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Sabemos que Cervantes al no encontrar «autores entendidos» buscé
«lectores discretos». Sin embargo, en la construccién de sus comedias
es muy evidente una conciencia escénica que se manifiesta en distin-
tos elementos y en el manejo de recursos eminentemente espectacula-
res. Uno de estos aspectos, muy importantes para el planteamiento
escénico, es el espacio. Y aquf tenemos que recordar algunas reflexio-
nes que ya hemos hecho en otro momento:

En primer lugar, «la imposibilidad del teatro de representar el
tiempo en transcurso, a la vez que el género se nos muestra totalmen-
te anclado al espacio. El espacio lo describe, a la vez que lo limita [...]
todo el fluir del tiempo ha sido una ilusién [...] la espacialidad se ha
sobrepuesto a las veleidades del tiempo»!.

Tampoco se puede olvidar que las referencias espaciales, en cual-
quier tipo de texto literario, no estdn desprovistas de un significado
que rebasa el dmbito teatral y entra en el campo de lo simbélico y de
lo social, como bien ha visto Lotman al hablar del significado que
tienen algunos conceptos espaciales:

Los conceptos «alto-bajo», «derecho-izquierdo», «préximo-lejano»
[...] se revelan como material para la construccién de modelos cultu-
rales de contenido absolutamente no espacial [..] los modelos mas
generales, sociales, religiosos, politicos, morales del mundo [..] se
revelan dotados invariablemente de caracteristicas espaciales”.

Por otra parte encontramos en la construccion teatral del texto una
serie de cédigos o didascalias que el autor de una obra de teatro in-
cluye en su obra literaria como una forma de control de la posible

1 Amezcua, 1991, p. 28.
7 T ntman 1978 n 771



180 AURELIO GONZALEZ

puesta en escena que pudiera llevar a cabo un director y que al mis-
mo tiempo son los elementos necesarios para que un texto literario 1o
consideremos como teatro®. Estos elementos son independientes de
aquellos otros que entrarfan més bien en la concepcién de estilo de
literatura dramatica, por ejemplo, en el caso concreto del teatro de los
Siglos de Oro, la versificacién con valor expresivo, recordemos sim-
plemente el pasaje del Arte nuevo de hacer comedias donde Lope nos
dice que «Las décimas son buenas para las quejas, / el soneto esti
bien en los que aguardan; / las relaciones piden los romances, / aun-
que en octavas lucen por extremo»*.

Para la construccion del espacio dramatico, esto es del espacio de
la ficcién en el espacio concreto del escenario, son muy importantes
las acotaciones con sus indicaciones escenograficas. Es claro que la
relacién textual didlogo-acotaciones (didascalias explicitas®) ha variado
segtn las épocas de la historia del teatro: ha habido momentos en que
son casi inexistentes, como en el teatro de los Siglos de Oro {(de ah{ su
importancia cuando aparecen) y, por el contrario, otros, como en la
actualidad, en que pueden ser muy extensas y detalladas. En este sen-
tido y siguiendo a Ubersfeld, «las didascalias designan el contexto de
la comunicacién, determinan, pues, una pragmidtica, es decir las con-
diciones concretas del uso de la palabra»®.

Las acotaciones estan en estrecha relaciéon con el posible texto es-
pectacular y, desde luego, con la lectura como mecanismo de recep-
cién, ya sea con la lectura que puede hacer el director de una compa-
fifa previa a su puesta en escena o con la que hace un lector,
contemporaneo o no, una vez que la obra se dio a la imprenta.

Las didascalias implicitas forman parte del texto literario o dram4-
tico, pero estdn en funcién de la representacién, en algin sentido

3 Para Hermenegildo, «Las didascalias son las marcas con que el escritor asegura su
presencia. El dramaturgo, desde el lugar que el teatro le reserva, el de las didascalias,
trata de mediatizar con su subjetividad el momento de la enunciacién del didlogo, el
instante de la ceremonia dramética», 1991, p. 134.

4  Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, en Obras selectas,
ed. Sdinz de Robles, 1991, t. I, p. 1010.

5 La nocién de didascalia es mas amplia que la de acotacion, ya que abarca las distintas
marcas presentes en todos los estratos textuales. Alfredo Hermenegildo distingue en-
tre didascalias explicitas (acotaciones escénicas, identificacién de personajes, etc.) y
didascalias implicitas (elementos significativos de la accién o la representacién inte-
grados en los didlogos de los personajes). Aston y Savona, refiriéndose a las acotacio-
nes («stage directions»), también las distinguen, y las dividen en «intra-dialdgicas»,
aquellas que pueden ser extrapoladas de los didlogos mismos, y «extra-dialogicas», las
que aparecen separadas de los didlogos de los personajes. Aston y Savona, 1991, p. 76.

6 Ubersfeld, 1989, p. 17.
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llenan la funcién que en otros géneros corresponde a la descripcioén.
Entonces, la construccién del espacio escénico, en muchos casos de
forma mayoritaria, se llevard a cabo a través de estos elementos didas-
cdlicos que aparecen integrados al texto dramatico.

Podemos pensar que esta determinacién y caracterizacién del es-
pacio corresponde a recursos de tipo escenografico, pero en este sen-
tido sabemos (y aqui recuerdo las descripciones y conceptos vertidos
por especialistas como Diez Borque, John Allen, Garcia Lorenzo,
Agustin de la Granja, etc.) que el espacio escénico del corral de los
Siglos de Oro tiene una estructura y disposicién bastante estandariza-
da que, si bien distingue claramente arriba y abajo y puede recurrir a
tablados laterales para algunos espacios especificos o muy caracteri-
zados y al uso de cortinas para cubrir y descubrir las «apariencias»,
especialmente de tipo fantdstico, e incluso recurrir a maquinaria de
tramoya compleja, trampas, rampas y poleas, la definicién espacial de
interior o exterior y el desplazamiento de un dmbito a otro es maés
bien convencional y se apoya basicamente en los cédigos integrados
al texto dramdtico de la pieza teatral; de ahi que el estudio de estos
elementos resulte muy enriquecedor para comprender el hecho teatral
global con su doble textualidad (texto literario y texto espectacular) en
relacién sfgnica y dialéctica.

La funcién del espacio en los textos dramaéticos, como ha plantea-
do Pfister’, no se limita al hecho de que cada historia necesita un em-
plazamiento, o a la funcién secundaria o subordinada de proveer un
entorno en el cual las figuras participantes pueden llevar a cabo la
historia. Esto es especialmente importante porque en el teatro la pre-
sentacion del espacio no es sélo verbal sino que adquiere una concre-
cién visual, y con ello desde luego que tiene funciones estructurantes.

Veamos ahora el manejo que hace Cervantes de estos elementos en
una de sus comedias més experimentales: Pedro de Urdemalas, la cual
ha sido calificada por Florencio Sevilla y Antonio Rey como «la maés
original de las comedias de Cervantes, [pues] proyecta sus innovacio-
nes sobre los esquemas manidos de la comedia nueva lopeveguesca,
para que alcancen su pleno sentido de alternativa teatral diferente»®

La comedia se abre con la aparicién de dos personajes que Cervan-
tes indica cémo deben estar caracterizados: «Entran PEDRO DE
URDEMALAS en hibito de mogo de labrador y CLEMENTE como zagal»

7 Ver Pfister, 1988, p. 256.

8  Miguel de Cervantes, La entretenida. Pedro de Urdemalas, ed. Sevilla Arroyo y
Rey Hazas, 1998, p. xlii.
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(I, 1)°. En el texto no hay ninguna indicacién mds sobre el espacio en
que se sitta la accién:

CLEMENTE De tu ingenio, Pedro amigo,
y nuestra amistad se puede
fiar més de lo que digo,
porque €l al mayor excede,
y della el mundo es testigo...

{1, vv.1-5)

Aunque el espacio tenga esta indeterminacién, el tipo de personajes
permite una situacion dramadtica suficiente. El espectador deduce natu-
ralmente que se pueden encontrar en el espacio dramdtico que les es
propio por su condicién de pastores risticos o labradores, esto es, el
exterior.

La entrada de nuevos personajes simplemente confirma esta idea y
sitdia en un dmbito de verosimilitud la presencia de las dos labradoras,
pues en la didascalia explicita Cervantes nos dice lo siguiente: «Entran
CLEMENCIA y BENITA, zagalas, con sus cantarillas, como que van a la
fuente.» (I, v. 121). En el lenguaje convencional de la construccién
dramadtica el vestuario puede ser un elemento suficiente para la crea-
cién de un dmbito social determinado y con él de un espacio relacio-
nado directamente con dicho dmbito. Evidentemente en estas prime-
ras secuencias Cervantes privilegia la accién que le parece debe estar
suficientemente situada por sf misma. El siguiente personaje se sitia
desde el propio texto dramatico:

PEDRC Clemencia, tu padre viene,
y con la vara de alcalde.
(1, vv. 167-68)

Los datos proporcionados por esta didascalia implicita serdn reite-
rados en la acotacién (I, v. 179) al indicar que entra Martin Crespo,
alcalde y padre de Clemencia. El espacio no se ve modificado por estd
aparicién y simplemente se sigue configurando como exterior, un
lugar de paso natural tanto de las mozas que van por agua como del
alcalde recién nombrado.

Este espacio se modifica cuando abandonan la escena Pedro y el
alcalde y regresan los regidores Diego Tarugo y Sancho Macho que

9  Todas las citas estdn tomadas de la edicién de Sevilla Arroyo y Rey Hazas antes cita-
da. En adelante solamente indicaré el ndmero de jornada y de verso a que corres-
ponden.
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recibirdn a Lagartija y Hornachuelos, ambos vestidos como labrado-
res:

HORNACHUELOS ;De quién, sefiores, sabremos
si el alcalde en casa estd?

TARUGO Aquf los dos le atendemos.
LAGARTJA Sefial es que aqui saldrd.
SANCHO Tan cierta, que ya le vemos.

Salen el ALCALDE y REDONDO, esctibano, y PEDRO.
(1, vv. 265-69)

El nuevo espacio, a partir de la didascalia implicita, evidentemente
estd situado frente a la casa de Crespo. El desplazamiento escénico
naturalmente corresponderia de pasar del primer plano del tablado,
donde habria tenido lugar toda la secuencia anterior, al pafio de las
puertas del tablado del corral, por donde aparecerian los tres perso-
najes para su primera audiencia con Pedro de asesor. Al salir todos,
habiendo avisado de la posible escena de Pascual y Benita, el espacio
escénico estd dispuesto para la construccién de un nuevo espacio de
la ficcién con la entrada de Maldonado, cuya caracterizacién no radi-
ca solamente en su vestuario sino en su manera de hablar, tal como
indica Cervantes en la acotacién:

(Entrase el SACRISTAN. Sale MALDONADO, conde de gitanos; y adviér-
tase que todos los que hicieren figura de gitanos, han de hablar ceceo-
50).

MALDONADO Pedro, cefior, Dioz te guarde.
¢Qué te haz hecho, que he venido
a buzcarte aquezta tarde,
por ver ci eztds ya atrevido,
o todavia cobarde?
Quiero decir, ci te agrada
el cer nueztra camarada,
nueztro amigo y compariero,
como me haz dicho.

PEDRO S quiero.

(1, vv. 540-48)

Sin embargo, este espacio es absolutamente indeterminado, distin-
to del anterior, puesto que el personaje sale y vuelve a entrar al tabla-
do sin ningtn motivo relacionado con la accién, por lo que la entrada
y salida tiene que ver con la creacién espacial. Esta secuencia abre un
compds de espera con la accién anunciada en la secuencia anterior y,
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asi, al cerrarse el didlogo de Maldonado con Urdemalas, se inicia una
nueva secuencia en un espacio distinto, que ya habia predeterminado
por Pedro al decir que Benita estarfa a la ventana con el pie en una
bacfa con agua. El espacio dramdtico que se construye entonces es de
la casa de Benita desde la calle por la que pasardn Pascual y el Sacris-
tan: «Entranse. Pénese BENITA a la ventana en cabello» (I, v. 778). La
situacién descrita por Pedro anteriormente:

PEDRO Benita, el cabello al viento,
y el pie en una bacia
llena de agua, y oido atento,
ha de esperar hasta el dia
sefial de su casamiento;
(1, vv. 520-24)

se ve ahora representada en el escenario, con la automatica asociacién
con la noche de San Juan y la identificacién del personaje, asi como
del lugar: la calle de la casa de Benita. En este espacio se desarrollard
el enredo provocado por el sacristdn que finalmente se aclarard con la
intervencién de Pedro y la fiesta que corresponde a la ubicacién tem-
poral pretendida: la noche de san Juan, tal como se hace explicito en
la acotacién: «Suena dentro todo género de miisica y su gaita zamorana;
salen todos los que pudieren con ramos, principalmente CLEMENTE, y los
miisicos entran cantando esto:» (1, v. 958).

La salida de los personajes de la fiesta de escena y la entrada de las
dos gitanas—Inés y Belical>—, caracterizadas por la apariencia y el
habla, con el consiguiente desplazamiento espacial o temporal, nue-
vamente nos sitia en un espacio que ya habia sido anunciado, ahora
en el didlogo de Maldonado con Pedro y que, por légica, bien puede
ser el campamento gitano. En esta secuencia nuevamente se introduci-
ran personajes cuya accién tendrd desarrollo posterior con la presen-
cia de la viuda y el labrador que la acompafia.

Como se ve en el andlisis de esta primera jornada, Cervantes cons-
truye espacios de limites imprecisos por medio de personajes caracte-
risticos cuya verosimilitud sugiere autométicamente unos espacios.
Por otra parte, los episodios se van entrelazando con un mecanismo
de vaivén que avisa en secuencias anteriores de episodios futuros, ya
sea por medio de diadlogos o por la introduccién de personajes. Esto
refuerza la unidad de la obra mas alld del propio personaje principal

10 Enla acotacién, Cervantes vuelve a mostrar la conciencia que tenfa de las dificulta-
des y costos de una compafifa de representantes, pues indica «Entranse cantando.
Salen INES y BELICA, gitanas, que las podrin hacer las que han hecho
BENITA y CLEMENCIA» (I, v. 1053).
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de Pedro de Urdemalas, que para Jean Canavaggio es el «comtn de-
nominador de episodios inconexos [...] el que organiza, en el pleno
sentido de la palabra, el espacio de la ficcién»''.

La segunda jornada se inicia empleando el mismo recurso; esto es,
aparece el alguacil y el regidor avisando de la danza de los mozos
vestidos de serrana que llevardn al rey, avisando de una secuencia
préxima, y a continuacién se desarrolla el episodio del ciego rezador

la viuda. El espacio que se crea con la aparicién del regidor y el
alguacil es el exterior, casi como si fuera un camino, que no resulta
contradictorio con el espacio que sigue a las puertas de la casa de la
viuda con el ciego rezador y Pedro caracterizado también como cie-
go, as{ pedido por la acotacién y reiterado en el didlogo de los perso-
najes:

Entranse. Salen dos CIEGOS, y el uno PEDRO DE URDEMALAS; am;mase
el primero a una puerta y pedro junto a él, y pénese la ViUDA a la
ventana. [II, v. 1319].

PEDRO Animas que desta casa
partistes al purgatorio,
ya en sillén, ya en silla rasa,
del divino consistorio
os venga al vuestro sin tasa,
y en un vuelo
el dngel os lleve al cielo,
para ver lo que alld pasa.
CIEGO Hermano, vaya a otra puerta,
porque aquesta casa es mia,
y en rezar aqui no acierta.
{1, vv. 1326-36)

Siguiendo el movimiento de la accién, la siguiente secuencia nos
lleva al campamento gitano, fuera del espacio urbano de la villa don-
de Maldonado presenta a Pedro y Belica. El 4mbito no urbano de este
espacio se hace explicito con la aparicién del rey y su séquito vestidos
de cacerfa:

PEDRO Pero, ;qué gente es aquesta
tan de caza y tan de fiesta?
MALDONADO Elrey es, alo que creo.

11 Miguel de Cervantes, Los bafios de Argel. Pedro de Urdemalas, ed. Canavaggio,
1992, p. 58.
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BELICA Hoy subird mi deseo
de amor la fragosa cuesta:

Entra el REY con un criado, SILERIO, y todos de caza.
(I, vv. 1610-14)

Las distintas acciones y encuentros de esta jornada sucederdn todos
en el mismo espacio del bosque. Ah{ se presentard el ridiculo mozo
rastico disfrazado de serrana, ahi bailardn los gitanos y el rey preten-
derd a Belica y ahi aparecerd también Pedro en otra de sus proteicas
caracterizaciones como ermitafio.

La tercera jornada se abre en la edicién principe con la escena del
engafio de Pedro, vestido de ermitafio, a la viuda (vv. 2127-2371); lo
cual implica un desplazamiento espacial a la calle con la casa de Ia
viuda. Casalduero ya cuestiond esta escena considerando que se trata-
ba de un error de transmisién y que el editor habia traspapelado los
pliegos'?; lo que, aunque seguido por editores como Canavaggio y
Dfaz Larios®, no pasa de ser una hipétesis, justificada por referencias
dentro del texto, pero no por ello no debida a un «descuido» cervan-
tino. Desde el punto de vista del manejo espacial, nos encontramos
que si seguimos la propuesta de Canavaggio y Dfaz Larios (los versos
2127-2371 colocados a continuacién del 1734) tenemos un cambio
espacial stibito, pues al entrarse el alguacil (y, aunque no se indica asf,
Maldonado y Belica), la salida al tablado serfa de Pedro vestido de
ermitafio y la viuda a la ventana, para una vez concluido el engafio,
regresar, también de manera abrupta, al espacio del bosque con el
didlogo de Silerio e Inés a propdsito de Belica. Suprimida la escena
del engafio en la tercera jornada, ésta se iniciarfa con la secuencia de
la reina y Marcelo a propdsito de la identidad de Belica. Aunque todo
este reacomodo tiene una légica, tal vez incluso mayor que la pro-
puesta de la princeps, el mecanismo de lanzadera de ir y venir espa-
cialmente, que parece ser el que estructura la obra, se cumple mejor
abriendo la tercera jornada con el engafio de Pedro a la viuda en un
espacio urbano distinto del bosque, para pasar después al de la reina,
que no puede ser el mismo donde ha tenido lugar el baile de los gita-
nos, sino que tenemos que suponerlo, por el tipo de didlogo que ten-
drd lugar en €I, un espacio privado en el mencionado palacio del
bosque (v. 1705).

12 Casalduero, 1974, p. 179.
13 Miguel de Cervantes, La entretenida. Pedro de Urdemalas, ed. Diaz Larios, 1988.
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Sale la REINA, y trae en un pafiizuelo unas joyas, y sale con ella
MARCELO, caballero anciano. [III, vv. 2372].

Aqui tendrd lugar el reconocimiento por parte de la reina como su
sobrina, el descubrimiento al rey y el primer desplante de Belica en su
nueva condicién principesca.

De este espacio, y de manera abrupta se pasa, por medio de Pedro,
ahora caracterizado como estudiante con manteo y bonete (III, v.
2660), a una nueva situacién, también en el exterior. Que este espacio
gea exterior lo podemos suponer razonablemente por la aparicién
inmediatamente de un labrador con dos gallinas (III, v. 2690). Esta
escena sirve para reafirmar la multicitada astucia de Pedro de Urdema-
las, ahora como rescatador de cautivos, y para relacionarlo con los
representantes que interpretardn una comedia ante el rey. Nuevamen-
te el espacio desplazado nos remite al subsecuente, que légicamente
tiene que estar en el mismo palacio del bosque que es donde se en-
cuentra el rey y donde se reunirdn los personajes significativos de la
pieza: «Entran la REINA y BELICA, ya vestida de dama; INES de
gitana, MALDONADO, el AUTOR, MARTIN CRESPO, el alcalde, y
PEDRO DE URDEMALAS» (111, v. 3016).

En la tdltima secuencia ademds se crea un espacio interior aledafio
en lo que hemos llamado una expansién espacial, este lugar fuera de
la vista del espectador es donde se representard la comedia, de la cual
los espectadores reales no seran tales, pues como dice nuestro Pedro
de Urdemalas:

PEDRO Ya ven vuesas mercedes que los reyes
aguardan alld dentro, y no es posible
entrar todos a ver la gran comedia
que mi autor representa, que alabardas
y lancineques y frinfrén impiden
la entrada a toda gente mosquetera.
Mafiana, en el teatro, se hard una,
donde por poco precio verdn todos
desde principio al fin toda la traza,

(I11, vv. 3160-68)

En este sentido, Cervantes concibe que existe una unidad y una
comunicacién entre el espacio de la representacién y el del publico
(espacio teatral), aunque en este caso se trate de un metateatro. Este
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enfoque no se aleja de la realidad de las convenciones escénicas de sy
tiempo.

En esta rdpida revisién hemos podido comprobar que Cervantes"
tiene un manejo estructural del espacio bastante claro, en el cual hay
un principio de alternancia de espacios que a su vez son anunciados
en secuencias anteriores en un ir y venir dramético que entrelaza y da
unidad a la aparente estructura episédica de la obra, con lo cual se
refuerza nuestra idea de que la comedia apoya su unidad no sélo en
un personaje sino en una estructura que a su vez es una propuesta
teatral. La experiencia entremesil de Cervantes le permite lograr situa-
ciones humoristicas de gran condensacién, pero al mismo tiempo tejer
una comedia original. Como dice Casalduero, «son tres bromas para
refr, nada mds; esto no impide que se pueda derivar una ensefianza»'s,
Y nosotros agregariamos que esta enseflanza es de técnica teatral,
avanzando de las concepciones teatrales cldsicas, aprovechando prin-
cipios de la comedia nueva y ofreciendo posibilidades de renova-
cién’®,
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