirigiendo sus pensamien-
tos también a su amado Lupercio: «[...] Y t4, mi dulce esposo, por quien mue-
ro, / recibe esta venganza de tu esposa, / que vengar a mi padre no lo quiero»
(vv.2188-90). Dado que en el cuadro I1I-1 Acoreo habia ordenado que los res-
tos de Lupercio fueran expuestos en una de las torres del palacio (vv. 1648-9),
es probable que el espacio mencionado por el rey sea el mismo que ahora ocupa
Sila. A modo de confirmacidn, en el v. 2190, C afiade la siguiente DE: «De esto
se infiere que Sila estard donde estuvieren los miembros despedazados de Lupercio>.
Estareferencia es interesante porque, en consonancia conlo observado en el ca-
pitulo 3, parece constituir un factor de cohesidn adicional entre los cuadros IT1-
1y IV-1. Cuando Orodante la alcanza, la dama lo apufiala mortalmente frente
alos espectadores:

Sila iOh principe furioso e inhumano!
Orodante iAy dioses, que me matan! jAy mi gente!
Sila No serd solo un golpe, rey tirano.
Orodante iOh traidora criiel!

Sila Agora siente

la muerte de Lupercio.
Orodante jAy fementida!
Acudid, mis soldados, prestamente! (vv. 2200-5).

Una vez vengada la muerte de Lupercio, Sila decide quitarse la vida, yla de-
cision se ve precipitada por el tumultuoso estruendo que se acerca, pues la mu-
jer quiere desesperadamente evitar caer en manos de los rebeldes. Aunque no
existen indicaciones explicitas al respecto, podemos suponer el uso de voces y
sonidos procedentes del interior del vestuario: «Sila [...] Mas jay!, que ya gente
estd gritando; / ya suenan enla torre pasos prestos; / las puertas van rompiendo
y quebrantando; [...]» (vv. 2242-4). Por tanto, Sila se arroja desde la torre del
palacio real antes de que los vencedores, aprovechando las escaleras usadas para
el asedio ala fortaleza, puedan alcanzarla, como sugieren sus versos:
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Sila Aqui por esta parte hay una escala,
y la gente a gran priesa va subiendo,
y el fuego desta parte llama exhala:
aqui quiero arrojarme, pues cayendo
encima de la gente fementida
yo moriré a lo menos ofendiendo.
Dejadme, tristes lazos de la vida (vv. 2254-60).

Puesto que no disponemos de didascalias explicitas que prevean su uso, no
podemos asegurar la utilizacion de efectos escénicos para la representacion del
fuego, aunque el empleo de llamas estd previsto en algunas de las didascalias
relativas ala aparicion del fantasma de Tolomeo, por lo que nada impide que las
llamas pudieran haberse usado nuevamente en la secuencia final, bastante es-
pectacular®. En cuanto a la caida de la actriz desde el corredor, un recurso bas-
tante comun en la Comedia Nueva, esta se realizaba muy probablemente en el
interior del vestuario y no en el escenario, con el fin de evitar incidentes des-
agradables y peligrosos, como recuerda Ruano: «La torre era el lugar favorito
para las caidas espectaculares, las cuales se ejecutaban, naturalmente, no hacia
el tablado sino hacia el interior> (2000, 217)%.

Volviendo ala produccién de Virués, otra secuencia construida sobre el dia-
logo entre espacio visible y no visible es la puesta en escena de la muerte de la
reina y de Gerardo en Atila furioso. La escena en cuestion es, como en los dos
casos mencionados,lamds elaborada de la obra desde el punto de vista escénico.
En dicha secuencia, que cierra el segundo acto, Atila y Flaminia deciden escon-
derse detrds de las cortinas de una de las aperturas laterales del vestuario, para
sorprender a la reina que invita a su amante a su aposento.

Como el publico ya sabe, esta situacion es fruto de la maquinacion orquestada
por Flaminia, quien ha engafiado a todos los personajes que la rodean: vestida de
hombre, ha prometido a la soberana alcanzarla en su aposento, para luego conven-
cer a Gerardo, enamorado de la reina, que ella corresponde su sentimiento y que

*  «1770Acot Aqui sale una visiéon A: Asoma una visién de Tolomeo con una barba cana y ca-

misa sangrienta y una hacha ardiendo en la una mano y entorno dél salen fuegos artificiales
de la sepultura; y dice: B: Va a entrar el rey y aparece una visién de Ptolomeo con unas bar-
bas vestida de una camisa sangrienta y con un hacha, saliendo en torno fuegos artificiales C:
Aqui quiere salir el rey y aparécesele el alma de Tolomeo con la camisa sangrienta y dice F>.
Ademis de eso, al final de laleccién de A, cuya lectura es bastante lacénica, encontramos la
siguiente nota, que anade numerosas indicaciones escenograficas, incluso en relacién con el
posible uso de llamas: «Donde advierte que la visién parece de esta manera: por debajo el
tablado aparece una figura hasta la cinta, como viejo con una camisa sangrienta y una hacha
encendida enlaunamano, y un tocador sangriento; y, si es posible, han de estar echando fue-
go de pezasulado. Todo esto es de importancia, porque se finge ser el sepulcro de Tolomeo,
a quien Acoreo mat6 con traicion. Finis tragediae>.

A este propodsito, Ruano recuerda también la acotaciéon que Lope inserta al final de la
Segunda jornada de El postrer godo, con respecto a la realizacion escénica del suicidio de la
Cava: «échase [desde la torre] alla detrés del teatro, porque acé serfa lastima, que se harfa
mucho mal» (2000, 217).
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lo espera en su habitacién; finalmente, ha enganado al rey, provocando sus celos
hacia la esposa. Por ello, escondidos al pafio, los dos pueden presenciar el encuen-
tro entre Gerardo y la reina, para que Atila tenga una prueba material del supuesto
adulterio de su consorte. Como subraya Flaminia, el encuentro ocurre de noche:
«[...] toma esta toca / y, cuando el Rey quedare en su aposento / a prima noche,
aldelaReinatoca | ...]» (vv.685-7). La entrada de la reina probablemente es pre-
cedida por un alboroto que proviene desde dentro, como se puede deducir de las
palabras de Atila: «Pues escéndete y callemos, / que parece que he sentido...»
(vv.1116-7). Lareina, en el momento convenido, se asoma a la ventana y recuerda
una vez mds al publico que la escena transcurre en una atmdsfera nocturna, per-
fecta para amores y engafios, una situacién muy frecuente en las comedias dureas:

Reina El cielo esta sosegado;
la noche, cual debe, escura
sola esta pieza y segura.
Parece que se ha juntado
lugar y tiempo y ventura (vv. 1123-7).

En este momento, Atila y Flaminia, en un aparte no sefialado, comentan
las palabras y la presencia de la reina en el balc6n, que comunica directamente
con su aposento («esta pieza»); Atila, fiel a su naturaleza impulsiva y violen-
ta, quiere actuar de inmediato contra la mujer, mientras que Flaminia lo insta
amantener la calma:

Atila Ya me parece que veo
no sé a quién en el balcon;
yayo mismo en mi peleo
con mi bravo corazén
porque su furia no empleo. [...]
Flaminia Para conseguir tu intento
conviene que te reportes
y que ese tu encendimiento
ahora atajes y acortes,
aunque te cause tormento (vv. 1128-42).

Hace su entrada Gerardo, llevando una banda atada al sombrero: un sig-
no distintivo que, en la penumbra nocturna, induce a la reina a tomarlo por su
amado Flaminio. La mujer lo invita a entrar, con una frase que, una vez mds,
llama la atencién del publico sobre la puerta del aposento, que ya es bien cono-
cida gracias a las referencias deicticas y verbales distribuidas en el texto, y que
la convierten en un elemento fisico y metaférico de gran importancia en este
segundo acto: «Reina Mi bien, la puerta est4 abierta» (v. 1165). La reina invita
entonces a Gerardo aacceder a su cdmara, pero, considerando el contexto amo-
roso en que se pronuncia la frase, esta adquiere también claras connotaciones
eréticas, y la respuesta de Gerardo insiste en el doble valor, material y metaf6-
rico, de la puerta del aposento: «Entro, pues; tomo ya el puerto / de gozo, que
es esta puerta» (vv. 1166-7).

95



Como se puede observar, en esta secuencia dramatica Virués aprovecha
los dos niveles de la fachada del teatro: el tablado y las puertas a nivel del es-
cenario, donde Atila y Flaminia se esconden, y la primera galeria, desde la
cual la reina se dirige a Gerardo. Este, tras el asedio de Batra en Semiramis,
es el segundo y altimo caso en que el dramaturgo utiliza ambos niveles en su
produccidn trégica.

Una vez que Gerardo ha entrado en el aposento, Flaminia, arrepentida del
vortice de eventos luctuosos que ha causado con sus engafios, intenta disua-
dir débilmente a Atila de su violento propdsito de vengar la traicién —«Espe-
ra, sefior, ;qué vas...?» (v. 1168)—, pero el rey, firme, sigue inmediatamente a
Gerardo dentro del aposento, como indica una de las pocas DE presentes en
el texto («Entra», v. 1170Acot). Entonces, Atila mata a la reina y a Gerardo, y
el homicidio tiene lugar dentro del vestuario, lejos de la vista del publico, que
asiste solo parcialmente. De hecho, como ocurre en Semiramis, los gritos desde
dentro de los personajes compensan de alguna manera la ausencia de la dimen-
sion visual del acto®:

Atila :Do estds, traidora mujer?
Y t4, traidor, ;dénde estas?

Reina jAy de mi!

Gerardo jAy de mi!

Reina iMisericordia!

Gerardo iPiedad!

Atila Segun vuestra lealtad,

la clemencia serd asi.
Ya hice mi voluntad (vv. 1171-7).

También en este caso, el uso de las voces desde dentro amplia virtualmente
los limites fisicos impuestos por el corral y confiere mayor consistencia mate-
rial al espacio privado de la reina, ya irrevocablemente invadido por lalocuray
la violencia del consorte. El didlogo y la continuidad entre los espacios drama-
ticos contiguos, visibles y no visibles, se refuerzan ain mds con el movimiento
de Atila dentro y fuera del escenario, ya que, una vez cometidos los asesinatos,
vuelve inmediatamente a escena pronunciando los siguientes versos enféticos:

Atila Yo lo mismo en mil hiciera
siahora con mil topara
y si de cien mil vertiera
la sangre, no me quitara
la sed de mi safia fiera (vv. 1778-82).

¢ Conrespecto ala cuestion de la compensacion verbal en ausencia de la dimensién visual del

acto violento, dice Hermenegildo: «La ocultacidn del gesto asesino es contrarrestada porla
hipertrofia de la exclamacioén que confirma el asesinato, fendmeno de compensacién de sig-
nos no siempre frecuente en las tragedias que siguen las normas aristotélicas al no presentar
los asesinatos en escena» (2002, 73).
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El acto concluye con un monélogo de Flaminia, en el que manifiesta una
determinacién cada vez més firme para llevar a cabo su luctuoso propésito (vv.
1183-206).

De manera similar, en el tltimo acto de La cruel Casandra asistimos de ma-
nera parcial a la muerte del principe, de Fulgencia y de Fabio. En la secuencia
en cuestion, el intercambio dialogado entre los dos ayudas de cdmara Antonio
e Isidro (vv. 1836-87) es interrumpido por ruidos indistintos fuera de escena,
provenientes del aposento del principe: «Isidro [...] {Pero, vilgame Dios!, ;qué
estruendo es este? / Antonio Extrafia cosa. Tente y escuchemos>» (vv. 1888-9).
En este punto, una DE («Hablan dentro», v. 1880Acot) nos informa que los in-
tercambios dialogados que siguen ocurren detrds de las puertas del vestuario
y que los dos ayudas de cdmara se convierten, a su pesar, en testigos pasivos de
lo que estd sucediendo, «receptores, sincronizados con el publico, del ruido de
laluchay de la realidad de la muerte vecina» (Hermenegildo 1998, 91). En es-
ta secuencia, como en la de Atila furioso, el publico es testigo, aunque de forma
parcial, de la escena de violencia que se desarrolla. Se oyen las voces de Fabio,
del principe y de Fulgencia, los gritos, el enfrentamiento fisico y verbal entre
Fabio y el principe y, finalmente, su muerte. A continuacién, presentamos un
fragmento de la secuencia que ocurre integramente detras de las puertas de la
fachada del teatro:

Principe ¢Contra mi, desleal, tu espada acierta?
Fabio Por defender mi vida.
Principe Pues no podra de mi ser defendida,

que aqui, donde ti has dado
tal muerte a mi Fulgencia,
has de morir. Muere, traidor.
Fabio Y muere
td también, pues llegado
ha yala final sentencia (vv.1886-93).

Antes de que Isidro y Antonio puedan intervenir o comentar lo ocurrido,
Casandra entra en escena herida de muerte y, como ‘testigo ocular’ de los he-
chos, antes de expirar relata a ambos lo que realmente sucedié y que el publico
solo pudo imaginar, incluyendo su herida accidental:

Casandra [...] Y sacando la espada,
[el Principe] a mi hermano arremete
ciego de la furiosa y mortal ira,
y él, la puerta tomada,
saliendo del retrete
huyendo a toda furia se retira.
El Principe le sigue
y con la aguda espada le persigue
y, encontrando comigo,
jay, desventura fiera!,
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que a la puerta mirando atenta estaba,

cual cruel enemigo,

no sé de qué manera

me dio al pasar con una furia brava

esta mortal herida

por donde veo ya salir la vida (vv. 1945-60).

Mediante las voces desde dentro de los personajes y los movimientos de
Casandra dentro y fuera del escenario, el espacio del aposento, que en la mente
del espectador ya habia adquirido consistencia gracias a las continuas referen-
cias verbales, deicticas y alos signos icénicos presentes en escena, se vuelve ain
mads tangible y concreto. Ademds, al igual que en el asedio de Batra, encontra-
mos una combinacién entre las voces desde dentro y el relato retrospectivo de
los testigos del evento, que llena las lagunas derivadas de una percepcion par-
cial de lo acontecido.

Finalmente, la narracién de Casandra, extensa y detallada, junto con la in-
formacién que proporciona acerca de la dindmica de la muerte de los persona-
jes, la disposicion de los cuerpos, etc., no solo cumple la funcién de ofrecer al
publico detalles adicionales e integradores respecto alo que acaba de escuchar,
sino que también parece constituir un conjunto de indicaciones escénicas con-
cretas sobre la manera en que deberdn realizarse las apariencias con que se cie-
rrala obra, tal como se sefiala en la didascalia al v. 2020Acot: «Parecen en las dos
puertas los muertos como ha referido Casandra>.

De hecho, pocos instantes antes de la muerte de la protagonista, el rey entra
en escenay ellale comunica que, al abrir las puertas de los aposentos, encontra-
ré los caddveres de las victimas de sus maquinaciones:

Casandra [...] En abriendo estas puertas
sin duda, amigos fieles,
veréis de los hermanos y traidores
todas las muertes ciertas,
y si fueron crueles,
mis culpas son, sefior, mucho mayores (vv.2001-6).

Entonces, se corren las cortinas que cubren dos de las aberturas de la facha-
da del teatro y se exhiben los caddveres del principe, de la princesa, de Fulgen-
ciay de Fabio, causando el desconcierto y horror tanto del rey como del pablico.

Como se aprecia en nuestra descripcion de la secuencia final, Virués logra
construir habilmente un climax ascendente, haciendo dialogar el espacio visi-
ble con el no visible y combinando voces desde dentro y la entrada apresurada
de una Casandra moribunda, entre otros recursos; todo ello culmina, al igual
que en la secuencia final de Semiramis, con la exhibicién de los cadéveres, que
constituyen una prueba material, tangible e incontrovertible, de las crueldades
urdidas y cometidas por la protagonista.
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Finalmente, una secuencia similar, aunque menos espectacular que las des-
critas hasta ahora, se halla en el cuadro IV-3 de la Isabela y tiene lugar fuera del
palacio real, como sugieren las DI:

Selin [...] Yo también creo
que no sin novedad a media noche
con tales improperios estds sola
fuera de tus palacios de tal suerte (vv. 2470-3).

En cuanto a la construccion de los espacios dramadticos, en este cuadro se
destacaunavez masla centralidad de los espacios no visibles en el desarrollo del
enredo, dado que los eventos principales, todos de naturaleza violenta, ocurren
lejos de la vista de los espectadores. Nuevamente encontramos el aposento del
rey, un espacio intimo y aparentemente seguro, en el que, sin embargo, Alboa-
cén encuentra la muerte, ya que su hermana Aja lo apunala en su propia cama,
como ella misma relata (vv. 2478-533). Se trata de un espacio contiguo al espa-
cio representado por el escenario, lo que confiere al relato de Aja una sensacién
de mayor inmediatez. De hecho, podemos imaginar que el violento asesinato
tuvo lugar justo detréds de las puertas de la fachada del teatro, como sugieren los
deicticos conlos que Ajainiciala narracién: «Aja En este sureal palacio fuerte,
/ cefiido de este muro que lo cerca [...]» (vv.2478-9).

El otro espacio no visible que se menciona es el lago, también ubicado detrds
delas puertas del vestuario: en el momento en que Aja decide suicidarse, prime-
ro suplica a Selin que le quite la vida con la misma daga que la dama utiliz6 para
matar a su hermano, un objeto fisicamente presente en escena: «[...] con esta
misma daga fratricida / me puedes acortar la torpe vida» (vv. 2532-3). Ante la
negativa de Selin a cometer un acto tan violento, la mujer decide ahogarse en el
lago. Como sugieren las DI, los dos actores salen de escena por una de las puer-
tas del vestuario, uno tras otro, dirigiéndose al lago, un espacio ficcional no vi-
sible que se identifica inicamente en el momento en que los actores abandonan
el escenario, a través del uso de las voces desde dentro:

Aja Pues sigue mis pisadas.
Selin Yo te sigo. [...]

Dentro se dice esto:

Aja Mi triste muerte contards, amigo,
y recibeme tu, profundo lago,
por que jamds las gentes no me vean.
Selin Las aguas turbias tu sepulcro sean (vv. 2542-9).

También en este caso, la muerte del personaje tiene lugar fuera de escena,
pero, a diferencia del asesinato de Alboacén, esta vez los espectadores son tes-
tigos del suceso, aunque solo de forma parcial. Como ocurre en las secuencias
en que se escenifican los asesinatos en La cruel Casandra o la muerte de lareina
y de Gerardo a manos de Atila en Atila furioso, este recurso aporta una mayor
variedad e inmediatez en comparacién con la simple y convencional narracién
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posterior del acontecimiento, atenda la violencia del acto —pues el publico no
lo presencia de manera directa— y, como hemos destacado en varias ocasiones,
contribuye a una ampliacién virtual del espacio escénico del corral. Esto se logra
mediante una eficaz combinacion entre los versos pronunciados fuera de escena
y el movimiento de los actores entre el espacio escénico y el extra-escénico, en
una relacion dindmica entre lo visible y lo no visible.
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Conclusiones

El andlisis de la configuracion espacial de las obras examinadas permite
extraer varias conclusiones. En primer lugar, a pesar de las innegables dife-
rencias entre los autores estudiados y del estatismo de las piezas, a menudo
marcadas por una excesiva verbosidad que ralentiza y entorpece el desarrollo
de la accidn, se advierte una tendencia comun a valorar la dimensién perfor-
mativay visual de las obras. Asimismo, puede apreciarse la aplicacion, aunque
todavia de forma incipiente, de una serie de recursos escénicos y esceno-téc-
nicos que llegardn a ser habituales en el siglo de consolidacién definitiva de
la Comedia Nueva.

Enlo que atane ala identificacion del espacio representado, hemos obser-
vado que este, en consonancia con la tradicion durea, tiende a mantenerse re-
lativamente indeterminado: las coordenadas que permiten ubicar los espacios
dramadticos, salvo contadas pero significativas excepciones, suelen estar pre-
sentes en didascalias implicitas o deducirse dela situacién dramdticarepresen-
tada en una secuencia concreta. En este sentido, ha resultado especialmente
revelador el andlisis de una categoria espacial especifica: la de los espacios no
visibles, ocultos tras la fachada del teatro, a los cuales los personajes aluden
verbalmente o hacia los que se dirigen, lo que genera una continuidad entre
espacios contiguos y entre secuencias dramdticas, incluso cuando estas estan
alejadas entre si.

Desde esta perspectiva, el espacio —tanto el visible como, sobre todo, el no
visible— no solo adquiere un papel central en el desarrollo del enredo drama-
tico (baste pensar en la funcién que cumple el aposento en las tragedias pala-
ciegas), sino que también puede convertirse en un elemento de cohesién entre
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cuadros. Asimismo, hemos observado que la alusion al espacio no visible, a me-
nudo unida al empleo de recursos como las voces desde dentro o la teicoscopia,
permite ampliar virtualmente los limites fisicos del espacio escénico o generar
oposiciones simbdlicas con respecto al espacio representado en el escenario, co-
mo la oposicién tierra/mar en La infelice Marcela, el espacio del poder frente al
espacio de los rebeldes en la Alejandra, o la dicotomia palacio/patio de torneo
en La cruel Casandra.

Ademys, la relacién entre el espacio visible y el no visible adquiere un papel
central en la construccién de secuencias particularmente complejas desde el
punto de vista escénico, como en los asedios de La gran Semiramisy Alejandra:
el didlogo dindmico que se establece entre estos espacios, reforzado tanto por
los sonidos fuera de escena como por el desplazamiento fisico de los actores,
no solo confiere materialidad a los espacios ocultos, sino que también aporta
variedad a la accidén dramdtica y reafirma esa ‘flexibilidad espacial’ propia de la
tradicion durea. Esta flexibilidad y ‘pluralidad’ espacial —entendidas como la
variacion del espacio en pocos versos y el uso dindmico del espacio de represen-
tacion— se manifiestan con atin mayor claridad en el capitulo dedicado a los
cambios espaciales y a la multiplicacion de los mismos. En Cueva, por ejemplo,
ademds del m4s tradicional cambio de cuadro, el espacio visible se transforma
de manera dindmica mediante otros recursos, entre ellos el espacio itinerante
y lo que hemos definido como “espacio sucesivo”, los cuales confieren inmedia-
tez'y dinamismo a la accién. Asimismo, hemos observado como los espacios se
‘multiplican’ ante los espectadores, tanto mediante un uso sofisticado del aparte
(Alejandra), como a través de la creacién de un espacio simbélicamente dicotd-
mico, en el que una zona constituye un dmbito marginal de comentario critico
frente al espacio del poder dominante (La gran Semiramis).

Elanélisis de la dimension espacial y visual en esta fase teatral de transicién
pone de manifiesto que la categoria del espacio constituye un elemento de gran
relevancia critica, tanto paralareconstruccion de la dimension performativa del
evento teatral como para la funcién estructural que el espacio mismo asume en
el interior de las piezas. Este aspecto resulta especialmente significativo en un
periodo aun relativamente poco explorado, sobre todo desde el punto de vista
visual, pero crucial, al situarse en los origenes de la Comedia Nueva.

Por tltimo, el estudio de la construcciéon escénica y espacial de determinadas
secuencias dramdticas revela que, contrariamente a lo sostenido por parte de la
critica, la experimentacidn filipina no parece estar concebida exclusivamente para
lalectura. La fuerza dramdtica de muchos momentos clave reside precisamente
en la puesta en escena, en la articulacion de los espacios y en el uso de recursos
escénicos, donde lo verbal y lo visual colaboran en la produccién de sentido.
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