ANOTACIONES SOBRE LA CONCEPCION AUTORIAL
DEL ESPACIO LUDICO EN ALGUNOS DRAMAS ROMANTICOS
ESPANOLES

Por Ana Isabel Ballesteros Dorado

Ante todo, conviene recordar que, generalmente, se designa espacio lddico al es-
pacio escénico en cuanto creado por la actuacién de los actores, por la evolucién de
cada uno en el seno del grupo (Pavis, 1984: 177). El estudio de este espacio implica

usar este vocablo con la significacion «el arte del comico», pues

---parece que esplica mejor cualquiera otra cosa que la diccion natural; 4 esta palabra va unida Ia
idea de cierto convenio, que sin duda tiene su origen desde el tiempo en que la tragedia se can-
taba, y esto ha bastado para dar una direccion falsa al estudio de nuestros jévenes. / En efecto,

declamar es hablar con énfasis; luego el arte de la declamacién es el arte de hablar como no se
habla (1839: 5).

576) y, de la misma manera, Bastiis identifica declamacién con «representacion»: la declamacién tea-
tral es la que «...por medio de la voz, del semblante y de la accion, expresa los afectos del personaje
que el actor representa» (1848: 77; citado por Rubio Jiménez, 1988: 715).
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mite establecer los limites mas claramente y diferenciar este aspecto de aquéllos con-
tenidos en las expresiones «kinésica»? y «proxémica» *.

En general, los autores romdnticos concedfan mucha mayor importancia a la
declamacién y correcta entonacién, que diera el sentido preciso, que a la kinésica
y proxémica: un ejemplo lo supone alglin que otro retrato entre satirico y costum-
brista sobre los pormenores de los ensayos y la vida de los actores en la €poca,
(v.gr. Peral, 1843: 13). A la luz de tales articulos, se infiere que los actores se pre-
ocupaban sobre todo de declamar adecuadamente, pues en ningiin momento se ha-
bla en ellos de cémo han de gesticular o moverse, ni los autores parecen fijarse en
tales detalles. La declamacién, en cambio, si se entendia como un componente en
que la intervencién de los autores servia de gran ayuda.

De hecho, un anélisis de las correcciones realizadas por Zorrilla en su Don Juan
Tenorio revela que van orientadas a facilitar la pronunciacién del verso, como si
hubiera observado algin tipo de apuro en actores concretos. Por el mismo motivo,
aligeré varios parlamentos y didlogos en aquella obra®. También cabe seguir la
opinién de Ferndndez Cifuentes, para quien Zorrilla nunca parece olvidar que sus
parlamentos estaban destinados a un auditorio, no a un lector privado (1993: 251).
En efecto, en sus «Recuerdos del tiempo viejo», Zorrilla se detiene a exponer c6mo
ayudé a Latorre en sus progresos hacia una declamacién adaptada al gusto de la
época’. Antes de iniciar sus ensayos, Latorre le decia a Zorrilla como pensaba de-
sarrollar su papel, y éste le explicaba cémo lo habia concebido (1943 1: 1773)°.

2 Se escribe aqui el término como Bobes Naves (1987, 1988, 1993), pese a que una castellanizacién

mads aceptable io sustituirfa por «quinésica». Ambas opciones nos separan de c6mo presenta esta voz
Fernando del Toro en la traduccién de la obra de Pavis: alli utiliza «cinésica» para referirse a la cien-
cia de Ia comunicacién a través del gesto y de la expresion facial (1984: 56).

> Parece deberse a Hall (1966), seglin Pavis (1984: 383), el origen de esta ciencia que examina la
organizacién de las distancias que los seres humanos establecen entre sf en la vida cotidiana, segin la
cultura a que pertenecen.

4 En efecto, la lectura del manuscrito, tal y como la ofrece Ferndndez Cifuentes, presenta frag-
mentos con sefiales indicativas de que se suprimieron en la representacidn: parte del didlogo entre
Pascual y don Luis sobre el miedo de éste a los poderes de don Juan (versos 896-955); parte del dis-
curso de la madre abadesa (vv. 1445-1489); parte del mondlogo de dofia Inés tras dejarla sola la aba-
desa (1516-1523); las quejas de Brigida sobre la rapidez con que han viajado hacia la quinta (1922-
1929) y la descripcidn ante dofia Inés del supuesto incendio (2022-2067); versos todos, por otra parte,
que restan la concentracién dramdtica y el rdpido tempo que peculiariza la obra.

5 La cita de Latorre, incluida en el apartado dedicado a la declamacién, sobre la cercania entre
autor y actor, constituyé parte de su experiencia cotidiana durante varios afios, en concreto durante
aquéllos en los que encarnd personajes de Zorrilla. El se esforzaba en interpretar bien el sentido con-
cebido por el autor, pero éste también parecfa modificar sus versos para eliminar trabas a su pronun-
ciacién. La simbiosis fue perfecta en varios dramas. En su edicién de El zapatero y el rey, Picoche
reproduce, como «Apéndice II» todo el relato del dramaturgo en lo referente a sus relaciones mutuas
y la preparaci6n de esta obra concreta (1980: 356-369). Si mds adelante se citan otros fragmentos de
los mismos «Recuerdos» por la edicién de las obras completas, se debe a que no aparecen citados en
ninguna edicién més cercana.

% Con Barbara Lamadrid también mantuvo un estrecho contacto:

...necesitaba el mismo estudio, la misma inoculacién de mis ideas innovadoras y revolucionarias
en el teatro, y yo la trataba como a una hermana menor, a quien unas veces se la acaricia y otras
se la rifie; yo la(sic*) decia sin reparo cuanto se me ocurria; 1a hacfa repetir diez veces la misma
cosa, no la dejaba pasar la mds minima negligencia, la ensayaba sus papeles como a una chiqui-
lla de primer afio de Conservatorio; y a veces se enojaba conmigo como si verdaderamente 1o
fuese, hasta llorar como una chiquilla, y a veces me obedecia resignada como a un loco a quien
se obedece por compasion; pero convencida al fin de mu1 sinceridad, del respeto que su talento
me inspiraba, y de la seguridad con que contaba yo siempre con ella para el éxito de mis obras
(...) que diga ella cudntos malos ratos la di con el ensayo y cuéntas noches insomnes la hice
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Por otra parte, el cotejo del manuscrito, la primera edicién y la definitiva evi-
dencian, en las sucesivas correcciones de Don Juan Tenorio, una cada vez mayor
precaucion y, sobre todo, precision por parte de Zorrilla en anotar los gestos de los
personajes: en concreto, se advierte en las progresivamente mds voluminosas aco-
taciones indicadoras de a quién o a dénde han de mirar los personajes en sus
parlamentos’. Lo mismo puede decirse de EJ zapatero y el rey®,

Sin duda la critica servia en muchos casos de correctivo y los errores seguramente
ayudaban también a los autores a vigilar en lo sucesivo los montajes. Tanto las
refundiciones de Hartzenbusch como los estrenos de sus obras posteriores a Los
amantes de Teruel parecen evidenciar un cada vez mds completo conocimiento del
dramaturgo en estas materias —aunque sigulera sin acudir a las primeras
reépresentaciones °—. ya en Alfonso el Casto, v, 8r., especifica en muchas més oca-

SANCHO. ¢Con quién vino don Alfonso?

BERNARDA.  Con su bridon Y su estoque.

SANCHO. ¢Llegé solo?

BERNARDA. Rey caido
suprime los batidores.

SANCHO. ¢Y su hermana?

JIMENA. (Aparte) ;Oh, Dios!

(Cdesele el huso.)

ovaciones como las de mi Sancho Garcia (1943, 1: 1765-1766).

Algunos ejemplos: tras Ja «escena de sofd», don Juan Oye un ruido y luego observa que es una
barca que ha atracado bajo su balcén, Pero s6lo en la edicion definitiva acota «(Mirando por el bal-
con)» (tras el verso 2.286; 1993: 250); en la segunda parte, afiade, también en la versién definitiva de
Baudry, que don Juan, «(Contempla las estatuas, unas tras otras)» (tras el verso 2.759; 1993: 251) o
que, en el verso 3.744, se est4 dirigiendo a la estatua de don Gonzalo (1993; 254). Con respecto al

 Basta el cotejo del manuscrito con la primera y sucesivas ediciones (p. ). v. 471, 1980: 229).

En cambio, en las de Traidor, inconfeso y mdrtir, ateniéndose a las variantes tal ¥ como las anota José
Luis Gémez (1993), no existen ampliaciones de esta fndole, Las ediciones de Baudry muestran textos

Es caracteristico en las resefias sobre estrenos de Hartzenbusch que el articulista se refiera siempre
al hecho de que el piblico solicitara, af final, su presencia en la €scena para aplaudirle y él no se encon-

Comercio, 22-1-1837: 1; El Constitucional, 6-11-1837: 3); la persistencia de tal conducta en estrenog si-
guientes se considerd una prueba més de su modestia (vid. Correo Nacional, 16-X1-1838). No en vano
José Marfa Diaz, en 1841, 1o llamaba «El mas modesto de nuestros escritoresy (27-VI-1841: 99),
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BERNARDA. (Jimena?
SANCHO. Pues.
BERNARDA. (Corriendo él 4 galope,

le pudiera ella seguir?

Ni ;4 qué? Si no la conocen.

(Hay élguien que la haya visto

En trece afios 6 catorce?

Donde quiera estd segura.

(Jimena deja caer otra vez el huso: Bernarda le alza.)
Tenga cuidado la torpe.

JIMENA. Perdone, sefiora madre.

BERNARDA. Vaya adentro.

JIMENA. No se enoje.
(Se levanta para retirarse)

SANCHO. Temblando estd. Si nosotros

Damos 4 vuestros temores
Motivo, pronto marchamos. (Esc. v; 1897: 56)'°

si bien esta plasticidad, muy clara en todo el primer acto, se va diluyendo confor-
me avanzan la accién y las escenas.

En sus refundiciones de los dramas del Siglo de Oro, las concreciones en torno
al lugar, entradas, salidas, movimiento escénico, suponen una de sus mas evidentes
aportaciones.

Por lo que respecta a sus sefializaciones en el propio texto de Los amantes de
Teruel, suelen ser exiguas y se refieren casi exclusivamente a las entradas y salidas
y de los personajes. Pocas veces se detienen a indicar al actor un movimiento, un
gesto o un tono concreto. Eso si: importa mucho el desenlace de la versién defini-
tiva, pues Isabel, viendo a Marsilla muerto, corre hacia él con los brazos abiertos y
perece antes de llegar, frente a la versién primitiva, en que moria abrazada a él.

No obstante, no siempre las observaciones de la critica hallaban eco en modifi-
caciones por parte del autor. Una buena prueba de ello lo constituye un detalle
proxémico de Simdn Bocanegra: Davred, en el Semanario Pintoresco, apunté su
opinién respecto a un detalle, aunque no se sabe si llegé a influir en alguna de las
representaciones:

En medio de las bellezas que encierra su papel, nos parecié algun tanto
inverosimil aquella escena, en que entrando en el palacio de Fiesco y viendo
muerta dentro de él 4 su querida, permanece en el balcon algunos instantes
contempléndola y querelldndose de su inesperada desgracia. Era mas natural
que Simon hubiese entrado inmediatamente 4 estrecharse con el caddver de
su amada, 6 que hubiese huido de aquella escena de horror, sin detenerse mi

19 Se mantiene la ortografia hallada en los originales de los textos del siglo XIX citados.

1l También el critico de El Sol (;Nicomedes Pastor Diaz?) se fij6 en este detalle: «Tambien hubie-
ra convenido suprimir el monologo del protagomista en el balcon de Fiesco; con que Bocanegra entra-
se en palacio y viese muerta 4 Mariana, bastaba para el efecto de las escenas siguientes» (2-111-1843:
4). Una atenta revisién de los ejemplares que en 1843 debieron de emplearse para las primeras repre-
sentaciones en Madrid, no obstante, parece demostrar que no se retocd la versién primitiva, al menos
en las funciones efectuadas con la ayuda de dichos documentos, que obraban en poder de los apunta-
dores. Tampoco las ediciones se diferencian unas de otras en esta escena. Conviene anotar que se trata
de un soliloquio muy propio de un aria operistica, donde se produce una «congelacién» de la escena
para que los personajes expresen sus estados psicolégicos y emocionales o sus pensamientos.
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un punto solo en un parage tan POCO a propésito para espresar sus penas...
(Semanario Pintoresco, 1843: 47y

A diferencia de estos casos emblemdticos, otros autores Incomparablemente
menos famosos y prolificos, como Fulgencio Benitez Torres, detallaban desde su
primera obra y a cada paso cudl debia ser la entonacién de Sus personajes. Una
obra de tan escasa calidad como Adolfo, donde chirrian ¥ patinan muchas frases,
no carece de momentos, quizds no buscados por el autor, en los que la paralingiiistica
refleja inigualablemente los rasgos caracterizadores de los personajes y las situa-
ciones. Por ejemplo, en la escena VI del primer acto, Adolfo se enfrenta al conde
de Rizari, padre de su amada. E] acterto de este momento estriba en la contraposi-

la intencién de decirle que no debe volver mds por su casa. La estrategia conver-
sacional del conde resulta mucho mis convincente que la de Adolfo. No pierde un
momento vy, tras el saludo del Joven, intenta indirecta pero eficazmente que salga a
relucir el asunto que han de tratar. El conde indica al pretendiente de su hija la
conveniencia de procurar ganarse un rango en el gjercicio de las armas ¥ no espe-
rar panes caidos del cielo '2

Dos acotaciones marcan con Justeza el cardcter del conde: una dice «Con iro-
nia» y la otra indica una carcajada. Ambas definen ademds el tono y el modo de

de a su resentimiento, resentimiento propio de quien se siente tratado descortés-
mente y carece de medios para desquitarse. El pretexto de su conversacion gira en
torno a esa distancia que deja en lugar privilegiado al conde frente a Adolfo y que
le permite despedirle de su casa ¥ oponerse a cuantos asertos plantea el pretendiente;
le permite incluso aconsejarle sin admitir que, a su vez, Adolfo le haga ver otros
puntos de vista. Estas acotaciones mencionadas son instrucciones a los actores de

Pero, en contraste con esta nueva tendencia romdntica a emplear correlativamente
con el verbal otros codigos, ciertos autores, como José Marfa Diaz o Gil y Zirate,

"> Esta escena es umportante en cuanto que marca la recurrencia ya vista en escenas anteriores:

Adolfo no cree necesario ganarse un puesto en la sociedad, piensa que éste ha de venirle con un goi-
pe de fortuna. Cuando descubre la aita posicin de su padre, perdida por culpa de intrigas tramadas
por otros y en las €l que era inocente, se ampara en esa circunstancia para enarbolar sus supuestos
derechos y enfrentarse con los responsables de que aquella posicién Ie fuera arrebatada.
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en algunos dramas revelan su adhesién a la corriente neocldsica con una ausencia

de didascalias que dejaba en manos de los actores y la empresa también este com-
q ] P
ponente del espectéculo .

Por lo que respecta a los criticos, también parecian fijarse especialmente en la
emisién vocal del actor, aunque sin desatender siempre al movimiento y al gesto.
Cuando, a propésito de Simon Bocanegra, el articulista de La Iberia se referia a
los intérpretes, aludia mds a la declamacién que a la gesticulacién, pero ambas se
tenfan en cuenta a la hora de juzgar la interpretacién total de un actor '*. Igualmen-
te, a las dos apuntaban las criticas sobre Garcia Luna y su interpretacion de Froildn
Diaz en Carlos 11, muchos afios antes; segtin la critica parece que estuvo muy en
su papel pues, literalmente, dijo una: «...pocas cosas hemos visto hacer mejor a
Garcia Luna» (en Semanario Pintoresco, 1837: 381) y otra: «Llegé a revelar en al-
gunos momentos que no estdn apurados los recursos de que es capaz su inteligen-
cia» («M.», 1837: 2). Pero Coll se mostré algo renuente a concederle elogios, pues,
aun viéndole muy acertado, «...hubiéramos querido que en algunas situaciones no
hubiese mostrado tanto celo, evitando de este modo ciertos desentonos en que incu-
rié» (1837: 2). «G. G.» fue el mds concreto en sus apreciaciones:

Sélo quisiéramos que cuando arrebatado de su abominable pasion, habla
el lenguage del amor mas apasionado, su voz fuera mas melodiosa, que le
diera otra inflexion que la que usa, cuando arroja por sus labios todo el ve-
neno de su alma pervertida; cuando con su voz pavorosa, guiado por el ins-
tinto de conservacion, aterra al desgraciado monarca, y le hace consentir en
un parricidio (en La Espafia, 6-XI-1837: 2).

En cambio, las noticias de que se dispone sobre otras representaciones, como la
de Alvaro de Luna, apenas sirven para hacerse una idea del modo de ejecutarse: se

13 No obstante, algunas indicaciones vienen dadas por el propic didlogo en las obras de mayor
tendencia neocldsica: la banda que Sol le entrega a Pedro antes de que éste vaya al torneo y que uti-
liza como respuesta a la declaracién amorosa del joven (Acto I, esc. IV, 1842: 16) o los gestos de
dofia Marfa, cuando se abraza a su hijo para evitar que se marche (Acto I, esc. X; 1842: 65). Se
sefialara aqui su percatarse, gracias a un eiemento paralingiifstico, el tono de don Juan en cierto mo-
mento, de una segunda intencién o una intencién oculta en la ambigiiedad de su acto de habla:

JuaN.  Contad, don Alonso, contad con mi espada,
que a viles contrarios jamas perdond;
veréis muy en breve, con prueba sobrada
que en vapo a Tarifa don Juan no llegé. (..)
MARIA. (A Guzmdn) ;Notdis en su acento
ia amarga wronfa? (Acto I, esc. II; 1842: 8).

14« .Garcia Gutiérrez es de los autores mds felices en la expresién de sus conceptos; pero de los

mis desdichados para encontrar intérpretes de sus creaciones. Aqui no tenfa un Latorre y ni una Teo-
dora: necesitaba el ptblico cerrar los ojos y oir solamente los versos y los elevados conceptos en que
abundan.

»Pero si no exigimos que todos sean notabilidades, al menos debemos pedir que cada cual utilice
sus facuitades, y que no las eche a perder con afectaciones de mal gusto y de peor efecto: ese ahuecar
la voz de Delgado y esas actitudes de debilidad, que lastimosamente imita el actor Méndez, constitu-
yen un defecto, tanto mds censurable, cuanto que uno y otro tienen buena voz y buena presencia. ;Por
qué se empefian en desnaturalizar esas cualidades con actitudes y salmodias 1naguantables? ;Por qué
no siguen el rumbo de Casafid, que cada vez es mds digno en su entonacifén, en su accion y en su
decir? ¢Por qué arrastran tanto los versos, que parece que las palabras salen destiladas de sus labios?

»Calvo estuvo regular, Alisedo bien, la Marin hizo esfuerzos laudables, y Casafid en su 1nsignifi-
cante papel, le dio una importancia que oscurecié el de Pablo, que por su contextura contrasta con el
de Simén. Donde mejor estuvo Delgado fue en la escena final» (12-1-1861).
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trata de alusiones vagas y todas se refieren a los tonos, modulaciones y declama-
cién en general. De Garcia Luna, que encarné a don Alvaro, s6lo se sabe que, en
el sentir de Coello y Quesada «...comprendié perfectamente su papel y tuvo instan-
tes de inspiracién. Le diremos, empero, que en algunos momentos se escucha de-
masiado» (1840: 3)!5,

En fin, la lectura de muchas resefias lleva a pensar que una buena parte del efecto
dramdtico logrado a través de la declamaci6n correspondia en exclusiva a la técni-
ca, la modulacién y al timbre del Propio actor, cosas que afiadian un plus a lo re-
querido por el dramaturgo '6.

Pasando ahora revista a los apartados de la kinésica y la proxémica, hemos de
empezar recordando que, generalmente, se atribufan a la direcci6n y a la formacién
de los actores, si bien muchas veces se 1nfieren a partir de los textos. Debe te-
nerse en cuenta que los didlogos del drama romantico son de una viveza muy poco
usual en la tragedia neoclasica, donde se prodigaban los parlamentos largos,
parlamentos, en buena parte, amoldados a las reglas retdricas, auténticos discursos
que obligan a un tipo de movimiento conforme con tal retoricismo. Los didlogos
romanticos son mucho mds cruzados y —salvando las distancias— mucho mas
aparentemente naturales; por tanto, exigen un movimiento kinésico y proxémico en
el trabajo de los actores también mas cercano al realismo.

En la época y en lo que a las especificaciones por parte de los autores en sus
obras concierne, sin embargo, se encuentra una repetida tosquedad, estereotipacién
y un limitado, recortado repertorio de gestos, en su mayoria muy poco originales,
ya vistos en otros teatros de periodos anteriores. Si sélo se repara en este codigo,
cuyas propiedades y fecundidad se trataban de explotar en la época romdntica, pa-

'S Por su parte, el Sr. Lombfa, a juicio de este mismo articulista: «...en un papel que no es el

Suyo, hizo cuanto pudo por agradar al publico. Le diremos que es preciso no olvide que media una
gran distancia entre el leer versos y recitarlos en la escena, que el acento de la pasién no sefiala los
consonantes». Tampoco la referencia a Teodora Lamadrid, en su papel de Elvira, sirve sino como se-
fial de que por aquellos afios se Iniciaba en su carrera y contaba con buenas dotes artisticas: « Y qué
diremos de Ia inocente Elvira? Lo que todo el mundo dice de ia joven dofia Teodora Lamadrid, que es
una actriz de grandes esperanzas, que siente su corazén lo que sus labios dicen» (1840: 3),
'S Pueden aportarse mds ejemplos, como el de Matilde Diez al interpretar el papel de Blanca en
El paje:
La Sra. Diez ha estado tan feliz, tan verdadera como siempre. ;Quien no se extasia al oir en su
boca las preciosas quintillas del segundo acto? ;Quien no se conmueve al escuchar la trova? (...)
Sus palabras penetran hasta el corazon y excitan segun quiere la Matilde horror o compasion (en
Gaceta de Madrid, 26-V-1837- 4)
¥, con respecto a Latorre, su actuacién en Barbara Blomberg:

El menor elogio que se puede hacer del sefior Latorre es decir que hizo cuanto pudo; pero donde
desplegé todo su talento artistico fue en el mon6logo de la escena V del segundo acto cuando
dice: «De Alemania emperador (...)». Estos versos bien interpretados y mejor dichos por este
distinguido actor bastaban, Por s1 solos para revelar a los espectadores el hombre que dio al mundo
el lema de plus ultra, si al presentarse en la escena no le hubiera conocido cuantos han visto el

retrato del célebre monarca que representaba y que existe en el museo de Madrid (en El Patrio-
ta, 24-X1-1839: 1).

esforzara tanto aquel grito al abrazar 4 su hijo que por cierto le valié un aplauso; porque creemos que el
placer no se espresa de un modo tan desacompasado como no sea por un locos (22-X1I-1837). No obs-
tante, también se daban casos de o contrario: en el articulo varias veces citado sobre «Cosas que rara
VEZ Se ven en nuestros teatros» un punto no expuesto antes es el siguiente: «Un actor que no se apropie
los aplausos que muchas veces se tributan Unicamente al talento del poeta» (1834: 2).
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rece formado por unos pocos signos, comodines en muchos casos. De ellos, los més
destacables son aquéllos que caracterizan a los personajes, sus sentimientos o su
actuacion, que avalan o desmienten los datos verbales que de ellos se ofrecen por
su boca o por las de otros personajes, pues entonces cumplen su propia funcion,
no complementan sin mas el didlogo verbal. La conclusién primera viene a ser la
misma que la resultante de los estudios sobre kinésica llevados a cabo en los ulti-
mos afios: se trata de signos no separables de la expresién verbal, signos que no
existen como entidades aisladas (Keir Elam, 1980: 69).

Adel el Zegri, drama que no cont6 con un aplauso undnime y en el que no de-
jan de encontrarse defectos de todo tipo, contiene, sin embargo, aciertos —por lo
contados y detectables, quizds, de menor fuerza— de indole escénica, y en ellos
comparecen varios cddigos diversos en la creacién de un mensaje coherente. Un
ejemplo de sumo interés lo constituye el final del segundo acto y el comienzo del
tercero. El Estudiante critic6 en el drama «el poco enlace de unos actos con otros,
resultando que al paso que el autor se quita de encima una gravisima dificultad,
debilita tambien por esta parte el interés, porque ni sabemos de que manera entrd
Isabel en el convento...» (2-IV-1838: 2). Se aprecia, cierto, que la obligada com-
presién temporal de todo drama se lleva al limite, pero en lo que al enlace entre
estos dos actos se refiere, el autor efectia un encadenamiento de tipo espacial, un
enlace desde la significacién adquirida por los espacios segtin el empleo que de ellos
realizan los personajes con su proxémica.

Al término del segundo acto, la condesa, creyendo culpable a Isabel de la muerte
de su hermano Fernando en un combate de honor y no escuchando de ella el nom-
bre de aquel a cuyas manos ha muerto, se marcha de la escena dejéndola sola con
el caddver y encerrdndola —la anotacién en los manuscritos de los traspuntes reza
«en entrdo la(sic) Teresa se cierra la pta del fo y se da un fuerte cerrojazo» (hoja
20)—. El espacio representado del aposento se ha transformado, merced a la salida
del personaje y al ruido escenografico, en el espacio de la prisién para Isabel, trans-
formacién de signo més claro cuando el telén vuelve a abrirse en el tercer acto y
el espectador se encuentra ante un convento, donde Isabel ha sido recluida, «casti-
gada» por su madre. Se ha elegido un espacio representado acorde con una cércel,
conforme a lo entendido en la época y conforme al sentido otorgado expresamente
por los propios personajes: Isabel sigue guardando el secreto de quién sea Gonzalo
y a las abiertas amenazas de su madre, contesta: «Lo que no habeis podido conse-
guir con siplicas, mal lo conseguireis con amenazas. Ya no me horroriza la idea de
verme encerrada dentro de estas paredes» (Acto II, esc. II; 1838: 29).

E!l puente significativo tendido entre los dos espacios representados se corrobo-
ra gracias al paralelismo observado en el comportamiento lidico de Isabel durante
los dos actos ante una situacién de la misma naturaleza: al fin del segundo acto,
una vez que se oye a la condesa echar el cerrojo, Isabel recuerda que dej6é a Gon-
zalo escondido en su cdmara y acude a abrir la puerta de ésta, esperando en-
contrarle. Viendo que ha huido, se desmaya. Con tal antecedente visual, puede
provocarse la tensién en el espectador cuando, en el tercer acto, se produce
una situacién paralela y la condesa determina que Isabel profese, por negarse
ésta a desvelar el nombre de Gonzalo. Isabel, ya sola en su celda, evoca a su ama-
do, cuya voz de pronto escucha. También ahora se cierra con cerrojo la puerta
—aunque esta vez sea Gonzalo quien lo haga, una vez dentro de la celda—; tam-
bién ahora parece encontrarse salida en un acceso no previsto por la condesa como
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posible para la fuga: héroe y heroina recurren a é mientras suenan golpes en la
puerta.

No obstante, el drama falla cuando desperdicia esta excelente disposicion y se
presenta, en el cuarto acto, un salén del palacio y, alli, tanto a la condesa como a
Gonzalo e Isabel, como certificando que no han logrado escapar. No fallan los re-
cursos escénicos y ludicos, usados, ya se ve, incluso con originalidad, sino las es-
trategias para hacerlos desembocar en un acierto teatral. De ah{ que E! Estudiante
pudiera decir:

.. el cambio tan horrible como inverosimil y poco motivado en la conducta
de su madre, que de enemiga declarada de sus amores se cambia en protec-
tora falsa y aleve para tener el gusto de cometer la venganza mas friamente
infame que ha podido sofiar un romantico (2-1V-1838: 2).

Porque, ciertamente, por lo general las indicaciones sélo sirven de acompafian-
tes al texto y con él concuerdan, sin que se aprecien diferencias con respecto a las

el teatro, Romero Larrafiaga.

En su obra Dosia Jimena de Orddriez, obra con constantes acotaciones referidas
a la kinésica y proxémica de los personajes, presenta a don Garcia, el esposo odia-
do, como alguien terrible, desconsiderado y tirano, sin apenas un solo detalle agra-
dable, segtin un maniqueismo mds acorde con la tragedia neoclésica que con el nuevo

no descortés, en el sentir de don Gonzalo—, «con paso tardo, mirando d todos con
desden» (1838: 18), ¥ se acerca a dofia Jimena sin cuidar el saludo debido a don
Gonzalo, hermano de ellay, ala sazon, sefior del castillo. Tal cosa le hace excla-
mar a éste y decir a Aznar:

AZNAR. (--.) su aire es el mismo ¥ su feroz insulto.
DoON GONZALO. Caballero 6 soldado, que villano
segun la osada condicion os Juzgo,
1gnorais el respeto que se debe
al ilustre Gonzalo.(...) ;Os descubris?
DON GARCia. No en mi semblante fundo
mi nobleza. La espada ha de probarla (...)
DON GONZALO. Mas ese pergamino en vuestras manos
es para mi.
DON GARCiA. (Sin responderle) Dofia Jimena busco (Acercdndose d donde
ella estd.) -
(s0is vos, Sefiora? (...) “
DoN GONzALO. Insolente Soldado. Yo os pregunto
y desdefiais respuesta al Caballero
que aqui os recibe (Acto 1, escena Gltima, 1838: 18-19).

no haya dado tiempo a que medien palabras, las posturas de los personajes ante las
diversas situaciones, de modo que los personajes hablan primero corporal y luego
vocalmente, como si los gestos expresaran los sentimientos ¥ pensamientos que les

’
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bullen dentro y sus versos hablaran al interlocutor; y esto, desde el comienzo mis-
mo de la obra. Dofia Guiomar explica por sefiales kinésicas la justificacion de ha-
ber permitido la entrada en la estancia de su sefiora a unos embozados:

GUIOMAR. ...S¢é que dejarle aqui entrar
podré ocasionarme enojos
mas sabe tan bien mandar
que me hace bajar los ojos
y servirle & mi pesar.(...)
REY. (A GUIOMAR)
No olvides, si no estas loca,
que mucho debe temer
quien mi cdlera provoca,
y que a t1 solo te toca
el callar y obedecer.
(GUIOMAR pone el dedo en la boca con un gesto de temor en sefial de asenti-
miento) (Acto 1, escs. 1y II; 1844: 10-11).

Poco después, dofia Marfa Coronel aparecerd «por el fondo con gran sorpresa 'y
agitacion»:

Maria.  {Cielos! jdos hombres aqui!
jen mi estancia y 4 esta hora!
mientras que Roger «se aparta d
situacidn» (1844: 14).
En el conflicto de guardar su dignidad ante el propio rey sin mostrar desacato,
la actitud de la dama oscila entre la firmeza a que la defensa de su honor la obliga

y la stiplica, que no significa menoscabo alguno para ella, dada la ilustre condicién
del monarca:

un estremo del teatro, por la vergiienza de la

REY. Pero que lloras advierto:
;qué causa, di, tu afliccion?
MARIA. De rabia y vergiienza son
estas ldgrimas que vierto
porque 4 mis ojos me humilla
que haya quien ose pensar
que ser me puede halagar '®
la nival de la Padilla.
(Despues de una pausa, y postrdndose d los pies del REY)
Sed, sefior, mas generoso:
vedme 4 vuestros pies rendida,
tomad, si quereis, mi vida;
mas 1dos... (Acto 1, esc. III; 1844: 18).

La actitud kinésica y proxémica de don Juan de la Cerda en la corte, una vez
raptada su esposa y sabiendo que alli se encuentra el culpable, causa sorpresa por

8 La obra mereci6 el eiogio siguiente por parte del redactor de la crénica dramdtica en la Revista
de Espaiia: «En la versificacién no se nota inexperiencia ninguna, sino por el contrario firmeza y se-
guridad» (1844: 234). Pese a ello, vea el lector la posibilidad de evitar el desagradable hipérbaton a
que la rima sé6lo aparentemente obliga: «que haya quien ose creer / que me puede halagar ser..».
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entenderse como sefial de insolencia. Violados sus derechos por parte del que cree
un cortesano, responde violando las reglas de la cortesania:

(-..con aire abstraido observa uno POr uno d varios cortesanos que se apar-
tan mirdndole con sorpresa):;
CORTESANO 1° (4 omro, en vor baja) ;Sabeis quien es
€se que tan descortés
observandonos est4? .)
¢Y c6mo viene a la corte
con ese torvo semblante? (...)
YO su insolente mirar... (Acto 1I, esc. 11; 1844: 34).

Luego, reconociendo en el rey don Pedro al raptor, se niega a doblar la rodilla ante
€l, de modo idéntico al padre de Isabel ante don Ramiro en El rey monje:

(Al salir el REY rodos doblan g rodilla, menos D. JUAN. D. PEDRO repara en
él, se detiene en medio de la escena, y dice con altaneria:)
REY. (Quien sois, audaz vasallo,
que osais asi con temerario brio
alzar la frente donde yo me hallo?
(Qué pretendeis?
DON JUAN.  (Con dignidad) El que ofendiste
con 1gnominia ayer, don Pedro, soy;
si ti mi hogar 4 envilecerme fuiste,
¥0 aqui 4 pedirte cuenta vengo hoy.(Acto II, esc. I1r; 1844- 35).

Pese a la concrecién y variedad de gestos que intenté Imprimir el autor, no puede
decirse que la obra descollara por su novedad en este aspecto !°.

Se mencioné anteriormente que la critica a veces sabia sefialar aciertos y fallos
de modo bastante ajustado, ya desde planteamientos generales, ya en detalles con-
cretos, aunque casi siempre aludiendo a este o aquel actor, no a un trabajo relacio-
nado con el dramaturgo. El articulista del Correo Nacional habria querido Ver, por
ejemplo, a un Richelieu con maneras mds moderadas y mds nobles que las que
present6 Julidn Romea: «FEra por cierto un libertino el duque de Richelieu, pero lo
era 4 lo Richelieu, ¥ cuanta mas malicia é intencion llevaban sus palabras, menos
lo indicaban sus ademanes y mirada» (29-V-1840: 1),

Por otra parte, en pocos casos la kinésica y proxémica se empleaba como c¢édi-
go de significacién propia con mndependencia de los demds. Por eso debe resaltarse,
entre pocos, el trabajo de Calvo Asensio en Felipe el Prudente, pues a los gestos
del infante don Carlos, a quien su padre continuamente retira la gracia de la pala-
bra, se les imprime una importante funcién como SIZNOS; Signos cuyo significante
ostenta la suficiente ambigiiedad para que el rey los interprete en sentido distinto

" No parece que la obra contara con reposiciones en los dos principales teatros de Madrid antes

de 1850. Segiin Salgado, se represent los dfas 8, 11, 23-27 de febrero de 1844. EI critico de la Re-
vista de Teatros, por el contrario, dice que el estreno fue el 23 de tal mes, a beneficio de Florencio
Romea (27-11-1844: 1). En cualquier caso, también en opinién del mismo articulista, el drama no habia
tenido un éxito brillante, que hiciera pensar en su consagracién definitiva o en un puesto fijo en los
Tepertorios: «...si bien no ha obtenido un éxito de Jos mas brillantes y estrepitosos, ha sido, no obstan-
te, recibido con agrado, sin oposicion de ningun género, y aplaudido fuertemente en muchas de las
buenas situaciones de que abunda la obray.
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al de la intencién del joven. Cuando en el tercer acto, viendo romperse toda esperan-
za, don Carlos desenvaina su daga para suicidarse, el duque de Alba le detiene y
su padre le llama parricida, pensando que se proponia agredirle a €L

En el mismo drama, cuando en la iltima escena del primer acto Felipe II anun-
cia a la corte su resolucién de desposarse él mismo y no su hijo con la infanta
francesa, don Carlos cae en los brazos del duque de Lerma, lo que puede entender-
se como una premonicién del desenlace, pues la obra concluye con la muerte del
joven, hacia quien corre el duque de Lerma para tomarlo en sus brazos también
exdnime.

En cuanto a dofia Isabel de Valois, al autor le basta un gesto como signo de su
actitud y su comportamiento: como reina de Espafia por su matrimonio con Felipe
11, da a besar la mano a su hijastro el principe, pero la retira en tanto que antigua
amada suya:

PRINCIPE. (Con profundo sentimiento)
Para el que suspira
y parte 4 un pais lejano...
REINA. (Con efusion)
La madre le da la mano.
(El principe se la besa arrodillado y despues esclama)
PrINCIPE. Y la amante?
REINA. (Con decision) La retira.
(Vase) (Acto 11, esc. v; 1853: 50).

Luego, en la escena VIII del acto 1v, ya encendidos los celos del monarca, cuan-
do 1la reina llegue ante él y se eche a sus pies antes de empezar a hablar para pedir
piedad por el infante, Felipe IT se basard en la ambigiiedad del gesto de arrodillarse
—para solicitar un favor, para pedir perdén, para pedir por otro— al preguntarle
«;Culpable sois?». La dama apela a su dignidad sin conseguir del rey un cambio
de perspectiva. Cuantos recursos verbales emplea se vuelven en contra suya ante la
l6gica terminante de su esposo. En escasos dramas se ostenta de modo tan palpa-
ble la orientacién interpretativa de los signos kinésicos y proxémicos en un perso-
naje predispuesto por otros indicios.

Debe hacerse notar aqui la diferencia entre este comportamiento y el de los
personajes de Felipe 11. En la dltima escena del primer acto, se ve por primera vez
juntos a don Carlos y a la reina y se confia en la mirada del principe a su madras-
tra y en el trato para con ella los significantes de unos signos que servirdn para la
condena de ambos. Signos, por lo demds, escasamente ambiguos. Ruy Gémez de
Silva dialoga con el monarca en el acto segundo sobre aquel breve encuentro entre
Carlos y la reina, encuentro que ellos han presenciado bajo un embozo:

REY. Don Ruy Gdémez, no visteis ayer, en el momento en que la Reyna salié de la
ermita la singular alegria que brillé en el semblante del Principe? (...} El Prin-
cipe la siguié despues aunque 4 cierta distancia hasta llegar 4 Palacio.

RuUy. La Reyna volvio dos veces la cara (...) Llegada que fué 4 Palacio su magestad,
el Principe se adelanto y la dié la mano con una turbacion dificil de esplicar.
Al dejar 4 la Reyna en su cuarto su alteza hincé la rodilla derecha en tierra y
dio en la mano de Isabel un beso que nadie oyo. Es decir, un beso que no
fué de mera etiqueta y cortesania, sino que vino del corazon; ardiente y si-
lencioso. Al retirarse su alteza lloraba como si fuera un nifio. La Reyna llord
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tambien segun las noticias que me dieron despues (1837: 53; ms. cuad. 2°
15v-16v).

Cuando se encuentren a la mafiana siguiente de nuevo en la ermita y confiesen
ambos el amor que les consume, si bien trasladado para no declararse directamen-

do— y alli les hallan y les condenan, con o que acaba el drama.

Por lo demds, la casi totalidad de los autores presta en la mayoria de los dra-
mas una atencidn a la kinésica ¥y proxémica que no va mucho mas alla de lo con-
vencionalmente realizado hasta entonces.

Témese sélo un ejemplo presente en la mayoria aplastante de los dramas y que

tiene que ver con estos iltimos mencionados: el postrarse ante otro personaje, so-

res el «decoro» en escena 2.

Por otro lado y siguiendo el mismo razonamiento, el que en gran parte de las
ocasiones estas posturas tengan lugar en obras Cuyo motivo romdntico bdsico tiene
que ver con el deseo de un galdn por unirse a una dama, podria hacer considerar-
los una isotopia con respecto a elementos dramiticos expresados en otros compo-
nentes teatrales.

® Véanse las instrucciones de Julisn Romea en su Manual:

P. ;Qué reglas se dardn respecto 4 la accion y al continente?

R. Una sola: 1a de no hacer nunca, en ninguna ocasion, ni con ningun motivo, una soia accion,
un solo movimiento, un gesto slquiera que el ptblico no pueda ni deba ver, digna y decente-
mente hablando. (...)

Ningun escritor, 4 no estar loco, pondrd nunca en sus obras esa clase de verdad que, por obsce-
na, por asquerosa, 6 por grosera, rechazan el teatro y la sociedad, y Ppor consiguiente ei actor no
se verd nunca en el caso de tenerla que representar (1859: 61; 68).
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En Fray Luis de Ledn, de José Castro y Orozco, es la duefia de dofia Elvira
quien encuentra a don Luis de esta guisa y quien se apresura a denunciarlo; la propia
Elvira se turba cuando don Luis anuncia que se dispone a realizar el ademan:

DonN Luis. (...) De mi1 razon no soy duefio,
No lo soy. jElvira! jElvira!
Yo me arrojo 4 los piés vuestros,
Yo os adoro, yo... (Lo hace.)
DoNA ELVIRA. {Qué haceis?(...)
ESCENA V1. DICHOS. DONA GARCIA, DESDE LA PUERTA DE LA DERECHA.
DoRNA GARcia. {Hola! jHola!
DoRNA ELVIRA. ;Qué habeis hecho?
Idos.(...)
DoONA GARCfA. Venga aca sefior doncel (...)
Mi sefior ha de saberlo.
En cuanto venga: ni un punto:
Lo ha de saber; sin remedio. (Acto 11, escs. V-VII; 1864: 190-191).

La escena tiene su continuacién en el acto III, cuando don Luis descubre a dofia
Elvira desmayada sobre la carta que €]l habia dejado poco antes despidiéndose de
don Diego para siempre. Castro y Orozco recurre para la expresion kinésica y
proxémica tanto al didlogo verbal como a las acotaciones; Elvira vuelve en si en
brazos de don Luis. El momento es un continuo de signos gestuales, mds que ver-
bales, sobre todo por parte de don Luis, y entre ellos estard el volver a tomar una
mano a Elvira y el arrodillarse ante ella:

DoNA ELVIRA. ;Dénde estoy?
DonN Luis. ;Dénde estais? Entre mis brazos,
En brazos de don Luis, que os idolatra.
DORNA ELVIRA. (Soltdndose) (...)
DoN Luis. Todo pronto estd ya para mi marcha.
Al asomar el sol... acompafiadme: (La foma una mano.)
Que nos halle dichosos cuando nazca.(...)
{Temeis por vuestro honor? Mi honor le guarda.
Ved aqui... con mi sangre...
(Se acerca d la mesa, hiérese levemente en una mano con la daga, y escribe
con su sangre en un papel.) (...)
Confirmaros con ella mi palabra.(...)
(Ddndole el papel, que ella no toma)(...)
O su amor, 6 morir.. tomad... ;dudais?
(Deja el papel sobre la mesa, toma la daga y amenaza herirse)(...)
DONA ELVIRA. (Deteniéndole el brazo)
iPor piedad!(...)
iSoltad! ;Soltad! (Le quita la daga y la deja sobre la mesa).
Don Luis. jQué escucho! jSoy dichoso!
Vedme espirar de amor 4 vuestras plantas...(Se arrodilla) (...)
(Tomdndola la mano y abrazdndola)... (Esc. viII; 1864: 216-218).

De esta posible interpretacién parte el hecho de que las damas rechacen mu-
chas veces tales posturas, como acaba de verse en el caso de dofia Elvira®', sobre
2 Muchisimos dramas presentan esta situacién en personajes principales o secundarios. Para mds

ejemplos, Un poeta y una mujer, donde Mariano de Toledo intenta repetidamente, en la primera esce-
na, tomar una mano a la baronesa y besarsela, sin éxito (1838: 6-7).
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todo cuando la intimidad de la situacién no estd asegurada. Por ejemplo, Don Ramiro
S¢ atreve, en El rey monje, a hacerlo en medio de la calle:

(DON RAMIRO /g ( sic) toma una mano.)

ORrT1Z. (;Espera un poco!)

DON RAMIRO.  Decidlo, decidlo pues...
Postrado aqui a vuestros pies,
lo he de escuchar.

ISABEL. (Estdis loco?
ORTIZ. (Bueno)
ISABEL. iEn la calle! Soltad...

Mirad que a mi duefia llamo (1992: 135).

De todos modos, sélo la pericia de los autores —como en el caso visto de Fe-
lipe el Prudente— consigue insuflar novedad o una fuerza expresiva relacionada con
el tema a un gesto del que casi ningin drama carece; sélo la originalidad de tales
autores, hacerlo funcionar como signo en si mismo, sin requerir de una verbaliza-
cién que sefiale al personaje el acto, esto es, como sintoma de que la kinésica es
un c6digo hermanado al verbal ¥y no supeditado a él. Por ejemplo, en Don Francis-
co de Quevedo, la infanta Margarita, que no acierta a expresar verbalmente sus
sentimientos hacia Quevedo, quien también arde en amor por ella, ofrece una mano
al poeta para cumplir su deseo comunicativo:

MARGARITA. A mi pobre corazon!
QUEVEDO. Yo...
MARGARITA. Yo tambien, ay de mi!

YO que no tengo suspiros,

y0... —No se como deciros—...

como espresaros... Oh!... asi!...

(Tendiendo con ternura una mano d QUEVEDO, que se la besa apasionada-
mente)

No! no habeis... no; por piedad...
ya perdidos, un deber
santo mos resta... (Acto 1v, esc. IX; 1848: 100).

También debe reconocerse que el gesto no es exclusivo del drama romdntico.
En el acto 11 de Venganza catalana, por ejemplo, Irene irrumpe en la sala donde

conversan Alejo y Marfa, y pide disculpas (escena IX); ante la supuesta extrafieza
de Maria, contesta:

IRENE. Digalo vuestra mejilla
y el rubor que en ella noto.
Sélo de amante o devoto
dobla el hombre la rodilla.(1863: 55).

Garcia Gutiérrez habia recurrido también a los gestos que se vienen tratando en
un drama que aqui no se estima romantico, El premio del vencedor. Merced ala
ambigiiedad de los signos kinésicos, don Gutierre sabe acogerse a la excusa de ser
espafiol y a tratarse de una costumbre en su patria. Es en la escena vII del primer
acto; Pedro —prometido de Clemencia— y el conde aparecen:
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...al entrar han visto los dos d DON GUTIERRE en el momento de tener hinca-
da una rodilla en tierra y besar la mano d CLEMENCIA
CONDE. Caballero, es ese honor?
GUTIERRE.  ;Qué decis? estas, sefior,
son costumbres espafiolas.
Y no puede estaros mal
que de admirado y cortés,
me haya arrojado 4 sus pies
con impulso natural (1842: 21).

Otra prueba de ser éstos gestos muy manidos entre los autores lo constituyen
otros casos?, en obras de Patricio de la Escosura, de Gil y Zarate o de Calvo
Asensio. En La corte del Buen Retiro, el beso en la mano y el hincar la rodilla
puede responder a dos motivaciones*: por una parte es sefial del respeto debido a
los monarcas® pero, cuando Villamediana se arrodilla a los pies de la reina en la
escena II del primer acto, la significacion es la que se ha venido atendiendo hasta
aqui, tanto por la reaccién y el aparte de Orgaz al verlo, como por la rapidez con
que se levanta el conde al ver al bufén:

2 Uno de los pocos autores que no lo utiliza en una declaracién fue Pacheco en su Alfredo. Prefirié

confiar los ademanes y los movimientos al gusto de los actores, pues la acotacién del momento reza:
«(BERTA ldnguida y abandonada: ALFREDO delirante, como expresan sus razones)» (Acto 1I, esc. VI, 1835:
143) y los actores interpretaron sus palabras con un abrazo del que habia de quejarse, claro estd, el ar-
ticulista de El Correo de las Damas: «...atrapa 4 la viudita en el jardin, le declara su amor, ella se mues-
tra 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...» (28-V-1835: 158).

#  También la reina llega a arrodillarse en esta obra suplicando piedad al bufén en la dltima esce-
na del acto I, cuando éste la chantajea con entregar al rey, en caso de no acceder a sus demandas, el
soneto en acrdsticos donde el conde manifiesta su amor por ella:

REINA.  jAh! mirame 4 tus pies bafiada en llanto.
BUFON. Es verdad, 4 mis pies ia Reina llora.
iTanto puede con ella el Conde, tanto!
REINA. jAh! no es por él, s muere me deshonra,
sdlvame a mi con él, pide mercedes...
BUFON. Levantaos: ;jquereis & vuestra honra... (1837: 74).

La reaccién de los espectadores se evidencié en criticas como la de Sartorius, quen dejé constan-
cia de que el piblico habia aplaudido entusiasmado casi todas las escenas, pero «...dio muestras de
desagrado al ver a la Reina arrodillada ante el bufén. Tal vez el publico se equivocé, pero yo participo
de su opinién. La Reina pudo emplear la stplica; la humillacién jamds. Aun cuando esté en los limi-
tes de lo posible, ese especticulo no puede presentarse» (8-VI-1837: 3). También el critico del Eco
del Comercio se-expresé en términos parecidos:

La reina de Espafia tiene un aima débil, que debia abrigar el bufo, y este el orgullo de la elevada
cuna de aquella (...) ;quién ve sin indignacion 4 una reina de Espafia arrodillarse 4 los pies de
un asqueroso bufon, solo porque este tiene en su poder un soneto que puede perder al conde de
Villamediana? (9-VI-1837: 1).

Por su parte, A.D. consider$ la escena entera y esta postura una concesién a la moda francesa (14-
VI-1837: 2). Bien Escosura bien los encargados de la empresa aceptaron las criticas e introdujeron la
modificacién: en los ejemplares usados por los apuntadores, se observa el fragmento marcado con la
misma sefial que se emplea para las supresiones. También parece que se elimmné otro fragmento del
final de la escena, tal vez innecesario, en que, ante la negativa de la reina a acceder a sus deseos, el
bufén la vuelve a amenazar diciéndole que el rey debe saber la verdad del asunto sobre el soneto, la
reina le pide que se apiade de sus ldgrimas y el bufén contesta «Llora el cocodrilo» (1837: 75).

¥ El gesto de postrarse ante los reyes se repite continuamente en las obras. Sélo interesa mencio-
nar aquellos casos en que se produce algln tipo de ambigiiedad o se viola la norma también como
indice. En Dofia Urraca, el ademan de besar la mano sélo aparece como sefial de respeto al monarca,
nunca entre amantes (Jorn. IiI, esc. I; 1838: 36).
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REINA. La reina aqui no os oyo:
la muger os compadece:
vuestro arrojo perdond,
tal vez, no se queja, no, (Vuelve d sentarse, recling Ig cabe-
za y llora)
quien de los dos mas padece.

VILLAMEDIANA, (De rodillas d los pies de la REINA, tomdndole una mano,
que ella abandona.)
(Llorais, Sefiora? (...)

ORGAZ. (ORGAZ sale de palacio y se para en Ig puerta viendo la
escena entre la REINA y VILLAMEDIANA)
Por mas prisa que me di
un poco tarde he llegado:
el tiempo necio perdi
con la duefia: (Mirando 4 los bastidores y echando 4 andar
hdcia la REINA y VILLAMEDIANA.) (qué es de mi?
Aqui el Bufén (Tocando ¢ VILLAMEDIANA en el hombro...

ESCENA 1

Al mismo tiempo que ORGAZ toca en el hombro 4 VILLAMEDIANA entrg el

BUFON en la escena, Y se levanta aquel precipitado empuiiando la espa-
da... (1837: 23-24).

Por su parte Elvira, en el acto 111 de El Gran Capitdn, acude a su capilla para
rezar y declama toda una oracion, se supone que de rodillas —Y probablemente de
espaldas al piblico, pues la capilla se sitda en el foro—. Nemours, que ha entrado
en la sala contigua a la capilla por una puerta secreta
prosterna, pero en actitud de veneracién a Elvira, cuando, seglin la acotacién, se
presenta ante ella:

ELVIRA. Alzad... ;Qué haceis...? Alzad.
NEMOURS. (Ast recibes

al que siempre mas fiel...? (Acto 111, esc. 1v; 1843: 55).

Pero él parece que permanece de rodillas o vuelve a ponerse en esta postura
cuando dice, poco después:

Y ya el peligro me detiene en vano;

e veo; y 4 tus pies deja que espire.(...)

Déjame, por piedad, estos momentos:

0 si estar 4 tus plantas es un crimen... (1843: 56).

nas, teme oir pasos:
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Alguien dirige
sus pasos 4 este sitio...No... no es nadie...
nadie... Fieros temores me persiguen. (1843: 57)%.

Véanse ahora algunos otros gestos de cierto interés. Los pasos de dofia Elvira
en el primer acto de EI! Gran Capitdn se reflejan en las palabras de Nemours: se la
adivina sin saber bien adénde dirigirse, primero entrando, luego queriendo salir,
como manifestando con esos amagos de ir y venir encontradas emociones que, unidas
al nerviosismo causado por la presencia de Nemours, le impiden actuar con la co-
herencia de una situacién relajada:

NEMOURS. Pero, ;quién se acerca...? |Es ella! (Se supone que primero es-
cucha pasos o la ve muy de lejos).
ELVIRA. Pensaba
que mi padre aqui se hallaba.(...)
perdonad...
Dios os guarde.
NEMOURS. ;Os vais, sefiora? (Acto I, esc. Iv; 1843: 11).

Por lo demds, el autor de EI Gran Capitdn —como era frecuente, ya se ha ano-
tado antes— apenas se esfuerza por sefialar la proxémica a través de acotaciones.
Casi todas las didascalias se presentan verbalmente. Nemours, por ejemplo, sale a
escena presentado por las palabras elogiosas de Garcia de Paredes:

Mas me cumple hacer aqui
justicia 4 Nemours valiente;
que igual nobleza en la frente
jamas de un guerrero vi.
Pocos afios, en verdad

aun cuenta para la gloria;

3 Es curioso anotar que Eusebio Asquerino, en Dofia Urraca, indica a los actores casi Unicamen-

te estos dos gestos, el postrarse y el tomar la mano, en ambos casos con un valor polisémico. Entre
los personajes se cita el de arrodillarse como significante del significado «acato» y «vasallaje»:
Como 4 reina de Castilla
el fidalgo, el caballero,
y hasta el {nfimo pechero,
no te doblan ia rodilla? (Acto 1, esc. I, 1838: 6)
aunque no sélo ante la figura del monarca:
CASTRO. Pues hora, conde orgulloso
me doblaras la rodilla.
LARA. A un traidor jamas se humilia
el que es noble y esposo
de ia remna de Castilla.(Jorn. IIi, esc. v; 1838: 42)

mientras que Leonor y el paje Fernando lo utilizan ante la reina dos veces, ambas para solicitar de
ella la bendicién que les permita casarse (Acto I, esc. VII, 1838: 17; y Jorn. 1v, esc. ultima, 1838: 59).

En cuanto al gesto de coger la mano, sélo aparece en tres ocasiones: una cuando el paje se la toma
a Leonor para acercarla ante la reina —también presente— y recibir su bendicién para poder unirse (Acto
1, esc. VII; 1838: 16) —cosa que no llega a ocurrir—, y ahi adquere un valor de introduccion, pero
también, en cierto modo, de posesién por parte de Fernando. La segunda ocasién aparece cuando Lara
se la toma a la reina para ir a reunirse con el sacerdote que habria de casarlos (Acto 11, esc. v; 1838:
31): se trata, también en este caso, de un gesto de conduccién pero sugiere, como en el anterior, una
relacién entre ambos, de manera que viene a funcionar como simbolo. Por wltimo, Lara toma a Leonor
la mano como padre que puede disponer de ella para entregarla, en la dltima escena de la obra (1838:
59), y la acerca a la reina esperando que bendiga la unién con Fernando, que €l ya acepta.
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mas ;,qué importa? la victoria

o reconoce la edad;

¥y antes bien, sienta el layre]

tal 4 su rubia melena,

que & los hombres enagena,

y arden las damas por €l (Acto 1, Esc. I; 1843: 7)

in absentiq hasta el momento, se supone que primero se va acercando y luego se
detiene mientras escucha,

entre franceses y espanoles, que evidencia Ia Separacién en bandos de dos grupos
de soldados hasta el momento juntos en la guerra:

GONZALO.  Ya rota la que hasta aqui
nos unid, dichosa alianza,
4 los alegres festejos
sucedan crudas batallas.
S$1, caballeros, de hoy mas
contrarias Castilla y Francia,
en el campo se disputen
el sefiorio de Italia,
No cabe, no, dividir
alhaja tan codiciada;
y el que tenga mas fortuna,
€se suya ha de llamarla,
Topos. iS1, si!
(Se separan espafioles y franceses Jormando dos bandos) (.)
PAREDES. Népoles, ya es cosa hecha,
queda adjudicada a Espafia.
BAYARDO. Eso No, que serd nuestro
st lo decide 1a espada (Acto 11, esc. X; 1843: 47)

dos a los deberes para con la patria: desde el primer abrazo, que se efectia cuando
Gonzalo acepta la unién: «Venid log dos 4 mis brazog» (Acto 1, esc. V; 1843: 17).
Gil y Zarate no dejard de sefalarlos 2. Gonzalo no hace otra Cosa en toda la obra

B GONZALO. (Abrazdndola) A Dios, hija:
buen esposo has encontrado (Acto I, esc. VIL; 1843: 19).
P
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que abrazar y estrechar manos hasta las Gltimas escenas, cuando ordena acercarse
a los soldados y les va apretando la mano uno a uno (1843: 79). Todavia le queda
volvérsela a dar a Nemours al aparecer éste en escena malherido y siendo trans-
portado a la tienda del vencedor; entonces le pide la mano a Gonzalo. Y luego le
vuelve a pedir la de Elvira:

NEMOURS. Una su mano con mi mano Elvira,
y logre al espirar llamarla esposa.
ELVIRA. Si, sf, tu esposa soy, Nemours, lo juro:
mi juramento fiel los cielos oigan.(...)
GONZALO. (Poniendo sus manos sobre ellos)
Y yo bendigo tan sagrado nudo,
que hace la muerte mas solemne ahora (1843: 92).

En efecto, el abrazo en escena se reserva a las relaciones paterno-filiales o
amistosas, so pena de ser censurado, ya por el comité designado al efecto, ya por
los articulistas en la prensa.

Por lo que respecta a otra obra del mismo Gil y Zarate, Guzmdn el Bueno, una
de las més representadas a lo largo de todo el siglo XIX en Espaiia entera, la kinésica
se acerca sobre todo a la tragedia neocldsica: se funde con la apariencia dada a los
intérpretes con el maquillaje, los personajes parecen salir a escena con una masca-
ra que nunca cambia. Mdscaras, por otro lado, acordes con la pintura de los perso-
najes, todos seres de una pieza, sin fisuras en su conducta, seres que actian en cada
momento como se espera de ellos?.

GONZALO. Lidiaremos como honrados
sin dejar de ser amigos (Se abrazan)(...)
ELVIRA. (Qué es lo que miro? jAbrazados!

jCierta es mi felicidad!

iAh! mi corazén respira

con ese signo de paz.
GONZALO. Te engafias, hija, te engafias:

esto es separarse ya.(...)

Derrama tu triste llanto

en el pecho paternal.

ELVIRA. iPadre mio! (Acto II, escs. VII-IX; 1843: 42-44)
GONZALO. Bien, hijos, bien... Llegad ambos,
y 4 vuestro padre abrazad. (Acto II, esc. IX; 1843: 45)
GONZALO. Duque, 4 Dios (Ddndole la mano)
NEMOURS. (Apretdndoseia) A Dios, Gonzalo.
GONZALO. Por ultima vez (Le abre los brazos)
NEMOURS. (Precipitdndose a ellos)
iOh amarga
despedida!
GONZALO. (Arrancdndose de los brazos de Nemours, y gritando con esfuerzo)

Es fuerza... jA Dios!
iA las armas! (Acto II, esc. X; 1843: 48).
77 Asf, Maria, la esposa de Guzman y madre de Pedro, expone como prueba de sus recelos hacia
¢l Infante don Juan:
MARIA. Me aterran sus 0jos, su faz
El crimen retrata su torvo semblante;
Su pérfido pecho de todo es capaz (Acto I, esc. I; 1888: 7).
Nuiio se referird igualmente a él: «Maldito si de él me fio; / tiene cara de judfo (Acto 1, esc. 11; 1888: 10).
En cualquier caso, es una obra donde se recurre a los c6digos no verbales para cuanto callan los
personajes. Don Pedro dird a su amada: «;No han dicho mis ojos ya / quién amo, por quién deliro?
(Acto 1, esc. 1v; 1888: 16). De la misma manera, dofia Sol replicard al poco: «Mi padre viene.. To-
mad... / Esta banda os dice todo... / Id, y por mi pelead» (Acto I, esc. IV; 1888: 16).
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DON RODRIGO. No o0 quisiera desairar;

mas he de partir muy Juego.

Prontas las huestes estsn

que a Carmona marcharén.
(Dirigiéndose a lq puerta del fondo).
DON MARTIN.  En ese caso no insisto.
BERMUDO, (Jurara, por Jesucristo,

que es el dichoso galdn.)
DON MARTIN.  Permitidme...
DON RODRIGO, No: {qué hacéis?...

Yo os suplico que os quedéis.
DON MARTIN.  Buena ventura os dé Dios.
DON RODRIGO. Guirdeos el cielo (Jornada 1, esc. 1X; 1992: 56).

Luego, don Juan se dirigird a don Pedro refiriéndose implicitamente a tal entrevista:

JUAN. De g0zo miro brillar
vuestro semblante, don Pedro,
y el fuego que arde en fos ojos
revela al fuerte guerrero (Acto 1, esc. v; 1888: 17).

Guzmdn, m4s tarde, creerd también que el gesto de don Juan se delata como traidor:

GUZMAN.  ..aqui nos vende un traidor.
¢Quereis ahora que os diga
aqui para entre los dos,
quién es?
JUAN. Alguna calumnia.
GUZMAN.  Vog sois, don Juan.(...)
St no Io declarara
la carta, esa turbacion,
ese rubor, esos ojos
lo dijeran... (Acto 1, esc. viI; 1888: 22).

No ésta como tnica Vez, Sino también en la escena siguiente, cuando Aben-Said es detenido y de-
lata a don Juan. El pueblo pide la muerte del infante Y Guzmdn exclama: «jOh! |Cudl su faz se tras-
torna!».

Don Pedro, luego preso en el combate, relata la alianza de don Juan con los enemigos:

PEDRO. A par del caudillo Amir,
por los moros acatado,
alzar le vi mds que nunca
la frente orgulloso y vano.
Brills, at mirarme cautivo,
feroz sonrisa en sus Iabios,
Yy retrataban los ojos
Su corazén inhumano (Acto 1L, esc. V; 1888: 36).

O los gestos de dofia Maria, cuando se abraza a su hijo para evitar que se marche (Acto 111, esc. X,
1842: 65) o su percatarse por un elemento paralingiiistico, el tono de don Juan en cierto momento, de
una segunda intencién o una intencién oculta en la ambigiiedad de su acto de habla:

JUAN. Contad, don Alonso, contad con mi espada,
que a viles contrarios Jjamds perdond;
veréis muy en breve, con prueba sobrada
que en vano a Tarifa don Juan no Hegé. (...)
MARIA. (4 GUZMAN) ;Notiis en su acento
la amarga ironfa? (1842: 8).
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Ya se han mencionado las continuas indicaciones de Castro y Orozco en Fray
Luis de Leén tanto en lo que tiene que ver con la kinésica y proxémica como en lo
que respecta a la declamacién, si bien no se libra del recurso de los apartes, hoy
eliminados por completo gracias a una mds desarrollada y precisa actuacién de los
intérpretes. Sobre todo las escenas clave parecen totalmente imaginadas en cada
detalle por el autor, dada la profusién de didascalias. Muchos ejemplos que pueden
aportarse tienen que ver con el desarrollo dramético: dofia Garcia, duefia de dofia
Elvira, entiende lo que puede estarle sucediendo a su sefiora justo por la interpre-
tacién de sus gestos:

DoNA Garcia. (...) (No me escuchabais, sefiora?
;Si pareceis una estatua!
DORA ELVIRA. (Saliendo de su distraccion)
Proseguid, dofia Garcia:
Os escucho.
DoNa GARcia. Cosa es clara:
iMuy buen modo de escuchar!
Tener la cabeza baja
y los ojos por el suelo, (...)
Padeceis melancolias... (Acto I, esc. 1r; 1837: 5).

De la misma manera, don Diego sospecharé lo que le sucede a su amigo don Luis
gracias a su kinésica; la prueba que idea para averiguar la verdad llevard aparejada
la explosién pasional de don Luis y, de resultas, todo el conflicto dramatico:

ESCENA VI (...)

DoN DIEGO. (...) S6lo una queja
tengo de vos.

DoON Luis. (Sobresaltado) ;(De mi?

DonN DIEGO. (...) Es una ofensa
imperdonable.

DoN Luis. (Aparte con agitacion)

(;,Qué escucho?
st sabrd...7)

DonN DIEGO. (...) No creyera
Que fueseis capaz...
DoN Luis. (Con mayor agitacion) ;De qué?
DoN DIEGO. De ocultarme vuestras penas,
Vuestros secretos.
DoN Luis. (Respiro) ;Penas dijiste1s?
DoN DIEGO. (...) (Enmudecisteis? ;No hablais?

Ese silencio comprueba
que sentis, que padecets,
que el alma vuestra se quema (...)
Dénde el {dolo reside...
tambien deciros pudiera.
DoN Luis. (Con viveza) ;Qué...? ;Sabeis...
DoN DIEGO. iBrava pregunta!
Cémo quereis que no sepa
lo que & cada punto y hora
vuestra conducta revela?
Os vi en Salamanca alegre,
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y en Granada es la tristeza.
¢Qué quereis que yo presuma
de estos datos? Cosa es cierta...

DoN Luis. (Con mayor viveza) ¢Qué? Sefior... (...)
ESCENA vii
DoN DIEGO. (...) El de Alburquerque es marido
Muy digno de dofia Elvira.
DoN Luis. (Con vehemencia)
¢De doiia Elvira?(...)
DoN DIEGO. (Don Luis quedé demudado:

iQué sospecha!) (Acto 1, Fscs. VI-VII; 1837: 15-19).

Pero las indicaciones del autor no solo se encuentran en alusiones verbales de
los personajes y en acotaciones. Las modulaciones y los tonos también aparecen
exigidos con mucha claridad en las Intervenciones de los personajes por los cam-

bios repentinos y abruptos en sus argumentaciones, como don Luis en las redondillas
de su soliloquio al final del acto 1:

(Al de Alburquerque cederla?

venga luego a merecerla,

si de noble hiciera alarde;

noble tambien es mi cuna,

espada tengo y valor;

a quien merezca su amor

dé victoria la fortuna.

Mas ;qué digo? ;yo, insensato,

Yo de Alburquerque rival! (1837: 20-21).

Todo este esfuerzo del autor desde el propio texto debi6 de ser de cierta utili-
dad a los intérpretes —por suerte los tuvo buenos en su estreno—, aun cuando el
articulista de EI Fatriota, que se deshizo en alabanzas hacia muchos de aquellos
actores, solo a ellos atribuyera algunos aplausos, como a Matilde Diez en su inter-
pretacion de la escena VI del acto I

Tuvo momentos en que nos pareci6 realmente sublime, como por ejemplo
aquel en que lee la carta de su amante Leon. Sin que pueda llevarlo a mal el
autor debemos decir, en honor de 1a verdad, que los aplausos en que en aquel
momento prorrumpid espontineamente el publico todo, iban exclusivamente
dirigidos a la excelente actriz.

¥, en cambio, no supiera a quién echar en cara el mds flojo desempefio del Sr.
Lopez* en el cuarto acto:

Abad de Sahagiin en Dosia Maria de Molina, desempefiado perfectamente
entonces, dio algo de monotonia en este drama; la verdad es que este perso-
naje no agradé generalmente, pero no sabemos decir si fue por culpa del actor
o del papel: nos inclinamos a creer que de todo hubo un poco.

*®  Unos meses antes habfa representado el papel del padre de Laura en una reposicién de La con-

Juracion de Venecia y fue muy elogiado por el critico del Eco del Comercio: «...cuyo decoro, dignidad
y verdadera sensibilidad conmovieron mas de una vez 4 los espectadores, que premiaron con justos y

repetidos aplausos al que tan bien Supo caracterizar los paternales afanes del senador Morosini» (15-
IV-1837: ).
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si bien admitiera que el desastre del final del tercer acto seguramente se debia a lo
mal ensayado de éste: «El sefior Sobrado estuvo muy feliz en todo el drama, me-
nos en el final del tercer acto, final que debia estar poco o mal ensayado porque es
el caso que no pudo salir peor» (18-VIII-1837: 1).

Escosura es otro de los autores que manifiesta una gran preocupacién en sus
textos por concretar los movimientos, gestos y entonacién de los personajes hasta
en detalles minimos, como actuando a modo de director escénico. Una escena par-
ticularmente interesante es aquélla en la que Veldzquez retrata al conde y a la reina
—como Diana y Acteén— aprovechando los gestos de cada uno, cuyas variaciones
él unas veces atribuye a las peticiones que les va haciendo hasta hallar la expre-
sién precisa y otras son causa de su enojo:

VELAZQUEZ. (Disponiéndose d pintar)
Ya por fin he conseguido
tener juntos los modelos (...)
él es amante 1nsolente,
miradle, mi Reina, airada.

REINA. (Aparte) Pluguiese 4 Dios que pudiera,
al menos por mi sosiego.
VELAZQUEZ. Vos, Conde, teneis mas fuego

del que yo pedir pudiera.
VILLAMEDIANA. (Aparte) Pues no ves el que me abrasa. (...)
REINA. (A VILLAMEDIANA, que se acerca, en voz baja.)

Ayer casi me perdié

vuestra loca pasion terca.
VELAZQUEZ. (Volviéndose) Divino, Sefiora mia...

Ese cefio es el que pido. (Pinta) (...)
(Al CONDE, volviéndose) Habeis dado en acercaros...

Bien estais: tendré que ataros. (Pinta) (...)
(Vuélvese, y despues pinta)

Ya el cefio otra vez vold.
REINA. (Aparte) ;Quién airada ha de escucharle?
(en voz baja d VILLAMEDIANA)

El Rey, por dicha, 4 rasgarle

del enojo se llevé.
VELAZQUEZ. (Al CONDE, volviéndose, y luego pinta)

Vos teneis mas regocijo

que debiera un Acteon (...)

Si asi mudais de semblante

me es imposible pintar (Acto II, esc. IIi; 1837: 55-57)%.

»®  Sobre la ejecucién de los actores en el estreno —que dio lugar a numerosos articulos, dicho
sea de paso— se dieron noticias de cardcter general, sin aludir a momentos concretos. Fiandose de los
datos proporcionados por las criticas del momento, obtuvieron repetidos aplausos (Sartorius, 8-VI-37:
3) que se consideraron merecidos (Sartorius, y también A.D., 14-VI-37: 2). Segln «A.D.», el sefior
Mate, en su papel de Veldzquez «...nos pinté bastante bien, en el tinico momento que su papel le per-
mite brillar, la actitud de un genio inspirado por el arte, que concibe su belleza e idealidad aun mds
all4d de lo que cree pueden producir sus manos» mientras que Galindo «...ejecuté al conde de Orgaz
con mucha maestria y naturalidad (...) penetrado del genio y cardcter distintivo de nuestros tiempos de
honradez, cortesania y lealtad» (14-VI-1837: 2).

Julidn Romea —que hacfa de bufén—, en una opinién que compartfa el critico de El Patriota (5-
VI-1837: 2) «venci6 la asquerosa y contrahecha figura que ha representado, y en lo posible la dificil
realizacién de un cardcter tan ideal como el que le toc6 presentar a los sentidos». «A.D.», en cambio,
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Pero, repetimos, las indicaciones de los autores casi siempre se limitaban a acla-
rar, levemente, qué emocién o intencién movia al personaje en sus intervenciones,
a sefalar cudl de sus posibles sentidos debia remarcarse con la expresion corporal.
Los medios concretos, los movimientos y gesticulaciones pertinentes se dejaban casi
siempre al mejor entender de cada actor. Por eso no extrafia encontrar acotaciones
como la siguiente de Dofia Juana de Castilla

(En este momento entra el Infante DON ALFONsO moribundo, conducido
por sus servidores consternados. La REINA al verle se arroja del Trono, y con
una emocion y actitud que solo el talento ¥ la sensibilidad pueden inspirar d
la actriz esclama)...» (1846: 54).

Terminemos con una nota caracteristica de los dramas Cuyo motivo primario es
el amor: consiste en que el héroe y la heroina enamorados apenas comparten algu-
na secuencia. En la gran mayorfa de las obras sélo se ven, dentro del drama repre-
sentado, en una escena donde suelen hablar o declararse su amor y en la del des-
enlace, tras de la cual se separardn definitivamente. Se manifiesta por un cédigo
distinto del verbal el desarrollo de la trama: cuando se manifiesta el anhelo, base
temdtica de la obra, los amantes comparten escena; han de luchar por su cumpli-
miento casi siempre por separado; cuando parece con posibilidades de consecucion,
O estd a punto de lograrse, comparecen juntos, hasta el fracaso final, en que se
anuncia o se deja clara la separacion definitiva. Todo esto contribuye a que la pro-
pia tensién de ambos, anhelantes por reunirse, se transmita a los espectadores, quie-
nes han de asistir al proceso de combate contra los obsticulos por lograr tal obje-
tivo y, asimismo, experimentan la amargura de los protagonistas cuando ven
frustrados sus deseos.

Basta recordar los ejemplos de Don Alvaro —s6lo junto a Leonor en las esce-
nas séptima y octava de la primera jornada y en la escena final—, La conjuracion
de Venecia —Rugiero y Laura dnicamente aparecen juntos en la escena mI del se-
gundo acto y en el desenlace, antes de que €l muera—y Don Juan Tenorio —don-
de el héroe sélo comparte escenario con Inés en la escena 1 del acto IV y en tres
de la segunda parte del drama, ya muerta y como una sombra—,

El paradigma se extiende a otros dramas, como Don Fernando el Emplazado,
en el que los amantes dofia Sancha y don Pedro Carvajal sélo comparten una se-
cuencia, en presencia del otro hermano Carvajal, quien finalmente les bendice como
desposados, después de impedir que se abracen sin estarlo (Acto 11, esc. xv, 1883:
24-26). Se trata de una escena en que se juran fidelidad en una unién desbaratada
por la condena a muerte del €5poso y que concluye con el abrazo y con la separa-
cién impuesta por el carcelero. En Dofia Urraca, Leonor y Fernando son separa-
dos por el destierro con que la reina castiga al paje y, al final, cuando de nuevo se
retinen en la escena y la venia de Lara parece complacer sus deseos, la declaracién

e mostré parco al referirse tanto a Latorre como a Florencio Romea, que encarnaban los principales
papeles, los del Rey y Villamediana, respectivamente, aunque sin dejar de elogiarlos. En cambio, tri-
buté las mejores lineas a Matilde Diez:
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de dofia Urraca respecto a su origen comin rompe sus expectativas. Recuérdense
también Adolfo, La aurora de Coldn, Alfonso el Casto (aunque al final Jimena y
Sancho pueden huir juntos, pues el desenlace romdntico se reserva para el rey) e
incluso Elena, que en este detalle sigue el mismo esquema.

Navas Ruiz ha sefialado en el prélogo a su edicién de Los amantes de Teruel
que, a diferencia de los protagonistas en el drama de Tirso, que se encuentran va-
rias veces en escena, Hartzenbusch reduce a una sola sus entrevistas (1992: 21).
En este sentido, también en esta obra se aprecia una perfecta adecuacion entre el
mensaje dramdtico y la confluencia en escena de los personajes. Sin duda alguna
esta escena del reencuentro es la esperada por todos los espectadores, que partici-
pan asi de la ansiedad de Isabel y Marsilla ante el plazo. Tal encuentro sera el dltimo
antes de la tragedia, con lo que se cumple la curva dramdtica también a través del
espacio ladico: el empefio por la satisfaccién de un anhelo que justo en el momen-
to en que parece cercano se derrumba estrepitosamente.

En relacién con este ejemplo, en los dramas aqui tratados como roménticos, es
curioso observar un distinto funcionamiento lddico segin los autores se orientaran
més hacia la elaboracién de un drama que no rompiera con el «teatro antiguo»
espafiol o més hacia un molde «moderno». Entre los dramas cercanos a la primera
intencién, como Felipe 1I, La corte del Buen Retiro, Bdrbara Blomberg, Don Juan
Pacheco, Don Francisco de Quevedo, también se producen mds encuentros escénicos
entre los enamorados. Véase también Doiia Mencia, donde entre los enamorados
Inés y Gonzalo se interpone quien da nombre al drama, y no llega a efectuarse la
cita entre aquéllos, preparada para el primer acto. En ningiin momento el autor les
concederd una escena a solas. Inés sabe la traicién de Mencia cuando a través de
una ventana la ve con Gonzalo en el segundo acto (escs. VI-VII; 1838: 39) y en el
desenlace del tercero volveré a tener a Gonzalo ante sus ojos por segunda y dltima
vez... al otro lado de la reja del locutorio que los separa. En cambio, Mencia y
Gonzalo mantienen entrevistas en todos los cuadros. Puede decirse que, en este
drama, el comportamiento lidico maquinado por el autor resulta acorde con el molde
roméntico antes expuesto en lo que respecta a Inés y Gonzalo, y acorde con el tra-
zado en el teatro del Siglo de Oro en lo que respecta a Mencia y Gonzalo, lo que
no desdice el tono y el cardcter generales de la obra, segiin se ha observado desde
las primeras criticas a la misma*.

Desde su estreno, también se ha visto que el inicio de El rey monje responde al
modelo de teatro dureo espafiol*' y, de acuerdo con €I, Isabel y Ramiro se presen-
tan juntos en varias escenas. Pero cuando don Ferriz conoce la seduccién de su hija,
el giro de los acontecimientos distancia escénicamente a los protagonistas, que ya
no volverdn a verse hasta un desenlace que los separa para siempre.

" Cuando este esquema no se cumple con precisién, no por eso puede hablarse
de una desconexi6n entre las presencias y ausencias de los personajes y el mensaje

¥ «Todo el drama revela un estudio esmerado y lleno de conciencia de nuestra historia y nuestro

teatro antiguo» (Ennique Gil, 16-X1-1838: 3).

3 «El acto primero y el primer cuadro del segundo, parecen propiamente una comedia de Calde-
rén; el mismo enredo, las mismas situaciones, el mismo corte» (en E! Patriota, 24-X11-1837: 1). «Con-
fesamos que es casi imposible al escuchar los versos del Sr. GUTIERREZ, el no recordar aquellas cléu-
sulas de suave melodia con que la magotable musa de Lope de Vega consiguid deleitar (...) debemos
afiadir, que en los primeros actos del REY MONIJE, se perciben ademas de esa concordancia de soni-

dos, infinitos puntos de contacto con lo mas sublime del género 4 que el antiguo poeta propendia»
(«M.», 28-XII-1837: 1).
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dramdtico. En EI trovador, por ejemplo, se produce un interesante Juego de acerca-
miento y distancia de Leonor y Manrique en la escena: cada Jornada muestra su
encuentro y su separacién hasta la muerte final de ambos. Su entrevista de la jor-
nada T es interrumpida por la aparicién de don Nufio, de modo semejante a como
las pretensiones de éste respecto a la heroina impiden, de hecho, su unién. En la
Jornada 11, la falsa noticia sobre la muerte de Manrique en su duelo con don Nuiio
y la negativa de Leonor a casarse con €ste provocan su profesién como religiosa,
asi que la llegada de Manrique, justo cuando acaba de pronunciar sus votos, s6lo
sirve para ratificar una separacion definitiva que, no obstante, no se cumplird mas
que en un plazo muy corto, pues Manrique rapta a su amada en la siguiente jorna-
da y permanece con ella hasta que en la cuarta acuda a salvar a su madre y aban-
done por ella a Leonor en el castillo. Por fin, su dltimo encuentro se producirs
momentos antes de que Leonor muera a causa de un veneno y Manrique haya de
cumplir su condena a muerte. Esta disposicién de aparicién de los personajes guar-
da relacién directa con un efecto de «latido» que también puede rastrearse en el
espacio escénico y en los espacios representados y con aquella estructuracién que
constituye cada jornada en un «microdrama», segiin Picoche Y su grupo de investi-
gadores (1979: 47 y ss).

A la vista de todo lo anterior, queda claro que los gestos dejan de ser algo se-
mejante al traje o la mdscara, como era propio en la tragedia (neo)clésica y, a la
par que la psicologia de los personajes a que pertenecen, se humanizan, se vuelven
cambiantes, susceptibles de ser influidos por los acontecimientos dramiticos o las
actitudes de otros personajes.

Ademds, si bien por una parte en la época romdntica se avanza considerablemente
en el aspecto interpretativo, los autores por lo general lo dejan en manos de los
actores y la direccién.

Por dltimo, cabe decir que la conducta lidica de los personajes enamorados en
Sus encuentros aparece regulada por unas rigidas normas escénicas de época que
probablemente guardaban cierta conexion con las estipuladas como «decentes» en
las relaciones sociales del momento. En este sentido, cabe plantearse la pregunta
de si la proxémica de los actores reflejaba el juego de distancias estandarizadas en
la vida cotidiana de los espectadores y, en ese caso, cémo se vivenciaban. Quizis
st algin individuo experimentaba en situaciones ordinarias la misma ansiedad por
acceder a un objeto querido Y por apenas lograr un timido acercamiento que levan-
tara expectativas halagiiefias luego no cumplidas, la visualizacién en escena de
momentos similares podria facilitar su adhesién Y provocar emociones similares a
las de los personajes. De ser un hecho generalizado y conocido, los autores po-
drian buscar el apoyo de tal proxémica como de un recurso mas que evidenciara el
mismo mensaje dramatico transmitido por otros medios.
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