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Resumen

El articulo se propone analizar la relacion entre la comedia espanola del
Siglo de Oro y la puesta en escena del espacio geogrifico. Al ejemplo
de una “comedia de santos” de Miguel de Cervantes, E/ Rufidn dichoso,
quisiéramos mostrar, que su autor, como Shakespeare o Lope de Vega,
introduce una significacion prioritariamente geogrifica en el topos
tradicional del theatrum mundi; pero ademas utiliza la escena y los
mapas para constituir otros espacios que no pueden ser visualizados
directamente y que uno podria llamar espacios “metageograficos”. Asi,
la literatura barroca da lugar a una nueva técnica de la imaginacion
espacial.

Palabras-clave: Miguel de Cervantes — comedia barroca — espacio
geogrdfico — cartografia — theatrum mundi

Abstract

The article is concerned with an analysis of how the Spanish Golden Age
comedy and the staging of geographical space are related. The example
of a “comedia de santos” by Miguel de Cervantes, El Rufidn dichoso,
will show that its author, like Shakespeare or Lope de Vega, introduces
a predominantly geographical meaning into the traditional topos of the
theatrum mundi; moreover, he uses the theatre scene and maps for
constituting other spaces that cannot be visualized directly and that might
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be called “metageographical” spaces. Thus, Baroque literature opens the
way for a new technique of spatial imagination.

Keywords: Miguel de Cervantes — Baroque comedy — geographical space
— cartography — theatrum mundi

Este articulo no es —en principio— nada mas que una meditacion acerca
de un solo verso de una comedia cervantina, que ya figura en mi titulo:
“Ya la comedia es un mapa” —la persona que emite esta frase, al prin-
cipio de la segunda jornada del Rufidan dichoso, es la Comedia como
personaje alegorico, en conversacion con otra alegoria, la Curiosidad.
Partiendo de esa cita cervantina, me propongo analizar la relacion entre
la comedia del Siglo de Oro y la puesta en escena del espacio geografi-
co, como elemento importante, sino decisivo de la teatralidad barroca
en su sentido de theatrum mundi.

En los parrafos que siguen, se enfocard primero la funcion de esa
digresion alegorica en la accion de la pieza, clasificada a menudo como
“comedia de santos”, asi como la significacion poetologica del didlogo
entre la Comedia y la Curiosidad con respecto a la discusiéon contempo-
ranea acerca la unidad de lugar (1. Acto seguido, ampliaré el contexto
de mi analisis para relacionar el tratamiento cervantino del espacio de la
accion de sus comedias con una concepcion geografica de la época, en
la cual la teatralidad desempena un papel muy importante (2). Finalmen-
te, determinaré de este modo la relacion compleja entre la representacion
geografica y la representacion teatral en Cervantes, en comparaciéon con
la utilizacion del espacio escénico en una comedia de Lope de Vega (3).

Me atrevo desde luego a formular la hipétesis central de mi ponen-
cia: Cervantes, como otros autores dramaticos del Siglo de Oro, introduce
gradualmente una significacion prioritariamente geografica en el topos
clasico del theatrum mundi. Pero al contrario de un Shakespeare o de
un Lope de Vega, a Cervantes, en su puesta en escena de la geografia
moderna, le interesa menos el mapa como accesorio escénico; €l utiliza
mads bien la escena y los mapas para constituir otros espacios que no
pueden ser visualizados directamente y que uno podria llamar espacios
“metageograficos”. Asi, la literatura da lugar a una nueva técnica de la
imaginacion espacial.
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1) El didlogo entre la Comediay la Curiosidad

El rufian dichoso de Cervantes!, cuya redaccion es posterior a la prime-
ra parte del Quijote y que se publica por primera vez en 1615 con las
Ocho comedias y ocho entremeses nunca representados, es clasificado
muy a menudo como “comedia de santos”, basada en la conversion de
un llamado Cristobal Lugo, hijo de un tabernero sevillano que se apro-
vecha de la proteccion del influyente inquisidor don Tello de Sandoval
para llevar una vida rufianesca en Sevilla. Mientras su vida religiosa en la
segunda y tercera jornada lo muestra sufriendo por los pecados de otros,
y muriendo después de estos sufrimientos como santo, la conversion
misma ocurre de manera eliptica entre la primera y la segunda jornada,
adquiriendo para el lector/espectador un caricter casi instantineo. Aun-
que basado en fuentes hagiogrificas (la principal, Davila Padilla, 1625),
el texto de Cervantes rompe, segln Jenaro Talens y Nicholas Spadaccini
(1986), con la tradicion de la comedia de santos, ya que caracteriza al
protagonista no como un hombre pasivo que recibe la gracia divina,
sino como dotado de una conciencia activa y critica que elige su con-
version por libre albedrio. Es significativo que sea justamente un juego
naipes del que hace depender su suerte (RD, v. 1000-1039,1086-1105)?
—asi, la providencia divina de la tradicional comedia de santos es susti-
tuida por la contingencia provocada por el mismo protagonista.

En aquel momento nada indica atn la inminente conversion del ru-
fian; mas bien, €l mismo prevé un posible futuro como criminal:

Juro a dios omnipotente

que, si las [sc. las ‘simulas’ que le quedan a Lugo] pierdo al presente
me he de hacer salteador

(RD, v. 1017-1019)

Pero al ganar inesperadamente, Lugo decide curar “contrario con
contrario” (RD, v. 1167) y hace voto de ser religioso en vez de salteador,

tCervantes, 1986. En lo siguiente, cito esta edicion con la sigla RD, con los nimeros
de los versos citados.

2Esa decision hace pensar en la famosa apuesta de Pascal. Sobre la importancia del
juego en el teatro en el Siglo de oro en general, véase Nitsch (2000).
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siguiendo el consejo que le da su amigo Lagartija: “O sé rufidn, o sé
santo” (RD, v. 1146).

Con esa decision se acaba la primera jornada y la segunda empieza
con la salida de “dos figuras de ninfas vestidas bizarramente, cada una
con su tarjeta en el brazo: en la una viene escrito ‘Curiosidad’; en la otra,
‘Comedia” (RD, después del v. 1209). Al final de su didlogo, las dos ale-
gorias salen para dejar libre la escena al antiguo rufian convertido ahora
en fray Cristobal, y a fray Antonio, su amigo Lagartija (RD, después del v.
1312). Al cambio de vida de los dos personajes corresponde exactamente
el cambio del espacio de la accion: de Sevilla, la accion se traslada en la
jornada segunda a la ciudad de México, adonde Cristobal Lugo ha sido
llevado por su amo don Tello.

Con respecto a la accion del drama, el didlogo alegérico sustituye
al desarrollo dramdtico de la conversion del rufian en religioso. Pero el
didlogo entre la Comedia y la Curiosidad cumple ademas otra funcion: la
de un discurso metapoético que justifica sobre todo el abrupto cambio
espacial.

La Curiosidad ha venido a ver a la Comedia para informarse de las
razones de la reciente transformacion de la que dice ser su “amiga gran-
de” (RD, v. 1228). La asociacion de la Comedia con la Curiosidad no es
sorprendente, ya que el teatro y la curiosidad estin intimamente vincu-
lados desde las Confessiones de San Agustin, ain de manera negativa,
es decir en forma de pecado (véase Skutella, 1962, X: 35,55, asi como
Blumenberg, 1996:364). Pero no se trata en la comedia cervantina, por lo
menos no directamente, de la tension subyacente entre la curiosidad y la
religion. La Curiosidad tiene aqui la mera funcién de sorprenderse de la
mudanza de los costumbres de la comedia misma en comparacién con
la tragedia y la comedia antigua de los autores griegos y latinos (véase
RD, v. 1239) — su personaje ha dejado de usar sus “antiguos trajes” (RD, v.
1212). La Comedia justifica esa transformacion, de manera muy semejante
al Arte Nuevo de Lope de Vega (1971), con el argumento de que “[l] os
tiempos mudan las cosas / y perfeccionan las artes” (RD, v. 1229f). Mas
adelante, su respuesta enfoca la cuestion de la unidad de lugar, ya discu-
tida por Lope de Vega en su Arte nuevo. Lo que decreta la Comedia es
aparentemente muy similar; en ese contexto aparece entonces la férmula
ya mencionada de la “comedia como mapa”
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“YA LA COMEDIAES UN MAPA”

Ya represento mil cosas,

no en relacién, como de antes,
sino en hecho, y asi es fuerza
que haya de mudar lugares;
que como acontecen ellas
en muy diferentes partes,
voime alli donde acontecen,
disculpa del disparate.

Ya la comedia es un mapa
donde no un dedo distante
veras a Londres y a Roma,

a Valladolid y a Gante.

Muy poco importa al oyente
que yo en un punto me pase
desde Alemania a Guinea
sin del teatro mudarme;

el pensamiento es ligero:
bien pueden acompanarme
con €l doquiera que fuere,
sin perderme ni cansarse.
(RD, v. 1245-1264)

37

Segun parece, la identificacion entre comedia y mapa es de indole
metaforica y significa la capacidad de la “comedia nueva” de trasladarse
en el espacio. Con respecto a la trama de la pieza dice la Comedia:

A México y a Sevilla

he juntado en un instante,

zurciendo con la primera

ésta y la tercera parte:

una de su [= de Cristobal Lugo] vida libre,
otra de su vida grave,

otra de su santa muerte

y de sus milagros grandes.

(RD, v. 1289-1296)
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Es interesante notar que la Comedia, lejos de negar la ruptura de la
trama debido al cambio del espacio, la expone deliberadamente utilizan-
do la expresion “zurcir”: zurcir significa no solo coser la rotura de una
tela “tan sutil que no se echa de ver la costura” (Covarrubias Orozco,
1995) sino también, en sentido figurativo, “mentir, anadiendo unas men-
tiras a otras, para componer en la apariencia alguna especie, y que sea
dificil averiguar la verdad” (Real Academia Espanola, 1963). Como ya lo
han anotado Spadaccini y Talens, la libre disposicion de los lugares de
la accion dramdtica ya no se subordina a la unidad de la accién sino que
acaba incluso por subvertirlas.

El didlogo entre la Comedia y la Curiosidad esta situado deicticamen-
te en México —el “medio de transporte” con el que se han trasladado ahi
es la palabra: “en México (...) / adonde el discurso ahora / nos trajo aqui
por el aire” (RD, v. 1282-1284). Esto lleva a Spadaccini y Talens a una
suposicion en cuanto a la 16gica de la yuxtaposicion de los espacios de
la accion en el Rufian. Comentan: “Ninguno de los [...] lugares tiene mas
consistencia que la que le otorga el discurso que los nombra” (Spadaccini
y Talens 1986,57) Hay dos aspectos que, segiin mi parecer, merecen un
comentario suplementario:

e Primero, es curioso que Cervantes no se fie del espacio fisico de la
escena para representar un lugar, sino de la fuerza semictica de la
palabra. Volveré sobre ese asunto al final de este articulo, en el con-
texto de mis reflexiones sobre la imaginacion espacial de Cervantes.

e Segundo, la determinacion de los lugares por el ‘discurso’, por pers-
picaz que sea, no me parece suficiente para comprender la con-
cepcion cervantina del espacio. Creo que hay una matriz ain mas
fundamental que rige el uso de la palabra para designar lugares en
el espacio geografico, a saber, el mapa. A mi parecer, la importancia
del mapa para la 16gica de la yuxtaposicion de espacios geograficos
en Cervantes no es solamente metaférica, sino bien concreta. El
mapa proporciona a Cervantes un nuevo tipo de “unidad espacial”,
mas alla de la concatenacion de espacios fisicos a través del viaje.
En Cervantes, lo que en realidad estid separado “por tanto mar sin

#Véase Spadaccini y Talens 1986,50. Los autores llegan a afirmar que el cuestiona-
miento de la “motivacion” de la conversion de Lugo equivale a un “desmontaje” formal
y ideoldgico de la comedia de santos (54).
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naves” (RD, v. 1300), se ve en el mapa “no de un dedo distante” (RD,

v. 1255).

En los parrafos que siguen intentaré aclarar como esta concepcion
cartografica del espacio cervantino estd ligada a una concepcion espe-
cifica de teatralidad.

2) El teatro de la geografia

Para poder apreciar mejor el alcance de la relacion entre el teatro y la
cartografia en el Siglo de Oro y particularmente en el teatro cervantino,
me parece apropiada una pequena digresion. El teatro espanol todavia
carece de investigaciones en ese campo*. Es posible que esta situacion
se deba al hecho de que el teatro del Siglo de Oro se considera muy a
menudo como parte de una tradicién ininterrumpida o restituida que
proclama un orden cosmolégico/ teoldgico, condensado de manera em-
blemaitica en el topos del theatrum mund#?®. Si fuera asi, no habria lugar
para una concepcion moderna, es decir “geogrifica”, del espacio en el
teatro espanol. La tradiciéon cosmo-teologica es innegable; sin embargo,
no hay que despreciar el vivo interés, expresado en varias comedias,
por los descubrimientos espafoles en América (Andrés, 1990 y 1991).
Por cierto, la forma especifica en que la corona espanola de aquella
época administra sus conocimientos acerca del territorio americano esta
marcada por una politica del sigilo y no deja pasar muchas informa-
ciones al publico o a la imprenta. Eso es verdad sobre todo en lo que
respecta a los mapas de América (véase Hernando, 1995). En cuanto
a la difusion de los conocimientos geograficos de la época, es necesa-
rio esperar hasta la segunda mitad del siglo XVI para que circulen en
Espana los primeros mapas impresos. Pero desde luego, el mapa se ha
vuelto un objeto mas o menos familiar no sélo en las bibliotecas, sino
también en el teatro.

4Ricardo Padron (2004: 236 ss.), al final su reciente estudio sobre la relacion entre
cartografia y literatura espafnola, menciona esta pista por explorar.

SPara el topos del theatrum mundivéase el estudio clasico de Curtius (1947); Frie-
drich (1955) sostiene la primacia del modelo teologico del theatrum mundi, mientras
que Kipper (1990) argumenta en favor de una renovatio discursiva de tal orden luego
de su “caotizacion” moderna.
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No puedo intentar aqui un inventario exhaustivo del empleo del tér-
mino “mapa” como motivo teatral concreto o metafdrico, ni como acce-
sorio o decorado escénico en el Siglo de Oro espaniol. Mis bien, se trata
de aclarar hasta qué punto la aparicion del mapa en el teatro del Siglo
de Oro espanol es el signo de una transformacion sensible de la imagi-
nacion espacial, lo que puede también tener repercusiones en la puesta
en escena concreta. A ese respecto, ya existen algunas investigaciones
sobre el teatro isabelino en Inglaterra, que a mi modo de ver, se podrian
tomar como base para aplicarlas al teatro espanol. En el teatro inglés,
ademas de la presencia muy marcada de mapas como objetos escénicos
(props) en algunas obras conocidas de Shakespeare y de Marlowe®, el
nombre del “Globe Theatre” ha provocado un viva discusion acerca de
la relacion entre teatro y geografia.

John Gillies (1994), en su Shakespeare and the Geography of Diffe-
rence’, ve en el concepto del “Globe Theatre” la copresencia de una
tradicional vision cosmolégica del theatrum mundiy de una concepcion
moderna de la geografia que tiene una estrecha relacion con el teatro
(Gillies 1994, cap. 3). Para probar su hipotesis, Gillies investiga las afini-
dades entre el teatro como escena y una obra cartografica que es con-
siderada hoy en dia como el primer atlas de la historia, y que lleva un
titulo significativo. Se trata del Theatrum orbis terrarum del cartografo
holandés Abraham Ortelius, una antologia de mapas de todos los conti-
nentes del mundo, publicado por primera vez en el afo 1570 (Ortelius,
1991). El Theatrum es un é€xito comercial inmenso y se traduce a varios
idiomas. La primera traduccion al espafnol aparece, con algin retraso, en
1588, pero ya quince anos antes, el duque de Alba le entrega a Ortelius
el titulo de “Gedgrafo de su Majestad” de Felipe II°. Cabe preguntar cual
es la significacion exacta del concepto de ‘teatro’ para Ortelius, y si esa
concepcion tiene algo en comun con los teatros en el sentido estricto
de la palabra, es decir donde se representan comedias. Segun Gillies, el
Theatrum de Ortelius va mas alla del concepto tradicional del theatrum
como un saber ordenado de manera enciclopédica, como por ejemplo en

®Se trata ante todo de King Lear de Shakespeare (Gillies, 2001) y de Tamburiaine,
de Christopher Marlowe (Gillies, 1998).

"Un resumen preciso de su hipétesis principal se encuentra también en Gillies
(1998). Otro estudio acerca de este tema es el de Sullivan (1998).

8Sobre la recepcion de Ortelius en Espana véase Hernando (1995:140-153).
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un theatrum memoriae (véase Yates, 1966). Contiene ademds un aspecto
muy moderno de “puesta en escena™.

Para comprender cémo una enciclopedia del saber geografico de
aquella época puede asemejarse a un concepto de ‘puesta en escena’ o
incluso de ‘performatividad®, hay que tener en cuenta que el Theatrum
orbis terrarum, asi como los atlas que se inspiran en €l, simulan una
construccion arquitectonica que se asemeja a su vez a un teatro publico.
Ademais de figuras alegoricas que representan los cuatro o hasta cinco
continentes, el frontispicio del Theatrum de Abraham Ortelius (véase
fig. 1) muestra, por ejemplo, dos columnas laterales que sostienen una
construccion arquitectonica en forma de ventana, y que se abre en pers-
pectiva hacia un espacio plano en el que estd escrita la palabra “Thea-
trum”. Este espacio se presenta como la pared de una fingida “sala del
mappamondo” en un palacio renacentista italiano'!. Al mismo tiempo, su
aspecto alude también a una escena teatral. Esta proximidad se ve ain
mas claramente en el frontispicio del primer tomo del A#as de Gerardus
Mercator y de Todocus Hondius del ano 1633 (véase Gillies, 1994: fig. 14),
en el cual aparecen actores de todo el mundo, que ya no se encuentran
al margen como las alegorias de los continentes de Ortelius, sino sobre
el tablado de la misma escena (véase fig. 2).

Pero hay aun otro aspecto a destacar de la ‘puesta en escena’. Desde
luego, los frontispicios no son nada mas que escenarios simulados en la
pagina de un libro. De ahi surge la posibilidad ya no de una realizacion
arquitectonica sino de la aparicion de personas imaginarias actuando vir-
tualmente en un territorio dado e indicado por el mapa. De esa manera,
los frontispicios llaman la atencion sobre la posibilidad de que los terri-
torios vacios de los mapas se llenen de habitantes o de viajeros virtuales.

El concepto del viaje virtual era muy popular en la época. En el
prefacio de una obra que complementa los mapas geogrificos del Thea-
trum de Ortelius con vistas corogrificas de las ciudades del mundo, las
Civitates Orbis Terrarum por Georg Braun, el editor afirma que lo mas
agradable que uno pueda imaginar es un viaje, que, sin abandonar la

®Para el doble sentido del concepto de “teatro” en los siglos XVI 'y XVII (theatrum
como “inszenatorische” vs. “repriasentative Form der Darstellung”), véase Matussek (2002).

0Véase, entre la abundante literatura a este respecto, sobre todo Fischer-Lichte (2003).

“Por ejemplo, la “sala del mapamondo” en el “Palazzo Farnese” o en el “Palazzo
Vaticano” en Roma (véase Gillies, 1994:73, n. 9).
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propia casa, permita ver todo lo que ve un viajero real, pero sin los es-
fuerzos y los peligros que implica tal viaje:

Quid enim dici poterit, aut fingi iucundius, quam in loco aliquo tuto,
& 2 periculorum metu alieno, apud penates domesticos, vniuersam
terrae, quam inhabitamus, formam, regionibus diuersis, fluminibus
& aquis discretam, vrbium, & oppidorum nitore ornatam, librorum
istorum praesidio intueri, illudque inspectione picturae, & adiunctatum
enarrationum lectione cognoscere, quod alij longis & difficillimis
itineribus vix vnquam consequi potuerunt? (Braun y Hogenberg, 1965,
t. D2

Fig. 1: Ortelius, Theatrum Orbis Terrarum (1570),
v. 1, fsp. Fig. 2: Mercator — Hondius, Atlas(1633), v. 1, fsp.

2¢Georgius Braun, Agrippinas beneuvolis lectoribus”. Véase también sobre ese tema
Bittner (2000:166-172; “Reisen im Lehnstuhl”).
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Cabe preguntarse como las concepciones del atlas como escenario
arquitectonico o como matriz para viajes imaginarios influyen en la prac-
tica teatral del Siglo de Oro espanol, y particularmente en Cervantes. Este
serd el propédsito de mi Gltimo capitulo.

3) Cervantes y las geografias imaginarias

Partiendo de Ortelius y apoyandose en las diferentes formas de teatra-
lidad cartogrifica analizadas por Gillies, se puede decir que hay dos
variantes de la utilizacion del mapa en el teatro: una es su fusion por
lo menos parcial con la escena real, arquitectonica, del teatro, y otra la
propuesta de una escena alternativa, esencialmente imaginaria. Antes
de volver a Cervantes, quien, eso ya quedard claro a esta altura, opta
por la segunda variante, parece Util una breve mirada contrastiva sobre
el teatro de Lope de Vega. A este proposito, he elegido su comedia de
costumbres El arenal de Sevilla (1603) 3, que, por diferente que sea del
Rufian dichoso en cuanto al género dramadtico, tiene el mismo lugar de
accion que la primera jornada del Rufian, es decir Sevilla. No entraré
aqui en el detalle de la intriga'*; me limitaré a analizar la relaciéon entre
el espacio geogrifico de la accion y el espacio técnico de la escena en
la obra de Lope.

Aunque la comedia, por estar destinada a la representacion en un
corral, debe prescindir de un decorado muy suntuoso, una acotacion del

¥ He utilizado la edicion digital de la Biblioteca virtual Miguel de Cervantes: Vega
y Carpio (2002). Es la Ginica edicion accesible que numera los versos, aunque la numera-
cién se refiera no a la pieza en su totalidad sino a cada acto. En lo siguiente, AS (seguido
del nimero de acto y el nimero de verso)

“El enredo principal es el siguiente: Don Lope viene a Sevilla para embarcarse a
las Indias, huyendo de sus amores infelices con Lucinda después de haber herido, por
celos, a Alberto, que suspira también por Lucinda. El encuentro con Laura en el arenal
de Sevilla (4S8, 1, v. 613 ss.) hace olvidar sus planes a don Lope; mientras vive en casa
de Laura como su fingido “primo” y gozando de su amor, Lucinda, vestida de gitana,
viene a Sevilla (A4S, 11, v. 1 ss.) y quiere volver a conquistar a don Lope, fingiendo que
¢él es también un gitano que quiere enganar a Laura (AS, III, v. 341 ss.). La peripecia de
la pieza se da mediante la aparicién de Alberto, el otro amante de Lucinda (A4S, III, v.
803 ss.); gracias a él, se confirma la verdadera identidad de don Lope, y después de la
reconciliacion entre Alberto y Lope, este ultimo declara que quiere casarse con Laura,
y Lucinda debe contentarse con Alberto. Para un analisis mas extenso de la obra, véase
ahora Lay Brander (2011:243-254).
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autor indica de manera explicita: “Véanse unas proas de barcos con ramos
Y dos o tres Arraeces con remos” (AS, 1, después del v. 154). Estos decorados
debian aparecer en el nivel inferior de la fachada del teatro (Ruano de la
Haza y Allen, 1994:436) y como sinécdoque indicaban el lugar imaginario
de la escena, es decir el arenal sevillano el dia festivo cuando el capitin
general Juan de Cardona regresara a la ciudad. Asi, las fiestas al aire libre
en la zona riberena del Guadalquivir, famosa por su animacion y por ser
el lugar donde se encontraba gente del mundo entero, fueron destinadas
a ser revividas en cierta manera sobre la escena de un corral madrileno.

Fig. 3: Georg Braun, Civitates Orbis terrarum, vol. 2, “Sevilla”.

Este tipo de presentacion de un espacio concreto esta ligado a la pri-
mera variante de la constitucion geografica del espacio teatral: no sélo las
diversas descripciones del arenal parecen establecidas desde una pers-
pectiva elevada's, como si se tratara de un mapa corogrifico, siguiendo
el modelo de la vista de Sevilla en la cuarta parte de las Civitates orbis

B Véase sobre todo AS, 1, vv. 1-50, donde el arenal es descrito a través de la pers-
pectiva femenina de la protagonista Laura y su tia Urbana.
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terrarum (fig. 3); ademas, se hace una alusion explicita a las numerosas
representaciones cartograficas de la ciudad:

Hase cifrado Sevilla

como todo el mundo en mapa,
tanto, que el arena tapa

en esta trillada orilla.

[habla URBANA]

(AS, 11, v. 635-638)

Y ni siquiera queda excluida la posibilidad, aunque no mencionada
en las acotaciones, de que una vista corografica de Sevilla forme real-
mente parte del decorado escénico, como en otra obra de Lope, El Brasil
restituido. Alli, una acotacion indica: “Machado, soldado, en el muro de
un lienzo de ciudad, que esté hecho en la fachada del teatro” (Ruano de
la Haza y Allen, 1994:437).

Para las obras como El arenal de Sevilla, la evolucion de la técnica
de la puesta en escena sobre todo en las fiestas palaciegas, pero que tie-
ne sus repercusiones también en los corrales, es muy importante porque
multiplica las posibilidades de visualizacion de un espacio geografico en
el teatro. Con su vision en perspectiva, la escena palaciega intensifica
también la ilusion de la vision corogrifica de un paisaje o de una ciudad
desde alguna distancia, es decir desde la posicion de los espectadores?®.

Muy al contrario de la utilizacion lopesca del mapa, para Cervantes
el mapa no necesita ser adaptado a la perspectiva del espectador teatral,
ya que no sirve en primer lugar a una visualizacion en la misma escena.
El mapa proporciona mas bien una “metageografia”’ no inmediatamente

6 Acerca de la simulacion de un espacio en perspectiva a partir del inicio del siglo
XVII, véase Shergold (1967:295 ss.). Sobre la utilizacion, algo mas tardia, de la cartografia
en el auto sacramental véase también el andlisis que Kirsten Kramer hace, en este volu-
men, de la loa del Vidtico cordero de Pedro Calderon de la Barca, donde la Geografia
aparece como personaje alegorico, que realiza una reflexion metapoética muy compleja
sobre la relacion entre la representacion cartogrifica y la puesta en escena.

La importancia de ese concepto para una “cartografia en prosa” ha sido desa-
rrollado, siguiendo a Edmundo O’ Gorman (1986), por Padron (2004:26 ss). La meta-
geograffa de la cual hablan O’Gorman y Padron no estd inmediatamente ligada a la
materialidad del mapa, pero la representacion cartografica en general constituye una es-
pecie de a priori histérico para poder imaginar visualmente un espacio moderno en su
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visual como marco para la imaginacion espacial. En este empleo “meta-
geogrifico”, la presencia material de un mapa en la escena no es indis-
pensable —es suficiente evocar el modelo cartogrifico de la constitucion
del espacio para estimular la imaginacion del espectador. Este tipo de
utilizacion del mapa es, por lo menos en principio, independiente tam-
bién del medio en el que se evoca la presencia del mapa —como base
para la imaginacion cartogrifica puede servir, por ejemplo, también en
un texto en prosa. Es precisamente ese tipo de utilizacion de mapas al
que alude el Don Quijote cervantino, cuando su héroe cémico dice al
inicio de la segunda parte:

porque los cortesanos, sin salir de sus aposentos ni de los umbrales de la
corte, se pasean por todo el mundo mirando un mapa, sin costarles blanca,
ni padecer calor ni frio, hambre ni sed... (Cervantes, 1998: 672; 11, 6)

Cabe preguntar exactamente en qué este tipo de constitucion de un
espacio cartografico virtual se distingue de la puesta en escena técnica-
mente ‘cartogrifica’ del teatro de Lope. Para terminar, quisiera demostrar
mediante el ejemplo del Rufidan dichoso que la metageografia cervantina
hace posible una critica perspicaz del espacio puramente visual de la
escena teatral y de la ilusion referencial que ese tipo de espacio produce.

En la segunda y en la tercera jornada del Rufidn dichoso, no es cues-
tion de mapas directamente. En general y en comparacion con el drama
de Lope, son muy pocas las acotaciones que se refieren a la puesta en
escena en el Rufian dichoso de Cervantes, ya en la primera jornada si-
tuada en Sevilla y ain menos en la segunda y tercera jornada en México.
Es aquella simplicidad de la escena que Cervantes defiende también en
el prologo de sus Ocho comedias, cuando habla del teatro en la época
de Lope de Rueda (véase Cervantes, 1986:101 s.).

En el Rufian, todos los recursos técnicos de la escena, como por
ejemplo la aparicion de una gloria al final de la jornada primera (RD,
después del v. 1205) o la utilizacion del “espacio interior” de la escena
y de la musica (véase por ejemplo RD, v. 1735-1751), son reservados a
la puesta en escena de las apariciones sobrenaturales, pero al contra-

“extension” —véase a este respecto la oposicion entre el “espacio-localizacion” de la Edad
Media y el “espacio-extension” a partir del siglo XVII segin Michel Foucault 1994, 753.
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rio de lo que se podria esperar de una “comedia de santos”, no sirven
simplemente para autenticar lo visto, sino para cuestionarlo. Al inicio de
cada una de las apariciones visionarias de fray Cristobal, las acotaciones
afirman con una insistencia algo irritante que se trata de un hecho real,
atestiguado por las crénicas:

Entren a este instante seis con sus madscaras, vestidos como ninfas
lascivamente, y los que han de cantar y taner, con mascaras de demonios
vestidos a lo antiguo, y hacen su danza. Todo esto fue asi, que no es
vision supuesta, apocrifa ni mentirosa. (RD, después del v. 1759)

Lo que sigue, es decir la primera tentacion de fray Cristobal por “Ve-
nus blanda amorosa” (RD, v. 1761), el publico lo ve desde la perspectiva
de fray Antonio alias Lagartija; sin embargo, la verdad de lo visto en la
escena es desmentida por fray Cristobal, cuando habla con su amigo
después de aquel momento: “Debia de estar durmiendo, / y sonaba” (RD,
v. 1824s.). Asi, la “verdad” de la apariencia de los demonios, afirmada
un poco antes de manera exagerada en las acotaciones, es cuestionada
por el mismo protagonista. El espectador ve en la escena algo de cuya
verdad no puede estar seguro.

Lo que estd en juego aqui no es solamente una critica de la comedia
de santos, como lo han demostrado Spadaccini y Talens'®, sino también
una critica de la maquinaria teatral para crear ilusiones visuales. En su
repuesta (tal vez sonada) a los demonios que quieren tentarlo, fray Cris-
tébal habla de las tentaciones como si hablara de elementos de la escena,
a saber el despenadero y los escotillones?.

Si por esta senda estrecha
que la cruz senala y forma
no pone el pie el que camina
a la patria venturosa,

cuando menos lo pensare,

de improviso y a deshora,

8 Spadaccini y Talens (1986:65) afirman que se trata de una estrategia ironica de
Cervantes para desmantelar las verdades fingidas de la hagiografia.

¥Véase, acerca del despenadero, Ruano de la Haza y Allen (1994:426-432) y acerca
de los escotillones (Ibid.: 461-467).
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caera de un despenadero
del abismo en las mazmorras.
(RD, v. 1784-1791)

De este modo, las visiones se dan a conocer implicitamente por lo
que son segun Cervantes: falsos efectos teatrales. No representan la caida
del hombre, tanto como la caida comica y estudiada del actor desde la
altura del balcon al subsuelo del tablado.

La gran mayoria de los espacios geograficos evocados en la obra
no aparecen concretamente en la escena, sélo son mencionados por los
actores. La Comedia como personaje alegérico en su réplica ya analizada
habla de Londres, de Roma, de Valladolid, de Gante, de Alemania y de
Guinea, y ya antes Lagartija procede a una enumeracion cadtica de luga-
res geograficos (desde el Cairo a la Lombardia) en un romance cémico
(véase RD, v. 208-211) .

Esa tendencia a la superposicion del espacio real de la accion (y de
su posible realizacion concreta en el decorado escénico) por otros es-
pacios imaginarios cobra particular importancia en la segunda jornada.
Alli, el espacio geografico de la ciudad de México se encuentra hibridi-
zado por otro espacio virtual muy significativo. Ya las tentaciones de fray
Cristébal pueden entenderse como una alusion a los padres del desierto
de los primeros siglos de la era cristiana, y sobre todo a la Vita Antonii
de Atanasio (Gottfried, 1986). Esa alusion se vuelve explicita cuando el
Prior dice de fray Cristébal que lleva una vida ejemplar comparable a la
de los ascetas del desierto:

El es un 4ngel en la tierra, cierto

y vive entre nosotros de manera,
como en las soledades del desierto;
C.)

Resucitado ha en la penitencia

de los antiguos padres, que en Egipto

2 Sobre la enumeracion como manera de referirse por escrito a geografias imagina-
rias véase Gillies 1998 y 1994,59. El cardcter “cadtico” (el término es de Spitzer, 1955) de la
enumeracion cervantina es debido al modo comico que tiene Lagartija de referirse a esa
técnica de la imaginacion, lo que presupone que ya es familiar en la época de Cervantes.
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en ella acrisolaban la conciencia.
(RD, v. 1448-1450/ 1463-1465)

De esa manera, el espacio geogrifico concreto de México se ve
absorbido por un espacio virtual vacio, a saber, el desierto. El espacio
imaginario “puro” se superpone al espacio histérico cargado de signifi-
caciones y connotaciones nada “puras” de la colonizacion.

A pesar de ese intento de purificar los espacios evocados en la
escena, la evocacion de una geografia religiosa del pasado no significa
necesariamente que Cervantes haya abandonado el paradigma de un
espacio geogrifico moderno para volver al tradicional espacio cosmol6-
gico de la cristiandad. Mas bien, puede haberse inspirado una vez mas
en Ortelio, que fue no sdlo el inventor del Atlas moderno, sino también
de la cartografia histérica, a la cual dedica una parte importante de su
Theatrum, intitulada Parergon. Precisamente, el mapa del Egipto antiguo
fue el primer mapa historico hecho por Ortelius?* (véase fig. 4).

Fig. 4: Abraham Ortelius, Parergon del Theatrum Orbis Terrarum (1579),
“Aegpytus antiqua’.

st

Zyéase sobre Ortelio y la cartografia historica, y en especial sobre su mapa de
Egipto, Meurer 1998.
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En suma, los espacios concretos de la escena teatral de Cervantes
son hibridizados, si no sustituidos casi en su totalidad por espacios ima-
ginarios que tienen, sin embargo, su posible origen en una metageografia
bien concreta, es decir en la imaginacion cartografica. Al vaciamiento
critico de la escena real corresponde una proliferacion deliberada de los
lugares imaginarios a través de una técnica cartografica de imaginacion.
Estos dos movimientos de vaciamiento y de proliferacion imaginaria se
encuentran también en otras obras cervantinas.

Por ejemplo, el principio de la escena vacia es fundamental en el
Retablo de las maravillas. Ese entremés, ademas de ser una critica muy
aguda de la situacion religiosa en la época de Cervantes, es, en mi opi-
nion, también una especie de poética positiva de la fuerza de la imagi-
nacion.

Para encontrar otros casos de proliferacion de la imaginacion carto-
grafica en Cervantes no es necesario limitarse a sus obras teatrales. Al fin
y al cabo, la concepcion del espacio virtual que he intentado desarrollar
en mi ponencia se vuelve mas o menos independiente de la escena tea-
tral en el sentido estricto de la palabra. La palabra pronunciada en el tea-
tro puede evocar un espacio imaginario tanto como la palabra leida en
un texto narrativo??. De acuerdo con Spadaccini y Talens (1986), podria
decirse que, en el fondo, la obra teatral de Cervantes estd escrita para ser
actualizada en la imaginacion del lector y no en la escena de un teatro.

Haria falta otro estudio mis extenso para analizar las implicaciones
de las cartografias narrativas de Cervantes en la Novelas ejemplares, en
el Quijote y, sobre todo, en el Persiles, que siempre tienen, a su vez,
un aspecto de puesta en escena teatral (Diinne, 2011:241-367). Como
resumen provisorio de mis reflexiones quisiera retener solamente que el
teatro cartografico imaginario de Cervantes no se confunde con la escena
teatral: es su otra escena — “sein anderer Schauplatz”.

2Sobre la funcion de la teatralidad en los textos narrativos de Cervantes, véanse
también los articulos de Claudia Jinke y de Wolfram Nitsch.

BEn su Traumdeutung, Freud (1996:541) designa asi el sueno, refiriéndose a Fe-
chner.
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