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RESUMEN

En e presente trabgjo se analizala manera en la que el dramaturgo valenciano Andrés Rey
de Artieda disefi6 los diferentes espacios dramaticos por los que transcurre la accién de su
Unica piezateatral conocida: Los amantes. Compuesta poco después de 1577, se trata de una
obra deudora de los parametros dramatUrgicos de su tiempo, pues € componente literario
del texto dramético predomina claramente sobre el espectacular. Estamos ante un tipo de
teatro fundamentado en la palabray muy poco en lo visual.

Sin embargo, ya se perciben en el texto ciertos rasgos de innegable modernidad, que es €l
asunto que me ha interesado a la hora de acercarme a é. Mi objetivo ser4 demostrar el
dinamismo con €l que se producen los cambios de espacio dramético a lo largo de la trama
argumental para subrayar que Rey de Artieda tenia ya asumidas algunas de las innovaciones
gue desembocaran en el teatro nacional espafiol unas décadas més tarde.

Palabras clave: Rey de Artieda, Los amantes, teatro renacentista, espacio dramatico, puesta
en escena.

ABSTRACT

This paper deals with the way in which the Vaencian playwright Andrés Rey de Artieda
designed the different dramatic spaces where the action of his only known play (entitled Los
amantes) takes place. Written soon after 1577, it is a play very tied to the dramatic
mechanisms of its time, since the literary component of the dramatic text clearly dominates
the spectacular one. We are facing here akind of drama based on the word and very little on
the visual effect.

Nevertheless, we can find in the text certain features of undeniable modernity, which is the
matter that interested me when | decided to study it. My aim will be to demonstrate the
dynamism with which the dramatic space changes occur throughout the plot in order to

1 Este trabgjo se incluye en el marco del proyecto de investigacion Escena Aurea (1). La
puesta en escena de la comedia espafiola de los Sglos de Oro (1570-1621): Analisisy base
de datos, aprobado por e Ministerio de Economia y Competitividad con la referencia
FFI2012-30823. Una primera version de este trabgo se presentd en e V Congreso
Internacional dela Sociedad de Estudios Medievales y Renacentistas.
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emphasize that Rey de Artieda was already familiarized with some of the innovations that
will lead into the Spanish national theater only afew decades |ater.
Keywords: Rey de Artieda, Los amantes, Renaissance theater, dramatic space, staging.

El siempre azaroso devenir del destino ha condicionado de manera inexorable
la valoracién que podemos llevar a cabo de la labor como dramaturgo de Andrés
Rey de Artieda, ya que todas las peculiaridades de su practica escénica han de
extraerse de su Unica obra conservada: Los amantes. Se publicé como suelta en las
prensas valencianas de la Viuda de Pedro Huete en 1581, aunque debié de
componerla muy poco después de 15772

De forma indirecta, podemos hacernos unaidea de latallaintelectual de Rey de
Artieda y de su calidad literaria a partir de su pertenencia a la Academia de los
Nocturnos, que reunié en el palacio de don Bernardo Catala de Valeriola alo méas
granado de la cultura valenciana del momento, y de los comentarios elogiosos que
sobre @ hicieron Lupercio Leonardo de Argensola (que le dedica un soneto),
Cervantes (en La Galatea y El viaje del Parnaso), Lope de Vega (en El laurel de
Apolo), y Gaspar Gil Polo, que en su Diana enamorada (1564) se refiere a €,
jovencismo en aguel momento si consideramos que debio de nacer entre 1544 y
1549, como una promesa literaria en ciernes.

L os estudios que se han fijado en Los amantes (por cierto, bastante escasos) se
han centrado en la concepcidn que refleja del género de la tragedia3 (punto éste en
e que al autor habitualmente se le vinculay compara con Cristébal de Virués, con
guien le une, ademas, una trayectoria vital semejante), en la impronta que, en este
sentido, puede percibirse de la teoria aristotélica 'y la poética clasica en general4, en
su posible repercusion en la conformacion de la comedia barroca espafiola 0 en la
importancia que tuvo en e proceso de fijacién y transmision de la leyenda de los
amantes de Teruel, que a lo largo del siglo siguiente retomarian Tirso de Moalina,
Pérez de Montaban y Su&rez de Deza, y que terminaria popularizando
definitivamente Hartzenbusch en la primera mitad del siglo XIX. Sin embargo,
précticamente nada se ha dicho, hasta donde yo sé, sobre e disefio que el autor
valenciano lleva a cabo de los espacios dramaticos en |os que se desarrolla la accion
de la misma, si exceptuamos un fugaz comentario de Josep Lluis Sirera® y la

2 R. Froldi (1973), p. 101. Sustentaba Froldi su hipdtesis en e hecho de que en la
dedicatoria a Tomas de Vilanova con la que Artieda acompafia Los amantes menciona las
obras Nise lastimosa y Nise laureada, de Jerénimo Bermudez, publicadas ambas en 1577.

3JL. Sirera(1986), pp. 94-98.
4 Véase M.D. Solis Perales (2003, 2004a, 2004b, 2004c, 2005 y 2006).
5JL. Sirera(1986), p. 98.
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manera tangencial en la que Valle Ojeda® aborda € asunto en el estudio que
acometido sobre el vinculo existente entre sus usos métricos y su estructura
dramética.

Desde € punto de vista dramatlrgico, estamos ante una obra que desarrolla su
trama de forma poco agil, aejada todavia del planteamiento que caracterizara muy
pocas décadas después ala Comedia Nueva. En Rey de Artieda, como en €l resto de
dramaturgos del ultimo tercio del XVI, el componente literario del texto dramético
predomina claramente sobre el espectacular. Es un teatro fundamentado en la
palabra y muy poco en lo visual. Llama la atencién, por gemplo, la absoluta
carencia de acotaciones en € texto. Como era habitual en e siglo XVI, las
ediciones impresas de los textos draméticos privilegiaron €l componente literario y
obviaron las posibles marcas espectaculares que, en cualquier caso, nunca fueron
abundantes hasta mediados del siglo siguiente, cuando se multiplican en los textos
destinados a ser representados en suntuosas fiestas cortesanas. Esta teatralidad aln
un poco rudimentaria se pone de manifiesto también en la desnudez escenogréfica,
tal vez condicionada, como se ha defendido en alguna ocasion, por la precariedad
de medios que caracterizaba a los espacios escénicos en aquel momento. Por otra
parte, no conservamos hingln dato relativo a su puesta en escena’. En su clasico
trabajo sobre el arte dramético en la ciudad de VValencia, Henri Mérimée® subrayo el
tono cortesano de la obra, 1o que, a la luz de las reflexiones posteriores que se
fueron haciendo sobre la préactica escénica cortesana en la segunda mitad del XVI,
animaron a Sirera a calificarla, precisamente, como «tragedia cortesana»®.

Pero a pesar de lo ya apuntado, se perciben en e texto ciertos rasgos de
innegable renovacion, o incluso modernidad. Uno, en € que me voy a centrar, seria
el dinamismo con el que se producen los cambios de espacio draméticol®, y esto
contrasta con esa especie de elementalidad dramatlrgica a la que antes hacia
referencia. Aparecen un nimero importante de cambios espaciales planteados de
forma novedosa, original, muy en consonancia con lo que seria habitual tiempo
después. En las paginas siguientes me propongo analizar |a creacién de los espacios
dramaticos en la obra y plantear, aun a sabiendas del riesgo que ello supone, una

6 M. del V.Ojeda Calvo (2009).

7 El Diccionario biogréfico de actores del teatro clésico espafiol no aporta ninglin dato en
este sentido.

8 H. Mérimée (1907).

9J. L. Sirera (1986), p. 96.

10 Sobre este particular ya se percat6 Sirera (1986), p. 97-98. Otra marca muy evidente de
modernidad, en consonancia con el dinamismo del que estamos hablando, seria la tendencia
a acortar € nimero de versos que conforman las réplicas de los persongjes, a diferencia de
los tradicionales parlamentos largos que se parecian mas a mondlogos enfrentados que a un
didlogo natural.
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hipétesis de puesta en escena de algunos pasajes significativos pensando en como
los verian los espectadores de la época.

Aunqgue no es mi intencion incluir agui un pormenorizado resumen argumental
de la pieza, si parece conveniente volver a recordar que lo que se desarrolla en la
misma es la conocidisima historia de los amantes de Teruell! que, de manera casi
telegréfica, podria resumirse de la siguiente manera: el galan Marcilla, enamorado
desde la infancia de la dama Isabel de Sigura, se ve obligado a marcharse de su
tierra para granjearse la fortuna que el padre de ésta considera necesaria para poder
otorgarle su mano; para ello, se dan un plazo de siete afios que Marcilla incumple
solamente por una o dos horas; forzada a obedecer €l dictado paterno, Sigura debera
casarse con otro caballero; resignado, Marcillale pedira, en el propio lecho nupcial,
al menos un beso que le resarza por laimposibilidad de satisfacer sus pretensiones;
ante la negativa de ésta, el galan fallecera de pena por lo que Sigura, en € lecho
mortuorio, accedera a darselo como pago por la inmerecida negativa anterior, lo
gue, asu vez, provocara también su muerte.

La trama se desarrolla en dos espacios genéricos. los arededores de la ciudad
de Teruel (a menos de media milla de la misma, concretamentel?), donde arranca la
obra y en sus primeros 192 versos se plantea la presentacion del protagonista
masculino, Marcilla, se repasa la pre-historia de la trama para poner en
conocimiento del piblico las motivos que le han conducido hasta la situacion actual
y se manifiestan los presagios que auguran el trégico final; y la propia ciudad que, a
su vez, se divide en dos subespacios, uno exterior (lacale) y otro interior (las casas
de Marcilla e Isabel de Sigura, la dama, en las que nos adentramos, a su vez, en
diferentes estancias, y, ademas, lalglesia de San Pedro).

Desde un punto de vista simbdlico, es posible distinguir, con mayor o menor
desarrollo, las tres modalidades con las que Henri Lefebvrel3 consideraba que se

11 Sefigla M. del V. Ojeda Calvo ([2009], p. 476, nota nim. 3) que «&l punto de partida de
Artieda es La historia lastimosa y sentida de dos tiernos amantes, Marcilla y Sgura,
naturales de Teruel, de Pedro Albentosa (1555) y una novella del Decamer6n de Boccaccio
(Girolamo ama Salvestra, 1V, 8)». Al origen y desarrollo de la leyenda de los amantes de
Teruel dedicd E. Cotarelo un clasico trabajo (1907). H. Mérimée ([1907], p. 298-304), por
su parte, no solo sefiald la difusién que la leyenda tuvo en tierras valencianas, sino que,
incluso, elucubro sobre la posibilidad de que Rey de Artieda se basara en una historia local
anadloga, y no en la conocidisima de Teruel.

12 «MARCILLA.- Pues que de aqui a Teruel no hay media milla, / y pretendo hacer alto,
cuando menos / no me quite a caballo hombre la silla, / basta que del arzén cuelguen los
frenos». Véase Rey de Artieda (1997), p. 11. Laedicion de la obra que manegjo, la preparada
por Teresa Ferrer parala Biblioteca Castro, no incluye la numeracion de los versos, como es
habitual en las publicadas en esta coleccion. Por lo tanto, en las citas textuales sefialo
unicamente la pagina en la que puede hallarse € fragmento en cuestion.

13 H. Lefebvre (1974).
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puede construir la espacialidad humana y que é sistematizaba en la nocion de
«trialéctica»: por un lado, el «espacio percibido», que se corresponderia con laclara
distincion de los espacios interiores y los exteriores y, en menor medida aqui, entre
los espacios femeninos y los masculinos; por otro, el «espacio concebido», que
estaria conformado por los cdédigos ideoldgicos que subyacen en e argumento,
fundamentalmente el papel que desempefia la mujer en la sociedad y su
supeditacion a control masculino en aras de preservar y aimentar €l principio de
honor personal y colectivo. En nuestro caso, resulta [lamativa la desviacion que en
el desenlace se produce con respecto a la obsesiva defensa del honor masculino (y,
por extension, del papel de la mujer como receptora y garante de la dignidad
familiar) que estaba imbricada en la cosmovisién de la sociedad espafiola. No
olvidemos que el marido de Sigura, enfrentdndose a su primo don Juan, hara una
laudatio publica de la dignidad de ésta a pesar de haber encontrado a Marcilla
muerto alos pies de su lecho conyugal y de que ella, posteriormente, hafallecido a
irle adar el beso que le negd en vida. Incluso cede ante la peticién de ella de esperar
una noche mas para consumar €l matrimonio. Por todo ello, don Juan le repudiard,
exclamando: «jVete, que de mi casa degeneras, / hombre que no mereces solo el
nombre»14; por Ultimo, el «espacio vivido», formado por los cédigos dialdgicos de
acuerdo a las minimas indicaciones y sefiales textuales, y a la idiosincrasia del
espacio de la representacion, en este caso solo intuida.

La relevancia que se quiere dar a la coyuntura espacial en el propio proceso
generador del conflicto aparece ya aludida desde el comienzo mismo de la historia,
cuando Marcilla, en una de sus primeras intervenciones, considera como uno de los
motivos que ocasionaron el innato amor que se profesan é y Sigurala circunstancia
de haberse criado en casas contiguas'®:

Vivejunto alas casas de mi padre
Isabel de Sigura]...]

Quisimonos los dos nifios de teta,
fue laocasion vivir pared en medio,
Yy Ser, 0 parecerme, tan perfeta,

gue para encarecerlo no hallo medio.

La recreacion de los diferentes lugares por 1os que transitan los personajes se hace
de manera muy sencilla, por medio de referencias verbales directas por parte de
éstos. A través de un uso de la palabra més evocador que denotador se van
configurando los diferentes espacios poéticos, pero de una manera tan elemental
gue no podriamos decir que estemos ante un decorado verbal propiamente dicho,

14 A. Rey de Artieda (1997), p. 56.
15 A. Rey de Artieda (1997), p. 12.
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sino mas bien ante espacios verbalizados. Hasta los deicticos son escasos. Rey de
Artieda construye su texto con las coordenadas habituales en el teatro cortesano y
religioso del Quinientos. El empleo de accesorios escenogréficos también es muy
parco y cuando se recurre a ellos no se hace como marcadores espaciaes, sino
como caracterizadores psicoldgicos (lamesa, las sillas, los libros y lavihuela o laid
gue le llevan a Marcilla a jardin en uno de sus momentos de cavilacion sobre su
desdicha amorosa) o como anticipadores del final trégico (€ espgo que
inesperadamente se rompe ante los 0jos del publico mientras Eufrasia, la prima de
Sigura, se acicala delante de €l). Ni siquiera las minimas referencias a vestuario (la
banda negray plumas amarillas que pide Marcilla para engalanarse en su entrada a
Teruel o0 las mascaras, mantos y sombreros con los gue sus primos quieren
presentarse a la boda encubriendo sus identidades) cumplen con dicha funcion.

La mencionada escena del jardin resulta muy interesante desde €l punto de vista
dramético. En esta suerte de locus amoenus artificial se refugiard Marcilla una vez
gue ha podido hablar con su amada y ha confirmado, entre reproches, su inevitable
boda. Estamos ante uno de los topos mas significativos de la literatura universal,
gue en la Espafia del Renacimiento tendrd un punto de inflexion decisivo en las
églogas garcilasianas y que, décadas después, sera de nuevo impulsado por Lope de
Vega, que lo transferird también a su universo dramatico, &mbito en €l que, durante
el Barroco, tendr4 una presencia destacadal®. En el espacio natural, aunque
domesticado, que constituye €l jardin, € protagonista se siente libre para manifestar
sus sentimientos mas profundos e intentar aliviar sus cuitas amorosas. Frente al
espacio urbano, gobernado por € consciente, en este marco arcadico de capricho se
posibilita la manifestacion del inconsciente. Alli pedira a su paje Lain que le
disponga una mesa, una silla, le traiga unos libros y una vihuela para, segiin sus
propias palabrast”,

[...] atajar los asaltos

gue ami triste corazon

le dalaimaginacion,

con mil pensamientos altos

y otros mil queno loson, [...]

El caballero busca un efecto terapéutico en la literatura y en la misica, un efecto
gue, a modo pitagdrico, solo se produce en los animos afines a mensaje que se
transmite por medio de estas disciplinas. No es casual, por tanto, que dude sobre la

16 Es mucha la bibliografia que ha generado el espacio del jardin. Sin afan de exhaustividad,
se podrian citar, por orden cronolégico, a R. Assunto (1991), J. Garcia Font (1995), J. Lara
Garrido (1997), F.B. Pedraza Jiménez (1998), M.L. Lobato (2007) y M. Zugasti (20023,
2002by 2012).

17 A. Rey de Artieda (1997), p. 31.
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lectura que quiere llevar a cabo y se termine decidiendo por |a ovidiana leyenda de
Piramo y Tisbe, 0 que, acompafado por un lald, cante un soneto cuyo tema es €l
modo en €l que se puede encubrir €l dolorl8. El inconsciente se proyecta mas fluida
y libremente con la ayuda de manifestaciones artisticas que le sirven de reflgo.

Interesante resulta también |la manera en la que Rey de Artieda redliza las
transiciones espaciales. Précticamente todos los cambios de ubicacion vienen
resaltados por una mudanza andloga de la forma métrical®. De esta manera, se
advertiria a publico, tanto visual como auditivamente, de que la accién habia
pasado a desarrollarse en un lugar diferente. Las conclusiones a las que llega Valle
Ojeda Calvo tras su analisis subrayan la importancia que en la obra tienen los usos
métricos no solo ala hora de dividirla en escenas, sino también en la creacion de su
espacio dramatico. La variedad estrofica condiciona el movimiento escénico hasta
el punto de que «cada estrofa sirve ademas para identificar espacios y
personges»?0. Solamente hay una excepcién a esta regla que vincula cambio
espacial con cambio métrico. Se produce en el Auto |11, cuando Marcilla, desolado
por su situacion sentimental, abandona su casa y se encamina a la de los recién
casados para comprobar, fehacientemente, que no existe ninguna esperanza para sus
anhelos amorosos. El cambio métrico se produce entre los dos espacios domésticos
(de las octavas con las que se expresan los personajes en la casa de Marcilla a las
quintillas con las que lo hacen los invitados que van abandonando la de los novios),
pero la profunda reflexion que € protagonista lleva a cabo en € trayecto entre
ambos lugares (corto, eso si) se sigue llevando a cabo por medio de octavas reales.
En estas escenas me detendré un poco mas adelante.

L 6gicamente, en una pieza con las caracteristicas que vengo sefialando laforma
mas habitual con lagque se marcaria el paso de un lugar a otro esla mas basica: unos
persongjes abandonan el escenario por uno de sus lados y otros, emplazados ya en

18 Este principio, de orden pitagérico, se basa en lainterconexion simbiéticay armaénica que
existe entre el ser humano, entendido como un microcosmos, y la macroestructura superior
gue lo contiene. Este vinculo se establece a partir de relaciones matematicas, que
consideraban a nimero como & elemento genésico y esencial que explicaba la Naturaleza.
Relacionado con la denominada «estética de los nimeros» (de base pitagérica), este
planteamiento fue difundido por Boecio durante la Edad Media. Sobre el trasfondo
pitagérico que subyace en € empleo que de la mlsica se hace en €l teatro aureo (en
concreto, en el caso de Agustin Moreto), puede verse F. Saez Raposo (2013).

19 Son utilisimos las tablas sintéticas que incluye M. del V. Ojeda al fina de su trabgjo
([2009], pp. 482-487), en las que cada uno de los Autos que componen la obra se dividen en
macro y micro secuencias en las que se aprecian las diferentes escenas, asi como los tiempos
y espacios dramaticos en |os que se organiza la accion de la trama, €l espacio genérico, los
personajes que intervienen en cada uno de ellos y las formas métricas en las que éstos se
expresan.

20 M. del V. Ojeda Calvo (2009), p. 479.
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un sitio diferente, salen a mismo presumiblemente por €l lado contrario. A la hora
de encadenar escenas se trata de un recurso andlogo ala técnica cinematografica del
fundido en negro. Un recurso que Lope ataco en los vv. 240-245 de su Arte nuevo,
aquellos en los que casi exigia que el tablado no quedara vacio nunca para no
impacientar a plblico y no alargar innecesariamente la accion?!, pero que, como
demostré Javier Rubiera, é mismo contravino de manera constante?2. Prueba
evidente de la complgjidad que supone encadenar escenas en €l teatro de forma
dindmica y aparentemente espontanea, frente a la elemental yuxtaposicion de las
mismas, es que € bugue insignia de la Comedia Nueva no pudo abandonar esta
técnica, a pesar de haber teorizado con impetu en su contra.

Pero Rey de Artieda da muestras de conocer una variedad de formulas para marcar
las transiciones espaciales. La mas innovadora de todas ellos es, en mi opinidn, €l
empleo del denominado «espacio itinerante», aquel que Rubiera definié como el
«espacio dinamico de transicion entre dos espacios draméticos»23. La cercania de
los dos espacios interiores fundamentales donde se ubica la trama (si exceptuamos
lalglesia de San Pedro a final de la misma) permite las transiciones rapidas entre
los mismos, por lo que, entre las dos opciones posibles para materiadizar esta
propuesta, nuestro dramaturgo parece decantarse por la més dinamica, la que
mantiene a los persongjes sobre e tablado y les hace desplazarse, acompanados por
la mirada del puablico, a otra parte del mismo. Podria equipararse, s siguiéramos
con las analogias cinematogréficas, con el desplazamiento de cAmara con € que se

21 «Quede muy pocas veces €l teatro / sin persona que hable, porque e vulgo / en aquellas
distancias se inquieta / y gran rato la fabula se alarga, / que, fuera de ser esto un grande
vicio, / aumenta mayor gracia y artificio». Cito por la edicion de Juan Manuel Rozas, que
puede consultarse en la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes.

22 J. Rubiera (2011). En su articulo, Rubiera comienza evidenciando que el sentido literal de
los dos Ultimos versos de este pasaje del Arte nuevo no es tan obvio como muchas veces se
ha querido aceptar: «¢Qué querra decir Lope: que 1) el dejar muchas veces €l tablado vacio
es un gran vicio y que € hecho de que e dramaturgo se vea obligado a dejarlo solo muy
pocas veces aumenta la graciay € artificio de la composicion, o que, por € contrario, 2) en
ocasiones lgjos de ser un gran vicio dear € teatro vacio, utilizar este recurso
convenientemente hace que aumente la graciosa artificiosidad de la comedia?» (pp. 193-
194). Los datos que aporta €l investigador sobre los tablados vacios que aparecen en obras
embleméticas del Fénix (El caballero de Olmedo, Fuenteovejuna, El acero de Madrid o
Peribafez y e Comendador de Ocafa) son Ilamativos, como lo son los de las doce
comedias incluidas en la Parte novena (1617), la primera, como é mismo sefiala, preparada
bajo su supervision y que esta formada por piezas compuestas entorno a 1609 (fecha del
Arte nuevo) vy, sobre todo, los de la Historia de Tobias, comedia compuesta casi a mismo
tiempo que su tratado y en laque el tablado queda vacio mas de una veintena de veces.

23 ). Rubiera (2005), p. 107. Al andlisis del espacio itinerante dedica las paginas 99-124 de
su libro.
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ruedan ciertas escenas, conocido técnicamente como travelling. La contigliidad de
las casas de Marcillay de Sigura, referida en varias ocasiones, no parece casua hi
argumental ni escenogréficamente hablando. Lo mismo sucede con la adecuacion
del espacio y el tiempo draméticos, con los que crea un cronotopo verosimil, con
unos personajes que se tienen que desplazar un maximo de media milla en un plazo
de unas cuarenta y ocho horas. Una continuidad espacio-temporal que se apuntala
por medio de la unidad métrica.

El primer empleo del espacio itinerante se produce entre las escenas primera y
segunda del Auto Tercero. Marcilla, reunido en su casa con amigos y familiares,
rechaza la propuesta de éstos de acudir de incognito a la boda, y les pide, para
eximirse, que marchen ellos primero, pues él les seguira justo después. Es decir, €l
ultimo parlamento de la escena primera, que se desarrolla en la casa de Marcilla, 1o
declama éste y, sin solucion de continuidad, comienza la escena segunda, que
transcurre en la calle, en el trayecto entre su casa y la de los novios, con un largo
monologo en el que se debate entre seguir los dictados de larazén (es decir, aceptar
resignadamente el enlace de su amada) o los de la pasion (irrumpir en la celebracion
con animo beligerante) y, yaa inicio de la escenatercera, estamos dentro de la casa
de los desposados. ¢COmo se representaria esta mudanza espacial? Lo més légico es
pensar que, al final de la escena primera, han sido el resto de personajes los gue han
abandonado el tablado, mientras que Marcilla, que ha de seguir recitando, se ha
movido de un lado a otro del mismo connotando la salida de su casa, el camino
hacia la de Sigura 'y su llegada a las puertas de la misma, ya que, a finadizar la
escena segunda, nos refiere como ve alos invitados a la boda abandonar €l lugar. El
vacio escénico seria excesivo (considérese que en € teatro cualquier vacio escénico
se siente siempre especiamente prolongado), si Marcilla hubiera tenido que
abandonar lastablasy, en aras de la verosimilitud, haber salido por € otro extremo,
0 por un lugar diferente, aunque no muy distante, que estaria probablemente
cubierto por una cortina. Eso si, su salida en la escena segunda la haria por €l lado
contrario, ya que, en la tercera nos lo encontramos en un espacio indeterminado
pero dentro de la casa de la dama, ya vacia de invitados, desde donde dice ver
acercarse a los novios y anuncia, antes de abandonar nuevamente el escenario, que
se vaaesconder en su habitacion, junto a lecho nupcial.

El camino inverso recorrerdn Sigura y su marido cargando con e cadéver de
Marcilla unavez que éste sucumba a la negativa de aquélla de concederle un Gltimo
beso. Al final de la escena primera del Auto Cuarto marido y mujer colaboran en €l
traslado del mismo desde su propia habitacion, de noche, a escondidas, para dejarlo
tirado en la calle, justo delante de la puerta de la casa de Marcilla?4:

24 A, Rey de Artieda (1997), p. 48. Lacursivaes mia. Asi sera cada vez que aparezca en una
citadel texto de laobra.
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SIGURA  Todo estalibrey quedo.

MARIDO Ea, saquémosle. Pero yo solo,
como lo ves, no puedo.
Sostén, mientras le arbolo:
pero que tu le tengas, ¢mereciol0?

SIGURA  No apuntes, sefior, eso:
basta que, porque ati y ami nos cuadre,
nos partamos &l peso.

MARIDO  Aqui duerme su padre. [...]
volvamonos, sefiora,
gue amanece, y procura
cubrir lo que la noche encubre oscura.

SIGURA  Paso, no hables palabra,
gue las ventanas de su padre siento.

MARIDO Pues antes que las abra,
vamonos. Prisay tiento.
Recoge de unavez huelgo y aliento.

Es decir, en estas dos secuencias podriamos hablar de la existencia de escenarios
multiples simultaneos, deudores de los de los antiguos dramas religiosos y
precedentes de los escenarios polivalentes sucesivos, marca distintiva de la
Comedia Nueva, vinculados con su ambito escénico publico por antonomasia: €
corral de comedias?®.

Pero alin podemos extraer mas conclusiones de estas escenas. El padre y €
pseudo-gracioso Perafan veran el cadaver de Marcilla abandonado en la puerta de
Su casa, precisamente, asomados a la ventana que, sdlo unos versos antes, Sigura
habia escuchado abrirse. Esto implica dos planos escénicos diferentes, uno arriba'y
otro abajo, que a su vez, denotan un dentro y un fuera, uno oculto y otro visible,
respectivamente. Una vez més, con un texto en el que se desprecia por completo €l
componente espectacular resulta complicado resolver como transitarian los actores
de un espacio aotro sin, al menos, el apoyo dial 6gico necesari 026

25 A la aparicion de subescenas simultaneas en el teatro barroco espafiol dedica Rubiera
([2005], pp. 125-153) el capitulo V de su libro sobre la creacion del espacio dramético en la
comedia aurisecular.

26 A. Rey de Artieda (1997), p. 49
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PERAFAN Pero, sefior...

PADRE ¢Qué dices?

PERAFAN Helo.

PADRE ¢Dolo?
PERAFAN ¢No lo ves con su propio manto envuelto?
PADRE Corre, ve, Perafan, quetrasti bajo.
PERAFAN i Sefior, sefior!

PADRE Quedito, habla més bajo.
PERAFAN Pero salgami voz amargay rompa

las entrafias durisimas de piedra,
pues la muerte trocd en luto su pompa,
y en funebre ciprés la verde hiedra

Y, a continuacion, € criado realiza un conmovedor planto ante €l cadaver de su
sefior.

En mi opinion, un giemplo mas de una suerte de espacio multiple simulténeo se
produce entre € final de la escena segunda y € inicio de la tercera del Auto
Primero. La conversacion de las damas y Perafan donde se descubre la vuelta de
Marcilla a Teruel es interrumpida por €l marido de Sigura, que le pide a ésta que
acuda alasalade visitas arecibir alos invitados que llegan a dar sus parabienes por
e enlace. Por € didlogo se infiere que se encuentran en & segundo piso de la
casa?’:

MARIDO jHolal

SIGURA Responde.

EUFRASIA ¢Quién llama?
MARIDO Mi sefiora, ¢qué haces? Mira

gue de lasalate quitas,
donde acuden las visitas.
Ven, que sube dofia Elvira

27 A. Rey de Artieda (1997), p. 20.
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y otras damas infinitas.

SIGURA ¢Oyes? Teodor, adereza
€n un momento esa pieza.

A continuacién, da comienzo la escena tercera, en la que, a los personges
anteriores, se les suman las damas citadas y don Juan. No parece probable que los
primeros hayan abandonado €l escenario para volver a entrar seguidamente pero
acompariados de los recién llegados. Me inclino a pensar que los persongjes de la
escena segunda se moverian hasta la otra parte de las tablas, donde estaria ubicada
la sala de visitas, y por ese lateral harian su aparicion €l resto como llegando de un
piso inferior.

Por ultimo, habria que mencionar la presencia, en al menos tres ocasiones, de
espacios indeterminados, siempre emplazados en € interior de la casa de los novios.
El primero, ya mencionado antes, seria esa estancia en la que se encuentra Marcilla
cuando entra secretamente en e hogar de la dama; un espacio que conduce al
aposento de los novios que estaria ubicado “dentro”, es decir, fuera del escenario.
Es un espacio que seguidamente ocuparédn éstos antes de dirigirse también a su
dormitorio al final de la escena cuarta del Auto I1l. Serd, asimismo, desde donde
Eufrasia, la prima de Sigura, los espie, se extrafie de la desgana que exhiben en su
noche de bodas y escuche € Ultimo estertor de Marcilla. Ya en la escena cuarta del
Auto IV, la citada de la ruptura del espegjo como mal augurio, €l escenario esta
ocupado también por Eufrasia, en un lugar, similar a anterior, desde el que parece
gue puede ver la habitacion de la pareja2s:

iQué esté el aposento abierto
delosnovios, y ellosfuera,
paréceme desconcierto!

La necesidad que tiene el espectador de ser informado con respecto a espacio en €l
gue trascurre la accién para no desorientarse se cumple (sabemos que nos
encontramos en la casa de Sigura) pero de un modo mas vago, menos Preciso.
Estamos ante una especie de espacio neutro que no tiene porqué ser € mismo
cuando esta ocupado por Marcilla que por Eufrasia, especialmente en esta Ultima
escena aludida, donde la presencia del espejo y su accion de componerse y
arreglarse el cabello hacen pensar en un espacio més intimo, tal vez su propio
cuarto. Estamos ante € recurso que Rennert denomind «vagueness of
localization»?9, tan prolifico en €l teatro aurisecular, ya que permitia a dramaturgo
jugar con multitud de espacios que eran susceptibles de poder transformarse en

28 A. Rey de Artieda (1997), p. 54.
29 H. Rennert (1963), pp. 91-92.
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otros distintos de forma instantanea simplemente por € hecho de no haber sido
especificados.

Vamos ya concluyendo. Decia Y uri Lotman que «la estructura del espacio del
texto se convierte en modelo de la estructura del espacio del universo»3, Si
determinar € valor del espacio significa determinar la visién que tenemos del
mundo, podemos decir que determinar la concepcion del espacio dramético que
tiene un dramaturgo equivae arevelar su concepcion del hecho teatral. El conflicto
dramatico sucede en un aqui y un ahoray, por lo tanto, la decisién de como delinear
estas dos coordenadas la debe tomar el escritor desde el mismo momento en e que
empieza a concebir su argumento. Sin entrar avalorar laflexibilidad con la que Rey
de Artieda crea su tragedia desde un punto de vista tedrico, lo cierto es gue la
manera en la que plantea su materializacion escénica y presenta los espacios
draméticos en los que transcurre su accion nos muestran a un dramaturgo moderno
para su tiempo, inmerso ya en el camino que derivara en la Comedia Nueva. Otras
cuestiones sobre cinésica y proxemia en las que no me he podido detener también
apuntan en esa direccion. En estos términos, incluso, parece manifestarse el propio
dramaturgo en la epistola a don Tomés de Vilanova que, a modo de dedicatoria,
antecede ala obra, donde declara abiertamente3!:

Y ano queremos tanta hebillay pernos;
bastan los que nos sirven alajusta,

més bien garbados, Ilanos y modernos.
Digo que Espafia esta en su edad robusta,
y como en lenguay armas valgay pueda,
me parece gustar de lo que gusta.

En El teatro y su doble, Antonin Artaud afirmaba de forma desafiante que «las
obras maestras del pasado son buenas para el pasado»32. Los aires de renovacion
teatral soplaban ya con fuerza a finales de la década de 1570 augurando unas
representaciones més dindmicas, y Rey de Artieda, desde la practica escénica pero
también reflexionando tedricamente, parecia estar convencido de que los preceptos
draméticos del pasado ya no podian dar respuesta a las inquietudes y apetencias del
publico teatral de su presente'y de su futuro inmediato.
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