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EL ESPACIO ESCENICO EN LA EPOCA ROMANTICA

artamos de la definicién establecida por Pavis, para quien el escenario es el marco,
Pindependiente del correspondiente al publico, donde tiene lugar la representacion
(1984: 181-182). Como agudamente sefiala Elam Keir, Kowzan no incluye el factor
arquitectonico en su esquema de codigos teatrales (1980: 50), quizas en razén de su
invariabilidad y de imponerse como obligatorio. Lotman, en cambio, ofrece una
perspectiva compartida por los planteamientos del presente articulo. Aunque refiere su
argumentacion, de un lado, a concretar cual sea el verdadero escenario y, de otro, a uno
de los elementos del «marcow, el telon, su cita puede resultar orientativa:

...en el teatro del siglo XVIII los bancos de los espectadores particularmente
privilegiados se ponfan en el escenario de tal modo que los espectadores de
la sala vefan simultaneamente a aquéllos y a los actores. Pero en el espacio
artistico de la obra, situado en el interior del marco que lo delimita, entra-
ban solamente los actores.(...) Un telon pintado especialmente para una
obra dada forma parte del texto; un telén que no cambia, no. (...) Pero
bastara con que nos imaginemos todas las representaciones del teatro como
un texto unico (ello es posible al existir un enfoque artistico comun) y cada
pieza como un elemento de esta unidad, para que el telon se halle dentro
del espacio artistico. Se convertira en elemento del texto, y nosotros podre-
mos hablar de su funcién composicional (1982: 261-262).

La concepciéon —operante hasta fechas recientes e incluso contemporaneas al
romanticismo— de la maxima «/ pictura spectaculum parecia, en el siglo XIX, homologar el
escenario al marco y al lienzo de un cuadro, es decir, tendia a conferirle una mera
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funciéon de parergon en la representacion. Probablemente, seguia siendo ésta su funcién
especifica para muchos espectadores e incluso para muchos criticos de la época, a
quienes su propia inmersion en el momento cultural y teatral les impedia columbrar una
significacion luego captada gracias a la revolucion y ruptura de la «caja cerrada» del
escenario.

Sin embargo, en términos semiol6gicos, la existencia de tal marco fijo de referencia
adquirfa en el romanticismo una dimensién semantica en su relacién con los otros
elementos dramaticos y teatrales empleados. También desvelaba una particular dimen-
siébn pragmatica respecto a los autores, que debian contar, ineludiblemente, con ¢l y
comportarse de una determinada manera a la hora de crear; e, igualmente, en su relacion
con unos espectadores en quienes se despertaban diversas emociones gracias a la pecu-
liar organizacion de dicho marco.

No debe infravalorarse la relevancia del telon en el teatro del siglo XIX. Los instan-
tes que se sucedian entre su levantamiento inicial y el comienzo del dialogo o acciéon
podian resultar decisivos en la apreciacion del drama entero, como primera impresion de
la obra en el animo del que asistia a ella. En esos instantes de silencio, serfan la organiza-
ciéon del escenario y la escenografia los elementos que funcionarfan como parte del
proemium del drama.

Ciertamente, muchas otras obras de otros movimientos y géneros contaban con el
mismo tipo de escenario, pues éste era fijo, pero en ellas quizas no salia de su mera
condiciéon de marco. Lo peculiar del drama romantico estriba en que hizo a este marco
compartir con otros recursos teatrales el estatuto de componente artistico mediante su

tension con ellos.

L.OS ESCENARIOS DECIMONONICOS ESPANOLES Y EL DRAMA ROMANTICO

Se ha aludido en repetidas ocasiones a las reducidas dimensiones de los escenarios
decimonoénicos espafoles (Arias de Cosio, 1991: 94). No obstante, con frecuencia, al
hablar de ellos se suele pensar en los de Madrid. En realidad, aquellas dimensiones
variaban de unos a otros y no precisamente la capital espafiola, por su prurito de tal,
contaba con las mejores instalaciones.

La proliferaciéon de escenarios en teatros particulares, nota distintiva de los afios
cuarenta en Madrid (Fernandez Mufoz, 1988), hace pensar que, si bien los autores
podian permitirse crear auténticos espectaculos cuando sabian que su obra iba a repre-
sentarse en un teatro como el del Principe, por ejemplo, en muchos casos la carencia de
medios les condicionaria lo bastante como para idear espacios mas recogidos como
marcos de sus dramas®. Bien podria ser ésta una de las razones de la mayor modestia o

% Un solo ejemplo entre los muchisimos posibles: se sabe que Gil y Zarate escribi6 su Rosmunda
para el teatro del Liceo (en E/ Entreacto, 16-VI-1839: 92). Una revision de la obra permite compren-
der que sus necesidades escenograficas y escénicas podian ser cubiertas por cualquier sala. Llaman
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«eclecticismo» —por usar el término de Peers (1973)— en los dramas de fechas mas
avanzadas de la centuria, respecto a los del «furor romantico»™.

Los autores, pues, habfan de tener en cuenta la capacidad escénica de los lugares de
que se disponfa, e incluso a la hora de crear, resulta probable que estuviera presente en
ellos el marco conocido y aquel donde, previsiblemente, se montaria su obra”. Por otra
parte, la colaboracién del autor en la preparacion escénica y en los ensayos se convirtio
en una costumbre general, al menos en Madrid. Un drama romantico requiere, por su
propia estructura y elementos, un escenario mayor que aquel neoclasico limitado a un
lugar unico, a una sala, un jardin o una plaza. En consecuencia, tal vez el tipo de repre-
sentacion exigida por el movimiento romantico contribuyera a promover una tendencia
a ampliar los escenarios cuando se efectuaba una reforma en un teatro concreto, hecho
frecuente en el siglo que nos ocupa.

Los teatros cuya construccion se verifico en los aflos romanticos parecen confirmar
este aserto. Por ejemplo, el escenario del teatro principal de Santiago de Compostela,
cuyos planos y realizacién datan de 1841, muestra una apreciable amplitud en relacion
con la totalidad del teatro: aparte de sus aceptables anchura y longitud, también se alza
en toda la altura del edificio (Baltar Tojo, 1993: 213). De la misma manera, el Teatro
Rosalfa de Castro, en La Corufia, proyectado y construido entre 1838 y 1841, contaba
con un escenario de mas de diecisiete metros de ancho (Soraluce, 1984: 132-135),
mientras que otros posteriores, como el del teatro de Mallorca, luego llamado Principe
de Asturias, se ensancharon «con las modificaciones que el uso habia aconsejado» (Saba-

ter, 1982: 69).

también la atencién en este sentido y merecerian un estudio aparte algunos dramas estrenados
primero en alguna provincia, como Pedro e/ Cruel o Los cortesanos de Jnan I1.

% Entre otras razones que pudieran haber contribuido a esta situacién pueden mencionarse
tanto el creciente gusto por lo «<moderado» —de acuerdo, por otra parte, con la tendencia ideologica
que reiné durante algunos afios a partir de 1843—, como la «habituacién» a unos juegos escenografi-
cos que, por su reiteracion, habian dejado de producir los efectos deseados.

" El que Rivas no pareciera haberlo tenido en cuenta al escribir E/ desengasio en un sueiio le
impidio ver este drama representado en los afios del romanticismo (77d. Juan Luis Alborg, 1982: 508).

* Compirense estas dimensiones, por ejemplo, con las de la Casa de Comedias de Mallorca,
teatro construido en los primeros afios del siglo XIX y cuyo escenario media quince metros de largo
por once de ancho y diez de alto y tenfa una embocadura de siete metros (Sabater, 1982: 33). El
teatro de Valencia, realizado en 1840, tenfa una embocadura de doce metros y medio, un alto de la
misma de diez y medio y un escenario de veinticinco metros de ancho (Sirera, 1986: 40). Otro
término comparativo quizas mas ajustado: cuando en 1905 se construyé en Cadiz el teatro Falla, se
aseguraba que su escenario era el mds grande de Espafia, un escenario de veinticinco metros de largo
y dieciocho de ancho (Moreno Criado, 1975: 37).

¥ No se llame aqui el lector a engafio: en la época romantica Mallorca contaba con la Casa de
las Comedias, un edificio que, pese a las reformas de 1824, 1840 y 1842, presentaba un aspecto
deplorable (1982: 42-43). Tras su demoliciéon en 1854 se encargaron a Sureda Villalonga los planos de
un nuevo teatro, que sufrié un terrible incendio en 1858. Fue entonces cuando se volvi6 a levantar
un teatro que «vino a ser, salvo en algunas variantes, idéntico al anterior (1982: 69).
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Sin embargo, los estudios realizados sobre la historia de los espacios teatrales del
siglo XIX y sus sucesivas reformas demuestran, por una parte, la preocupacion constante
por agrandar la sala y mejorar las condiciones de las butacas y lugares asignados a los
asistentes, pero también evidencian la secundaria importancia concedida al
acondicionamiento de los escenarios®. A4 priori, cabe pensar, como consecuencia, que la
mayor distancia entre muchos concurrentes y el palco escénico podia suponer también
un distanciamiento perceptivo —lo que repercutiria negativamente en la concentracion—;
por otra parte, la ampliacion de la sala y las dependencias para los entreactos implicaba
otorgar —o bien, admitir— una mayor relevancia al acto social que al acto de la represen-
tacion®’.

Entre los casos en que si se realizé un aumento del escenario podrian mencionarse,
en primer lugar, el teatro Principe de Madrid (Navarro de Zuvillaga, 1983: 22) y poste-
riormente el de la Cruz®. También el teatro Gayarre o Principal, de Pamplona, inaugura-
do el 4 de julio de 1841 tras rehacerse en 1839 sobre dos proyectos distintos de 1830 y
1833, justamente en los anos de mayor controversia entre el clasicismo y el romanti-
cismo®: en este caso, el primer proyecto, clasicista, de José de Nagutia, dej6 paso al de
Ugartemedia —excepto en lo que se referfa a la fachada principal— de tres afios después,
concebido segin un nuevo planteamiento més acorde con las nuevas exigencias®

% Por ejemplo, en los primeros meses de 1841 se arreglé lo suficiente el teatro de la Cruz, de
Madrid, «de suerte que de un teatro indignamente feo, el teatro de la Cruz se ha convertido en un
lindo teatro» (en Correo Nacional, 12-V-1841: 1). Las reformas habfan consistido en la elevacién de un
anfiteatro desde la mitad del patio hasta la cazuela, que también podia ser ocupado por el publico
femenino:

..la antigua galerfa baja ha sido relegada al segundo piso de los palcos, y en su
lugar se han sustituido palcos plateas 6 de orquesta; la embocadura del foro ha
sido ensanchada y al escudo de las armas reales ha sucedido un elegante relox; las
lunetas han quedado mas comodas, la pintura es de blanco con adornos de oro
lujosos y de buen gusto, y vestido con papel; de diferentes colores el interior de las
localidades (Ibidem).

%! Del teatro de la Cruz se dijo también, precisamente en el articulo citado en la nota anterior:
Es ademas un teatro eminentemente constitucional, porque todo es publicidad en
él. Ofrece el caricter de una sociedad, donde cada uno va 4 encontrar 4 sus conoci-
dos; de una sociedad aristocratica, donde parecera mal estarse embozado en la
capa, aun en las noches lluviosas y frias del invierno (12-V-1841).

62 La ampliacién del escenario en el teatro de la Cruz fue algo anunciado en la prensa. La obras
se debieron de llevar a cabo durante el verano de 1841, pues puede leerse en E/ Pensamiento: «la
compafifa de la Cruz se traslada al teatro del Circo, interin se llevan 4 cabo las obras que hay proyec-
tadas. Dicen que se piensa agrandar el escenario y realizar algunas nuevas mejoras» (1841: 72) y en el
Correo Nacional: «La empresa entre otros grandes proyectos, de que 4 su tiempo daremos razon, trata
de internar en el teatro una casa de la espalda, cuyo terreno se repartira proporcionalmente entre el
patio y el escenario» (12-V-1841: 1).

% En el proyecto de 1839 sélo se hicieron algunas modificaciones, como dar mayor altura y
anchura al escenario (Larumbe Martin, 1984: 176-179).

% Un ejemplo mas: C.A. Archaga, en su estudio del teatro en Burgos, consigna el error de que
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En cuanto a la forma del escenario, alcanzado el triunfo del «teatro a la italiana»®,
da la impresién de ser indiscutido arquitectonicamente® entre los autores, quienes
tampoco parecen quejarse mucho de sus limitaciones®, lo que no quiere decir que ellos
y sus obras se dejen, a su vez, limitar sumisamente por él: a la estrechez del marco
escénico se opondran unas concepciones escenograficas que actuaran intentando crear la
ilusién de encontrarse ante mayores dimensiones y mas variados planos arquitectoni-
cos®. Acertaban con respecto a la sensibilidad visual humana: la magnitud y la variedad

el Ayuntamiento hubiera rechazado, ya a fines del siglo XVIII, un proyecto que prevefa futuras
necesidades, y que se hubiera conformado con el de un maestro de obras de formacién fradicional.
Eso habia acarreado ir efectuando cambios afio tras afio hasta que, en el decenio de los cuarenta, se
vio la necesidad de planear la construcciéon de un nuevo edificio (1982: 24-28). Por lo que toca al
escenario, hubo de ampliarse en el siglo XIX y para ello se tomé parte del espacio reservado a los
musicos. Con todo, «carecfa de espacio para las complicadas decoraciones de los nuevos dramas
romanticos que empezaban a triunfar» (1982: 27-28).

Otros escenarios edificados en los afilos de mayor apogeo del romanticismo son el teatro
Principal de Alicante —inaugurado 1843 (Jaua, 1984: 96-97) o 1846, segin Alfonso Navarro, (1992:
181)—; el Tivoli de Barcelona, en 1848 (Jaua, 1984: 108), el Rosalia de Castro de La Corufa (Soralu-
ce, 1984: 132-135), el Principal de Valencia, en 1831 (Sirera, 1986: 17); el teatro Bretén de los Herre-
ros, en Haro, La Rioja, en 1841 (Lépez Pelaez, 1992: 69 y ss.); el teatro Latorre en Toro, en 1845,
(Burillo, 1992: 141 y ss); el teatro Principal de Santiago de Compostela, en 1841 (Baltar Tojo, 1992:
213); el teatro Principal de Zamora, reedificado en 1820 (Velles Montoya, 1992: 221 y ss), sin olvidar
el Liceo de Barcelona (Capmany, 1943; Alier, 1986).

% Unos antes y otros después, unos a mediados o finales del siglo XVIII, otros ya en el XIX, los
nuevos teatros adquieren la forma «italiana». Asi ocurrié con el Principal de Valencia —para cuya
construccion se crea en 1774 una Junta Directiva— (Sirera, 1986: 27). Los corrales de comedias
también adoptan la «escena a la italiana» en sus reformas y un ejemplo lo constituye el de Alcald de
Henares que, como se ha dicho antes, «...comenz6 la obra el 18 de julio 1831 (...) La pretension era
recuperar un espacio-continente desposeyéndolo de las galerias y los aposentos para alojar en él un
nuevo contenido: una sala a la italiana» (1986: 65).

% Frente a lo que parece haber sucedido en otros paises, donde las discusiones formuladas

sobre el imperialismo de la escena a la italiana son variadas y numerosas: ideoldgicas, como las de
Rousseau, Diderot, Lessing; sociales e histéricas, como las de la Revolucion Francesa; y dramaticas,
como las de Biickner, Kleist, Lenz (Cfr. Duvignaud, 1980: 319).

" Entre las numerosas criticas sobre las condiciones teatrales y la dramaturgia publicadas en la
época, no parece existir ninguna sobre la necesidad de procurar una forma distinta a tal espacio. Las
quejas que se suceden se refieren al tamafio de escenarios y salas, no al disefio arquitecténico del
palco escénico. Entre otros ejemplos mucho mas anotados, Garcia de Quevedo en E/ Fomento,
periédico de Burgos (5-1-1891 —la fuente es Archaga, que lo cita en su tesis doctoral, 1982: 28—), dice
respecto al teatro de la calle de la Puebla en aquella localidad: «Era una sala pequefia, mal que digo
mal, pésimamente decorada, alumbrada por una arafia que goteaba aceite sobre los espectadores, con
un escenario viejo y reducido...». Como se ve, no generaliza sobre los escenarios de los teatros en
general, s6lo habla de éste, que podia ser especialmente pequefio. Ademas, no discute su forma. Por
otra parte, su fecha es muy posterior a la época (las impresiones y los recuerdos se modifican y se
aprecian en relacién con las experiencias siguientes) y no puede colegirse que en el momento de
conocer el lugar, no al recordarlo, pensara lo mismo.

% El estudio diacrénico de Duvignaud con respecto al espacio escénico le conduce a entender
las «inconclusas» experiencias de los romanticos —aunque no se refiera a los espafioles— como un
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—tanto como la movilidad— de los objetos representa una variable importante en la
«vigilancia»® perceptiva.

Por otra parte, en el drama romantico espafiol adquiere total validez la tesis de
Duvignaud sobre el tipo de drama que fuerza un escenario a la italiana:

En esta prision comprimida, las relaciones entre los personajes se hacen
dominantes e imperativas, porque la crisis contenida en los limites de la
extension oprimida debe resolverse ante la mirada de los espectadores, sin
que sea posible ninguna remisién, ningin compromiso valido. (..) Se podria
decir que la extensién escénica, esa convencion estética inseparable de la
dramaturgia, esta tejida por la propia trama de las relaciones humanas que
se despliegan en ella, que el ser contenido en esos limites, no puede escapar
de sus comparsas y que la solucién de la crisis no puede resultar mas que de
ese enfrentamiento, sin intervenciéon extrafa (...) Ese teatro encierra al
hombre con el hombre en una jaula oprimida; también se presenta como
una conversacién sobre las relaciones interpersonales, casi a la manera de
un juego que consiste en poner en escena unas después de otras todas las
combinaciones que pueden afectar a los personajes de la historia que se
relata (1980: 295).

Asi, se entiende que no hubiera de ser discutido un marco que contribuia a subrayar
el mensaje romantico. Por ejemplo, Cardwell subraya que en Don Alvaro, a través del
monologo declamado por el protagonista en la jornada 111, queda reflejada una concep-
cién de la vida como una prisién, un abismo, un cadalso o un hacha de fuego (1973: 559-
579). Cardwell también se apoya en la idea aducida por Donald S. Shaw en cuanto a que
estas imagenes del abismo y de la prisién aparecen constantemente en la literatura
romantica espafiola, asi como en el resto de Europa, para aludir a una humanidad atrapa-
da en una existencia presidida por una divinidad de injusta célera... y no deben dejarse de

esfuerzo por romper el marco escénico a la italiana convertido en obligatorio, por formular una
nueva imagen del hombre mediante una forma distinta de representar el lugar de la accion (1980:
59). Entiende tal espacio escénico como una constriccién, donde «se encierra al hombre con el
hombre en una jaula oprimida» (1980: 292-295), como un reflejo de la sociedad normativa y dictato-
rial que reinaba: «.la escena a la italiana ejerce su propia funcién social, simbolo del equilibrio
momentaneo de las sociedades monarquicas» (1980: 263). Si se entiende el espacio escénico como un
componente mas de los dramas romanticos, el que no se resquebraje en su configuraciéon podria
interpretarse de un modo paralelo a la tesis que plantea Pedro J. de la Pefia (1992): el auténtico
anhelo del héroe romantico es llegar a la cispide de la sociedad a la que pertenece, mediante el aporte
de valores distintos a los jerarquizados en el sistema, es decir, mediante un cambio en éste. El drama
romantico tampoco quiere romper ese marco, sino alcanzar prestigio en él mediante la originalidad
de sus concepciones.

% El término se refiere a la «atencién sostenida» o capacidad para mantener la atencién durante
periodos de tiempo prolongados. Para mas aclaraciones, pueden resultar de interés los estudios de
Moray (1969a y 1969b).
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lado al examinar la perspectiva del poeta que la utiliza. Puede decirse que tanto Donald
L. Shaw (1986) y Casalduero (1967) estan de acuerdo con esta interpretacién, aqui
sostenida y refrendada. Frente a visiones del encerramiento y de la prisiéon distintas,
rastreables en otros romanticos, el drama espafol de este género corre paralelo a la
concepcion de Victor Hugo, en cuyas obras los espacios cerrados se asimilan a carceles
y aparecen siempre cargados de connotaciones opresoras, negativas (Brombert, 1978:
95-119).

Es cierto que muchos recursos habfan sido visualizados por algunos de los autores
espafoles gracias a los montajes franceses, ya en la propia capital gala, en donde vivieron
algunos de ellos, ya en las adaptaciones que se subfan a las tablas en Madrid. No cabe
duda de que si estas traducciones se representaban en Espafia y tenfan un cierto éxito de
publico a pesar de su, en muchos casos, insufrible prosa, podria ser en parte por alguno
de los efectos escénicos. Porque lo cierto es que, ya en las primeras muestras de drama
romantico espafiol, resalta la madurez en lo que a la cuestion tratada en este articulo se
refiere. Esto sugiere un conocimiento previo de los recursos, en muchos casos prove-
nientes de otros géneros. Lo original gravita en que adquieren, en estos dramas roman-
ticos, una significacién distinta, artistica.

CONFIGURACIONES ESCENICAS BASICAS

Por tanto, partimos de la base de que el drama romantico no concibe el escenario
como un marco neutro. Lo disfraza y acondiciona segin el suceder dramatico. As{ pues,
merece la pena observar la division del escenario en distintas partes dentro de los actos y
escenas de cada obra”. Tal disposicién viene ya planteada por el autor en las acotaciones,
en su planificaciéon imaginaria de las distancias y en la colocacion de los ambientes.

Ciertamente, la organizacién escénica guarda relaciéon con el sistema que Kowzan
denomina «decorado» o con el que se conoce como componente escenografico; guarda,
asf mismo, relacion con los espacios «representados»: con unos y con otros conforma un
todo. En este articulo se ha optado por una delimitacién que facilite una exposicion
futura de las diferentes funcionalidades cuando éstas existan, aunque, generalmente, los
puntos de contacto y confluencias en los diferentes dramas se pongan ya aqui de relieve.

No parece casual que las que se conocen como primeras muestras de drama roman-
tico espafiol por la fecha de sus respectivos estrenos’' supongan también puntas de lanza

7 Isidre Bravo se ha referido al nuevo tratamiento de la perspectiva que habia multiplicado los
puntos de fuga, con lo que se producia una dislocacién de un centro de referencia tnico y estable en
el espacio escénico, y permitia el uso de la técnica del rompimiento (1986: 88). Romero Tobar sefiala
el acto 111 del Hernani de Victor Hugo como modelo para decorados clave en A/fredo, Carlos 11 e/
Hechizado 'y Juan Bravo el Comunero (1994: 271).

" La conjuracién de Venecia (23-1V-1834), de Martinez de la Rosa, Macias (24-1X-1834) de Larra,
Elena (23-X-1834) de Bretén de los Herreros, Don Alvaro (22-111-1835) de Angel Saavedra y A/fredo
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en lo que a estas cuestiones se refiere. Sin duda alguna en el aprovechamiento de las
posibilidades escénicas se cifraba en cierta medida la especificidad de la obra romantica
en oposicion a la producida por los planteamientos de escuelas anteriores (Arias de
Cosio, 1991: 74).

Una distribucién del espacio escénico con posibilidades de producir significacion
analégica, desde su propio codigo, a la expuesta por el texto verbal es un planteamiento
propio de una época y de una concepcion que lucha por una OBRA TOTAL, influida por
el éxito de un tipo de 6pera que, con Wagner, busca la unificaciéon de la palabra, la
musica y la realidad escénica (Fraga y Matamoro, 1995: 63). Habria que encontrar escri-
tos de Martinez de la Rosa, Larra, Breton de los Herreros, Rivas o Pacheco para averi-
guar si tenfan o no esa intencionalidad semiolégica. Pero, en cualquier caso, ninguna
duda cabe en cuanto a que la expresion, en cualquiera de sus posibles planos, remite
siempre a concepciones, estructuras y esquemas de entendimiento o visiéon del mundo
que palpitan en el propio individuo (Bousofio, 1981a) y, en caso de tratarse de expresio-
nes novedosas, carecen, por su caracter mismo, de la sospecha de mero seguimiento
mimético no asimilado.

Ademas, un lenguaje visual de esta naturaleza se presta mucho menos a
convencionalismos que cualquier otro c6digo, aun cuando se enraice, en gran medida, en
una cultura y una idiosincrasia. Y aunque, conscientemente, el publico” no se diera
cuenta de los efectos producidos, eso no significa que no tuvieran lugar; si bien,
naturalmente, al no efectuarse en un cédigo verbal tampoco resultaban de tan sencilla
verbalizacién como otros.

Tal vez pueda objetarse que los paralelismos ofrecidos a continuacién no tienen por
qué responder, o no responden, a la voluntad, por parte del autor, de convertir en
significantes de un idéntico significado los dos términos de la relaciéon que se acaba de
establecer, voluntad que justifique la asociacion de ellos. En ese caso, cabe apelar a la
tradicion critica que, desde los afios del romanticismo, ha entendido la multiplicidad de
escenarios como una prueba mas de la estética romantica empefiada en romper moldes,
en no seguir regla alguna mas que la de la propia inspiracion. Cabe apelar también a una
afirmacién muy repetida en semiologfa, la de que el teatro convierte en signo cuanto se
pone en la escena (Bobes Naves, 1987: 79)”, o la idea de que la vinculacién entre el

(23-V-1835) de Pacheco.

"2 Como le sucedia a la critica, pues, de hecho, ninguna alusién se efecttia a estos aspectos en las
resefias de los estrenos, de modo que apenas hemos podido valernos de ellas para llevar a cabo este
articulo.

™ Bobes Naves también se apoya en otros autores, como Bogatyrev, para afirmar esto. No
obstante, aporta una serie de matices explicativos y delimitadores pues, si bien, en su opinién, resulta
dificil pensar en objetos o acciones que, una vez en escena, no tengan posibilidad de relacionarse con
algin contenido de manera convergente respecto a la lectura global de la obra, también termina
admitiendo que en toda obra existen signos, formantes y objetos sin relaciones semidticas (Bobes
Naves, 1987: 83-95).
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autor y su obra no puede reducirse a los fines voluntarios y conscientes del autor (Tor-
dera, 1988: 196) pero basta arrojar sobre el tapete estos hechos como datos que, en
unién con todos los demas, sirvan para redondear la teorfa propuesta por permitir, sin
forzarse, tal interpretacion.

a) Division del espacio escénico en zonas

La organizacién de espacios diversos en el escenario o «division del espacio escéni-
co en zonas» no tiene que ver con indicaciones como la de Rivas en la jornada v de su
obra mas famosa, sobre la conveniencia de que la escena I, «debe ser decoracion corta,
para que detras estén las otras por su ordeny, sino a la compartimentacién en el marco
de una sola escena o secuencia dramatica. También debe excluirse, desde el principio,
este tipo de divisiéon cuando su funcidén reside en facilitar el juego de intrigas, como el
del acto I en la segunda parte de E/ zapatero y e/ rey (1980: 210): en estos casos en que la
trama se adapta al modelo de las comedias de enredo del siglo de Oro, tal division es
s6lo un acoplamiento del escenario a un modelo del teatro «antiguoy.

En cambio, conviene analizar, por su repetido empleo, un tipo de organizaciéon
escénica gracias a la cual se reserva, «guardada» en un espacio clausurado hasta el mo-
mento solemne, una sorpresa que produce un giro en la trama. Tal espacio, generalmen-
te imprevisto, deja entonces de funcionar como mero decorado para convertirse en
centro de la peripecia y conducir a su explicacion.

Los primeros dramas romanticos objetos de este articulo ya manifiestan cierta
madurez en tales juegos escénicos’®. Se observa cémo incluso el drama més denostado
de los cinco, Alfredo”, sitve para probar una utilizacion del espacio dentro del marco

™ Ha de advertirse que el caracter microcomponencial del estudio que en este atticulo se afronta
impone la realizaciéon de «calas» en las obras, lo que dificulta, en cierto modo, una interpretacion
globalizadora, si bien permite una confrontacion entre las distintas escenas y obras.

" En E/ Artista se dice que Alfredo no es mis que un hermoso pensamiento dramatico mal
puesto en escena (1835: 264), mientras que el Correo de las Damas parece querer enmascarar su opinion
en una simple resefia del argumento. Sin embargo, aquella opinién se vislumbra a través de los
detalles seleccionados y de la adjetivacion empleada (28-V-1835: 1). El articulista de la Revista Espario-
Ja, defensor del romanticismo, se negd a catalogar la obra dentro del género por el que abogaba; su
admision hubiera significado un desprestigio para el movimiento romantico (26-V-1835: 1). Parece
que la obra quedé como modelo del que se lleg6 a llamar extraliterariamente «género terrible»; como
elemento comparativo fijo o alusién consabida cuando un espectaculo provocaba ciertos efectos. Por
ejemplo, el articulista que firmaba con el pseudénimo e/ Pilluelo, para intentar describir el resultado de
una funcién de prestidigitacién dada por un tal don Juan en el teatro de Valencia, se sirvié de los
siguientes términos: «lo silbaron, y se acabd la fiesta como el drama de .A/fredo. En aquel se cansaron
de ver pufaladas y cosas feas, y no quisieron ver mas como esperaban» (15-IV-1838: 2).

Muchos afios después, la obra seguia siendo igualmente despreciada. Cuando Ignacio Garcia
estrend en el teatro Variedades A/fredo de Lara, el critico de E/ Faro lo sacé a colacion: “Lo de llamar
Alfredos a los héroes es del tiempo del romanticismo. jCuanto consumo de ellos se hacfa entonces!
El mismo excelentisimo Sr. Presidente del consejo de ministros ahora, que ha sido infeliz poeta
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escénico en el sentido apuntado: Tres espacios se sitian a la vista del espectador en el
acto 11, que lleva por titulo el de «Pasiéon»: una galeria en primer término con asientos, un
jardin en segundo término vy, en el fondo, «el volcin» (1835: 26)™. Sin introducirse por
un analisis de la posible semantica inferida de los espacios representados, parece merecer
la pena resefar como el espectador se halla ante una compartimentacién que podria
funcionar mas alla del mero acompafamiento al dialogo. Por una parte, con tal disposi-
cién se estan agrandando enormemente las dimensiones reales del escenario pero es que,
ademas, este escenario parece querer mimetizar por sus tres planos sucesivos, el de las
primeras, segundas y terceras cajas, la accion que va a desarrollarse también en varios
tiempos y las causas que la desencadenan. En retdrica se habla de un tipo especial de
exordinm, la insinnatio, que consiste en utilizar astutamente los recursos psicolégicos (la
suposicion o la inferencia, por ejemplo), apelando al inconsciente del publico (Lausberg,
1976, 1, §380-281: 255). Aqui parece emplearse de un modo analégico por medio de una
retoérica visual. También se podria decir que funciona como una praeparatio (Lausberg,
1976, 1: 259) de tipo visual, una prediccion de los hechos que van a tener lugar alli’".
Sila vision repetida de un suceso facilita un aprendizaje que posibilitara ante sucesi-
vos estimulos semejantes la «sintonfa perceptivay, ésta que puede llamarse «instrucciény»
mediante un cédigo visual (vid. Eysenck, 1978: 220 y ss; Dember, 1990: 16-180), podia
servir en la época para predisponer al espectador, para ampliar su «horizonte de

dramatico como es infeliz gobernante, se lo puso a cierta produccion terrorifica representada alla por
los afios 1835. No permita Dios que la politica del Sr. Pacheco tenga igual suerte que su literatural
(30-V-1847: 2).

También Blanco Garcfa, casi medio siglo después, tachaba de desequilibrada «la facultad
creadora» y la de ejecucion de la obra. Juzgaba que A/fredo era una obra de accion violenta, de espiritu
fatalista y antisocial, si bien no al modo de la tragedia clasica, sino al de Dumas (1891, 11: 255).

"¢ Segun dice el autor en la dltima edicién, esta obra fue escrita en 1834 y representada un afio
mas tarde. En la Biblioteca Municipal de Madrid se hallan tres ejemplares impresos con la signatura
Tea 1-8-16 que, parece ser, utilizaron los apuntadores para la preparacion del estreno. Existe también
una edicién impresa junto a las otras obras literarias de su autor. Se trata de dos tomos que, aunque
se titulan Literatura, historia y politica, responden Gnicamente al primer término. El cotejo demuestra
que los cambios realmente no son sustanciales, afectan al estilo pero ni elimina ni afiade rasgos
romadnticos ni rasgos eclécticos. Asombra, eso si, el mayor nimero de acotaciones —no muchas, sin
embargo— relativas al movimiento escénico presentes en la primera edicién y que faltan en la
segunda, algo mas parca en este aspecto. Esto quiere decir que el autor, con esta edicion de 1864,
pensaba ofrecer un texto para la lectura, no para una posible reposicion futura.

Las citas corresponden, en general, a la edicion primitiva. Las referencias a las anotaciones
de uno u otro ejemplar quedan indicadas en el propio texto.

7 La reclusién pasional que siente Alfredo debido a los impedimentos de su conciencia para
mantener una relacién amorosa con Berta por ser ésta esposa de su padre, unida al hecho de tenerla
viviendo en su misma casa, es una situacion que podria entenderse simbolizada por la galeria a través
de la cual se ve el jardin —o «parque», como dice la dltima versién (1864, I: 219)—, situaciéon que va
a culminar con el asesinato de Jorge, es decir, con la explosién del Etna. Gies, en su edicién de Don
Juan Tenorio, se detiene a hablar del significado del volcan como imagen romantica revolucionaria,
ejemplificandolo tanto en este drama como en el mas famoso de Zorrilla (1994: 38-42).
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expectativas»’®, como medio que contribuyera a resolver o, por lo menos, reducir a su
favor la «disonancia cognitiva»” que, necesariamente, iba a expetimentar con las
posteriores actuaciones de los personajes: la resolucién de Alfredo por dar rienda suelta
a una pasion culpable y la muerte de Jorge a manos de un protagonista que, de pronto,
sin mas explicaciones, atenta contra él por haberle visto con su hermana. Como ya
sefial¢ la critica a propdsito del estreno:

...l Str. Pacheco ha presentado en Alfredo los arrebatos de una verdadera
pasion, y el que ha de odiar algun dia como un rival 4 su propio padre,
fuerza es que asesine al hermano de su querida, viendo en él un obstaculo 4
su felicidad. Creemos no obstante que este asesinato debiera estar mas
motivado... (E/ Artista, 1835: 263%).

...un hombre siempre de mal humor, sin saber por qué, que de ser virtuoso,
humano y benéfico si los hay, se hace de repente tan travieso que todo se le
vuelve andar dando pufaladas por quitame alla esas pajas (...) atrapa 4 la
viudita en el jardin, le declara su amor, ella se muestra blanda, Alfredo le
echa los brazos al cuello, y dios sabe hasta donde hubiera abusado de la
paciencia de los espectadores 4 no entrar en aquel momento el hermano
Jorge, al cual, sin andarse en mas dimes y diretes le embasa la daga hasta la
guarnicion, solo porque habia visto su felicidad... (Correo de las Damas, 1835:

158-159).

Naturalmente, uno o varios aciertos a lo largo de una obra, del tipo del analizado,
puede no llegar a compensar su ausencia en otros aspectos, por no engarzarse ni apoyar-
se mutuamente lo suficiente, como ocurrid en este caso, en que la verborrea impedia la
concentracion en lo bien ideado del escenario.

En cambio, una adecuada expresion verbal, mas sintética y menos explicita, quizas,
habrfa subrayado en mayor medida esta disposicién escénica, a la que hubiera podido
acudir el publico en busca de un significado o de una resolucion no dicha verbalmente. Por

"8 El concepto de «expectativa» en psicologia de la percepcion se entiende ligado a mecanismos
colectivos complejos, a procesos culturales estudiados por la sociologfa y los niveles de la memoria y
de la experiencia. En teorfa literaria ha contado con cierta fecundidad en las teorfas literarias sobre la
recepcion. Jauss acufio el término «horizonte de expectativas» y su concepto acabé convirtiéndose en
una «categoria estelar, si bien algo indefinida (Cfr. Iglesias Santos, 1994: 37, 49).

™ Es insoslayable aquef la referencia a Festinger, el mas sesudo estudioso de la «disonancia
cognitiva» (Festinger, 1957). Basicamente, la disonancia cognitiva es un estado de tensién que se
produce cuando un individuo mantiene simultineamente dos cogniciones o certezas (vid, también,
Aronson, 1975: 99 y ss). Véase que los trabajos de Festinger y Aronson, como investigadores de
Psicologia Social que son, no se centran en los procesos perceptivos, sino en niveles superiores de
conciencia. Si se establece aqui el enlace se debe a que no pueden disociarse, cuando se atiende a la
respuesta del publico en un teatro, la expectativa como simple fenémeno perceptivo y la expectativa
como fenémeno propio del individuo en cuanto inmerso en una cultura y en un colectivo.

% En las citas, se mantienen la ortografia y la puntuacién del original.
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otra parte, tal vez se hubiera logrado una mayor tension entre los espectadores, nacida
de la ansiedad ante la «instruccién» del escenario y mientras el desarrollo de la accion no
terminara de corroborarla, para, finalmente, obligarle a asentir cuando se efectuara
realmente.

Hablar de este aspecto en la obra de Rivas requeriria un articulo entero, dada su
aficién por la pintura y el claro reflejo de ello en su creacion teatral. Sin embargo, la
constatacion de tal circunstancia ya ha sido bastante valorada y analizada por diversos
autores (Campos, 1957, I: XLVI; Magafia-Esquivel, 1971: XX1I; Roberto G. Sanchez,
1974: 21-23; Valbuena, 1983: 241; Elena Croce, 1986: 19-33; Arias de Cosio, 1991: 80;
Lama, 1992: 199-219; Lama, 1994: 48-49) por lo que no cabe sino anotar las confluen-
cias entre Don Alvaro y las otras cuatro primeras obras romanticas en lo referente al
punto que nos ocupa, si bien, eso si, sirviéndose, cuando convenga, de los materiales
suministrados por estos trabajos tan estimables.

En concreto, en su drama mas conocido, Rivas idea para su ultima escena una
segmentacion del espacio que a primera vista podria parecer muy similar, en su concep-
cioén, a la del acto 11 de A/fredo: en primer término el espectador ve un valle, rodeado de
riscos «inaccesibles» y, en un pefiasco colocado al fondo, una «medio gruta medio ermi-
ta» (1986: 187)". Al igual que antes, la divisién de la escena y su ocupacién sucesiva
segiin avanza la accién se amolda al decurso de los acontecimientos dramaticos. Pero
también se observa una esencial diferencia entre Don Alvaro y Alfredo en cuanto a esa
misma concepcion: ésta estriba en el perfecto ensamblaje de espacios y acciones realiza-
do en Don Alvaro, pues los espacios forman parte de la accién, la enmarcan o son utiliza-
dos por los personajes en el desarrollo de la misma y no sé6lo, como en el caso del Etna
en la escena antes mencionada, la anuncian, la sugieren o la simbolizan.

Aquella tendencia a acomodar en el fondo del escenario los elementos que faculta-

8 Sin duda se trata de una de las obras con mayor nimero de ediciones y estudios contempora-
neos. Ha de tenerse en cuenta que la primera representaciéon tenia una duracién de cuatro horas (Eco
del Comercio, 24-111-1835: 1), lo que llev6 a algunos —y no sélo «enemigos» de la escuela romantica— a
tachar algunos pasajes de prolijos y a que Rivas, desde el dia siguiente al de su estreno, los empezara
a corregir (Revista Espariola, 25-111-1835: 3; «C.A.» 1835: 156).

Se tiene la suerte de disponer de una edicién —por la que aqui se cita— debida a Ermanno
Caldera (1986), edicién extraordinariamente fiable, como advierte uno de los especialistas en critica
textual de prestigio mas reconocido en Espafia, Alberto Blecua, en su edicién de 1988 —donde
corrige algunos detalles de su anterior edicién de 1974—. También Miguel Angel Lama, quien ha
publicado una nueva edicién critica en 1994, le reconoce este mérito. Caldera transcribe los tres
manuscritos contenidos en el legajo 1-25-2 de la Biblioteca Municipal de Madrid, que debieron de
servir para las primeras representaciones. No obstante, aun citando siempre por esta edicién, convie-
ne también tener continuamente a la vista la ediciéon de Alberto Blecua (1988), quien establece un
stemma convincente. La razén es que Blecua, aunque utiliza como texto base la edicién de 1835,
recoge las variantes de las ediciones de 1839 (B), de 1845 (C) de 1852 (D), de las Obras completas (O)
de 1855 —en la que intervino el autor— y los manuscritos de 1835, todos ellos textos del periodo
romantico. Por su parte, Miguel Angel Lama parece realizar su trabajo sobtre una combinacién de los
de Caldera y Blecua, a los que afade el cotejo de un manuscrito de 1851 y, para una variante, tiene en
cuenta el texto de las Obras Completas (1994: 71-72).
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ran la visiéon del futuro por parte del espectador ya se habia insinuado en el inicio de La
conjuracion de V'enecia, pues presentaba «en el foro, una galerfa estrecha que conduce a la
calle» (1993: 181), por donde, uno a uno, iban entrando los conjurados, hasta llegar a
Rugiero. Se trata también del lugar en que se sitda la expectativa, en donde el autor
procura mantener la «vigilancia» de un publico que no debe relajar su estado de alerta
desde que el embajador, en el parlamento con que empieza el drama, ordena al primer
enmascarado que alli aparece: «Coldcate a la entrada de esa galerfa; y si alguno penetrare
hasta aqui, sin dar el nombre y sin mostrar la contrasefia... déjale muerto a tus pies»
(1993: 182). Por boca de este personaje se crea la tension dramatica, una tensiéon seme-
jante a la que, se supone, debe de aletear en el ambiente de una reunién de conjurados.
Hasta que la reunién se disuelva flotara la duda de si habra necesidad de cumplir la
amenaza®.

En cuanto a Elena, cuenta con una divisiéon del espacio en el quinto acto cuyas
distintas funciones merecen resefiarse. El escenario representa el interior de una cabafia
y en el foro aparece, cubierto con una cortina, otro espacio, la alcoba (1835: 134)®. Esta
segmentacion, en realidad heredera directa del teatro del siglo XvII* y de simple funcién
demarcativa, aqui se emplea con una doble funcién; no pierde su utilidad escénica pero
a ésta se suma una dimensién semantica acorde con la situaciéon dramatica: En la mitad
de la escena I de este acto y de su monodlogo, Elena corre al foro y contempla a través de

8 Alonso Seoane explica el decorado concreto que vio el espectador madrilefio en el estreno del
drama, segun queda expuesto en los manuscritos que se guardan en la Biblioteca Municipal de
Madrid: el palacio del embajador dejaba una vista al exterior, por donde van llegando los conjurados
en gondolas que navegan por el escenario, y de alli desembarcan y entran en el salon del palacio, bajo
la impresién de la imagen de Venecia en diorama (1993: 134).

% Se han tomado en consideracién dos ediciones, una de 1835 y, la otra, incluida en el volumen
1 de las Obras completas 1883-1884, si bien ninguna de ellas responde al texto original representado en
1834. En una de las paginas preliminares de la primera edicion, se recogen las siguientes palabras de
su autor: «T'odos me dicen que este drama no es indigno de la prensa. Le (sic) imprimo pues. La
censura de los periddicos, las observaciones de los amigos ilustrados y las mias propias me han
hecho ver sus defectos mas notables: los he corregido hasta donde me ha sido posible, y tal vez he
llevado mi docilidad hasta el punto de obedecer 4 las insinuaciones que no me parecen muy funda-
das. ¢Se puede pedir mas 4 un hombre?». Estas dos ediciones no difieren mds que en algin que otro
verso, no en las escenas ni en ningun detalle del contenido o la intencién de los parlamentos de los
personajes. Téngase en cuenta, ademas, que tampoco se separa ninguna de ellas, en cuanto a su
argumento, del que fue redactado por diversos periodistas en los momentos del estreno, por lo que
las modificaciones debieron de residir en un pulido de los versos y en algunos cortes de los didlogos,
no al trazado de las escenas en si mismas. De acuerdo con el criterio de otras ocasiones, se cita por la
primera de ellas, no obstante, donde aparecen, ademas, consignados los actores que desempefiaron
los distintos personajes. Por ultimo, no se hallan datos sobre ninguna representacion posterior a los
dfas de su estreno en Madrid, de manera que, probablemente, el texto que se utiliza aqui no se subié
nunca a las tablas.

# Ruano de la Haza explica que esta cortina del foro se usaba para cubrir el vestuario, ocultar a
los musicos, para las entradas y salidas de los personajes y mas tarde, en los teatros permanentes,
para mostrar al publico decorados, adornos o descubrimientos (1989: 81).
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la cortina a su hijo. La ilusién que crea y a un tiempo simboliza tal detalle corre pareja
con el estado de locura desde el que la protagonista observa al nifio, al que luego parece
confundir con otra vision alucinada:

ELENA. (Corriendo al fore.) Hijo miol—
(Mirando adentro por entre la cortina. PASCUAL y BLASA no se separan
de ELENA.)

Dejad, dejad que repose.

jCuan apacible es su suefio! (...)

iCuan hermosol... {Ah! jno malogren

tus hechizos infantiles

los cierzos asoladores!

No mas. Perdona, hijo mio,

que tu blando suefio viole

mi amoroso labio.... {Cielos!

{El es! jél esl.... jQué facciones!

infame! ¢T4 4 la inocencia

para evitar mis rencores

robas el amable rostro?

No de tu triunfo blasones.

Te reconozco; te veo

Tiembla, perjuro, que el golpe

de mi venganza... jUn punall...
BLASA. Deteneos! (...)
(Va a penetrar furiosa en la alcoba y PASCUAL Ja sujeta) (1835: 136-137).

Igualmente, vera, sin reconocerle, bajo el velo con que su trastorno le cubre el
juicio, al amante que crefa muerto (esc. IV; 1835: 139-142). Dicha disposicién, ademas,
permite colocar a Pascual y Blasa a la vista del publico pero #n absentia, de manera que
Gerardo se comportara con Elena sin contar con ellos pero su situacion les faculta para
asistir a la joven e impedir la muerte que esta a punto de recibir a manos de su tfo:

(BLASA y PASCUAL se asoman de cnando en cuando con precaucion.)
GERARDO. Si, tu sombra
seré, seré el suplicio de tu vida,
ya que el ansiado titulo me niegas
de amante y protector (...)
(BLASA y PASCUAL salen de la aleoba, y se van acercando sin ser vistos
de D. GERARDO)
GERARDO. (...) No puedo
contra mi aciaga estrella
mas tiempo combatir. Ansio la muerte...
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mas tu postrer sollozo
primero he de escuchar.

(Saca un puiial: BLASA y PASCUAL /e sujetan) (Esc. X; 1835: 154-157).

La «complejidad» de esta distribucién supone un atractivo por la coherencia que
suministra y la sencillez de su lectura espectacular.

Macias es, de los cinco primeros dramas romanticos, el mas pobre en juegos escéni-
cos de este tipo. La compartimentacion de espacios se efectia desde el propio dialogo y
parece tener mas que ver con la proxémica de los personajes que con el punto aqui
examinado. Dentro del mismo cuarto de Elvira, en el acto 1, el padre y el pretendiente se
hacen «algo atras» y ocupan un espacio distinto al de las recién entradas en escena puesto
que «hablan entre si sin oirlas» (1990: 87)*, mientras que Elvira y Beatriz se quitan los
mantos y «hablan los primeros versos sin verlos». Aqui Larra se deja llevar de la conven-
cién escénica y salva la situacion por medio de un recurso harto tradicional y muy fre-
cuente en el drama de enredo aureo, con la desventaja de restarle verosimilitud, como si
al autor le fastidiara la presencia de estos personajes y no supiera mantenerlos alejados,
hasta el momento conveniente, de los que llegan a escena. Se recordara que, en La
conjuracion de 1 enecia, también se presenta en el segundo acto este aparte, cuando Morosi-
ni y el espia se esconden tras un sepulcro, con la diferencia de que éstos si escuchan y
entienden cuanto hablan Rugiero y Laura, lo que cae dentro de la verosimilitud teatral,
dada la cercania escénica existente entre ellos.

En el acto 111, Larra volvera a servirse de este recurso cuando Beatriz obligue a
Macias a esconderse en el cuarto al que se accede por la segunda puerta de la izquierda
del escenario (1990: 151), puerta que abre de vez en cuando para escuchar la conversa-
cién mantenida entre ama y sirvienta. Debe observarse, de todos modos, que siempre
este tipo de situacion, muy frecuente en todas las épocas del teatro espafiol, espolea
tanto la tensiéon dramatica como la del espectador, contagiado de aquélla. En este caso
concreto, se cuenta para generar esta tension con dos discrepancias: la de Elvira, que no
espera ver a Macias en su «estrado»® (segun dice Fernan en la escena VI acto 111, 1990:
171) y la discrepancia entre la expectativa del esposo de Elvira —encontrar en su cuarto
a Elvira sin compaffa masculina— y la realidad que, aunque encubierta, muestra sus
fisuras y puede llegar provocar, si por fin se evidencia, la ira de Fernan Pérez y unas
consecuencias de signo negativo para los protagonistas.

% El texto no parece haber sufrido modificaciones desde su estreno, a lo que contribuyd, sin
duda, la temprana muerte de su autor. En este siglo se han hecho diversas ediciones, entre las que
destacan las de Seco Serrano y Varela Jacome. Se cita por la dltima edicién moderna, de Lorenzo y
Mansour que, aun cuando no pretende ser critica, sigue el texto de la primera impresion.

% Recuérdese que se trataba de la estancia donde las sefioras recibfan las visitas de personas

allegadas.
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b) La apertura del espacio escénico

En el acto 111 de A/fredo se observa un tipo de segmentacién escénica distinta de la
anteriormente examinada y donde se juega con los espacios de modo diverso. También
situado, en primer plano, en una galeria del castillo, se deja ver al fondo una capilla, «que
se abre para la dltima escena» (1835: 52): es decir, la capilla se presenta cerrada, como si
se tratara de hacer visible, de espacializar, el tiempo dramatico, siempre en tension hacia
un futuro incierto o desconocido. Aqui ese espacio del escenario actia durante todo el
acto como un espacio latente que, por su clausuracién, permite esconder la sorpresa del
desenlace al espectador, hasta que con su apertura aparezca la sombra de Jorge —asesi-
nado en el acto anterior por Alfredo— y la accién deseada, el matrimonio de su hermana
con Alfredo, no pueda llevarse a cabo.

Martinez de la Rosa, por otra parte, en el desenlace de La conjuracion de 1 enecia, ya
habia usado este recurso de dejar oculto durante toda una escena un determinado espa-
cio y crear un climax al descubrirlo a los ojos del espectador. En un lado de la escena,
perceptible a la mirada del publico, habia colocado una puerta cubierta con una cortina
negra —la semantica del color es simple, pero efectiva— que conducia al «cuarto del
tormento» (1993: 265)¥, segin una didascalia dirigida al escendgrafo, no al espectador.
En la dltima escena, Laura —y con ella los asistentes a la representacion—, siguiendo a
Rugiero, vera como se descorre aquella cortina para dejar a la vista el patibulo donde,
por asociacion de ideas, comprendera que van a ajusticiar a su amado (1993: 268; vid.
también, pag. 147).

En estos dos ejemplos, ademas, se prueba cémo el drama romantico hacfa vivir al
espectador en una tensiéon continua. Cualquier acceso podia traer intempestivamente la
sorpresa desagradable a escena, dar entrada a los «motivos estremecedores» bien consig-
nados en los estudios retéricos (Lausberg, 1976, 11; § 1224: 498-499) como propios de la
técnica representativa.

Este recurso escénico se habia visto ya en la dramaturgia francesa® y se vera conti-

¥ El drama no parece haber sufrido modificaciones de interés, al menos en las sucesivas
ediciones, deduccion a la que se llega tras cotejar varias de ellas con los manuscritos que se conservan
en la Biblioteca Municipal. Sin embargo, se sabe que en 1845 hubo de cambiarse el desenlace en
algunas representaciones, dado el trastorno que el primigenio ocasioné en el publico (Paulino, 1988:
37; Alonso Seoane, 1993: 55). Por otra parte, muchos encargados de las sucesivas ediciones no
explican de donde procede el texto que ofrecen al lector. Hasta 1988 no se encuentra una edicién que
lo consigne. Es el profesor Paulino Ayuso el primero que advierte haber seguido la de Sarrailh (en su
reimpresion de 1972), si bien confrontindola con la debida a Rivadeneyra, que data de 1861 y en la
que aparece una «advertencia» del propio autor, indicadora de haber sido él quien la revisara. La
ultima edicioén aparecida, a cargo de Maria José Alonso Seoane, toma como base la edicién de Didot
de 1830 y tiene en cuenta estos manuscritos y ejemplares anotados de la Biblioteca Municipal.
Recoge, en efecto, por primera vez en una edicién, toda la documentacién conservada en esta
biblioteca, con un criterio y una claridad realmente plausibles. Se cita por ella.

% En el Hernani traducido por Ochoa, un cuadro se sitta en el subterrineo que contiene el
sepulcro de Carlomagno en Aquisgran, donde acuden los conjurados de una conspiraciéon contra
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nuamente en dramas estrenados en los afios sucesivos, como convendra demostrar
cuando se encuentre espacio para ello®.

c) Espacios contignos o latentes y el acceso a ellos

Debe observarse la enorme cantidad de «espacios contiguos» o latentes (por seguir
el término de Bobes Naves, 1987: 242) que implican, en el escenario, una multiplicacion
de puertas y otros tipos de accesos a aquéllos. Lo que en el teatro clasico constitufa una
ayuda para una accion trepidante (Duvignaud, 1980: 197-198) y en la comedia de magia
una fuente de sorpresas continuas (Caro Baroja, 1974; Caldera, 1983a, 1983b), en el
drama romantico —aparte del factor sorpresa, que heredé de aquel género— representa
o, al menos, sugiere también, la pretension ya vista de ensanchar un espacio estrecho en
exceso. Que estos puntos de acceso sean muchos o pocos sélo puede sostenerse en
relaciéon con los especificados en dramas de otra época o de otras escuelas y, por lo
tanto, tal numero debe tenerse en cuenta en términos relativos. No obstante, un ajuste a
lo estrictamente necesario supondria estimar por «lo normal» dos entradas con uso como
tales en la accién, sea en la forma de puertas o balcones o ventanas. Mayor abundancia
de accesos debe sefialarse y puede estudiarse por ver si cabe conceptuarla como indice o
como signo.

En cualquier caso, esta multiplicacién de espacios latentes y accesos bien estableci-
dos por el autor, en lo que se insinda como un medio de ampliar la porciéon de espacio
disponible, guarda un cierto correlato con un rasgo recurrente en los héroes romanticos:
la penetracion en lugares ajenos y aun prohibidos para ellos, la energfa expansiva que
parece empujarlos a su ocupacion. Si sobre Macfas, en una justificada apreciacion,
Fernan Pérez dice a su esposa que

...no hay seguros
ni cerrojos, ni altos muros,
que puedan guardaros de él  (Acto III, escena IX; 1990: 183),

Carlos V. Este se esconde en el sepulcro que se abre de pronto en la escena tercera, tras los cafiona-
zos que se oyen a lo lejos. Todas las antorchas encendidas de los conjurados se apagan a la vez y,
después de la tension de unos segundos en la oscuridad, da un golpe con la llave sobre la puerta de
bronce del sepulcro y entonces todas las profundidades del subterraneo se llenan de soldados que
traen mas antorchas encendidas «y piras y partesanas (sic)» (1836: 87-88). Hugo habia acopiado todos
los recursos a su alcance para impresionar tanto al espectador como a los personajes.

¥ Sélo algunas menciones que merecerian anlisis: el acto 111 de Carlos II ¢/ Hechizado, €l acto IV
de Rosmunda 'y el tercero de E/ gran Capitin (las tres, obras de Gil y Zarate); el acto II de E/ zapatero y
e/ rey, guiado bajo la sabia mano efectista de Zorrilla y, asimismo, el acto IV; el acto II de Ferndn
Gonzdlez (de Calvo Asensio); el acto II (segunda parte) de E/ rey monje (de Garcia Gutiérrez); el cuarto
acto de E/ peregrino (de Lépez Salgado).
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nadie negarfa la pertenencia de don Alvaro, Manrique o Marsilla a este grupo de héroes.
Don Juan Tenorio, naturalmente, representa el modelo por excelencia™. Sugiere la
misma idea el que muchos de estos héroes utilicen como accesos aberturas concebidas
para otros usos, como los balcones y las ventanas.

No obstante, al igual que en el caso anterior, tal apariencia de mayor amplitud se
reduce a eso: pura apariencia o pura ilusion, que terminara en un brusco golpe con una
realidad inamovible, como le ocurre al espectador cuando cae el telon.

En lo referente a la ampliacién imaginaria del espacio escénico por medio de la
figuracion de «espacios latentes», contiguos a la escena, en mayor numero cuantos mas
accesos se dibujan en el escenario, los trabajos de Bretén de los Herreros y de Larra
correspondientes al afilo 1834 pueden compararse con los de los autores del Siglo de
Oro, es decir, sirven para evitar encuentros entre los personajes que entorpezcan el
curso de los acontecimientos disefiado por el autor. Si se selecciona como ejemplo el
acto ultimo de E/ena, del que ya se ha hecho mencidn, la cabafia en que se crea la accion
se supone con dos puertas distintas, una para Gerardo, la del zaguan (a la derecha del
actor), —por la que llega y también por la que sale este personaje antes de darse el
pistoletazo— y la hecha para el uso de Gabriel, el marqués, quien se presenta por la
puerta principal pero se va por la puerta del corral (esc. VI, 1835: 144-145) a ver a su hijo
—Illevado en casa de unos deudos justo antes de su llegada— y por esta misma, situada
a la izquierda del actor, vuelve para encontrarse con Elena (esc. altima, 1835: 164).

En Macias, el acto 1V tiene lugar en la prisién del protagonista, que dispone de una
puerta grande, —de entrada o de salida— y de una puerta secreta (1990: 193). Sélo una
era necesaria y aun légica o probable, pero la presencia de ambas parece estar mimeti-
zando las posibilidades aportadas por los dialogos del acto anterior. Por la grande puede
llegar, de un momento a otro, Fernan Pérez con el propoésito de acabar con su rival y
llegar a un desenlace romantico que rompa las ilusiones de los amantes. La puerta secre-
ta, si aparece disimulada para el publico hasta el momento de su uso, aporta el elemento
sorpresa.

Visto asf, hasta aqui el empleo de ambas puertas en nada difiere del de un drama
aureo. Ahora bien, sf podra vislumbrarse la novedad en la interpretacién semantica: la
puerta secreta supone un atisbo esperanzador, pues el publico conffa —si la ve desde el
principio— en que por alli aparecera dofia Elvira para procurar la salvacion del héroe.
Como es natural, la ilusién quedara frustrada y precisamente la existencia de un resquicio
de esperanza consuma la escena trigica con mayor contundencia’.

% En los ltimos afios ha dicho Pérez Firmat: «Don Juan Tenorio esta lleno de paredes que ni
cercan, ni excluyen; prisiones que no encierran, puertas que no protegen de una intrusion, barreras
que no impiden el acceso» (en Fernindez Cifuentes, 1993: 296). Este es un modo éptimo para
convencer sobre la personalidad «extraordinaria» o «sobrehumana» de don Juan. El personaje creado
por Zorrilla muestra su dominio sobre el espacio y el tiempo, coordenadas de cuyas leyes el ser
humano se halla en dependencia humillante.

' El otro hueco de salida, la ventana del foro por la que Elvira pide auxilio, manifiesta su
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Parece interesante anotar que el publico contaba con una «predisposicion multi-
ple»92 en el momento del estreno: la obra no se definfa como romantica, ni como clasica,
as{ que no habia por qué esperar un desenlace propio ni de tragedia, ni de obra romanti-
ca —que venian a ser muy similares—. Macias tampoco se queria encasillar en el tipo del
drama antiguo. Por tanto, en una escena de este corte, el publico no podia proyectar una
expectativa concreta: tan predispuesto estaba para un desenlace de drama de enredo
aureo —que suponia el desenredo y risas sin malos tragos para los protagonistas o
favorito— como para otro cualquiera. Ese desconocimiento, naturalmente, genera
mayor ansiedad y motiva la concentraciéon”.

Conviene detenerse a continuacién en Don Alvaro, pues es donde, por primera vez,
manifiesta cierta originalidad y novedad la funcién otorgada a ciertos accesos: se trata de
dos balcones, en la escena V de la jornada 1. Allf aparecen «...uno cerrado y otro abierto
y practicable por el que se vera un cielo puro, iluminado por la luna, y algunas copas de
los arboles» (1986: 87) en el aposento de dofia Leonor. La heroina, al poco, se debatira
entre su pasion por don Alvaro y un amor filial que la hara detener los planes de la fuga
ideada con el protagonista, como ha recalcado Shaw™. Conviene observar también el
comportamiento del marqués de Calatrava ante su hija y ante los balcones. Al comienzo
de la escena entran ambos con Curra. El marqués repara en aquéllos:

...Estan
abiertos estos balcones,
(Los cierra)
y entra relente... (vv. 8-10; 1986: 87).

Al encontrar el aposento de su hija abierto a un paisaje romantico con luna lo ha

inutilidad para un desenlace que haga felices al héroe y la heroina (1990: 211). Se trata, en cualquier
caso, de un empleo exclusivamente teatral y muy poco realista: muchas de las carceles medievales
construidas en el interior de los castillos carecfan de mds abertura que una, en el techo, por la que se
introducia al prisionero y por donde se le arrojaba de comer. Recuérdese, por ejemplo, la prision del
castillo de Coca (Sarthou, 1979: 195).

%2 En Psicologia se entiende por «predisposicién» la preparacién para responder de una manera
determinada o para recibir un tipo de estimulo concreto. Una predisposiciéon multiple puede tener a
veces un efecto perjudicial en el proceso de reconocimiento.

% Intento de excluir estimulos (en este caso los del resto del publico) que puedan interferir en la
actuacion de una tarea determinada (atender al drama).

* «Aqui Leonor aparece, aun antes que Don Alvaro mismo, como la victima de una situacién
auténticamente tragica, atrapada como esta entre dos fuerzas igualmente justificadas: el amor del
padre y el amor de un futuro marido. La escena de su vacilacién, mientras aumenta la tensién creada
durante la exposicién, al mismo tiempo nos enfrenta directamente con el hondo patetismo de la
situacion inicial del drama. En realidad, las escenas cinco, seis y siete, con la vacilacién de Leonor
situada estratégicamente entre las dos desgarradoras apelaciones a su fidelidad, forman una sola
unidad dramatica» (1986: 36-37).
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cerrado, del mismo modo que, al descubrir a Leonor «fascinada», con el corazon abierto
a don Alvaro, la alej6 de él. Cerrados los balcones, no entra el relente de que se queja.
Apartada la hija, cree que también su pasion se ha extinguido:

...Veo la tranquilidad

que con la campestre vida

va renaciendo en tu pecho,

y me tienes satisfecho;...(vv. 56-59, 1986: 89).

Paralelamente, al salir de la estancia el padre —dejando cerrado el balcén— co-
mienza la vacilacion de Leonor, hasta llegar a decidir no llevar a cabo el plan. Luego
Curra aludira al balcén, haciendo notar el valor simbdlico de tal detalle cuando, apenas
sale el marqués de la estancia, exclama:

..jQué listo cerro el balcon!...
que por él del palomar
vamos las dos a volar
le dijo su corazoén.
Abrirlo sea lo primero;... (Jorn. 1, esc. VI; vv. 81-85; 1986: §9-90).

Es ella, por tanto, la primera que establece el paralelismo entre la situacion
espacial y la accién de la obra y la que vuelve a animar a Leonor.

Pero existen otros indices de esta relacion entre los sentimientos de Leonor y los
balcones. Curiosamente el padre ve, al entrar, los dos balcones abiertos, o por lo menos
asf lo dice, e igualmente la acotacion indica que los cierra. No obstante, la acotacién que
encabeza la escena sefiala que uno de los balcones esta cerrado y el otro abierto, y Curra
s6lo menciona que ha cerrado uno de ellos. ¢Un desliz del marqués? ¢Un desliz de
Rivas? En cualquier caso, resulta altamente significativo en tanto en cuanto supone una
sefial de la concepcion que de la realidad y de su hija tiene el marqués, pues no concibe
que en Leonor exista una lucha entre el amor filial y el que siente por don Alvaro. No
acierta a ver que una parte de Leonor se resiste a la desobediencia y no atiende a su
aflicciéon antes de dejarla para ir a dormir, ni después, al sorprender su fuga. Es un
ejemplo de cémo su percepcion de la realidad aparece guiada por unos esquemas mani-
queos. Puesto que ha desobedecido sus deseos, es imposible que siga siendo hija suya.
Que le llame «padre» le mancha:

MARQUES. No soy tu padre, aparta... (...) Aparta; sacadme de aqui..., donde
me muera sin que esta vil me contamine con tal nombre... (Jorn. I, esc. VIII,

1986: 100).

No puede queretle al mismo tiempo a él y a don Alvaro. Tampoco es capaz de ver
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un balcén abierto y otro cerrado, en una asimetria semejante a la tensién que ya existe en
Leonor desde el principio de la escena y que compartira con otras muchas heroinas
romanticas: hallarse entre la espada y la pared, por utilizar una expresiéon no por lo
manida menos grafica; en un conflicto entre su posicién respecto a su familia —su
situacion social o lo que sea— y su amor por el héroe. La heroina romantica tiene algo
en comuin con los dos personajes masculinos en pugna, es un personaje de transicion
entre el mundo maniqueo del padre y el mundo nuevo que anuncia el héroe romantico.
Leonor también tiene un balcén de su corazén abierto a don Alvaro y otro cerrado por
amor a su padre. Las dos posturas en lucha hallan su representacion en la actitud de
Curra y del propio marqués con respecto a los balcones.

Como en los escenarios ya estudiados de A/fredo, nuestro autor se complace en
anticipar al espectador, con la disposicion escénica, la situacion que se va a desarrollar a
su vista. Si con frecuencia en el romanticismo el paisaje acusaba los sentimientos del
personaje, en el teatro de Rivas el escenario, ya sea por la colocacion de ciertos elemen-
tos, ya por el tipo de estancia o paisaje que presente, expone explicitamente los auténti-
cos sentimientos de los personajes, la verdadera situaciéon en que se ven envueltos, de
modo que no puedan engafiar sus palabras, sino que gracias a aquél o aquélla queden
confirmadas o desmentidas éstas. Aqui, claro, la actitud de Leonor se evidencia en
perfecta correlaciéon con el escenario™. Este sitve como soporte que ratifica, mudo, de
cara al publico, la sinceridad de la muchacha.

d) Los telones de fondo pintados en relacion y contraste con el decorado escénico

Desde que la Psicologia de la Gestalt lo sefialara®, en el estudio de la percep-
cién se tiene muy en cuenta lo que se llama «contraste entre figura y fondo» para
referirse a la oposicién entre un conjunto y un objeto individualizado dentro de
aquel. La limitacién de la figura, su contorno, destaca a ésta sobre aquel fondo
como si tuviera relieve. El teatro romantico, en el que abundan paisajes y telones
pintados de fondo, el relieve viene dado por el caracter tridimensional del propio

” En un estudio sobre los aspectos escenograficos, cabria analizar la posibilidad de que el
espacio latente, apenas visto por el espectador, oscuro, al aire libre y con luna, pudiera representar a
un don Alvaro de origen misterioso y relacionado con el romanticismo, mientras que el espacio
interior, el aposento, con sus desgastados muebles del siglo X V111, pudiera asociarse con el padre.

% Una de las tres primeras tesis permitidas en el laboratorio psicolégico de Géttingen basadas

en la descripcién fenomenoldgica de la mente fue la del danés E. Rubin, defendida en 1912, sobre los
fenémenos de figura y fondo, definidores de la trayectoria de este investigador en la universidad de
Copenhague. Rubin, no obstante, no se creyé nunca gelstaltista pero, al igual que Katz y Jaensch, se
supo siempre muy proximo a los teéricos de la Gestalt, quienes no dudaron en integrar sus investiga-
ciones como algo propio en sus tesis y escritos. Deben mencionarse Gestalt Psychology (1929) y
Principles of Gestalt Psychology (1935), ambas de Wertheimer, como la mejor obra general sobre la
escuela y como la mds completa, respectivamente (Caparrés, 1985: 150).
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escenario y los actores, pero convendra insistir en el efecto perceptivo con resonan-
cias significativas.

En las configuraciones escénicas del romanticismo, las ventanas abiertas a un
supuesto exterior se abrian, generalmente, a un telén pintado que lo simulaba. Percepti-
vamente, el publico captaba dos niveles de realidad —mejor, de irrealidad teatral—: los
personajes, interpretados por actores de carne y hueso y los objetos del decorado,
tridimensionales y mas asimilables a la realidad, sobre un fondo de mayor irrealidad, un
fondo bidimensional, pese a los juegos de perspectiva utilizados en su dibujo. Por otra
parte, el contraste muchas veces consistia, como se vera, en la mayor «amenidad» del
fondo —inaccesible en cuanto sélo pintado, como inaccesibles son las esperanzas de los
romanticos, en cuanto que s6lo sofiadas— frente a la austera o claustrofébica apariencia
del interior representado por el espacio escénico. LLa misma relacioén se cumple entre la
ilusién sofiada por los personajes romanticos y la realidad dramatica —y tragica— de
éstos.

Ahora bien: si puede afirmarse que existia de hecho ese doble plano y tal analogfa,
no puede certificarse que el espectador se diera cuenta del posible significado. Sin duda
alguna la atencion selectiva de la mayor parte de los asistentes vefa en tales apariencias
fisicas meras imposiciones de las limitaciones escenograficas y las juzgaba como formas
de la convencionalidad teatral. Si aqui nos atrevemos a ofrecer esta interpretacion es
porque en el arte pictorico las paletas de los romanticos también reflejaron este doble
plano, cuya frontera era una ventana o un acceso, que descubria el «contraste entre un
interior severo y, en cierto modo, carcelario y un exterior que, aunque apenas desvelado,
lleva consigo la gran afioranza de espacios abiertos», como puede ejemplificar la [sta a
través de una ventana de Yiedrich, 1Ventana con vista sobre el parque o Mujer en la ventana (Argu-
llol, 1994: 71).

La objecién dicha atafie a la relacién entre esta «arquitectura escénica» y el aplauso
o desagrado del publico ante un drama; si realmente el espectador de la época o cual-
quier espectador «se fija» en efectos semejantes y si, por tanto, resultan decisivos a la
hora de valorar un drama.

Ciertamente, ni las obras neoclasicas ni aun las del «teatro antiguo espafiol» supo-
nfan antecedentes preparatorios que hubieran «predispuesto» al publico para recibir y,
sobre todo, interpretar correctamente este tipo de estimulo concreto. Pero en algo se
acercaban los juegos de «linterna magica» a que tan aficionado era el pueb1097, los juegos
de las comedias de magia y otros géneros denostados por la critica atildada: puede
pensarse que el artista es el que sabe combinar elementos con una intencionalidad
estética. Igual que el poeta emplea vocablos de un cédigo comun y con ellos crea poesia,
los romanticos aprovecharon este codigo elaborado por otros géneros teatrales como
lenguaje en la creacién dramatica.

7 La mencién no es gratuita. De «juegos de linterna magica» calificé el critico del Fco de/
Comercio los cambios escénicos del Don Alvaro y sus dieciséis decoraciones distintas (24-I11-1835: 1).
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Asi pues, el paisaje de fondo, generalmente representante de un espacio abierto,
significa por contraste con los espacios cerrados cuando aparecen a través de ventanas y
otros accesos. De algin modo, imprimen en el espectador una sensacion de dualidad,
abierto-cerrado. Lo abierto, pintado en un telén; lo cerrado, de apariencia mucho mas
real, en tres dimensiones y siendo atravesado por la proxémica de los personajes. Esta
dualidad guarda relaciéon de semejanza con las esperanzas de los personajes, con sus
proyectos, truncados o encerrados por la realidad y desvanecidos al fin. Pueden
recordarse aqui las pinturas de fondo de Affredo, por ejemplo, pero, en general, las
pinturas de paisajes, ciudades o jardines en telones de fondo se prodigan en estos dra-
mas. Quizas la funcién unica y directamente buscada era la de ampliacion escénica y sélo
a veces ésta se prolonga y enlaza con otros signos”.

Sin embargo, conviene distinguir entre un espacio exterior pintado que implique
una ruptura espacial con respecto al primer plano escénico —si bien podria entenderse
como una divisién en zonas ya analizada antes— y un paisaje que suponga una prolonga-
cién de ese primer plano escénico, como en las escenas 1y 111 de la Jornada 11 en Don
Alvaro, que presenta a Leonor sola ante el convento de los Angeles, en un cuadro que
sitia una perspectiva de la villa de Hornachuelos y un fondo de montafas, sin que falten
los derrumbaderos (1986: 110)”. Es posible que Rivas concibiera la escena dramatica
como cuadros sucesivos, de ahi la importancia dada, en la representacién de exteriores,
al paisaje de fondo (Casalduero, 1974: 13), pero no cabe duda de que con ello también se
extienden los limites reales del escenario, a lo que contribuiran las teorias de perspectiva
en su aplicacion a las concretas pinturas de escena.

En realidad, Rivas es, de los cinco primeros autores, el que, conscientemente, mas
juego busca a tal recurso en Don Alvaro. Es probable, ademas, que su aficién por la
pintura le hubiera llevado a conocer bien el simbolismo del romanticismo pictorico
europeo y le influyera. De las catorce decoraciones que propone al escenégrafo, cuatro
de ellas amplian el espacio escénico por este medio. De los otros autores, Pacheco se
vale de este recurso en el acto 1V, en un ambiente que la critica censuré por falsa'”, y en
el decorado ya anotado del acto II. También la escena primera de La conjuracion de V'enecia
ofreci6 en su representacion madrilefia un fondo de géndolas y calles venecianas (1993:
134-135), detalles que, sin embargo, Martinez de la Rosa no menciona en el cuerpo del
texto.

% Sirvanos sélo un ejemplo. En E/ Gran Capitin, de Gil y Zarate, aparecen paisajes de fondo en
los actos 11, IV y V, precisamente en aquellos en que la esperanza de Nemours por unirse con Elvira
es el motivo acompafiante de una accién que les mantiene alejados y enfrentados, en cuanto
representantes de naciones enemigas que son él y el padre de ella, Gonzalez de Cérdoba. La esperan-
za se convertira en quimera cuando Nemours sea derrotado y muera, en el desenlace.

? La escenografia de ambas escenas es comentada con cierta extensién por Arias de Cosio,
(1991: 81-82).

1% «...no es verdad tampoco la cabafia de Rugero y Angela, ni la vida que en ella pasan como

Filemén y Baucis 4 quienes solo faltan las ovejas» (en Revista Espasiola, 26-V-1835: 3).
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De todos modos, no parece correcto generalizar sobre las connotaciones ni sobre
la posible atribuciéon de simbolismos a todos los casos en que se idean estos fondos.
Garcia Gutiérrez serfa muy dado a ellos y su funcién pocas veces admite una interpreta-
cién simbolica que no sea forzada, como merecerfa analizarse en otro lugar.

Unas palabras de cierre

Esta claro que los cambios escénicos suponen para el espectador variaciones de esti-
mulacién y, por lo tanto, incentivos para mantener fija la atencioén o recuperarla tras los inter-
medios: un escenario idéntico al del acto anterior puede favorecer la distracciéon o no provo-
car en el asistente el suficiente interés como para que centre sus sentidos en el escenario.

Tal vez un neoclasico estimara las organizaciones escénicas aqui estudiadas recursos
faciles, muletas para un verso sin agilidad o para un texto que no llegara al publico, pues
el tipo de obra neoclasica parece esforzarse por eliminar cualquier factor no textual del
ambito de la atencién hieratizando todas las formas, la métrica del verso incluida'".
Intentando un acercamiento a la época, si puede inferirse que, dadas las circunstancias
de las salas teatrales, el alarde romantico se adaptaba a la situacion por medio de una
rivalidad plausible con los numerosos medios distractores de los teatros.

Por lo demas, en los dramas seleccionados aqui, la multiplicidad de espacios
representados —tema suficiente para otro articulo—, estrategia facil o no, también
sugiere un intento por «crear la ilusién» al espectador de encontrarse ante lugares diver-
sos y, por lo tanto, puede entenderse como un intento por «abrir» la caja cerrada —y
pequefia, deciamos, en muchos casos— del escenario, por engrandecer sus posibilidades
y salvar sus limites, al menos imaginariamente. El héroe romantico, por lo general, se
comporta de igual manera ante el «mundo cerrado» al que se opone, sea su propio
destino o la sociedad en que vive; y, del mismo modo que tal «lusionismo espacial»
carece de realidad y el espectador se encuentra, desde el principio hasta el final, frente al
mismo «espacio cerradow, el héroe romantico también ve incumplidos en la realidad sus
propositos o ilusiones.

" Tampoco esta concepcién neoclésica carece de base psicolégica: un cuidado equilibrio entre
estimulos familiares y cambio de estimulacion es lo mds conveniente para mantener alerta al especta-
dor. En muchos casos resulta mas sencillo para el perceptor organizar el flujo de informacion
asentandose en un medio que le sea familiar; una misma sala, unos mismos personajes obligan a
buscar en sus dialogos o sus versos la motivacién para mantener conectados los sentidos; el esfuerzo
requerido para comprender y seguir una trama compleja y unos personajes provocadores de intriga
puede exigir que otros elementos permanecezcan estables o facilmente identificables para evitar la
perplejidad o aun el rechazo del publico que se producirfa ante una excesiva complicaciéon. Agustin
Montiano parecia entenderlo asi en su discurso sobre las tragedias espafiolas: vefa como inconve-
niente de la propuesta por dividir el escenario en los distintos espacios que necesitara la accion, el
que el publico se distrajera recordando la escena pasada desarrollada en un nivel o pensando en la
siguiente (Cfr. Palacios, 1988: 342-343).
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