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Habiéndoseme pedido que hable sobre escenografia tirsiana en
un Seminario organizado por el Centro para la Edicion de Clasicos
Espafioles, me ha parecido obligado empezar tratando de contestar
a la siguiente pregunta: ;qué conexion puede haber entre la esce-
nografia y la critica textual, es decir, entre el espectaculo y la edi-
cion de textos? A primera vista, no parece que haya ninguna. La
labor del critico textual es reconstruir en la medida de lo posible el
texto que mas se acerque a las «ultimas intenciones» del dramatur-
go, Gltimas intenciones que, como ya he tenido ocasién de com-
probar, no son siempre faciles de establecer’. Por otro lado, el tra-
bajo del historiador del teatro, que se dedica a estudiar la esce-
nificacion de una comedia, es el de reconstruir en la medida de lo
posible su montaje original. Hasta aqui parecen ser actividades pa-
ralelas, independientes la una de la otra. Pero si nos detenemos a
considerar que el historiador teatral no puede reconstruir el mon-
taje original de una comedia sin tener a su disposiciéon un texto
fidedigno de ella y que el critico textual ha de plantearse la cuestion
fundamental de si el texto que desea o debe reconstruir es el que
originalmente escribié el dramaturgo o el que vio y oy realmente
el publico en escena, es decir, el escenificado, creo que empeza-
mos a vislumbrar cierta trabazoén. Si, ademas, se nos ocurre lain-
quietante idea de que ese texto escenificado puede ser el de cual-
quiera de una serie, quizés larga, de posibles representaciones en el
siglo XV1I, cada una de las cuales fue condicionada por las diversas
caracteristicas de los diferentes espacios escénicos en que se repre-
sentd, nos daremos cuenta de que las acotaciones teatrales son a
menudo de inestimable ayuda a la hora de establecer la transmisién
de una comedia: diferentes familias textuales reflejaran diferentes

1v/éase mi articulo, 1998a, y mi conferencia de Almagro, «Ediciones y manus-
critos del teatro calderoniano», en prensa.
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montajes de la pieza2 Pero noten que digo la transmision y no el
texto de la comedia. Y esto por la sencilla razén de que, a menudo,
mucho mas a menudo que en lo que respecta al texto hablado, las
acotaciones que encontramos en ediciones impresas y en manus-
critos parecen haber sido afiadidas por los actores y autores de
comedias que representaron la pieza en cuestion3. Las acotaciones
del poeta son en multiples ocasiones nada mas que propuestas o
sugerencias, que el autor de comedias tenia todo el derecho a mo-
dificar y a adaptar y que de hecho modificaba y adaptaba en la
practica, como podemos comprobar con un manuscrito como el
de El principe constante de Calderdn, editado por Alberto Porque-
ras Mayo (Ms. 15.159 de la Biblioteca Nacional de Madrid), que fue
evidentemente revisado por un autor de comedias* Por consi-
guiente, las variantes que en ocasiones hallamos en las acotaciones
de algunos testimonios de comedias pueden sernos de gran ayuda a
la hora de agrupar a esos testimonios en familias, familias que ocu-
pan diferentes ramas del arbol genealdgico, en primer lugar, en
razon de su escenificacién, pero con evidentes consecuencias para
la fijacion textual. Incluso la naturaleza y la cantidad de acotaciones
en un determinado testimonio pueden en ocasiones facilitar la tarea
de situar un determinado testimonio en el lugar que debe ocupar
en el estema e incluso de datarlo, al reflejar condiciones de esceni-
ficacion tipica de una época determinada, como sucede, por ejem-
plo, con la versién manuscrita de EI mayor monstruo del mundo de
Calderén®.

A veces, las supresiones, alteraciones y adiciones que los auto-
res de comedias hacian en las acotaciones del poeta quedaban re-
flejadas en el manuscrito autografo; pero en la mayoria de los casos
los cambios se llevaban a cabo en la traslacion que servia de cua-
derno de trabajo, o en la copia del apuntador. EI manuscrito origi-
nal se conservaba méas o menos intacto en la caja que formaba parte
del hato de la compaifiia; lo cual explica que, al contrario de lo suce-
dido con el teatro de Shakespeare, haya sobrevivido un nimero
relativamente elevado de autégrafos de nuestros grandes drama-
turgos, méas o menos en el mismo estado en que ellos los entrega-

2Por ejemplo para establecer si un testimonio temprano de La vida es suefio
de Calderdn pertenece a la primera o segunda versién de la comedia, basta con
mirar a la primera acotacion: en la segunda versién, Rosaura sale en lo alto de un
monte; en la primera, por las cortinas del vestuario. Véase Ruano, 1992.

3Véase Ruano, 1994, pp. 271-74.

4Ed. 1975. Véase también Porqueras, 1983, pp. 235-48.

5Véase Ruano, 1998h.
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ron a las compafiias. Sin embargo, es probable que estas versiones
autografas no reflejen lo que el pablico contemporaneo realmente
viera en escena, ya que los cambios y afladidos de los «autores de
comedias» se harian en el manuscrito del apuntador y en las sacas
de papeles, pasando luego a los textos impresos, derivados de ellos.
Como observ6 Donald McGrady en su edicion de La francesilla,
de Lope de Vega, basada en un manuscrito y no en la version pu-
blicada en la Trecena parte del Fénix, «como es lo usual, la version
de la Parte afiade muchas acotaciones»8. Estas acotaciones provie-
nen probablemente del autor de comedias, no de Lope, pero no
por ello dejan de tener interés para el critico textual, no sélo por-
que le ayudaran, como he sugerido, a agrupar sus testimonios en
familias, sino también porque a través de ellas podréa obtener in-
formacidn precisa sobre la procedencia y la transmisién de la pieza
en cuestion, informacién que le asistird a la hora de decidir qué tipo
de texto quiere o puede editar. Porque no siempre sera posible, ni
quizas deseable, recuperar el texto original del poeta. Supongamos
que hallamos pruebas de que Tirso aprob6 los cambios escenogréa-
ficos y textuales introducidos por un autor de comedias después
de laentrega de su original, ;deberemos privilegiar el autégrafo
tirsiano sobre la copia de la representacién que incorpora sus ulti-
mas intenciones?

Pero de todo esto que es tan interesante y que me podia dar
tema para una larga conferencia, ilustrada con numerosos ejemplos,
no se me ha pedido que hable. Por lo tanto, ahi queda, como algo
de lo que habremos de tratar en el futuro, cuando se me ofrezca la
oportunidad o cuando se me mande que lo haga. Disciplinémonos,
pues, y concentrémonos en lo que se me ha ordenado hacer, que
es hablar del texto representado o representable, es decir, del es-
pectaculo teatral, lo cual también (si bien se mira) es de importancia
cardinal para el critico textual, porque si su labor es, adaptando el
lema de la Real Academia Espafiola, fijar, limpiar y dar explicacio-
nes —es decir, fijar el texto por medio del cdlculo de variantes; lim-
piarlo, puntudndolo adecuadamente y modernizando su ortografia;
y dar explicaciones, anotandolo para un lector moderno—, entonces
habremos de concluir que esta Gltima labor, la de anotar, que es
explicar todo (y no sélo parte de) lo que dice el texto, habréa de
incluir comentarios sobre lo que tanto las acotaciones implicitas
como las explicitas significaban en la realidad teatral de la época. Tan
importante seré para el lector saber lo que era la maquina de Jua-

6 Lope de Vega, La francesilla, ed. 1981, p. 58.
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nelo de Turriano, o donde precisamente estaba el mar Mediterra-
neo, o quiénes eran Artemisa, el arzobispo Carranza y Felipe 11,
como comprender qué es lo «alto» del teatro. El texto que se edita
debe ser comentado enteramente y no selectivamente. Y no se me
diga que el lector moderno no necesita que se le explique lo que es
lo «alto» del tablado, o un bofet6n (de los teatrales, claro), o una
canal, o el primer corredor, o donde estaba la torre, o el pafio, o el
monte. Si el editor no lo hace, ese lector (que puede ser un actor o
un director teatral) visualizara la comedia que esté leyendo de una
manera harto extrafia y hablard, como siguen haciendo muchos
todavia, de que un personaje sale a escena por el lateral derecho, o
de que hace mutis por el foro, o de que baja el telén al final de la
segunda jornada.

Los editores de Shakespeare, que poseen ya una gran tradicion
editorial’, se han dado cuenta de la importancia de la escenificacion
en la edicion de textos. El llamado «Performance criticism» no es
otra cosa que el andlisis y comentario de un texto teatral a la luz de
las condiciones de su escenificacion. Editores recientes del dra-
maturgo inglés han seguido el consejo de Harley Granville Barker
de que, al tratar de fijar el texto de pasajes dudosos, es necesario
verlos en accidn, es decir, explorar todas sus posibilidades dramati-
cas como criterio para determinar su relativa autoridad. Las edicio-
nes modernas de Shakespeare difieren enormemente de las que se
hicieron en el siglo X1X. Estas rebosaban notas eruditas y filologi-
cas; las de los ultimos afios, no s6lo anotan filol6gicamente el texto,
sino que dirigen constantemente la atencién del lector hacia las
posibilidades de representacion tanto antiguas como modernas,
explicandoselo en términos de estas posibilidades de representa-
cion. Modélicas en este sentido son las ediciones de la serie de
Clasicos Mundiales de Oxford University Press, como, por ejem-
plo, la de El suefio de una noche de verano, de Shakespeare, editada
por Peter Holland® Véase, como ejemplo, la primera nota de la
obra que ofrece un comentario sobre la reina Hipolita, reina de las
Amazonas, capturada y forzada a casarse con Teseo. Nos dice alli el
editor que la boda de Hipdlita ha sido tradicionalmente presentada
como un suceso feliz, pero que montajes mas recientes han mos-
trado una Hipdlita encadenada, vestida de pieles como un animal (la
del Taller de Actores de San Francisco en 1966 la sac6 encerrada en

7Véanse los trabajos tedricos y practicos de A. W. Pollard, R. B. McKerrow,
W. W. Greg, Fredson Bowers, G. Thomas Tanselle, James Thorpe, Philip Gaskell,
Donald Pizer, Jerome J. McGann y otros.

8William Shakespeare, A Midsummer Night’s Dream, ed. 1994.
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una jaula de bambu apenas tapada por un bikini de piel de leopar-
do), que responde con punzante sarcasmo a las palabras amorosas
de Teseo.

Pero volvamos al tema de mi presentacion —al cual por lo visto
no logro acercarme, pues persisto en irme por esos cerros de la
provincia de Jaén—, que es tratar de explicar cémo el lector o in-
vestigador moderno puede reconstruir o inferir el espectaculo tea-
tral basandose en un texto manuscrito o impreso.

En primer lugar, es importante recordar que, como ya he dicho,
no hay y no habra nunca una Gnica manera de escenificar una co-
media, ya que cada montaje y cada representacién es diferente.
Quizas no hubiera muchas variaciones entre las tres o cuatro re-
presentaciones que diera la compafia cuando estrend la comedia
en Madrid; pero en cuanto esa compafiia saliera de gira por los
pueblos y ciudades de la Espafia del siglo XVII, las adaptaciones
eran inevitables. En Almagro no se podia hacer como en Madrid,
ni en Toledo como en Sevilla, ni en Cérdoba como en Pamplona,
ni en Valencia como en Guadalajara, porque cada uno de estos
espacios escenicos era diferente. Hasta cierto punto ésta es la razén
por la que los textos teatrales son en general parcos en las acotacio-
nes: los poetas sabian que tendrian que ser adaptados por los auto-
res de comedias segun las condiciones escénicas de los diferentes
teatros en que se representaran. Los menos parcos son (como
algunos de Tirso) los que fueron concebidos para una representa-
cion particular, Unica, en un lugar especifico. Me atrevo a sugerir
gue cuanto maés precisa, detallada y elaborada sea la acotacién del
dramaturgo, tanto méas probable sera que la comedia en cuestién
fuera pensada originalmente para una fiesta particular o para una
representacion determinada. ;Por qué? Porgue en estos casos el
poeta encargado de escribir la pieza conocia el espacio escénico
para el cual estaba destinada mejor que el autor de comedias, o in-
cluso tenia la libertad de crear ese espacio escénico, privilegio que
le era naturalmente negado si componia su comedia para ser repre-
sentada en los teatros comerciales. Muchas de las piezas esceno-
graficamente mas aparatosas de Tirso fueron probablemente escri-
tas para representaciones particulares en las que podia contar con
mas recursos de los que habia en el corral de comedias: la Trilogia
de los Pizarro, Las quinas de Portugal, Los lagos de San Vicente
son todas comedias que dificilmente podrian representarse, segun
los textos que poseemos de ellas, en teatros comerciales de la épo-
ca. En Los lagos de San Vicente, por ejemplo, ha de subir por tra-
moya «una ermita toda, y en ella, abiertas las puertas, de rodillas,
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la Santa, elevada, y asiéntase el edificio sobre lo méas enriscado de
las pefias»9; Las quinas de Portugal, posee quizé el decorado mas
elaborado que he encontrado en el Siglo de Oro:

toda la fachada del teatro ha de estar, de arriba abajo, llena de riscos, pefias y
espesuras, de matas, lo méas verosimil y &spero que se pueda, imitando una sie-
rra muy dificil, con las circunstancias que se diran después. Por lo més alto de
estas brefias saldra Brito, ristico, con un baston largo, disparando la honda, y
por en medio de las dichas pefias, sale el conde don Alonso Enriquez, en habito
de caza, en cuerpo, muy bizarrolC

La eleccion por la virtud, es un caso curioso. Segun dofia Blanca
de los Rios!y, la comedia data de 1612, como muestra una carta de
obligacién por medio de la cual Tirso vende tres comedias, una de
ellas con este titulo, al autor Juan Acacio; pero la pieza se repre-
sent6 en el Palacio Real a fines de 1622. ;Cual de estos dos, posi-
blemente diferentes montajes, refleja el texto de la Tercera parte de
1634? Fijémonos en la siguiente acotacion:

Por una puerta salga el Principe y el Embajador de Espafia, Ascanio de Carde-
nal, y Sixto, de Cardenal detrds. Y por otra puerta, al mismo tiempo, salgan
Marco Antonio, Césaro, Fabio, Sabina, Camila, Chamoso, y arriba se descubre
un corredor donde esta Pio Quinto, y en un caballo, que lleve del diestro un
lacayo, entre hasta el tablado Pereto, de pastor; toque la musica, y en llegando,
Sixto le tiene el estribo a su padre para que se apeel2

La mencién del caballo que entra hasta el tablado (generalmente
los caballos entran por el patio y llegan hasta el borde del tablado)
nos hace concluir que se trata de la palaciega. En un tablado y teatro
hecho a proposito podia efectivamente haber salido a escena un
caballo pero no en un corral de comedias donde no existian facili-
dades para introducirlo ni al «vestuario» ni al tablado, el cual era de
todas maneras demasiado pequefio y contenia, por lo general, pa-
blico sentado en gradas y bancos en los tabladillos laterales. Ade-
mas, si el animal hubiese tenido que abrirse paso entre el publico
de a pie en un corral de comedias, esperariamos encontrar uno o
varios de los siguientes elementos en la acotacion: 1) mencion de

9Quinta parte de comedias del Maestro Tirso de Molina, Madrid, Imprenta
Real, 1636, fol. G1v.

10 Manuscrito Res. 126 de la Biblioteca Nacional de Madrid, fol. 2r. El ma-
nuscrito esta fechado y firmado en su Ultima pagina por el «M?° frai Gabriel Tellez
en Madrid 8 de marzo 1638».

1obpc, |1, p. 317

12parte tercera de las comedias del Maestro Tirso de Molina, Tortosa, Fran-
cisco Martorell, 1634, fol. P5v.
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un palenque a lo largo del cual el caballo pasaria entre el publico de
a pie; 2) mencion de lasalida del caballo; 3) diadlogo-puente para
ocupar el intervalo entre su entrada por la puerta del corral y la
llegada al tablado; 4) explicacién de cémo el caballo es sacado del
corral. La ausencia de todas estas indicaciones escénicas nos lleva a
la conclusidn de que la version de La eleccion por la virtud de la
Tercera parte debe de ser la que se represento en palacio.

En efecto, la utilizacion de caballos vivos (los habia de cartén
también) generalmente apunta a una representacion particular o a
un montaje especial, por ejemplo, en una plaza de ciudad. El em-
pleo de tramoyas de gran envergadura, que no eran generalmente
utilizadas en los corrales, como las canales dobles y triples, los sa-
cabuches, el araceli, son indicacion igualmente de una representa-
cidn particular o cortesana. Pero para poder inferir el espacio escé-
nico para el que fue concebido un texto en particular, el
investigador tendra que conocer la configuracion fisica de los tea-
tros y escenarios de la época y también familiarizarse con las con-
venciones escénicas de la Comedia, con la gramatica de la repre-
sentacion, tanto en lo que respecta al numero y forma de acota-
ciones como a la vestimenta teatral, efectos especiales, decorados y
tramoyas.

Pero vayamos, finalmente, al objeto de nuestro estudio, que es
la técnica de escenificacion del Maestro Tirso de Molina. ;Hay algo
en el arte escénico del Mercedario que lo distinga de Lope, de Cal-
deron, de Vélez de Guevara y de otros dramaturgos contempora-
neos'® La verdad es que seria dificil contestar a esta pregunta
afirmativamente. Tirso utiliza los elementos basicos de la escenifi-
cacion aureatal como lo hacen sus contemporaneos. Si bien es
verdad que parece prestar mas atencion —al menos sobre el papel-
a los aspectos visuales que, por ejemplo, hace Lope de Vega, tam-
bién es verdad que lo hace menos que Vélez de Guevara. De lo
gue no hay duda es de que Tirso concebia sus comedias para ser
vistas en un teatro. Los aspectos visuales del drama tirsiano son
notables y no me queda ninguna duda de que debemos calificarlo
de hombre de teatro antes que de poeta que escribia para el teatro:
dramaturgo poeta y no poeta dramaturgo. Baste para demostrarlo
la siguiente acotacion de Escarmientos para el cuerdo:

MUsica de todos géneros y, por un palenque, con los instrumentos de un bau-
tismo en fuentes de plata, Gentileshombres bizarros en cuerpo; detras de todos

BByv/éase, para la puesta en escena tirsiana de las comedias de santos, Arellano,
1995a.
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don Juan, que lleva sobre una fuente un turbante y en él una corona, y el re-
mate una cruz. Luego, vestido a lo turquesco, de blanco, el rey Safidin, descu-
bierta la cabeza; a su lado Garcia de Sa, viejo, gobernador, bizarro, en cuerpo
a lo antiguo. Por otro palenque, soldados bizarros, uno de ellos con la banda de
las quinas de Portugal; y arcabuces, trompetas y cajas. Detras, arrastrando una
pica, Manuel de Sosa, muy bizarro, y delante de él Diaguito con arcabuz pe-
quefio, espada y daga. Arriba, en un balcén despejado y grande, la reina Ro-
sambuca, a lo indio, coronada, y a su lado, dofia Leonor, muy bizarra, y dofia
Maria, de hombre, muy galan!4

Si se me permite generalizar, yo diria que Tirso se distingue de
sus contemporaneos quizas en tres aspectos, que no son Unicos en
él, pero que aparecen con mas asiduidad en sus comedias:

1) El uso del decorado multiple; es decir, de varios decorados
parciales que son revelados uno a uno segun lo requiere la accién
de la comedia, como podemos comprobar, por ejemplo, en La
mujer que manda en casa®s.

2) La utilizacion de toda la fachada del teatro, es decir, el uso de
decorados que ocupan los tres niveles de la fachada del teatro, co-
mo hemos visto que hace, por ejemplo, en Las quinas de Portugal.

3) El uso irénico o parddico de las convenciones de escenifica-
cién, como hace, por ejemplo, al final de Los balcones en Madrid,
comedia que acaba, como todas, en boda, pero en el aire, ya que
todos los personajes se encuentran a gatas sobre un tablon que
conecta dos balcones!. O en Don Gil de las calzas verdes, donde
reduce al absurdo la utilizacién de la vestimenta teatral como signo
de la identidad del personaje.

A Tirso le gusta parodiar y deformar los recursos escénicos
convencionales de la época, ejemplificados en las comedias de Lo-
pe. Que Lope hace alos actores escalar murallas, Tirso los hace
descender como arafias por toda la fachada del teatro (Las quinas
de Portugal); que Lope utiliza la vestimenta teatral para informar
sobre la identidad y posicion social de los personajes, Tirso la utiliza
para sembrar la confusién (Don Gil de las calzas verdes); que las
damas de Lope se disfrazan de hombre, Tirso hace que el galan,
papel representado por una mujer, se disfrace de dama (ElI Aqui-
les); que Lope dice que la fachada del teatro se asemeja a un escri-
torio con diversas gavetas y cortinas, Tirso lo convierte en un in-

14 Quinta parte de comedias del Maestro Tirso de Molina, Madrid, Imprenta
Real, 1636, fols. G1v-G2r.

15y/éase Ruano, 1986.

16 Segiin la version del manuscrito 15.512 de la Biblioteca Nacional de Ma-
drid.
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menso retablo de altar utilizando cada uno de sus nueve nichos
(Dofia Beatriz de Silva). Y asi por el estilo. La ingeniosidad sin li-
mites del Mercedario se extiende a su concepcion escénica del es-
pectaculo visual. Tirso es quizas Unico en la inusual explotacion de
los espacios convencionales del teatro dureo. En el segundo cuadro
de la primera jornada de Amar por sefias, por ejemplo, el vestuario
se convierte en la campana de una chimenea, por la que «van des-
colgando a Montoya, vendados los 0jos y atadas atras las manos». El
pobre Montoya se queja de que «sin ser chorizo o jamén, / me han
colgado de un cafion / chimeneo»; y, después de su espectacular
entrada, declara a su amo que «soy tuétano del cafién / de toda esa
chimenea»'”.

Su ingeniosidad se extiende también al uso de accesorios escéni-
cos y decorados. Huyendo de los cazadores, Aquiles deja a la bella
Deidamia, de quien se ha enamorado perdidamente, a cargo de
Garboén. Pero Deidamia se escapa y Garbon, temeroso de que
Aquiles le castigue, se esconde en el tronco hueco de un éarbol.
Llega Aquiles, llama a Deidamia, no la ve, se pone a buscarla por
todas partes, llega al arbol:

AQUILES Mi bien, mi gloria.

(Dentro del &rbol, disimulando la voz, responde Garbon .)

GARBON ¢ Quién llama?

AQUILES iAy cielos! ;Quién eres?

GARBON Fui
quien te adoraba.

AQUILES jAy de mi!

GARBON Y ando ya de rama en rama;

hazte all4, que quien me toca
comete un grave pecado.

AQUILES ¢Hate algun Dios transformado?
GARBON iY como!

AQUILES (En qué?

GARBON En alcornoca. [...]
AQUILES (Amabate Apolo?

GARBON Si.

AQUILES ¢ Quisote gozar?

GARBON También.

AQUILES ¢Y huiste de é1?

GARBON Con desdénl®

17parte veinte y siete de comedias varias, Madrid, Andrés Garcia de la Iglesia,
1667, fol. R3r-v.
180DC, I, pp. 1917-18.
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En La lealtad contra la envidia, su empleo de un pozo con
pretil y garrucha, situado probablemente sobre un escotillén en el
vestuario, contribuye a una de las escenas mas comicas de la obra.
Guaica convence a Castillo de que hay cien barras de oro escondi-
das dentro del pozo, pero cuando el soldado se asoma para investi-
gar, «cogele por los pies y échale dentro». Salen a escena Pefiafiel,
Chacén, Granero y otros soldados con la intencion de extraer el
oro. Chacon se ofrece a bajar. Los otros «ponen la soga en el carri-
llo del pozo» y, a continuacion, «atanle la soga a la cinta». Didlogo
y acotaciones nos informan detalladamente del progreso de Cha-
con: «Vanle metiendo [...] Da un gran grito [...] Van tirando [...]
Llega arriba el medio cuerpo [...] Tiran hasta sacarle todo el cuerpo
hasta la garrucha y sale asido de sus pies Castillo y huyen los tres y
sale todo embarrado cara y manos, y atada una petaca a la cintu-
ra»29,

En Las quinas de Portugal, que, como ya hemos visto, comien-
za con los tres niveles de la fachada del teatro (vestuario y dos co-
rredores) cubiertos de riscos, pefias, ramas y matas, aparece el
conde Alonso Enriquez, de caza, por el primer corredor, y Brito,
pastor, por el sequndo, es decir por lo mas alto. El conde se ha
perdido en el monte y pide ayuda al pastor:

BRrITO Ven abajando poco a poco
no por ahi, hancia ac4,
jvoto a San, si te deslizas...!

Acércanse.
ALFONSO Acerca, dame la mano,
BRrRITO ... que has de llegar a lo llano

bueno para longanizas.

Dale el cabo del baston y tiénenle ambos.
Agarraos a ese garrote.
¢ Quién diablos por ahi os trujo?

Bajando.
Teneos bien, que si 0s rempujo
no doy por vueso cogote
un pito 20,

19Cuarta parte de las comedias del Maestro Tirso de Molina, Madrid, Maria
de Quifones, 1635, fols. Ee4v-5r.
20 Manuscrito Res. 126, citado supra, fols. 2-4.
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Y asi, lenta y penosamente, se descuelgan los dos por los corre-
dores del teatro hasta llegar al tablado de la representacion.

Tirso no cred nueva maquinaria escénica, ni inventd nuevos de-
corados ni accesorios escénicos, ni vestimentas teatrales. Cuando
empez6 a escribir para los teatros, estas innovaciones habian sido
ya introducidas por representantes y autores de comedias, entre
los cuales conocemos el nombre de por lo menos uno de ellos: ese
Navarro, natural de Toledo, que fue el que «inventd tramoyas,
nubes, truenos y reldmpagos, desafios y batallas»?. Tirso utilizé lo
que otros utilizaban, pero en mi opinién, lo hizo, como hizo todo
lo demas, con extraordinaria gracia, ingeniosidad, originalidad y
sentido de lo teatral.

Pasemos, finalmente, a recorrer el camino que conduce del
texto al espectaculo. La comedia que he seleccionado para este
ejercicio es La Pefia de Francia, pieza que el Padre Vazquez califica
de «historico-hagiografica muy tirsiana». Como indica el experto, la
comedia contiene tres lineas argumentales: la de Simén Vela, que
va a la Pefia de Francia en busca de su «dama providencial», una
estatua de la Virgen Maria; la de los cortesanos de Juan Il de Casti-
lla, con su trama de validos y traidores; y la de los carboneros de la
Alberca salmantina. En opinién de Vazquez, «Tirso conjuga todos
los datos de tal modo, que quedan articulados en funcién del con-
junto artistico que se propuso»?2 Utilizo uno de los testimonios
mas tempranos, el de la Cuarta parte de las comedias de su autor,
Madrid, Maria de Quifiones, 1635, que quiza sea la edicién princi-
pe, existiendo ademas la probabilidad de que hubiese sido revisada,
antes de ser enviada a la imprenta, por el mismo Tirso, ocultdndose
debajo del nombre de su sobrino Francisco Lucas de Avila. Sin
embargo, si la comedia es de 1611 0 1612, como cree Blanca de los
Rios, o sea, mas de veinte afios anterior a su impresién, es también
posible que el texto impreso aqui no refleje su escenificacién origi-
nal.

Entre los numerosos elementos que integran la escenificacién
de una comedia los mas faciles de inferir de su texto son el vestua-
rio, los accesorios escénicos y, a veces, el decorado.

El vestuario posee como funcién primordial informar al pablico
sobre la condicidn social del personaje. Asi pues, en La Pefia de
Francia, el actor que haga el papel del rey don Juan saldra vestido
de rey; el de don Pedro, de infante; el de Padilla, de criado; el del

21 Cervantes, «Prélogo al lector» en sus Ocho comedias y ocho entremeses
nuevos, Madrid, Viuda de Alonso Martin, 1615.
22Tjrso de Molina, La Pefia de Francia, ed. Vazquez, 1990, p. 26.
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alcalde, de alcalde; y los carboneros y serranas en los trajes apro-
piados a su posicion social. De la misma manera el pdblico sabria
que Simoén Vela era estudiante, no s6lo porque estaba leyendo el
Arte de Antonio de Nebrija, sino porque iba vestido de estudiante;
y que Ricardo era un viejo (aungue el papel lo hiciera un actor jo-
ven) porgue llevaba barba (las barbas formaban parte del vestuario
tanto como las coronas de reyes). Pero la vestimenta de Simén
cumple aqui otra funcién muy interesante, que es mostrar el con-
traste, evidente en escena, entre el personaje tradicional del estu-
diante (mozo) y la edad de Simén que es de 30 afios. ES una manera
muy efectiva de caracterizar a un hombre de pocas luces que lleva
afios estudiando sin gran éxito, pues, como él mismo confiesa, «en
ocho afios [...] no sé / lo que un nifio en medio sabe» (fol. Gg4v)Z.
Pero las vestimentas también se utilizan en esta comedia, como en
otras, para ocultar la identidad de algunos personajes. EI conde de
Urgel sale al comienzo vestido de carbonero y su hija Elvira de
serrana y hasta que ellos mismos nos informan de quiénes son el
publico ignora su verdadera identidad. Es lo opuesto de lo que su-
cede con don Enrique y la infanta dofia Catalina que aparecen pri-
mero con la vestimenta apropiada a su posicion social y, mas tarde,
el uno vestido de carbonero y la otra de serrana. Como podemos
comprobar, la vestimenta teatral, segun la utiliza Tirso, no siempre
transmite al publico informacién fidedigna.

Pero dejando a un lado el vestuario y también los accesorios es-
cénicos, que en esta comedia son muchos y variados y poseen un
importante valor simbdlico (s6lo hay que recordar los objetos que
se descubren en una mesa sobre tres fuentes de plata, cuyo signifi-
cado es descrito detalladamente por el viejo Ricardo, tio de Simon:
libro y bonete con borla colorada en la primera; broquel y espada
desnuda en la segunda; y un peso y una vara de medir en la terce-
ra), concentrémonos en el decorado, que quizé sea lo més dificil de
reconstruir.

Veamos primero si es posible que la comedia, tal como se im-
primié en la Cuarta parte, pudo haberse montado en uno de los
corrales madrilefios, cuyo espacio escénico, como recordaran,
comprendia un tablado rectangular, flanqueado por dos tablados
laterales donde se colocaban bancos y gradas para los espectadores
y, detrés del tablado central, un cuerpo de edificio de cuatro pisos,
solamente tres de los cuales eran visibles al publico: los llamaremos

23Todas las referencias remiten al texto de La Pefia de Francia en la Cuarta
parte de las comedias del Maestro Tirso de Molina, Madrid, Maria de Quifiones,
1635.
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vestuario el més bajo y corredor primero y segundo los de arriba
(el cuarto piso era el desvan de las tramoyas):

desvan de las tramoyas
tejad0 ——o>p

sotechado
" segundo corredor
10m T
71am — Primer corredor
vestuario
532 m. b gm————— B\ F—5m
tablado lateral tablado central tablado lateral

Para recrear el decorado de La Pefia de Francia, nada mejor que
empezar por el final de la comedia. La escena cumbre (y nunca
mejor dicho) es la que ocurre en la segunda mitad del acto tercero,
cuando el estudiante francés Simon Vela descubre la imagen de la
Virgen en la Pefia de Francia. Como recordaran, Simon es un estu-
diante francés, que oye entre suefios una voz que le dice que «si
esposa de importancia / quieres hallar, santa y bella, / sal de Francia,
y fuera della, / busca la Pefia de Francia» (fol. Ggér). A la Pefia de
Francia, pues, se dirige Simon encontrandose al pasar por Salaman-
ca con unos carboneros, a los que acompafia.

El cuadro sexto del tercer acto comienza con la salida de Simon
y los carboneros, Doringo y Payo, al tablado. Payo pregunta a Si-
mon qué es lo que viene buscando, y éste le responde que hay una
joyaen ese monte escondida, afiadiendo que subira por ella. Una
acotacion indica que Simoén «Va subiendo» (fol. Kk1v). Doringo le
advierte que «Vos llevais bien que entender / si arriba cuidais so-
bir» (fol. Kk2r). Otra acotacion sefiala entonces que «Entrase arri-
ba Simén Vela» (ibid.). Sale a continuacion el conde de Urgel; habla
con los villanos y después de unos 36 versos, vuelve a acotar Tirso:
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«Sale Simon Vela, arriba, sobre las pefias» (ibid.). Simon las apos-
trofa: «Pefas, que estimo y adoro», etc., y luego, segun una acota-
cion, «Abrese una Pefia y descbrese una mesa proveida» (ibid.).
Simoén describe lo que supuestamente ve el publico:

iValgame el Cielo! ; Qué es esto?
Convidado soy, mi Dios,

una pefa abierta en dos

banquete franco me ha puesto. (ibid.)

Y una acotacion afade: «Asiéntase» (ibid.). Y luego otra dice:
«Come. Sale agua de una pefa» (fol. Kk2v). Ante lo cual, Simén
comenta: «Brindando me est4 esta pefia / como a Moisés y a San-
sonx» (ibid.). Bebe Simon y después, segun otra acotacién, «Encu-
brese todo» (ibid.), con lo cual se quiere indicar que vuelve a ce-
rrarse la pefia.

Todavia en lo alto del teatro, junto a las pefas, se duerme Simén,
pero es despertado de manera algo brusca: « Desgajase [una piedra]
de un risco, desde lo alto, y dale en la cabeza, salele sangre y des-
pierta» (ibid.). Simdn se levanta y, a continuacion, segun otra aco-
tacion, «Sube y mira la rotura de la pefia» (ibid.). Ve en ella un
agujero y una imagen escondida dentro. Segun otra acotacién «for-
ceja con la pefia» (ibid.), pero no puede abrirla para sacar la imagen,
por tanto, decide ir en busca de ayuda.

Tras dos cortas escenas que desarrollan la trama secundaria del
conde de Urgel y la infanta Catalina, vuelve a salir Simén con unos
«carboneros con picos y azadones» (fol. Kk3r). ¢Por donde? Proba-
blemente por lo alto de las pefas, pues todo lo que hacen es apare-
cer, decir 10 versos y, segun una acotacion, «vanse por las pefias
Simoén y los carboneros» (ibid.). Como no hay indicacién de que
subieran del tablado a las pefias, hemos de inferir que aparecieron
por ellas.

Mientras tanto, en escena, el disfrazado conde de Urgel cuenta
su historia al disfrazado don Enrique. Llega el rey y don Enrique
quiere ocultarse, para lo cual «huye las pefias arriba» (ibid.). Como
vemos, es la segunda vez que alguien accede desde el tablado a esas
pefas altas. Entra el rey y ordena a don Gonzalo y a los guardas que
le acompafian que vayan en seguimiento de don Enrique. Poco
después, una acotacion dice que «sobre lo alto de las pefias sale
abrazado don Enrique con don Gonzalo» (fol. Kk4v). Luchan am-
bos y don Gonzalo «cae despefiado en el vestuario» (ibid.), siendo
sacado poco después al tablado: «Sacan dos pastores herido a don
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Gonzalo» (ibid.). Después de las pertinentes explicaciones, el rey
perdona a don Enrique, se llevan de escena al difunto don Gonzalo
y ocurre la ultima apariencia:

Descubrese una cabafia de ramos en lo alto y en un altar de lo mismo una
imagen de Nuestra Sefiora, con luces, y a su lado Simén Vela (fol. KK5r).

El lector moderno que desconozca las condiciones de escenifi-
cacion aureas estara al llegar a este punto sumergido en un mar de
dudas, ya que, incluso contando con las facilidades de un teatro
moderno, parece dificil montar tan complicada escena. ;Cémo se
haria en el siglo XVI11? ;C6mo se deberia hacer en el siglo XX?
¢ Qué significan todos estos movimientos escénicos? ¢(Ddnde es-
tan las pefas? ; Como suben los personajes a ellas?

Lo primero que debemos notar tanto en acotaciones como en
el didlogo son las repetidas alusiones a «subir», «lo alto» y «arriba».
No cabe duda de que los actores suben desde el tablado a algin
sitio. Ademas, parece que hay dos altos; o un alto mas alto que
otro. Veamos: Simon aparece primero en el tablado, «va subien-
do»; «éntrase arriba», «sale arriba sobre las pefias», se duerme, y
«desgajase [una piedra] de un risco desde lo alto y dale en la cabe-
za», tras lo cual Simoén «sube y mira la rotura de la pefia». O sea,
mientras esté arriba, una piedra se desgaja de lo alto y Simén sube a
examinar el lugar de donde se ha desgajado. Hay, por consiguiente,
al menos tres niveles, el tablado y dos altos; y algo que los conecta.

Estos tres niveles parecen a primera vista corresponder a los
tres niveles que sabemos que existian en los «teatros» o edificio del
vestuario de los corrales madrilefios.

Lo que conecta el tablado y el primer corredor es naturalmente
el monte, la rampa escalonada y adornada de ramos y, a veces flo-
res, que bajaba desde el primer corredor a uno de los tablados co-
laterales.

Simon y los otros suben, pues, desde el tablado al primer corre-
dor por el monte. Pero, si el segundo alto esta situado en el segun-
do corredor, ;como sube Simén alli a vista del publico? ¢Y como
se desgaja la piedra desde el segundo corredor para caer en la cabe-
za de Simon dormido en el primer corredor?
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Recordemos que el segundo corredor estaba situado exactamente
encima del primero y que no sobresalia con respecto al segundo.
Uno se encontraba a plomo del otro?*

desvéan de las tramoyas

sotechado |

segundo corredor

primer corredor

vestuario

tablado de la representacion

foso vestuario de hombres

Estos problemas se resuelven hasta cierto punto si abandona-
mos nuestra hipotesis de los dos corredores y situamos todas las
pefias, todos los altos, en un Unico corredor en el que los dos «al-
tos» estén, no uno encima de otro, sino uno al lado del otro, tal
como se muestra aqui:

24_a mejor reconstruccion grafica de un teatro del Siglo de Oro es la del Co-
rral del Principe, realizada en CD-ROM por Manuel Canseco. Algunas fotogra-
fias extraidas de este CD-ROM pueden verse en mi pagina del Web
(http://aix1.uottawa.ca/~jmruano/index.html) y seran publicadas préximamente
en mi La puesta en escena en los teatros comerciales del Siglo de Oro (en prensa).
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cortinas

escotilléon

piedra que se desgaja 5
pefias altas

lienzo pintado

salida salida

Simon acostado

monte .
vestuario

tablado

¢Era esta disposicion posible en los corredores de los corrales
madrilefios? Los del Principe tenian cada uno una profundidad de
2,25 m. y una altura de poco mas de 2 m., ya que la elevacion total
de los tres pisos era de unos 7 m. y el vestuario era algo mas alto
que los corredores. Los del Corral de la Cruz eran mas profundos,
con un fondo de 3,5 m., pero no debian ser mas altos que los de su
hermano.

Aunque con alguna estrechura, creo que todas las acotaciones
del acto tercero se pudieron realizar en este espacio escénico. La
lucha entre Enrigque y Gonzalo, por ejemplo, tendria lugar en el
mismo sitio donde se queda dormido Simén. El despefio en el
vestuario no se podia hacer hacia atras, donde todo lo que habia era
un lienzo de pared; tendria que realizarse hacia un lado, mas alla del
recuadro del «teatro», por donde, efectivamente, continuaba el
corredor?, Por ese motivo, don Gonzalo ha de ser sacado por las
cortinas del vestuario por los dos pastores. En el intervalo entre su

25Véase Ruano, 1994, pp. 150-57.
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«caida» por el lateral del corredor y su salida por las cortinas del
vestuario, el actor habria tenido amplio tiempo para bajar las escale-
ras que conectaban ambos niveles. Las subidas al segundo alto de
las pefias se podrian hacer por escaleras ocultas detras del bastidor
de las rocas, que seria tridimensional y estaria hecho de pasta pinta-
da. El agua saldria de la pefia por un cafiuto que alguien alimentaria
por detras del bastidor de pefias. EI descubrimiento de la comida se
haria corriendo desde dentro una roca de carton, o, mas proba-
blemente, por medio de un torno. La piedra, que naturalmente
seria de cartén o de pasta, rodaria por una artesa acanalada o un
alambre tensado desde la caspide de las pefias hasta la cabeza del
postrado Simén. Para que la sangre manara, reventaria una vejiga
con sangre de animal que llevaria oculta en la palma al llevarse la
mano a la cabeza en un movimiento de dolor2. Las entradas por las
rocas se podrian hacer por la escalera oculta detras de ella, a la cual
se podria acceder por el escotillén del segundo corredor que sa-
bemos existia alli para la subida y bajada de los contrapesos de las
tramoyas?.

Las acciones del segundo acto también podrian realizarse per-
fectamente en este reducido espacio. La primera acotacion de im-
portancia dice que «Habréa unas pefias lo mas altas y asperas que ser
pudiere y en lo enriscado de ellas, saldrd Cardencho, pastor» (fol.
lilv); mas tarde, otra acotacion indica que salen unos pastores y
serranos «bajando por la otra parte de las pefias» (fol. 1i2r) y poco
después «bajan todos» al tablado. Notemos que solamente Car-
dencho aparece por las pefias més altas, a las que podria acceder
por el escotillén; los pastores y serranos aparecen, por el contrario,
por las pefias bajas, es decir, por el lugar donde guedara dormido
Simon en el siguiente acto, ya que no seria factible sacarlos a todos
a la vez por las pefias altas. Finalmente todos bajan juntos al tablado
por el monte.

La acotacion «Por lo mas alto bajan el Conde de Urgel, muy
viejo, en traje de carbonero, y Elvira de serrana, como andan en la
Pefa de Francia» (fol. 1i3r) sugiere que ambos salen a escena por el
mismo lugar que Cardencho. Otra acotacion nos indica el movi-
miento y el tiempo que tardan en bajar al tablado: «Van bajando»
(ibid.), puntuado por el didlogo: «No caigas, baja con tiento», le
dice el conde a su hija, afiadiendo «por aqui, que no es tan aspero».

26\/gase Ruano, 1994, p. 534.
21gase Ruano, 1994, p. 156.
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Elvira llega al tablado donde se encuentra a don Enrique, pero el
conde, seglin una acotacion «Entrase por arriba»; es decir, sale de
escena por las pefas, pero evidentemente no por las pefias altas,
sino (si mi disposicién es correcta) por la salida izquierda del pri-
mer corredor. Hay, pues, dos entradas a las rocas y una bajada al
tablado, lo cual confirma nuestra suposicion de que estas rocas han
de estar todas en el mismo nivel.

No toda la comedia, sin embargo, se desarrolla en la Pefia de
Francia. Parte de la primera jornada, por ejemplo, tiene lugar en
una calle de Valladolid. Una acotacién dice que «sale la Infanta
dofia Catalina a una ventana, de noche» (fol. Hh2v); y poco des-
pués leemos que «sale don Pedro solo y con una escala» (fol. Hh3r)
y «empieza a subir» (ibid.) por la escala a la ventana; pero no logra
alcanzar el balcon, ya que llega el rey de ronda, hay una pelea en la
oscuridad y él tiene que seguirlo, habiendo dejado «colgando la
escala» (fol. Hh3v), escala que don Enrique encuentra poco des-
pués: «Tiene en la mano el remate de la escala» (fol. Hh4r).

Para decorar el corredor del corral madrilefio con un lienzo
pintado, ramas, rocas de carton y todo lo demas, lo primero que
los representantes tendrian que hacer era desmontar las barandillas
de cuatro pies de altura que habia alli. Pero, si las barandillas habian
sido desmontadas, ¢cOmo podia don Pedro colgar una escala y de-
jarla suspendida del primer corredor?; ;y cédmo habria podido do-
fia Catalina salir a una ventana alta en ese mismo corredor, ventana
que generalmente se formaba con la barandilla y las entreabiertas
cortinas de ese corredor, como se puede apreciar en la siguiente
ilustracion?:
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Las barandillas de los corredores de los corrales madrilefios eran
desmontables. En un documento de reparaciones de 1641 referido
al Corral de la Cruz leemos que «en los intermedios [de ciertas
vigas] se echen sus antepechos [0 barandillas] de madera o de hie-
rro de berdoncillo y porque se suelen quitar y poner para hacer
tramoyas se pongan de pie a pie clavados o de forma que queden
fuertes y se puedan quitar o poner»28 Bastaria, pues, dejar puesta la
barandilla de una parte del primer corredor (digamos la central)
durante la primera jornada para realizar la accion escénica que aca-
bo de describir. La barandilla se desmontaria en el intervalo du-
rante la primera y segunda jornada, que es cuando ha de utilizarse
el espacio ruastico de la Pefia de Francia. Si el lienzo pintado y las
rocas que habia detras se podian ver, bastaria taparlos con un lienzo
negro para que cuando lainfanta abriera la cortina del corredor
dejando ver la barandilla, se creara la ilusidén de ser de noche. He-
mos de recordar, que la idea de oscuridad en un tablado bafado
por la luz del dia se transmitia al publico, no sélo a través de los
movimientos de los actores, su vestimenta «de noche», y el uso de
velas y hachas, sino también mediante el empleo de lienzos o cor-
tinas negras®.

Como vemos, todas las complejas acciones y decorados de La
Pefa de Francia podian, pues, realizarse en los corrales madrilefios
de acuerdo con ciertos criterios de verosimilitud, concepto que
como es bien sabido tiene poco que ver con el realismo. No es el
realismo lo que perseguian los representantes en el siglo XVII, sino
la ilusion de la realidad; se trataba de remedar el arte no la vida. Lo
fundamental no era que los decorados fueran reales; sino que los
representantes los utilizasen y el publico los aceptase como si fue-
ran reales. Pero el que se pudiera haber montado en un tipico es-
cenario de corral no quiere en absoluto decir que el texto que po-
seemos refleje necesariamente una representacion de corral.
Podria facilmente tratarse de una particular, donde, claro, el tracista
no estaba limitado por la configuracion del espacio de los corrales.
Pero incluso si fuese asi, creo que nuestro anéalisis ha demostrado
que el espacio escénico que Tirso tenia en mente al escribir La
Pefia de Francia era el del corral, con su tablado rectangular, su
vestuario, su corredor, su ventanay su monte, elementos todos
gue encontramos una y mil veces no sélo en las comedias del
Mercedario sino en las de todos sus contemporaneos.

28\/gase Shergold, 1989, pp. 58-59.
29véase Ruano, 1994, pp. 490-91.



