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El teatro en su espacio escénico alberga a muy. diversos estilos; entendiéndose 

estilo como la forma, modo, o· manera de hacer .. Así .como al ~onjunto de 

caracteres iconográfidos, técnicosic co~pÓsiti~os''y figurativos;· que determinan, 

caracterizan· y dependen d~I gusto de ¿ni ~p~2a, ~e· uri ~mbient~ ~odal y cultural 

concreto. De tal modo sé con~tifu~~ll··,~~:~o[ri~nte~:artl~!~~~s cuy:~. primeras 

manifestaciones son Ja pintura,'ía e~cultura y Jáarquite'Ctúra .. 

El barroco el arte que s¿c~de~ al Ren~b'i;;:,ieri~o ~; ~e 6~one a él. El . arte de la 

Contrarreforma basad~ e~ las fu~~aiL1rid6~~¿~;,1~~\,~fe·c~i~~;:·na ra~i~nales. El . 

arte religioso barroco, e~ IJn arte. emotivo y 'ieaÍr~í> ~ciri ~;, g)~;, sentido 
- ' ; - . ' -" . ,_ . ., ' •. - . ' - - - -: __ ,_ .. ~ ' ""! ' ' " ,- --- ~---;· 

escenográfico, que se vale sobre todo de la sugestión y del prestigió. Es el arte del 

lujo, de la exhuberancia y Ja 'ci~narT1en~a;;i6n. Arte de la s~turaC:i¿n ·~. l~;sinu~sidad. 
-----}~ 

Es Ja manifestación de movimiento, evolución y ruptura. Es contra'Ste. El. barróco 

es un arte que apela a las sensaciones más que a Ja razón, su sentido es 

altamente dramático. El barroco trata de traducir la sensación de Jo ilimitado. yde 

lo infinito recurriendo ·a un dinamismo exacerbado, a un sentido de Íá forma abierta 

y de la visi~n en profundidad y al cultivo de efectos . d.ram~t;c:s media.nte .· 
. . 

movimiento de masas y fuertes contrastes de luz y sombra. Heinrich Wéilffin· en su 
'.\ '., 

obra Principios fundamentales de historia del arte describe las cara.cterlsticas del 

barroco: 

Mientras el espacio renacentista es reducible 'a la superficie, el 
espacio barroco se desarrolla en profundidad, deahi.su 'dinamismo, 
que obliga a Ja mirada a avanzar y a retroceder, temiendo siempre 
dejar escapar la forma; de ahi la insistencia barroca en' Ja llrieas 
oblicuas y curvas y en las superficies alabeadas que destruyen Ja 
cuadricula renacentista de horizontales y verticales; de ahl los 

¡~ -· . ---~_ ... ""'.:' ___ --....:...~ 
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retorcimientos y los movimientos impetuosos, la utilización de los 
efectos luminosos y la disolución de contornos en penumbra. El 
resultado es que la contemplación lúcida se hace imposible, todo 
queda sometido a la inquietud de la emoción y del deseo'. 

El barroco huye de las formas clásicas y se emociona con las formas llameantes y 

las visiones de la muerte, la miseria, el heroísmo y la gloria. Esto es el barroco, 

profundidad y dinamismo, multiplicidad de planos y dramatismo. 

El teatro supone la utilización de las tres artes visuales: la• pintura en los 

decorados, la arquitectura en los elementos escenográficos_ y la escultura en el 

actor. Y el barroco a su vez es un estilo cuyo ideal estético se 'centra en lo visual. 

Es el reflejo de la efervescencia de la vida y la fugacidad del tiempo, encuentra su 

slmil en el teatro que es la vida misma donde el tiempo se evapora , se suspende 

o sigue su carrera, pues, 

el estilo barroco se mueve por Intimes impulsos de esplritu y vida, 
complica con espontánea violencia las formas y sobre valora y recarga 
el elemento ornamental y aparencia! procurando actuar intensa y 
directamente sobre los sentidos ... estilo que representa una postura 
radicalmente anti-clásica pero actuando y utilizando las formas y 
elementos recibidos de esa tradición clásica-renacentista 2

• 

Este interés de vida genera en la escena la necesidad de la representación de la 

realidad vista en movimiento y con capacidad de presentar las cosas, las 

acciones, y las situaciones en su desarrollo cambiante. Para lograrlo el espacio 

escénico se transforma por medio de la iluminación, el traje, el .gesto, Ja._it()z y el 

movimiento. El espacio escénico adquiere difW~rít~~ "planosici~i~~~posÍción 

valiéndose de la maquinaria teatral itallam'i, 'ad~~lrie~do:,6on- eUÓ--_-volumen, 

----. Princr'pios fundamentales de histof-ia del arte., 191 S.-APUD Historia del al-re .. Tomo 19. 
españa: Salva~ 2000. pdg. 2. 
' Emilio Orozco. El teatro y le teatralidad del barroco. Barcelona: Planeta, 1969, p. 18. 
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profundidad e ilusión de lo ilimitado. ·Los efectos sonoros y visuales proporcionan 

el elemento fantástico a la representación y la incorporación de la música, la 

danza y el canto constituyen un espectáculo total. 

El estilo barroco en -el ~spacio escénico no es exclusivo d~I sigl() ~VII si no que los 

recursos teatrales propios de ésteperiocl~ estánprese~ies en la.escena actua;. El 

estilo barroco en el espacio escénico no: es. la agloméración de elementos o 

saturación de las formas corno én"los rétáblos,no es osteniaé:ió~'nl ~xhuberancia, 

sino que utiliza únicam~nte. los ei~llle~¡();>qu~ le ;on'runcio~~Í:ei J,;;ir~'Jograr el 
'.-. ,- _. ·, -,_ .. · ' :,, ··: .: .¡_::' '·- -._ ··'..' ··¡ .:. . ! ·, ·._::- ;-,--"'' _, ." -_:. 

efecto que desea. Es' movimiento ·y ·ruptura: Es ilusión, sorpresa y asombro. Su 

ornamentación re~lde en e1 ·1~ngJaje y ';ü sinuosid~d está Ji~cuÍ~da a la 

composición del espaC:io_esc~~ico: ·:- . - ; > ; '. < ·· ·. · 
Asi pues el objetivode éste ti1ba]~ es la exposición de los e;en:~n;os teatrales 

que constituyen-· el estilo barroc_o~-~··-la.es~~;~#'sf~lo·~Vll_ys~-~xist~ncia en la 
-

escena actual. ·Para lo cual ··torll'a·'como 0

referencia-·principalmente la co=rnedia 

mitológica La fiera, el rayo y/a pied~ d~-Don ~~~ro c~1dgr~~·de I~ Barca. 

El primer capitulo expone las bien· estructurales 

del edificio teatral que surge en lá Es.palla del siglo XVII.' Primeramente se analiza 
- :-_-;;' - - ·-·-··. . . - . - -- .,.., ·-·- ·- . -~. -

la estructura espacial· del Corral dé -~~;,~día; a ~~·~i/~-ci~r'~fi~~~t~·. ec6nómico, 

politice, social y artlstico de }a so~i~d·~~ ~~paño la • ~e • aquella é~oca. 
-··-·:-:.:;·- _, ·_,·.,,._.,. _·,::, - --:~<'.::-· 

Posteriormente se denotan Ías caracterfstfcas y 'cualidade¿. espaciales del Teatro 

de corte no solo desde el aspee!¿ econórnib(), polftÍ~o. soci.~I. a
0
itístico sino 

también desde el punto de vist~ de la instltucionaEzª-cióndel téat~o. -donde se 

evidencia cada uno de los aspectos integrantes que con lleva la labor teatral. 

3 



El segundo capitulo expone las características de la estructura dramática del 

teatro del siglo de oro español. Describe la estructura escénica de la 

representación teatral como un espectáculo totalitario. Denota_ el surgimiento del 

origen de la zarzuela como género teatral, centrando, a LéJ fiera, ~/~ayo yla piedra 

de Don Pedro Calderón de la Barca como una de las primeras)ariuelás', . 

El tercer capitulo titulado el traje sustenta al vestuario. como. "signo_ visual • 

describe los diferentes factores tomados en cuenta para el discurso teatral, 
·• o"" "'•:' .. ;. ' 

menciona las diferentes prendas de vestir utilizadas en la· escena y los materiales 
. :· - - :,<.~:~· _;,'; 

textiles que se usaban en España du_ranté el s: XVII. 

·,. .. ' 

El cuarto' capitul~· a~áliza y 6~t~l~ga los diferentes tipos de personajes del teatro 
--._-,--- -.. 

del siglo de ciroespañoFa:-partir de La fiera, el rayo y la piedra, y su relación con el 

espacio escénico. 

El quinto cápitulo estudia y analiza los elementos d~I universo escénico del siglo 

XVII: las máquinas 'y ; tramoyas, el gesto, el movimiento, el personaje y la 

escenografía en su relación entre sí y con el espectador. 

·'. ,.': - .. 

Es así que a partir: de(fo)(to clra~ático tratamos de establecer los elementos 

característicos del c:fiscurs6 escénico del teatro del s. XVII como constitutivos del 
"• , . -

discurso de la puesta en escena actual. 
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Capitulo 1 

El edificio teatral como espacio escénico y su relación con el 
gesto del actor 

rrr.:srci cr· .. .. l .D i.) ·~ ... ·¡ 
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1.1. El corral de comedias 

Recinto conocido' de las representaciones teatrales (comedias) de tema ligero, 

comedias de capa y espada, comedias de escasas mutaciones dentro de la 
:" __ - '-

escena debido esto a sus reducidos recursos económicos, Dí.ez Borque apunta al 

respecto: •en los corrales lo normal era contar con el bá!cón ... lás tabla~ que se. 

convierten en multfvoco lugar de acción; las puertas /atérales, • /as ventanas, la 

cortina de fondo, la fachada y la pa/abra"3 
·. 

Así pues, el corral cuenta con pocos eleme¡.,tos para el jÚ~g~ e~cénico pero aun 
" . .. . . ··,~'i·. - . " < · • .¡. . - - -- . -

así las comedias ah! represent'ai:!as'soipr~i7r:ien.iy a~ornbran/á sus concurrentes 

con vuelos de ángeles y santos qÚe 5ú'tJiiI'ii'.Y '6a}aban ~~'ntin0~rn~'nte dei cielo 

(segundo corredor) a la tie.rra áa.bléJd~}~ · 

(1575),en Valencia el ~orralde Olivera (t5B4J. eri i=ievilia er~ó~J de do~ Juan y 

de las Higueras (15l8Js; '~,· c~F;a/ d; 'ª: c~~z; (1si9},i;/ ~~/ 'prfn~i~e '(1582-3), 
- -- - --- - -_ -- - _- --~>- --- . ---' --"'--·--- ,__' ----. ,. ·--=-T--'-'- -- --·- -_ ·;- -=- - ---~ ,_-_ -_ - ~ ,_ . _ _,_-" -'--'-'-':--"" ,. -. ___ ,- - ·' ~- - -- . - -·' - .- -

corral de Va/divieso (1579), e/d:a N. áu(g~ill~;; ~Íde/~ p~~he~~. ~ld~I P~ente, el 

de las Atarazanas, el de la Puerta de Santisteban6
• El corral de Ja Monterfa (1626-

J José Ma. Diez Borquc:.t...Sociedad y 1eutro en la España de lope. Ed. Antoni Bosch. Espai\a: Trillas, 1978. 
P:ig 190. 
" Andrés Amorós. Hlstori'a de los espectciculos en España. Madrid: Ca.stalia.1999. Pág 53. 
s John Varey. ººEl lcatro en la época de Cervantes" en Cosmovisión y esccnograjia: el teatro espallol en el 
siglo de oro. Nueva Biblioteca de Erudición y Critica 2. Madrid: Castalia. 1987. pág. 207. 
6 Otón Arróniz. Tt!atrosyescenarios del s,.glo de oro español. Madrid: Grcdos. 1977. Pág SS. 

r.1"'':' C'T(' (' . . 
!JU!t) '\ ... '.~1 

6 

FALLA DE ORIGEN 



1679), y el corral de Toro7 ; el de Almagro(1595), el corral del Coliseo (1607-1679) 

y el de Alcalá (1601)8• 

El corral de comedias surge en el patio posterior de una casa doméstica. El 

tablado se levanta en el patio, El cual era ocupado por el público que presenciaba 

de pie Ja comedia, sitio ocupado por los llamados "mosquete~c:is"9.A 'ios laterales 

del patio se encontraban las· graderfas º·. banc~~ que o~up~~an :~posentos y 
,._. 

desvanes dentro de los edificios o se coJÓcaban en Jos bal~oríés o corredores que 

circundaban el patio, tales aposen.tos, e.~t~ba~! c:f~sti~~c:f6~ a~Jos e~~edadores de 

mayor condición económica. En lo alto f~e~té alt~blado se en~ont~aba la cazuela, 
.,,.., ;_•,; ·,. :. -. ~ ±··· . . 

lugar del teatro destinado. p~ra la~¡:;,~jere~: EnCÍmá{de 1~ ~azuela. se. halla el 

aposento destinado para el Aylintarniento:Posteriormente :;urgfer~nlos desvanes 

a los lados y la tertulia debajo de los techos (lugar reservado pár~ Jos clérigos) 10
• 

José Ma. Diez Borque destaca las siguientes caracteristicas· en ef tablado del 

corral: 

-Dos puertas laterales que ongman dos caracteres, entradas 
simultáneas ... a veces hay una puerta central cubierta por una 
cortina que puede correrse. 

-Vestuario: ocupa los lados y el fondo del escenario, con accesos directos a 
él pero tapados por cortinas, puede haber una larga cortina que 
ocupa el fondo del escenario y que cubre el vestuario a la vez que 
se utiliza para dejar a la vista descorriéndola las apariencias. 

-Las cortinas servfan también para representar lugares corrientes: 
aposentos. interiores, jardln, etc. Sin cambios visibles 
descorriéndose y dejando ver un objeto caracterizador podla indicar 
cambio de fugar, desplazamientos del personaje, etc. 

-Ventanas: galanteos y rondas. 

1 
John ,.\llen .. Estado presente de los estudios de In esccnogrnfla en los corrales de comedia•• en la 

t.•scc:nogra_/ia del /t.'c.ltro harrocu. t\uror.t Egida. Salamanca: Ul~tP. 1989. 
" Francisco Rico. lli.storia y critica clt! la lileratura t!.tpmlala Siglo de: Oro: Barroco 311 1 er. Suplemento. 
Barcelona: Crítica. 199:?. Pág 147, 153, 156. 
4 

De dios úcpcndia el éxito o fracaso de la comedia. 
10 

Ver Teatro.o; y t!.vcenarios dd siglo di! oro de Otón Arróni~ y Cosmo~rafia y escenografía: en c!I teatro 
csparlol del siglo de oro" de John Varcy. 

r--··,=-,.~ .. ~.-:-C'-, ,.,-c-,.,-l-l':J __ _ 
i Li.:;w lh. 
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-Balcón (lo ·alto) : con multitud de utilizaciones escénicas balcón, torre, 
colina, cielo. Para evitar el vacio sobre las cabezas de los 
espectadores frecuentes apariencias en lo alto. 

-Fachada: la fachada del fondo del escenario servía para indicar muros, 
torres, casa de la ciudad, etc. (<<se hallaba dividida en tres niveles 
(vestuario, corredor primero, corredor segundo)>> 11

) 

-Trampa: a nivel de las tablas para hacer aparecer Y desaparecer 
personajes. 

-Máquinas: tramoyas para subir y bajar personas, bofetón que gira 
súbitamente para las metamorfosis. Máquina que permite que el 
personaje se mueva horizontalmente. Bastidores deslizantes .El 
palenque (camino de tablas que desde el suelo se eleva hasta el 
tablado del teatro (DRAE)) se pudo comunicar con el patio12 

El corral de comedias como edificio arquitectónico y teatral sustenta la 

multiplicidad de Jugares donde se desarrolla Ja acción de Ja comedia a través de 

su elemento codificador espacial /a fachada. que está compuesto de tres niveles y 

dos planos. 

Debido a la naturaleza del corral, (que se erige en el patio de una casa doméstica) 

se hace imposible la existe~~f~~~cÍ~~~h~~()~·,a;ei~Je~;:~~z6n g~r la cual, la parte 

Anteriormente se ha mencionado•. ya . la'. existencia· de _dos·. puertas o entradas 

laterales en la fachada y una entrad~.·hu~cb b;1~~~a e~ med/o de la misma. Tal 

disposición de entradas al escenario; conforma ¡;, q~~ conocemos corno frons 

scene característica del teatro barroco. 

Ahora bien Ja fachada también cuenta con tre~ niveles de a~ción: 

1º. Las tres entradas al tablado, es decir, el que s-e encuentra sobre las tablas y 

comunica al escenario con el vestuario. 

11 ,-\ndrés Amoros. Op. Cit. Pág S 1 
"José M•. Blez Borquc:. Op. Cit. P~g 193-194. 
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2º. El primer corredor, se encuentra en lo alto, justo arriba de las tablas y tiene 

diversos usos. John Varey13 señala que el primer balcón servía igualmente de:1) 

balcón o muro, 2) altura natural, 3) ventana exterior de una casa, 4) lo alto, como 

simbolismo natural (o sea dominio físico o moral) y 5) para descubrimien.tos. Ah! 

mismo enumera también cinco funciones de las apariencf~s: 1) par~.d~~ostrar los 

resultados de la violencia, 2) para presentar cuadros ~imbÓli~-éi~'. 3) para inÍroducir 

trastos escénicos, 4) para descubrir. unaescena int~riorysfp~ra 'Ü~~~ict~nslón 
espacial del tablado. 

3°. El segundo corredor, se encuentr~ ~rri~¡¡d~I ·iri~erc;rreddr, sfená~ ésh~ sitio 
. -:--.., .:·· ,;. : .- --:··"· .·.·. ; ·"' ·~- _->;: :1_:_. -·-_<-·;···· .:~_: 

más alto en la fachada se usa para r~pr~seritar i~s;e;cenas de.santcís, aparición 

de nubes, etc. 

La fachada brinda en su estructura un sin fin dé p~sibilid~des p~r~ la es~ena como 

ya hemos visto. José A. Górn~~ ~n:~jHist~~~ ·~¡;¿~I dél '~dcénario menciona 

algunas de la combinacioiíe~ plásti~;·~~isi~nt~~: •... 
,.._;., -. -'.',:' ·... ;,· __ . 

1. Escena de calle con rej~s'aít~s: d~n~e se simulan las rejas o v~ntanas 
en el primer corredor. 

-, "" 

2. Escena de calle con reja baja: las rejas se encuentran al nivel del 

tablado. 

3. Escena de plaza: donde la puerta. del centro se simula· con un arco o 

algo que represente una calle o plaza. 

4. Escena de muro: la puerta del centro y el primer corred~)r cuentan con 

una escenografía o elemento que los denote como un muro., 

" -----.. ·Valon.:s visunles de la comedia espailola en época de Calderónº_en Cosmovisión y 
c:sce1wgrc.1.1ia: el teatro español en el siglo de oro. Nueva Biblioteca de Erudición y Critica 2. Madrid: 
Castalia. 1987. Pág 227·2·n. 
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5. Escena de jardfn: en el tablado se coloca una fuente y se descubren las 

apariencias de las tres entradas de la fachada 

6. Escena interior. se descubre el espacio detrás de las cortinas de la 

fachada, como su nombre .lo dice muestra ·un interior de una casa, 

lntroduci; tra~Ú>s 'ó'·'~ósÍ;ar lo·~·resultad;6~ de I~ ¡Violencia. 

7. Escena de .. mo~te:· ·· .. en .. ocasi~n~s. i~ . c~~taba en escena con una 

estructura que representába un monté la cual se colocaba en el centro 

de la fachada'y por denfr6~d~t~ba6~n una escalera por la cual subfa el 

actor, hasta. el prim:er c;or~ed~ro bi~n se representaba con el ascenso y 

descenso del perso~aje a fa vlstá defpúbflco por una escalera que iba 

del primer. corre~~r,~a~tá '~~\~·~!aáo 14• 
-· ~-----~,~:::- •"···-·:.~ .• ·:~;e_,,~·-- - - . 

8. Escena de nube: se co,locaba e~ E!I segundo corredor una nube y desde 

ahf el actor represe~taba al sarito o figuradivina. 

Ahora bien la fachada del c:orrnl t~n{bi¡311 ci]e'~ta ~()n e/. pescante15
, el_ cual va del 

segundo corredor •hasta .. el t~bl~J~ '· doÍ-ld~ lo~ d6ntrapesos Uegab~n · hasta el 
' ·- --- --,_o.,:~~_;";;O~~~:'· -- - .·:<~-~~-;o;_ . . -

·vestuario. También cuenta. con, la tra~oya !laniada bofetón- que _sirve para hacer 

aparecer y desaparecer ~ los p~rs~n~jes: •Además ~e cont~r con escotÍttones y 
- - ,0:-;c>.'.·''. ' - --,,---..:~r<- ,, . . _.:·:-_ . 

trampas en el tablado para hacer aparecer y desaparecer personajes infernales 16
• 

14 Ver J. Varcy. Op. Cit . .. El teatro en la época de Cervantes". Págs. :!OS-216. 
I) Tramoya o máquina para nscenso y descenso de personajes. Ver Otón Arróniz. Op. Cit. P:igs. 169-170. 
lb Ver J. Varey. Cosmovisión y Escenngrajia: c:1 teatro espwlol del siglo de oro. España: Castalia.. 1987.; Otón 
.-\rróniz. Teatros y escenarios del siglo de oro. Madrid: Gredos. 1977.: José A. Gómcz. Historia visual dr!I 
e.vcenario. Madrid: La avispa. 1997. 
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Hasta el momento hemos visto la estructura arquitectónica del corral de comedias, 

he~os enumerado sus elementos (tablado, fachada, primer corredor, segundo 

corredor, vestuario, escotillones, trampas y tramoyas) y sus aplicaciones. 

Sin embargo no hay que dejar de lado las dimensi~nes. del.· corral, puesto que 

veremos que son un factor determinante. para ·.la gestual de los actores. Para 
-· ,·' ' .. 

demostrar tal efecto tomaremos' como refe.rencia él Corral.de Cruz y el Corral del 

Principe, pues son los 'únicos dos c~;r~l~s de los que se tienen noticias 

documentadas. 17 

Corral Dimensiones 
7.56 (largo) x 4.20 

m (ancho) 
De la Cruz Tablado con una elevación 

de suelo al tablado 
de 2.50 m 

Patio 7.56 X 14 m 

El del Prfncipe Tablado 8.40 X 5.60 m 

Patio 8.40 X 8.96 m 

11 Ver Otón Arróniz. Op. Cit. Pág. 63, 67, 75, 79. 
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En promedio las dimensiones del escenario o tablado de los corrales serian 8 m 

de largo por 5 m de ancho, con un patio de 8 m de ancho por 9-14 m de largo. 

Sm 

Tablado 
5m 

Patio 

9·14m 

Siendo tales las dimensiones del. ;tablado y del patio (o bien lo que ahora 
- ,. ,. '• 

conocemos como sala) ci~eda esta·b.lecfdo que el escenario durante el periodo 
-_-: .' .. _ ;-~: : - ,-. . . -_ -. - -

barroco es de pequeñas dimensiones, condición que justifica la pocá presencia de· 

la maquinaria teatral en éste . ti¡:>() .. de• espacios, sin .. embargo como ya . se • ha 

mencionado los corrales cuentan 6ó~ Ías t~amoya~ y máquinas básicas. (pescante, 

bofetón, escotillón) para realizar pequeños artificios durante la comedia. 

Lope de Vega no estaba muy de acuerdo con el uso excesivo de tales recursos y 

apropósito de ello escribe: 

Teatro.-1Ay, ay, ayl 
Forastero.-¿De qué te quejas, teatro? 
Teatro.-¡ay, ay, ayl 
Forastero.-¿Qué tienes, qué novedad es ésta?¿Estás enfermo? Que 
parece tocador ese que tienes por la frente. 
Teatro.-No es sino una nube que estos dias me han puesto los autores 
en la cabeza. 

TESIS CON 
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Fora,stero.-Pues. ¿Qué puede mover tales cosas? 
Teatro.-¿Es posible que no me veas herido, quebradas las piernas y los 
brazos, lleno de mil agujeros de mil trampas y de mil clavos? 
Forastero.-¿ Quién te ha puesto en ese estado tan miserable? 
Teatro.-los carpinteros, por orden de los autores 
Forastero.-No tienen ellos la culpa, sino los poetas, que son para ti como 
los médicos y los barberos, que unos mandan y los otros sangran. 
Teatro.-Yo he llegado a gran desdicha. y presumo que tiene origen de 
una de éstas tres causas: o por no haber buenos representantes, o por 
ser malos los poetas o por faltar entendimiento a los oyentes; pues los 
autores se valen de las maquinas, los poetas de los carpinteros y los 
oyentes de los ojos 18 

Sin embargo, el público gustaba de los efectos creados de las tramoyas, queda 

asombrado ante éste nuevo mundo no cotidiano que se presenta ante sus ojos, 

puesto que cada elemento proporciona gran variedad en su utilización. 

1.2. El es.cenario como. dete.rminairte de la actuación 

Siendo éstas; las 'condiciones espaciales del lugar, de lá representación o edificio 

teatral, se descarta ·1~pi~ibilida~ de un~act~ació~ dige~t:s exagerados, sin 

embargo la gestuaLdel actor esp~ñol del s. XVII se V~ influen~i
0

ada·porcel estilo de 

la commedia de//'arte: Es decir existe la ·grandiloc~enc:ia i:leÍ gesío, la perfección 

del movimiento 19 y la completa imitación de lá co~ducta y actitu~ ~el personaje ha 

representar. Es decir, a cada personaje le. corresponde cierto tipo de gesto "como 

111 José Hcsse. Vida tt!atral en el Si>:lo dt! Oro. MaJrid: Taurus. 1965. Pág 83. 
19 Es decir la precisión o bien la fiel imitación del movimiento del personaje que se interpreta. El actor que 
interpretara al rey. debía copiar. duplicar. reproducir. calcar, igualar. repetir o imitar los movimientos 
representativos o hicn distintivos Je dicho personaje. 

lf'IP.si0 L,...r···J· 
j ti !&,) ' ...... i'' 
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una expresión de relaciones interpersonales, situaciones emocionales, 

personalidad, status y condición social'ilº: 

Gesto Personaies 1 Situación emocional 
Abrazo Damas 1 Amistad, aratitud 
Besar las manos Caballeros 1 Gratitud, súolica 
Abrazo Caballeros Amistad 
Echarse a los oies Caballeros 1 Voluntad de servicio. lealtad. 
Abrazo _Caballero - D_Qma____ 1 Rel<!_c@_n.J!'tima o familiar 
~-----------------

Besar las manos __ Caballero - Dama !Nrevimiento __ 
Darla mano ~éaballero - Dama 1 Petición de matrimonio 

Gesto Signific¡ido 
>----------~-

~Echarse a las Rlantas Voluntad de servicio 
Besar los pies Acatamiento de un poder superior 
Besar las manos 

Situación araumental Siqno no verbal: gesto Sianificado . Encuentro Entre caballeros: Noble y sincera amistad 
despedida . Besar las manos 
(modalidades de . Darla mano 
saludo) Entre damas: Amistad sincera . Abrazo 

Entre dama y caballero: 
Intimidad o parentesco . Abrazo . Darla mano Atrevimiento . Un personaje es Turbación del rostro (mucho Miedo, sorpresa. 

descubierto por otro más frecuente en la mujer) incertudimbre (conflicto 
en algo dudoso Entre caballeros: interpersonal) . Un personaje hace . Besar las manos Agradecimiento 
algo por otro (ayuda . Echarse a los pies 
interpersonal) 

Entre damas: . Besar las manos Agradecimiento 

. Un personaje es Entre caballeros: Sometimiento, acatamiento 
inferior a otro en la . Besar las manos (relaciones de dominancia) 
escala social . Echarse a los pies . Echarse a las plantas 

Entre señores I criados: Servicio . Besar la mano 

::o Ver Maria de los Angeles Vitlalba García. ºLa gcstualidad escénica en la comedio. de capa y espada''> 
Gestos. 20, año 1 O, Noviembre 1995.Pág. 19-JS. 
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. Cita furtiva entre . Llamar a la reja Llegada del amante 
amantes . Conflicto por cuestión . Sacar la espada (solo Desafio, reto 
de honor entre caballeros) . Final de la obra 
(descenlace) Entre dama y caballero: 

Compromiso matrimonial . Darse la mano 

La escena barroca presenta personajes tipificados del mismo modo que lo hace la 

commedia de/l'arte. Esta maestría en el manejo del lenguaje gestual, se traducirá 

a través de Dennis Diderot21 (s. XVIII). en lo que ahora llamamos técnica de 

actuación formal: el actor debe imitar a la perfección las conductas, los gestos, y 

la forma externa del objeto para poderlo representar, dicho en otras palabras, el 

actor es un espejo dispuesto a reflejar con la misma' precisión, fuerza y verdad un 

objeto. Don Félix Lepe de Vega y Carpio en su ~,.ié nuevo de hacer comedias 

' ' también hace referencia a la importancia en el manejo de la forma: 

,__ - ~ ;;--_· . ~ -

Si hablare el rey; iníitecuanto pueda -
la gravedad real: si elviejo hablare, 
procure una modestia.sentemciosa: 

José Ma. Diez Borque señala, "al actor, ~arree~;: ~~ I~-, exigía: la buena 
' ' 

pronunciación, habilidad en el canto y baile y gracia en movimientos_[ .•. ] el ideal 

de perfección en el actor consistia en conciliar naturaleza y arte en el gesto, en la 

palabra y en el movimiento: la meta era que la actuación pareciera <<no imitación 

" -----. la paradoja del comediante. Versión castellana Héctor M. Goro. Buenos Aires: S~ XX9 

1957. 

TESIS G~ .. 
15 

FALLA DE ORIGEN 



sino propiedad>>"22 . Y por lo visto tales premisas de actuación siguen presentes 

en la actualidad. 

1.3 El teatro de corte 

El siglo XVII es periodo en el cual el teatro se conforma como institución, es decir, 

en éste periodo el teatro españÓI se profesionaliza a la pardel teatro francés e 

inglés. Surgen las compañlas de teatro conformadas ya por los actores, el autor, el 
·¡- - '-- . '~ '-: > - - • _' - ' <" :- -~- -'"" 

director, el alguacil de obras, etc. Quie.nes. de . p·rofésión sólo. se dedican a la 

actividad teatral. 
. : - '. ·_ .. •. ', '~. ' 

Esta profesionalización del teatro se erícuenfra lntirnarnent~:ligad~ al~urgimiento 
del edificio teatral como tal. La ad~cuación de .un ·~s~~cio ¡; lugar i:t6ITJéstico como 

--- ... - . --

un corral, para la representación ·teatral - acéntúa I~ . nece~i~a~ ··de. una 
~·-,.,;-~.;~-:O:~ - .., .. _.-. ,.~,-.:_·~~:__,-_' 

reglamentación para tal efecto: tales coino, que las funcion~s sedieran a plena luz 

del dia para evitar que las mujeres sa(i~r~n c;u¡:¡~do ya hutlie~~ º~-~úrecido y asl 

evitar disturbios. Sin embargo I¡] edificación de. un l~g¡]r úni~o y exc;l_usivo para las 

representaciones teatrales trae cori~igo. Ü~a r¡;~o1~hióX ~~ ~L h~c~o i~atral, pues 
"•' ' , ' - .. ·. ,. ,, ... ·.--· . 

como lo veremos, permitirá mayor j~égo es6é~i~b~ ~ri c~~~tó al ~sp~cl~ en si 

mismo, brindará un efecto mayor ·en el sentido de ficción, ·así como también por 

- ----~. El leutro en I!/ siglo XVII. Historia de la literatura hispánica 9. España: Taurus. 1988. Pág. 
51 
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sus mismas caracterfsticas provocará la necesidad y la solución de efectos 

luminosos más allá de la gestualidad, además otorgará al hecho teatral 

espectacularidad y fastuosidad. 

El nuevo lugar de la representación provoca la constitución de un _teaúo conciente 

como espectáculo, donde cada uno de sus participantes actúa como.el engranaje 

de una máquina. E/director debla proporcionar al ingeniero·-~_escenó!lrafo todo el 

aparato escénico c~n las soluciones. mecá~l~as • im'pf~i61~dible~· para las 

mutaciones, los pintores deblan ejecutar l~s indicaci~~es d~?dir~cti>r sobre telones 

y forilios as!. como los elementos corpóreos o bien utileria'. {rnáscarás; accesórios, 

trajes pintados) necesarios para la acción, etc. Es el teatro ·de corte o palaciego ... 

aunque cabe mencionar que a pesar de todas las il'1~6vaciones que provoca 

mantiene mucha similitud en la disposición espacia·I de su estructúracon el corral 

de comedias. 
- -·- --

J. Brown y J. Elliott23 en Un palacio para ~I rey nien'Ciorian que en el;Alcázar del 

Retiro se encontraba El Salón Grande oSaló~ dela~ Co~~di~~do~~e ~I sillón del 
' .- . ~~~ ,- '•-i_ ._ • .. - - -·:~ __ : .•. · ... _. . --_,·~- ;_" 

rey se hallaba en medio en uno·de·lo~ extremos,:l~s damas~de la corte se 

acomodaban en dos filas de bancos a· los· laterales del salón, detrás de· ellas se 
.' ' ·' -·":• - •'-

colocaban los miembros menores d~ I~ aristocr~cia y\,~.gr~ndes caballeros se 
.-· __ :,' -- .. ,_. __ . >--,:.;_-~-',':·-----_-.';j··.~,'-·· -

ubicaban de pie. Al comparar tal disposición espaclaJpara.losespectadores tanto 

en la corte como en el corral nos damos cuenta que-es la mism<i'para ambos: 

"-----.Un palacio pura el rey. El llucn Retiro y la corte de Felipe IV. Revista de Occidente. 2'. 
Ri:impresión. Esparla. Alian7ll editorial. 1988. 
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Corral de Comedias Teatro de Corte 
La cazuela Platea frente al escenario. Lugar que 

ocuoa el rev 
Anosentos laterales anosentos laterales de las damas 
El natio luaar de los nrandes caballeros 

En 1623 con el ascenso al trono de Felipe IV se reconstruyó permanentemente en 

palacio una sala especial con un teatro llamado "Salón Dorado" pero el auge del 

teatro cortesano empezó hacia 1640 con la inauguración del nuevo Palacio del 

Buen Retiro y su Coliseo. Calderón lo describe en las palabras preeliminares que 

anteceden a la comedia de Hado y Divisa de Leónido y Marfisa: 

<<Es el Coliseo de forma aovada que es la más a propósito para que 
casi igualmente se goce desde cada una de sus partes>>A cada lado de 
la sala había tres filas de aposentos enrejados de arriba abajo y parecen 
alcobas .En frente del escenario había un gran balcón que llenaba todo 
el frente <<en forma de media luna>> es el aposento de sus majestades 
pero el rey se hizo abajo un sitial << levantado una vara del suelo>> y 
cercado de canceles de brocado rojo <<por gozar el punto igual de la 
perspectiva>> La frons scenae estaba recargada de columnas y en los 
dos extremos limitando el escenario a los lados dos grandes estatuas de 
Las Famas.>> 24 

El Coliseo contaba con diversos adelantos técnicos: 

El tablado se encontraba aislado de la sala (debido al proscenio). 

"El escenario pintado y los decorados en perspectiva deblan crear un poco la ilusión de 

entrar en un mundo distinto que al mismo tiempo resaltaba la artificialidad de ese mundo" 

" Otón Arroniz. Op. Cit,.Pág. 214 

r---;T;:;;:'E:-::SI=-s -C\-1 .. f-l -
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Un muro frontal corre detrás del proscenio y deja una gran abertura en medio, 

cerrada al iniciar el espectáculo por una cortina (boca escena). 

Es un teatro completamente cubierto (siendo ésta una aportación de Cosme 

Lotti con su fam~so teatro portátil que .. necesáriarllented~b,ia estar totalmente 

cubierto para lograr la iluminación artificial): 

Dotado de un equipo.inigualable en c~~nto a:rrÍ~qulnaria escéniCa permitiendo 

con esto mostrar la maestria de los escenÓg~¡¡¡fos al r~aliz·.;~ la.s mutaciones a 

. ' 

El drama de la corte como lo menciona Alexa~d~oA. ~ar~e~5 eraun teatro para 

una élite aristocrática, las comedias palaci~gasdi~~r~n d~ti~~:~ ~n lo concerniente 

a su escenografía, público y tema. El desarro116·ci~l'te~fr6 d~ corte tuvo como· 

objetivo la producción de espectáculos teatral;s .~oncebido~ cbmo elaborados 

homenajes al rey, para el cortesano el rey es el verdadero. espectáculo, teniendo 

la obra en sí una importancia secundaria. 

Sebastián Neumeister dice al respecto: "En e.1 teatro de corte.el rey es el que paga 

y por eso tiene el derecho de mandar, con motivo de un nacimiento de un 

" -----. .. El drama en la corteº en !.a imaginación y l!i arte Út! Calderón. Ensayos sobre las 
L:omcdias. Madrid: Cátedra. 1991. J>ág. 399~412. .. 
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cumpleaños, de un triunfo militar o un drama y de reclamar al mismo tiempo 

ciertos elementos y efectos estéticos. El teatro esta al servicio del poder del rey"
26

• 

El rey es el centro Ideológico del teatro de la corte, su presencia durante las 
-· -'-

representaciones, provoca consecuencias escenográficas/puesto que su lugar 
' " - ,-·.·: . 

será el mismo que ocupaban los "mosqueteros" en .los corrales, es decir, que 

estará sentado en el centro de la platea . convirtiéndose así. en prisionero de la 

perspectiva renacentista incorporada a la esce~~ b~-~roi:a ~~;r ~abb~!Íni27 , en su 

propuesta de espacio escénico: 

1.-Elevar el escenario a una altura de 2 m más o menos y continuar la 
pendiente suave hasta el fondo. 
2.-EI ancho del escenario debía ser lo suficientemente amplio 
permitiendo que los decorados y los comediantes se movieran 
libremente. 
3.- La parte inferior del escenario estaba destinada a las máquinas para 
las mutaciones y a las tramoyas, así como los laterales. 
4.-EI techo debla estar hecho de material resistente para poder colgar la 
poleas necesarias para el funcionamiento de las máquinas 
5.-Los bastidores inmediatos al proscenio tenían dibujados los edificios y 
objetos a representar paralelos al proscenio, los bastidores intermedios 
se representaban sucesivamente en diagonal convergiendo hacia el 
punto de fuga de la perspectiva. 
6.-EI telón de fondo era plano y paralelo a la pared del fondo 
denominada "perspectiva mediana" se colocaba en medio del escenario 
dejando tras sí un espacio muy grande para colocar las máquinas, era 
practicable, podía abrirse o enrollarse dejando ver nuevos telones. 
7.-EI telón de boca era distinto en cada representación y solo se 
manejaba al inicio.28 

:•-----.. "Esccnografia cortesana y orden cstético--polftico del mundo" en Aurora Egido. la 
esceno~rafiu del teatro barroco. Salamanca: UIMP, 1989. P:ig 142. 
::.

7 Nico.._lás Sabatinni natural de p¿saro. ingeniero de profesión, escenógrafo al servicio del Duque Francisco 
Maria Je la Rovcrc, el cardenal Girolano Grimaldi y del ar1.:obispo Honorato Visconti. Construyó el puerto de 
su ciudad natal, canalizó el río F'oggia, transfom1ó y equipó el teatro del Sol y se Je atribuye el teatro Módena. 
Escribió c:I tratado ''Prattica di fabricar sccnc e maquine ne· tentri ... 
:s Es decir antes de empezar la representación el telón o cortina se hallaba cerrado y al iniciarse la función 
t!ste se abría y no volvía a cerrarse al tém1ino de la función. 

'Tl'¡(C'1"i' en·\~ 
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Asl pues el escenario es practicable, de escenografía maniobrable y cambiable, 

conserva el telón de fondo y los laterales. Concentra la atención en la perspectiva 

a .través del proscenio enmarcando la escena como a una pi,ntura, separando al 

público de la escena, manteniendo el patio plano y alargado en profu,rididad. Los 

planos en el espacio teatral se rompen coloca'~cio ; I~~ lado~ fr~nie al escenario 

los aposentos laterales unos sobre ~tros'(~n'~ná_especiide g~ad~rr~-opa,lcos) y 

en frente al escenario y por lo alto el b~ldór/sef'Tlicircul~r de 16s ,rey~~'. El plano 

bidimensional de los corrales se transforma: en ~n C:u~dro tridime~si~nal en donde 

la presencia del rey es determinante para la rnpr~sent~C:ió:~ qu~ ~~o-ra s~ halla en 

función de él, como queda asentado en el cuaderno de dirección creado por 

Villamediana-Fontana: 

el actor no habla hasta que no llega a un lugar concreto de la 
óptica del rey-<<llegando pues con visiosa igualdad a la mitad del 
teatro saludó>>29 - < 0 _,_ --,> _ 

Es decir, que éste efecto de ficción o bien -de el.ladro -dentro del cuadro no solo 

hace esclavo al rey sino también al mismo_ espe~tác-;;'10'-en. SÍ. La atención 

principalmente se dirige hacia el centro de '1a ~s~e~¡;i que ~-~ el punto de fuga de la 

perspectiva, pero a mi parecer, esto-es ~n' ;i;~~i~~-- al decorado solamente para 

adentrar al espectador en el mundo fantástico del teatro30
• Si recordamos las ideas 

de Serlio acerca de su modelo de escenario, veremos que las lfneas se dirigen 

hacia el centro creando la atención o tensión mayor hacia éste punto del espacio. 

='' Rafael Maestre ... La gran m<1quinaria en comedias mitológicas de Calderón .. en Francisco Ruíz Ramón y 
Cesar Oliva. El mito f!tt t!l teatro clc.isico espailol. España: Taurus. t 988. 
'º Más adelante veremos en detalle la di.:scripción de escenas del tilmc Farinelli donde podemos apreciar 
como el actor no empieza su interpretación hasta llegar al centro dc:I esccnnño. 
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Punio de fuga 

Planta de escenario 

El espectador del centro de la platea por su parte observa el espacio en su 

totalidad, tiene una vista privilegiada: 
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Sin embargo los espectadores de los laterales observan el espacio de manera 

condicionada: 

Por lo tanto el área donde han ,¡:le llevarse al cabo la mayoría de las acciones es la 

que se encuentra debajo de la lfnea horizontal que cruza el escenario, es decir, el 

área para el juego escénico es el proscenio, er centro del primer plano, y 

probablemente el_segundo plano (para las escenas de interior o descubrimiento) 
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Seg ndo plano 

Pri er plano 

puesto que el área de arriba del escenario seguramente. fue. utilizada para los 

telones, las apariencias, .. el . paso:' de. máquinas .Y efectos:· y quizá• también como 

lugar para el acompañarniento~~si~( 
En el teatro palaciego.a ~ifer~~d~ d~Jcóri~1;~i:, cuenta con Un~ fachada posterior 

sin embargo los telÓnes, :ram'pas: 'máquinas y apariencias realizan. tal función, 
... :. "; · .. :~:-- .. : : 

brindando la posibilidad en Ja utilización de los diferentes niveles de acción. 
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En éste tipo de representaciones palaciegas, por ejemplo, Jos personajes divinos 

no únicamente se mantenían en el nivel más alto del teatro -como sucedfa en el 

corral - sino que ahora podíanbajar de Jo alto en carros, nubes, columpios, o 

bien simular vuelos pendidos de _cuerdas; El monte ya no es representado por 

medio de escaleras, deja de ser un artefacto -hueco que se movía con ruedas y 

que contaba en su parte inter~a con unas esc~i~ras ~tiui~das pc:li los actores para 

el descenso y ascenso31
• En el teatro de corte el. mo.rite"- se convierte en un 

elemento presente en la escena, más cerca~'6f1 1l; rellida_d; como I~ menciona 

Arróniz, más estilizado puesto que no es n~C:e~~~ia 1~ réal imitación de la 

naturaleza sino que ahora se puede representar por medio de rampas. 

La puesta en escena La púrpura d~-;~-'t-~sa de Pedro Calderó.n de la Barca del 

Gran Teatro de Ginebra llevada ~--cabÓ en el Palacio de las Bellas Artes_ en la 

ciudad de México durante el Festival Internacional de la Ciudad de México 2001, 

dice ser una represellta~ióri fie(cié la que fue la puesta en escena' e~ Ía época de 

Calderón. En tal montaje se representa a la gruta por medio de_ unos paneles o 

puertas que se deslizan hacia los laterales para dejar ver s~ ~-~c~·;o i~t~rlor,- se 

encuentra en un nivel alto ya que los seres que de ella brotan son -~~pulsados ~ 
. - :::~,.-: ·: 

través de un_á_ rampa, es• importante mencionar la ubicabió~ de la 'gruta pues .:;e - . - - - ' - . -·· -~-~. - . ,. , . -·' ·-' , - - , 

hallaba en el cenÍ~o - derecho del escenario y no al ce~tio ~\;~~~io, I~ Ütmzación 

de los later~les, del escenario para los descub~lmiento;, de int;;ri~res,; o grutas 

seguramente se debió a la' practicidad para su realización y porque de tal forma: 
- -. . 

quedaba suficiente 'espacio en el escenario para los demás personajes. Y del 

" Ver José A. Gómez. Op. Cit. Pág. 49. 
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mismo modo sucede con el monte pues es representado por medio de una rampa 

en uno de Jos laterales y se pierde entre las piernas del teatro. 

Uno de Jos grabados de La fiera, el rayo y la piedra que se encuentran en la 

Biblioteca Nacional de Madrid representa la escena final efe Ja com~di~ donde 

aparecen descendiendo del cielo Ve~us, Cupido y A~teros qu~cf~ndo suspendidos 

en el aire, sin embargo, .considero pego posi~letal ¡itu~6iónpuestb qG~al final de 

éste tipo de obras mitológleas y palaci~~as sE!}brinda '.úná .másé:a.r~ o . baile en 

honor al rey .donde Úidci~ los pe~scirí.~J~s~d~ ,·~'c:i)f1l~~f~ ~los iort~sari~s participan 
·• ' •. , • , "• : ,. ;~ .· • • • • · •• ,.· ' ",,, ·<· .. "•"' '· • , ,• \_,·.-'• e• -- ' ' • • '• 

cómo una apoiC>~ra ;eal. L~ pu~~,ii d~Íáro.;a ·c~l'r;:;iria ·. t~rnbi;Úi ~()~ b~ile y canto 
, ... ' . - -. . ',. - ·_. ~-· . ,. . .· ... ·_ ·. '- .·.: ."'' '· -· . ·. '. "-~' "''. . . .··- -'. _; . , - -

donde participa~ · tcido~, 1()~< p~~~~naj~f ~Óncf~ : cf~ I~ ~pari~ncia · de cielo ~e 
descubre la ros~ púrp,ura, es de~ir que primero un personaje que es divino O o bien 

- .e .-,-: · .. -• '- - • '- ---_-., ·.- '-=-«:- ,:
0 

- • ~-:..-=(-'- - -e'· '· · .!·.:- • -·= -,- - ·-o-_- ____ , "-o'· -- •_ '"-' .. · ·_-· .. __ . ---~·'" -- -· -, __ -_ -oc - - -

no es mundano, desciende de~ia apariencia de cielo, se coloca en el tablado y 

participa de.1a'apologra ái ni·ismó •nivel que· ros··dernás: Perlo tanto·considero·que 
- . ,. - . -., - .. - .:,:..~. - '' - '" . ' ' '· - - . ' . 

ha deber ocurrid~ d~ la mism~ ~orrriá en Latiera, el rayo y la piedra:)" ... 

En con~lu~Íón .·al· .. sa'r ~Íiii;ac:io el proscenio, primero y segundo p_lan~ como área 

para la actuación; al. Ígu~I q'ue eri el· ~orral de comédias, s~ pu~_de ~~d·~~ir un gesto 

mesurado pero específico y claro para cada actitú.d delpe~i;onaje. · 

Por desgracia• no se. cuenta .·con información acerca d~ las:dirnensiones del 

Coliseo .del Buen Re~im o clel Saló,:, de las cCimedias, p~r~ obvia~ente debió 
. '. ·· .. :·e; -.• ."'·'· ··-· ··- .. , ''· _ .. ' - _-·o'··-· ·.· '. 

superar las dirnensi~ne~. de'íos corrales; quizás. haya. t~nido. ia; c:lim~nsiones de 

los teatros fran~e~es'en Jarlicomo L~ ~etit ~orbÓn, L'Hotel ~o·r~ogne o ~e Palais 

Royal los cuales eran· unos metros más grandes. 
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1.4. Los escenógrafos 

Por otro lado no hay que olvidar la importancia de los ingenieros italianos en la 

escena española -Cosme Lotti, Fontana, y Baccio del Blanca-:- cuya llegada a la 

corte es determinante en el curso de la manifestación teatral. 

Fontana 

Ingeniero mayorysuperintendente de 1a's fortiftcaciones del reino de Nápoles llega 

a la corte española en 1622.,Esfamoso ~or su:teaim portátil~e madera y lienzo, 

creado para las fiestas de Arárijuez ~:idlend~3¿.~ ~ 21.84 m.·a di~z pies arr.iba se· 

sujetaba el toldo que cubrla toda las~1.;.:·e1 tab-lado se hallaba limitado. por· dos 

estatuas, en la fachada del teatro y al ton'cic:> dos pUertás d_aban al vestuario~ Sobre 

el tablado una máquina gigantesca cubi;rt~ ~~~ si~51~~~ ~na ;n6ntañ~ que se 
- , . -. ;·, ~.c .. ':~ .. -:;:. --; . ---.: -. -

abria y cerraba «con ser máquina tan grande :Ja 'i71ovfa i.in- solo. hombre con 
,__ -" .. 

mucha facilidad» este artefacto incéirpor~- a''1a ;:tramo-yii ei'coricepto de. 

"escenografia" apoyada ahora también en la Iluminación -~~i~~i~I ci~an~o pues, la 

representación de la realidad metamorfoseada- por los sortilegios de la luz artificial 

y de la perspectiva. 

Cosme Lotti 

Ingeniero florentino que arriba a la corte en 1626, contratado por Felipe IV, 

introduce elementos italianos a la escena española innovándola con: 

- Telón de boca 

27 

TE t;;TC: ..... ,-. ; 
uiu \..it . .,.•."'l 

FALLA DE ORIGEN 



- Arco de proscenio 

- Techo cubriendo totalmente el teatro. 

Se le recuerda por imitar sobre el tablado el movimiento del mar y el brillo de luz 

sobre las olas, tal invención le vale el sobrenombre de "El Hechicero". Destacaba 

también en la creación de autómatas, escenotécnia, y fuegos artificiales. 

Baccio del Blaríco 

Hace su entrada al teafro de_ corte hacia 1651, especializado en escenotécnia 

explota todos sus recursos en 1653 en Fortunas de Andrómeda y Perseo logra 
'" .. .. ' - ·: 

cambios de escenario con rapidez y brillantez d~sl~mbrantes y sorprendentes 

efectos aéreos. 
. . . ' 

Las posibilidades ofrecidas •por la avanzada maquinaria. del·. Coliseo . dei Retiro 
• e -· • --

aunadas al ingenio delosesceínográfos Italianos iransfórma 1a·escena dotándola 

de atractivos elementos e.orno: 

- Los planos inclinados 

- Las sorpresas y contrastes de luz (cambios de decorados) 

- La luminotecnia (iluminación artificial o efectos luminosos) 

- El movimiento de los personajes 

Estos elementos obedeclan no solo las necesidades.de la;;,;sce~a sino.también a 

la necesidad del rey de Institucionalizar la fiesta como s_fmbolo_de~ poderío de la 

estructura social española, pues como es bien sabido el teatro ha sido desde su 
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inicio uno de los medios de comunicación masiva más importante y por ende un 

medio para manipular a la sociedad como es el caso del teatro del siglo de oro 

español. 
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Capitulo 2 

Estructura dramática del siglo XVil 

1 
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2.1. Estructura dramática del espectáculo totalitario 

La estructura del drama español, según Alexander A. Parker, en su artículo Una 

interpretación del teatro español del. siglo de oro XV/132
, se rige por cinco 

principios : 

1) La primacia de la acción sobre el desarrollo de los personajes. · 

2) La primacía del terna sobre la acción, con la consecuente inapllcabilidad de 

la verosimilitud realista. 

3) La unidad dramática en el teíl'!a y.~º. en la ácc;ión; 

4) La subordinación del terna a un propósito moral a trállés del principio de la 

justicia poética {que no. ~stá ~jerriplifi~do solamente por la· muerte del 
-i:·, 

malhechor). 

5) La elucidación del propósii~ mor~I poi rne8lo.~e' 1i ¿~Jsalidad dramática. 
- -- -- - . - . - --·· - ·' ·- -····---- -- - -- - - - ·- -· ,_e;---·-- - --· -

,;'""':.:-,- >""'--' '<: _"-__ < -~_-'.:~- ·'""'·--:,~_ -~--,o_C,.._---::::--=----.; -<-~:;~ 
"•:! .. 

El drama español se apoya en la suposic;íón de,.que.io pÍincípaLes la trama y 

no los personajes, los drarnatLirgÓs cl~~e·k·· pr~,~~~t~? ~~~- ~C:~iém llena de 

incidentes as[ que sólo ofrece un esbozo dél personaje: dejando lo demás a 

cuenta del espectador. El drarnat~rgo ofr~~e un~ aéció_~ plena, que está. 
' ·.--._:_-· - ._.' ;'_,·-_ ., .·· . '_. 

integrada y que constituye un conjunto significativo. Sin embargo, José Ma. 

Marfn afirma: 

"el teatro barroco no respetó las unidades de tiempo y lugar, porque 
quiso imitar ta vida, reflejar ta realidad [ ... ] ta obra se inspiraba en 
sucesos más o menos históricos debía narrar ef desarrollo de tos 

" -----en Hi:,1of.ia-Crilica-de la lileraluru española. Barroco. tlJ. Barcelona: Crftic~ 1983. Pág. 
:!59. 
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hechos tal y como ocurrieron, lo cual exigia casi siempre un tiempo 
dilatado desde que se originaban hasta que se resolvían y espacios 
cambiantes, a veces distanciados entre un acto y otro"33 

En cuanto a la unidad de acción el teatro barroco permítfa en la comedia la 

participación de dos asuntos siempre y cuando se integraran en una sola 
-··\· 

acción general, lo importante era que no fuera episódica. _Ambos argumentos 

se especifican, si considéramos en La fiera, el rél~o\ I~ ~i;dra la tr~ma 
principal con Cupido [acción plena] acompañada por tres asu'íltos intégraélos a 

j' •• ·/·;·: -·.:--· 

la acción principal (Céfiro ...;. Anajarte; Pigmaleón -'. Estatu';l; lfts ..:. lrifile) que le 

proporcionan el carácter de conjurÍto;que en sí rrli;rno es significativo y 

verosímil. Además de caracterizarse por ser una anécdota intrincada o bien 

una acción llena de incidentes. 

"La acc1on es una expres1on lógica del tema, y el dramaturgo emplea 
todos los recursos de la escena -indumentaria, tramoyas, movimiento y 
agrupaciones de los personajes en el tablado, gestos y ademanes, 
colores y ritmos de actuación-para subrayar el tema; y las metáforas y 
simbolos forman un tejido complejo y variado que también desarrolla 
las mismas ideas en forma poética"34 

La trama es una situación inventada, es una metáfora, el tema de la obra es la 

verdad humana expresada metafóricamente a través de la ficción escénica. El 

dramaturgo en la comedia cortesana La fiera, el rayo y la piedra al utilizar la 

fábula de Pigmaleón para ensalzar el tema del amor correspondido; _a través 

de personajes mitológicos como Cupido, emplea una · metáfora para 

"'-----.La revolución teutrul del barroco. Colección Bibl iotcett Básico . España: Anay~ 1990. Pág. 
43. 
34 John E. Varcy. º La escenificación de la comedia'' en Francisco Rico. Historia critica de la literatura 
espa11ola:.. Siglos de oro: Barroco 3/1 1 er. Suplemento. Barcelona: Crítica, 1992. Pág. 146. 
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representar una verdad humana, como a su vez lo hace, al simbolizar por 

medio de Venus al monarca que imparte justicia. 

La justicia fue un valor muy importante para la sociedad barroca, que se vio 

reflejado en el ámbito teatral, a través de /~ justicia poética, principio literario 

durante el siglo XVII espal'Íol ,donde se consideró, que el, crimen no quedara 

impune ni la llirtud s!n premio. El castigo más severo es, Ja condenación al 

infierno, el. que' Je si~ueí es Ja muerte, luego diversos grados 'deJrustración: 
, ,' 

ruina de los proyectos y esperanzas del personaje, la no realización de un 

matrimonio, etc. En, La fiera, el rayo y la piedra la ,¡u'stic'i~,;poéiicá ,se ve 

realizada en Anajarte que al final de la comedia se convierte en piedra por sus 

malas acciones y la estatua por su virtud tiene la gracia de convertirse en 

mujer: 

La estatua.- Pues id diciendo los dos, 
si queréis agradecer, 
tu el favor y tu el castigo, 
lo que dice el aire. 

Anteras.- (Dentro) 
Que quien no sabe querer, 
sea mármol, no mujer. 

Cupido.- (Dentro) 
Que quien en amar se emplea, 
mujer y no mármol, sea. 

Además de las características antes mencionadas, el teatro barroco, cuenta 

con un selecto repertorio de temas a tratar en_ las' comedias; los temas35 

principales del teatro del siglo de oro español son: 

u Evcrett W. Hcssc. la comccliaysus intérpretes. Madrid: Ca.o;talia. 1973. Págs. 145-JSS. 
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1. El amor 

2. La fe 

3. El honor 

4. La monarquía 

5. La realidad y la apariencia 

Durante el ba.rroco surge un nuevo final para las obras dramáticas, ya no es un 

final feliz o un final trágico sino que ahora el final se caracteriza por llegar a ser 

un desenlace f~iiz pr~~~di~~ pCl~uria serie. de desgracias. Originando así el 

género dramático c~~~~id~ é:om'o ~tr~~iC:~m~dia". 
Teresa Ferr~Ídestaca las c'a'ractirisfica~ de es!e tipo de comedia cortesana36

, 
'_'._:- _:·_, • : e 

que con Caí~~rón aÍcanzaría su punto culminante en la creación de la zarzuela 

antigua: 

La ínorganicldád de la trama 

La falta de acción y la ten.ciencia al estatismo. 

La utilización del cuadro como principio estructural 

El espesor verbal 

La importancia de la música y el canto 

La gran cantidad de personajes que aparecen en cada obra. 

La gran cantidad de acotaciones referidas a escenografía, gestualidad o 

movimiento escénico y la escasez de las que se refieren al vestuario. 

16 Femando Doménech. ••confcrencin Fcliciana Enriquez de Guzmán: Una Clasicista barroca" en Mercedes 
de los Ríos Pena. lu presencia de la mujer en el tea/ro barroco español. Colección Cuadernos EscCnicos No. 
S. Festival de Almagro: Consejerfn de cultura. 1998. Pag. 119-120. 
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Teresa Ferrer afirma: 

Todas estas características definen un tipo de obra donde priman los 
valores espectaculares, liricos o musicales sobre los propiamente 
dramáticos, es decir, donde el espectador disfruta de los bellos versos, 
de la escenografía grandiosa o llena de sorpresas ingeniosas, de la 
música y de los ricos vestidos pero no se interesa por una acción que 
conoce de sobra y cuyo interés es siempre mínimo37 

En resumen el modelo de acción dramática de las obras teatrales durante el siglo 

XVII se caracteriza por contener los siguientes elementos: 

1. Unidad de acción (un asunto principal que puede ser acompañado por dos 

asuntos secundarios). 

2. No guarda unidad de tiempo y lugar . 

3. Acción intrincada (peripecias). 

4. Sucesos trágicos y cómicos. 

5. Desenlace feliz salpicado de desgracias; 

El género "tragicomedia" se define por contener los elementos ardba expuestos, 

dicha estructura dramátic~ s~ cree q~e p~diera hab~r sldo el germende origen de 
. ·_ _. - ' -' .- :' -, 

lo que hoy se conoce como "za,rzuelá antigua": 
- . . .. .. . 

fiera, el rayo y la piedra como > zarzu~i~ antigua, debió contar de La 

acompañamiento musical a lo iar~ri ~e I¡· r~p're~~nt~ción,. p~ro ~~mo _efecto de 

sonido debió contar con un leit-motlf p~ia~~r;'Jricf~/1~ entrada al iabl~do de Venus, 

Anteras y Cupido, puesto que son personajes que representan el universo divino y 

son ellos quienes mueven la acción. 

37 Op. Cit. Pñg. 120. 
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Debió haber existido una pieza corta como intermedio entre jornadas, más no se 

tiene noticia de cual pudo haber sido. Sin embargo 

"La comedia, dividida en tres actos, no soportaba espacios vaclos entre 
ellos, pero quizás esta división se justifica para poder introducir los 
otros componentes· de la representación [ ... ] En estos intermedios se 
intercalaban entremeses y también jácaras, mojigangas, bailes y 
sainetes. Pero solía haber un patrón rígido en cuanto al orden en que 
deblan aparecer: entre la jornada primera y segunda se intercalaba un 
entremés, entre la segunda y tercera un baile, terminando con el 
sainete"38 

José Subirá39 menciona: Las representaciones teatrales durante el s. XVII tienen 

una gran importancia musical. Las representaciones se verificaban con luz diurna 

durante el verano y en invierno; empezaban a las tres de la tarde en invierno y en 

verano a las cuatro y su duración no rebasab~ d~s:horas y;rfíedia . Lo que pone en 

duda la inscripción inicial de La fiera, el rayo y/a pfedra~; 

<<representábase con luces pa·ra dar la vista que pedfan las 
perspectivas [ ... ] el ejecutor de las apariencias el .Vaggio, italiano. 
Duraba siete horas. El primer dfa ·la vieron. en público los• Reyes. El 
segundo los Consejos. El tercero, la villa de Madrid. Y después se 
representó al pueblo otros treinta y siete dias, con el mayor concurso 
que se ha visto >>40 

Js José Mu. Diez Borque ••Géneros menores y comedia: El hecho teatral como espectáculo de conjunto" en 
Francisco Rico. fllstoria critica de la literatura española 111. Siglos de Oro: Barroco. Barcelona: Critica. 
1983. Pag. 256. 
1
'' • lli.rtoriu de la música teatral en España. Barcelona: Labor. 1945. 212 p . 

. m Pedro Calderón de la Barca. Obras completas. Dramas. Tomo J. Madrid. Aguilar.1951. Pág. 1592 
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Tal duración era prácticamente imposible debido a las - condiciones para las 

representaciones. Pero según el texto y diversas noticias que se tienen de su 

representación, la comedia contaba cori siete mutaciones: 

1. monte 
2. bosque 
3. gruta 
4. fragua 
S. jardln 
6. palacio y 
7. cielo 

Además de una máscara al final. 

La estructura de la representación durante el siglo XVII, según, José Subirá era la 

siguiente: 

Al descorrerse la cortina se corpenzaba el espectáculo llevando el orden siguiente: 

1°. Una Loa: especie de infroducdónc que puede ser recitada o cantada y es 

acompañada musicalment_E!• donde·.s~jdirÍgl~ un saludo de presentación si era 

nueva, o explicaba el as~nt~~dé la ~bmei'diáO bien referia cualquier sucedido. 

2°. Se hacia el primer~~t~ cJ~ l~;~oJ"rl~~ia: · • 
.·-2:·= 

3°. Entremés -jocoso eje _carácter popular, donde sallan introducirse coplas o 

música instrumental. 

4°. Segundo acto de la comedia. 

5°. Se entonaba u~~·jác~ra. cuyo asunto versaba sobre las aventuras de algún 

matón. 

6°. Tercer acto de la comedia . 
.... - -_ . 

7°. Un fin de fiesta burlesco; una máscara o bien un sainete. 

Este habla sido el orden establecido para las comedias hasta la segunda decena 

del siglo XVfl,-cfonde cfesaparei:e la loa tomando su lugar la jácara, luego de la 

r 
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primera jornada se impuso el baile era entonces una especie de entremés cantado 

y danzado al son del arpa, guitarras y vihuelas. Entre la segunda y tercera jornada 

se encuentra el entremés jocoso. Muchas comedias solían durar dos o tres tardes 

y las más aplaudidas alcanzaban a lo sumo una semana de vida. 

2.2. La zarzuela -

Ya, el teatro de Lepe de Vega y Carpio dio entrada constante al elemento musical, 

en forma de canciones populares, piezas instrume~tales sean para la danza o 

para situaciones escénicas. Lepe fue el primer lll:Jreti~ta dt;i __ óp~rn en España,--La 

se piensa)como __ Ja primera.- comedia con Selva sin Amor (de Lepe), 

acompañamiento musical además de cont~rde:~n ~rari:a~~ratci teatraCY solo fue 

superado en el siglo XVII por Pedro Calderón·d~lai-9~~ca,_ciuien~~~ncibió el teatro 

como una especie de ópera, va·:~'déSd~. f1~-=s-,~~~~~o·s;f~~~r~~enta1es, -- suS dramas -

religioso:; y trágicos, pasando por las ¿o;y,edia~ de C:apa .y ~~pada y las filosóficas, 

hasta las jácaras entremesadas y l~s z~~uela~~~¿rt~~a:~a.s. 
Pedro Calderón de la. Ba~~a ··escribió l~s; lil:Jr~to~ :d~ · dos óperas, estrenadas 

obra en un 
' . ' ., . ·.;-:· . ~ .. ; ·:::::><'._;_·;'. .--·.· . ;' - .>. :, -. ·,., . : 

acta y en ella como en la sigu_iente achiar~ri. las dó~. compañí~~ d~ los corrales 
._,:_;_··: 

madrileños. Por el libreto deé.sta obra se .~ab~ que lo~ p~rs~naje~ ca,ntaban en 

«estilo recitativo» había piezas a ~ola, ~ dúo, a cuatro ~ a c~r~. ~staba 

acompañada por una orquesta, sonaban trompetas y cajas, no faltaron los bailes, 

contaba con_ una tramoya _que_ permitió contemplar apariciones, ocultaciones y 
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vuelos, se desconoce el texto musical y su autor, mas el arpista y compositor sin 

duda sería don Juan Hidalgo. 

El 5 de diciembre de 1660 se puso en el Coliseo- del Buen Retiro la ópera Ce/os 

aun del aire matan, tenía tres actos y era una "fiesta grande cantada", 

particularmente todos los papeles masculinos eran confinados a muje_res, diez 

mujeres integraban el coro de ninfas y seis hombres conformaban otro coro. 

Las fiestas palaciegas daban singular importancia a las representaciones 

teatrales. como La selva sin amor en el 

Niquea en Aranjuez, 

prodigios, o bien en 1648 El jardln de Fa/erina. Pero el origen' de--la zarzuela41 

."·-. :-;-~'. 

surge de las circunstancias en que ha de representarse. A las puertas de Madrid 

había un lugar denominado << la zarzuela >> por la abundancia_ ·de zarzas. Allí se 
·- - _,. :·.· ... · 

alzó un palacete para que el infante don Fernando y su séquit6 pÚdieran pasar la 

noche al regresar de la cacería. En 1634 este se va,a ·F_la~~és:y~í-Rey Felipe IV 

habita el lugar con el mismo fin. Cuand~ el ma-1 tÍemp~ i~~edía cazar, allá acudían 

para distraer al monarca los cómicos de Madri~~/ ~resen,¡aban funciones más 

breves que las comedias de tres a¿tos, e~fati~ando_I~ participación del canto y la 
l . ·- \ ... -.· "-·:· ~ " - ,_- ·~>,-' 

música instrumental; en poco tiempo t¡;¡l~~-ª~5'nte6imiE!n,~ci,s fÚeron conocidos como 

"fiestas de la zarzuela". Al principio se_ oían a-hÍ cancill~is sueltas, concertantes y 

coros. Cuando se encontró un equilibrio entr;lai~~~rtancia ?1usical y el texto y se 

estructuró en dos actos surgió un lluevo géné~()- clramátic6 al -que ia botánica 

prestó su nombre . 

.ii Género musical posterior a la ópera nacida en la península Ibérica. fomentada por gente de alta. alcumi~ 
sólo se preocupó de adquirir una fonna especifica. donde se acusan peculiarísimos r.isgos fisonómicos. 
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La más antigua producción conocida que lleva el nombre de <<zarzuela>> data de 

1657 El golfo de las sjrenas de Pedro Calderón de la Barca , sus personajes son 

seres mitológicos, singularmente solo tiene un acto .. En el mismo año Calderón 

escribió El laurel de Apolo otra zarzuela en dos actos, la ·cual se, estrenó al año 

siguiente en el Buen Retiro. 

Otra cualidad de la zarzuela además de su división en' d6s a~t()~; ~s I~ referente a 

los asuntos que trata. Ya que esta · desÍinada ~ ~ego";Qos. ~~~Íes ' presenta 

personajes encopetados y los hace actua(corri6. ~·ÚÍb;~s 'd~ ·~~~~6s insignes, 

trágicos o luctuosos. La zarzuela resultk~~ ~si un\~¿~¿;¿~ul~ C:o~tosisimo y de 
,·. "'. '. >-···-..:.; .. ~.- ·.- .,,.::' /'.·" ,.-,, '·" :·,_'.::. ';=<.:,. 

i«,-· 
índole aristocrática. >: " . · 

'-•,··;· - -·- ' 

Los dramaturgos barrocos crean di)(ers<:>~'tipos;~e_ corríedias, qúe va11 desde la 

comedia de final feliz, de capa y espácla o enredo,>C:()rTi~cii~ d~ cuerpCl;de fábrica, 
- ', ... ' . ~:-. .... - " •'' - " '· . .:¡.-. ' - ' ' - . ,. ,_ -

de figurón, comedia de ·in\Íendó~{'cj~rÚid0,;
0

d~ S~·nt()S, riio~ófiC:a; , histórica, 

dramática o tragicomedia, h~st~ '1~ c;:¿~,:;,-i&t¡~'r°rlit6iÓ9ica ~~~~~~é:lia' C:o~e~~na .. 
"La comedia cortesana privilegiab~ los'~.spect()5 é.s¡:íecta~ular~s y .mecá.nícos de 

las representaciones, en:las qlJ'~ 1~C:1a~ ~<Ís los lnge~fe~os ~~~···lo~ pCletas, el 

vestuario más que la· mímica.".~2 Este ·upo de obras dran:iáucéls. destacan su 

discurso escénico con las siguie~tes ca;~~teristicas:'. 

Decorado verbal o ~ccíón verbé!I. (acto ilocutívo) 

Pretende visualizar lo mágico y sobrenatural 

(apariencias) 

Uso de máquinas 

4
::. Eugenio Ascnsio •6Tramoy11contrn poesía. Lope atacado y triunfante (1617-1622)° Op. Cit. Pág. 233. 
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Música y efectos sonoros 

Danza y canto 

Riqueza en el vestuario 

Espectacularidad 

Fastuosidad 

Tal aparato escénico, hace de ésta una condición que sea escrita para 

representarse en palacio, sea presenciada · s_ólo por una elite y además sea 
: ;-·.. . . . -. 

subsidiada por la corte, trayendo en consecuencia, el origen de un· nuevo género 
,· ·- .. 

dramático musical: 1a zarzuela .. La comedia-~ortesana ª pesar de. no estar 

compuesta especifica mente por dos actossl 'C:ontiéne losdernás- elementos de la 
. -: - . . 

estructura dramática de lo que hoy collocemos ~orno zarzuela: 

Partes cantadasy reciÍ.adas 

Danza y música 
- - _ .. •_, __ .:.-___ .: -

Personajes ~e alcurnia 

Espectacularidad 

Fastuosidad 

La comedia mitológica La fiera, el rayo y la pi~dra es catalogada como comedia 

cortesana por su gran aparato escénico y por el tema que trata, pero además 

puede ser considerada como zarzuela antigua puesto que su estructura dramática 
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corresponde a la de éste género dramático musical que se desarrollará 

posteriormente durante el siglo XVIII también en España. 
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La zarzuela en España43 

1622 

1626 

1652 

1658 

1659 

1703 

Representación de la obra de Villamediana La 

gloria de Niquea, música .atribuida por unos a 

Palomares y por otros a Juan Bias o a Alvaro. 

.- - ,.-__ __,.: ,_-.· 

Estreno de La selva sin amor,. de Lepe· de \lega· y 

Carpio. No se conoce la músic~ ~¡'por qulen. fue 
·. . . . . . ,_ . " .. ~ 

escrita. La tramoya fue mo~t~~a p~r ~I célebre 

Cosme Lotti. 

Pedro Calderón de la Barca y tramoya de·Baccio del 

Bianco 

. .. _'.,_: :~"~ _.- ~~.-,:~:~-;'e:-. 
Estreno de El laurel de Aoolo, de Pe_dro C_alderón de 

la Barca, llamada« representaciÓ~·~¿sic'~I». •· 

Calderón de la Barca. 

Llega a Madrid la primera compañia .. de ópera 

italiana. 

n JosC Subir.i. llistoria de la mrisicu teatral en España. Barcelona:" Labor, 194S.2t2p. 
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Capitulo 3 

El traje 
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3.1. El vestuario: "signo visual" 

La literatura dramática del siglo de oro español se caracteriza entre otras cosas 

por contener las descripciones de_ los trajes o vestuarios dentro del mismo diálogo 

o parlamento de los personajes. -El texto dramático proporciona, a través de los 

aspectos fisiológicos, sociológicos• y ·psicológicos de los personajes44
, los: datos 

necesarios para identificar el uf)6 _d~ traje que portan los personajes. 

El vestuario dentro del lengua]~ Íeatral d~I siglo de oro español cumple la función 

de formar arquetipos e Hu~trar su~ra;gos e~pecificos. f::s d~cir el traje i~dica si el 

personaje viene de viaje, _sj e¿ nalliral del Íugar, si ~{extranj~rci; si_ 13s ri_co o pobre, 

en fin proporciona al· esp~~tad6_r ·;_¡~ª -~rntesis del carácter del p~r~bnaje. Además 

el traje funciona como signo visu~Jlltmi~~6 por ei' drama;J;go~director para hacer 
: ·-; -. - - - ·. ·· .. · .·.- .· . . 

- - -- : --· - • - _' - ',_' .\• .!.' _._. ____ :,_-_ - :_· ,_:_ ::_-~- .. .,. - • ___ ' _, _______ • - --- •• _ -

la acción dramática más clara para el-especiad'or .~el níás iííilo-~Jemplo de esto es 
__ -~=-~--· :- ~; ·-_ 

la utilización del disfraz, las tap-adas, y elemboió. 
- - -- - - , ,; -~ -~ ~ .:..- ·- ~' - .- . -' . ' ,-

El traje indica la ideoiogia, la sociologia y la sicología del personaje, indica el rol 

que éste desempeña dentro del texto dramático: el-;gaÜu-i, la dama, el rey, el 

gracioso, etc., pero también ha de ser funcional. 

Los personajes en La fiera, el rayo y la piedra transitan dentro de dos universos 

uno terrenal y otro divino. Coexiste la mitologia y la realidad dentro de un mismo 

espacio, siendo el traje uno de los signos _visuales para identificar cada uno de los 

universos planteados en la obra dramática. 

""' Evcrclt W. Ucsse. ºLas t~s di-mensiones de un personnjeº en La comf!ciia y sus intérpretes. Madrid: 
Casmlio. 1973. P:ig. 34. 
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3.2. El vestido 

El vestuario que utilizaban las actrices y actores en la escena se adecuaba a la 

forma cotidiana del vestir de la sociedad del siglo de oro. Los factores del vestido 

son tres45
: 

3.2.1. El factor funcional, el cual cumple tres aspectos: 

Proteger del cllma, 

Embellecer a la persona 

Indicativo de la posición económica y social. 

Como el teatro pretende a través del vestua'rio embellecer, se vale para ello de 

dos elementos: los materiales y formas.· La función del traje en la escena es 

arquetlpica, pues no sólo denota el status social del personaje sino que también lo 

presenta desde las expectativas ·deÍ ~sp~~t~dor.> El ~~stido. funciona. como signo 

ante el espectador para trasmitirle .. diversas situaciones de manera más clara. 

3.2.2. El factor Económico 

Existen diversas noticias sobre los costos de los vestuarios teatrales, en unos se 

encuentran lotes con una magnifica calidad en los materiales de.fas prendas y en 

algunos otros son lotes más pobres. Mas esto no indica el poder económico de la 

.u Resumen de datos tomados de Canncn Argente del Castillo Ocaña ... De la realidad 11 la ficción: el vestido 
en fa esccnaH en Juan A. Maninez Berbel y Roberto Castilla Pérez. las mujeres en la sociedad española del 
siglo de oro. Ficción teatral y realidad histórica. Espai1a: Universidad de Granada. 1998. Págs. 161 - 184 

. ~ L t:1 H.~ V\ .J\~;'..A.:,.l, 1 
. -.:::-1;;f.;f ;p:;;:;r,J;N 1"'.l 

EAtLii'; i"Yfi'.' u·r-:;i;m~~i1 :_· --'-··~.;:#~:""' __ ~ "'1 ... ~1! 
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compañia de teatro, ni cuales son las razones o factores para que sus vestuarios 

sean ricos o pobres. 

3.2.3. El factor Ideológico 

Durante el siglo de oro espaftol el vestido se hallaba condicionado a las Leyes 

suntuarias, a la ideologla patriarcal, en fin, pero la escena no se vela af~ctada por 

tales cuestiones. El teatro se hallaba desligado de la rígida normativa del 

momento. 

3.3. Componentes ·del vestuario 

Existen tres elementos que componen e.1 vestido, son: 

1. El tejido, 

2. La forma de la pieza; y 

3. Los adornos q~~lo 'enriquecen. 

Los tejidos qu~ se u~~ban e~a~ los;mism~~ que se utilizaban desde la edad media, . . . ' . . 

se ve un incremento. en el uso del al~odóny en los cómicos el uso de la seda. Se 

tiene noticia de tejidos co~o la lan~ (~~·~6). lafibra más apre~i~da y costosa era la 

seda ( tafetán, r~so, t~rnaso(cia.:i:i~sco:. burato), tejidos de lino y algodón (lienzo, 

naval, holanda). 

Los tejidos utilizados en la escena· en la indumentaria femenina fueron las telas de 

lana como la bayeta, el perpetúan y la jerga. Los tejidos de seda como el tafetán, 
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el raso, el damasco y el terciopelo, el gorgorán, el espolín, primavera, el brocado y 

los tejidos con filamento metálico como el velillo y el lama. 

3.4. Las ror1nas 'de las prendas 

El ve,stuario que usaban las mujeres en la vida cotidiana como el que usaban las 

actrices en la escena se clasificaba por estratos integrados por los siguientes 

elementos: 

La ropa interior (la que se hallaba en contacto direct,o con. la piel): la camisa, 

las calzas, las faldas, y el corpiño o cuerpo 

Las prendas de "vestir a cuerpo" (ropa H~~ra y có~~~~): I~ saya, la cota, el 

sayo vaquero, el jubón, el sayuelo, y la vasquiña; 

Los trajes de encima (para abrigarse): se caracterizan pe¡ ser holgados, no 

se ceñían a la cintura y tampoco tenían co~turas cl~c'~rfr¿~~~tr;~I c~'erpo y 

la falda. Entre estos vestuarios se encuentra, el monjil y la ropa o ropilla. 

Los sobretodo y mantos: manto, mantilla y. c=apillo. , 

Los accesorios como tocados y adornos para, el cabello: Usados para los 

trajes de danza o trajes a la morisca, y el de,lantal accesorio elemental para 

el estado de villana. 

El vestuario de las actrices en la escena reproducía el vestir femenino del 

momento, adecuado a la función que cada uno realfzaba así como sus 

condicionantes socioeconómícos. El vestido en la escena tiene como finalidad la 
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construcción de los arquetipos, para tal acción tenia que conjugar los rasgos 

definitorios del personaje que debía ilustrar y al mismo tiempo había que cumplir 

las expectativas de los espectadores. 

El teatro considera al vestido como un recurso. más para provocar la admiración 

del espectador, por tal razón la utilización de tejidos muy ric~s. En ellos. ~I dolor, 

los dibujos, la brillant~z d~ lo~ t~jidos, los ~fectos m~tálicos ~ tornasolados, eran 

instrumentos hábilmente· utilI:Zados. para conse~ui{~tra~r 1~ atenciÓ~<~el público. 
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capitulo 4 

Los personajes en el siglo XVII 
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En la comedia barroca los personajes están subordinados al protagonista, que es 

quien rige la acción. Los personajes deben contrastar unos con otros: nobles Y 

campesinos, jóvenes y viejos, buenos y malos, r.icos y pobres, etc. En La fiera, el 

rayo y la piedra los contrastes en los personajes son: 

El mundo de las sombréls(Las P-arcas) vs el.mundo divino (Venus, Anteras 

y Cupido). 

Los galanes (Pigmaleón, -lfis, Céfiro) vs los graciosos (Lebrón, Pasquln, 

Brunei). 

Lo agreste (lrlfil~) ~s 16 culto (Anajarte). 
~- ' . . _', -_: :'.'. :- ;- .. . ' . - . -

El amor abs61~Ío (CupidClJ ~~ el amór correspondido (Anteras). 
. -.'·. _,:_ ; 

Los viejos (Anteo) vs lo~ }óv~ries. 

~ ---- ·. ·-. ''e -

El protagonista es el personaje prlndpal; é'r es quien -se encarga de_ mover la 

acción. El protagonista sabe exélcta~ente : lo('. q~e : qGiere; debe desear 

fervientemente algo. tanto que dest}uir~:~;;~¡á:á~~t~~i~oeñsli ará-nde- alcanzarlo. 
;--=··- ..'.ccc" ~ _ .,_ -~ ... , e~ 

Debe ser agresivo, inflexible e<inhum'anÓ.< En.la c¿medfa ;La-fiera, el rayo y la 
' _ .. -_ ··--·:.· 

piedra Cupido es el protagonista, es él q_uien de~d¡¡ ¡¡J trincipio mueve la acción. 
_" -. -_·. _:_:, ·:. -"~·-_. ,., __ :;::::. >"-~·.'-·. ·.:_;._<·,_·--::·_ 

Su nacimiento provoca los eclipses, Jos temblores y j~ tor~e~ta, él es la causa de 
··.: .. · --, . ·;-.,--:;·_:.'·.-,_e;·;,·. __ :· •. 

que el mundo se encuentre en desorde~;-EI 'sabe--elC~~ta~ente lo que quiere: 

Venganza sobre aquellos de quienes ha recil:Jido humill~ciones. 

Y para conseguir su meta hará Jo que esté en sus m·anos. Es inhumano como una 

fiera, es agresivo como un rayo y es inflexible como una piedra. 
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El protagonista ha de tener alguien que se le oponga, a quien se llama 

antagonista. El es tan fuerte, inflexible e inhumano corno el protagonista. Anteras 

es quien se opone a los deseos de Cupido, por lo tanto, es sU antagonista corno el 

Comendador lo es en Fuenteovejuna. 

Los demás personajes en las comedias estarán en función del protagonista y del 

antagonista pero sin inclinarse ha~ia ninguno de,los dos; sino qu~ los personajes 
- -... ··~-·-·-·- .,- -·- ·_, -·:· -.'~-< -- o~ _-_. ·,_; 

secundarios se convierten en la red .. donde: se han de .. mover lo personajes 

principales. 
.- ' ' ' ; ·-

Everett Hesse en su libro La . comedia ·y sus ,:¡~fé~pietes ~omenta las tres 
~-- - _·., ·: -: ; . 

dimensiones de un personaje: La fisiología; la sociología y la sicología.: 

a) es decir, a su 
_. ·. _; __ '• ·. ' 

aspecto físico: gordo, flaco, alto, baja,·je>veil;-viejo, etc. Así corno también 
- - - - -- ,_ -

puede especificar el vestido o traje o'si utilizaalguna herramienta u objeto: 

bastón, corona, capa, etc. 

b) La sociología como es bien sabido es el estudio de la sociedad . .Por lo tanto 

el aspecto sociológico del personaje se estará refiriendo a la clase social a 

la que pertenece, el oficio que realiza, .la religión que profesa, la educación, 

la nacionalidad, el puesto que ocupa dentro.de la comunidad, etc. 
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c) La sicologia se refiere al aspecto interno del personaje. Proporciona la 

información necesaria sobre las ambiciones del actante, las metas, las 

obsesiones, las frustraciones, los sentimientos, ·fas habilidades, las 

cualidades, etc. En otras palabras, contiene los rasgos de carácter del 

personaje, que son expresados por medio del lenguaje .hablado y del 

lenguaje gestual. 

4.1. Estructura de personajes 

La fiera, el rayo y la piedra ideológicamente de estructura trimembre Inunda la 

escena con triadas de personajes: 

Pigmaleón Cupido Laquesis Estatua Brunei 

Céfiro Anteras Cloto lrifile Pasquin 

lfis Venus Atropas Anajarte Lebrón 

(Además de coros de damas, villanos, ciclopes y sirenas. ) 

Particularmente Anteo no forma parte de ningún trio sino que aparece como 

personaje individual, él es quien descubre parte de la pre-historia en la comedia, 

aspecto que más adelante se expondrá de forma más amplia. Hasta éste 

momento es importante señalar que dicho personaje a diferencia de todos los 
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demás que participan en Ja comedia es el único que no complementa a otros, 

dicho esto en el sentido trimembre de los otros personajes. Además él es (uno) el 

que representa el mundo de Jos viejos ante los otros (doce) personajes jóvenes. 

4.2. Descripción del signo visual en La fiera, el rayo Ji Ja piedra 

según el texto dramático 

4.2.1 Personajes terrenales 

4.2. 1.1 Los galanes 

El primer personaje del que tenemos noticias es Céfiro cuya voz dice: 

La enmarañada, oscura sombra fria, 
con pálidos enojos, 
nos le hurtó de delante de los ojos. 

En tal parlamento se indica el lugar donde se encuentra ··Céfiro y Lebrón. / La 

enmarañada, oscura sombra frfa / entendiend~'estr,/verso'.como una imagen 

metafórica para referirse al monte, al utilizar cérir~· Un. lengu~Je menos elevado 

para el espectador queda más claro en donde s~: ~ncu·e~tra: · 

Ya que vuelve a aclarar la hermosa lumbre, 
el llano penetrad, dejad la cumbre. 
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Efectivamente nos aclara el Jugar donde están dichos personajes, el dramaturgo 

en un principio utiliza una imagen para hacer referencia al monte, posteriormente 

utiliza diferentes palabras para significar ·el mismo ·objeto monte-cumbre-risco-

peñasco, etc. 

El personaje Céfiro mediante estos clos parlamentos.expresa una parte de su 

aspecto sociológico,. pues. tiene la 'carélétS,!1itic;CI o; C~PéJCidad .de c;omunicarse a 

través de un lenguaje culto o ele~~~oasl como-tamblén·'~~·~uno-;;,á,s cotidiano. De 

tal modo es un personaje soclalm'Einte coF ci~~o gÍCld~ d_e edu'Céi.éJón. No es un 

villano cualquiera, ni es· uncrÍ~do ~~es e~,~~ritr~~t~ a éí ~~tá 2é~rÓn (su criado o 

gracioso) con una forma. de expresi~n ~ásco~icli~nCI y f~~illar. 

Lebrón.- l,QÚé se nos hizo el.día? 

La misma idea Céfiro la expresa mediante una metáfora estilizada deuna imagen 

mientras que Lebrón utiliza una for~agramati~al ~~s sim~I~. Asl encontramos la 

palabra o uso del lenguaje como medio para distingÜir el rango social de un 

personaje. 

Una vez que se ha establecido el monte como .el Jugar en .donde se encuentra 

Céfiro, podemos afirmar que porta un traje pr~pi~ ~~rClti~r~a.·~s ~~cir, su medio de 

AJ estar Jfis, Pigmaleóny Céfiro ~en Jrrfi1e;Ei~pr~~Cl~cio ia' razón por· 1a cual están 

ahí y esperando de ella respuestas se descub~e ·~tr~ dClté> clel traje de Céfiro: 

En Ja caza perdido ... 
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Este parlamento indica la actividad realizada por Céfiro antes de llegar al monte 

donde ahora se encuentra. La línea señala qué Céfiro estaba de cacérfa, esta 

actividad requiere de ciertos instrumentos para su realización como pueden ser 

lanzas, flechas. ballestas, etc, y además es p
0

oslble 1~· Jtiii~ación de Un traje propio 

para llevar a cabo dicha actividad. Las conducta~ 
0

yl~s,abti~i~~d~~ q~e dice o hace 

un personaje denotan también su rango sd~ial: Si~,:;d;,,~si; \~~firb ~J~de ser un 

cortesano (rey, prfncipe, duque, etc) ya que por su;. uso de
0

I : l~n~uaJe se ha 

descartado que sea un villano. 

El aspecto sociológico de un personaje está ~aclci ~n: ~¡' i~xto d~a.:r;ático por su uso 

del lenguaje, por las actividades o conductas_ du~: r~~liz~, /ta~bién'Ji_br el tC)no o 

acento en su voz. 

Céfiro.-Extranjeros (que las señas 
de traje y voz lo publican, 
y el venir por mar y tierra 
derrotados lo aseguran), 
yo, aunque de ver me estremezca 
estos montes (que una cosa 
es noticia, otra es experiencia), 
Céfiro soy· de Trinacria 
Príncipe; y ya que la fuerza 
del destino me ha empeñado, 

Sin embargo es la función del traje la de enfatizar, apuntar y sintetizar tales 

aspectos del personaje para mostrar un carácter o rol. 

I 

TJ::.~r~ c·c1 ~7 --,, .. _ .. ,,~.!.... J¿\J 
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Hasta éste parlamento Céfiro revela su origen: es Príncipe de Trinacria. Al ser su 

rango social tan alto su traje ha de ser lo suficientemente rico en materiales 

adornos, y brocados, para representar tal tipo de personaje: 
- -"' - ._' :-._··-

La representación de La fiera, el rayo y la· piedra se. llevó a· cabo . en 1652, el 

monarca de. aquella· é~oca fue ~elipe. IV cuyo p~riodo de ~()bierno comprend~ de 

1605-1665. De ,acu~~~oJco~ ·la 'pintii~a~~cue~trérealÍzada por Velázquez al· rey 

Felipe IV, aunque no se'especificaslet' pers-onaje lleva él.traje de gala ode caza. 

Tal vez sea posibi~ que béfiro bucli~ra estar vestido en Ja comedia de m~nera 
similar, es decir, uévando uri ~óllll:>rero de ala ancha con plumas, calzas o botas, - . - . ' . - . ' 

jubón, calzón, etc., aunque el traje debió ser menos ostentoso pero si ornamental. 

Al descubrirse Céfiro como un prfn.cipe también se descubre la actitud psi~oi~gica 

del personaje, en el teatro del siglo de oro español, Jos personajes .de o~ig.~n ~;;¡ble 
generalmente representan la imagen de la virtud y el honor. U~a~rmiestra'cle su 

virtud queda expresada en la escena en que Anteras pide bJemeñ~i~·¡ ~JJerdúgo 
Cupido y salen Céfiro, lfis y Pigmaleón en defens~ deAnt~~~s. Defendi~~d~Céfiro 
al desvalido, denota la virtud propia d~su rango .social.~;· - · 

;"·_:·•_ -~ .· ~ ·> -.-__!_-~-:.-.·' -- ""-'- ,_-_-;= 

El aspecto sociológico y psicológico del personaje indica el pélpé1\1u~ju~a dentro 

de la obra. Así el rol de Céfiro dentro de 1'a co"1.~ia,.:. siénc:lo ·urí príncipe y por 

ende virtuoso - es el de galán, que es.un.joven b~ll() y vir:tlio~o a_l~~dedor del. cual 

se desarrolla el enredo ... E.i •·. a~péc!o fÍsioiÓgfoa' ciei · ~er~~rí~je ~º . éricuentra 
"·< 

referencias en el texto clramático, 'pero, mediante éTrol qt;e juegaei persOriaje 

dentro de la obra queda explicado el aspecto físico de Céfiro. Dentro del lenguaje 

de signos del teatro barroc;o queda establecido que el galán de la comedia es 
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bello, joven, galante, etc. Este aspecto ha de· ser cumplido por el actor, pues, 

físicamente ha de llenar el tipo de galán, es decir, ha de estar en casting. 

En conclusión el traje de Céfiro debe unir y exaltar estos tres aspectos del carácter 

del personaje. Ha de ser un traje propio de un príncipe, un traje de caza y además 

de galán. 

Otro galán en la comedia es Pígmaleón. Personaje tomado por Pedro Calderón de 

la Barca de la fábula del mismo nombre46• Plgmaleón en ésta comedia como en la 

fábula se enamora de una estatua. Tal personaje es -una de las tres lineas 

dramáticas de la obra. 

A diferencia que Céfiro, Pigmaleón es extranjero: 

Pues oíd; señor, atento . 
. Lidia es m(patria; mi nombre 
·es .F'lgmaleón.;. · · 

,:-,-.,_-·- ./'.- ~.~:.: :J, '"<>·c:·,;c _'. ./:. ., 

Pigmaleón también ha recÓfrido un largo' camino -desde sú patria hasta Trinacria 

(lugar donde se desarrolla I; a~ció~).S~·tr~j~ yccv;z_~~ride reflejar tal situación, o 

por lo menos queda esfat:il~cidd por el autor r;,~diant~ 'el ~ecorado vert:iál en voz 

de Céfiro (p. 1596). Por otro lado se devela el status social de Pigmaleón así como 

también se establecen ias habilidades y maestría que tiene en su arte, a través de 

Céfiro: 

¿Sois vos aquel a quien dieron 
la pintura v la escultura 
tanta opinión, que es proverbio 
decir que partís 

-lb Pedro Calderón de la Barca. Op. Cit. Pág. 1593. 
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con Júpiter el imperio 
de dar vida v dar alma 
asf al metal como al lienzo? 

Pigmaleón socialmente pertenece a un gremio a un oficio, a diferencia de Céfiro 

no es un noble más, es un artista (escultor y pintor) al cual se le puede comparar 

con Dios pues dota de vida las cosas inanimadas. 

Durante esta época dél siglo XVII en España, era costumbré que los artistas 

recibieran favores de un cortesano o bien ·del mismo rey al cual llamaban 

mecenas. 

Pigmaleón.-..................... .. 
en busca de lfis ( aquien 
sin conocerle, le tengo 
oor Mecenas en Espiro), 
a Trinacria llegué ... 

La función del mecenas era darle apoyo económico al artista para sus creaciones, 

la función de esta persona serla el equivalente en la actualidad a lo que llamamos 

patrocinador. De tal modo el texto dramático brinda otra parte . del carácter de 

Pigmaleón, descubre sus virtudes y obligaciones de acuerdo. a su conciición social. 

Exalta la nobleza y lealtad de Pigmaleón . hacia su mecen.as . (lfis) y. al mismo 

tiempo hacia quien juró amistad (Céfiro); Esto queda ~~pr~~~d~ e~ I~ ~scena en 

que Céfiro desenvaina su espada en contia :~¡i·1ri~·por~haber éste último 

pretendido a Anajarte y donde .. Pigmaleón de ;~bos¡l:dos se encuentra (ver 

p.1612-1613). 

Siendo el teatro un reflejo de la vida, plasma los usos y costumbres de cada 

époqa. La fiera,·· el rayo· ·y· fa piedra por medio de Pigmaleón esta haciendo 
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referencia a la realidad social que se vivfa en aquella época, donde artistas como 

el propio Calderón de fa Barca y Velázquez estaban al servicio del rey o dicho de 

otro modo tenfan al rey como mecenas .. 
- - -· - · .. --' 

De este modo se establece el aspecto sociológico de Pigmaieón, no pertenece al 

pueblo, no es de origen noble sin' embar~o pu~cle ~upo~erse su r~ia~ión con los 

cortesanos debido a Ja maestría en su arte u' ~ficiC>. ; .. 
- e' • _:~'.:~ :;·-:' 

Pigmaleón al desempeñar el rol de galán. {aspecto· psicológico) ~dentro de la 

comedia- se Je confieren virtudes como el ~o~orf ia ie~it~cf, I~ 'honra (por 

mencionar algunas) aunadas a sus habilidades :plástÍcás y:artlsticas. Tales 

virtudes quedan expresadas cuando Plgmaleón:'~~;~y~n\~~f~~~~ de Anteras, 
';· 

jurando amistad y alianza con· Céfiro. e lfü>; defendienélci<sú horior .de· Antecí, al 
., -- . : '"··- "f ~ 

mostrar lealtad a su mecenas y amando sincera.:i:.eñte.'1a bell~~a de uria estatua. 

Los datos respecto a su aspecto fÍsico~sori' nulos'de.nir~ del texto dramático, 
'·j:c_-

infiriendo en el rol de galán que desempeñ~:·el~ctcirihá de'cu~rir físi~ariiente las 

caracterlsticas requeridas para re~resen~~rese tipo d,~,p~rsonaje ..• 
En cuanto al traje que porta PÍgm~JeÓn tampoco el texto dramático proporciona 

mucha información. si~ errib~~g~ :Pi~;.,aieón i1ega a Trinacria por tier~a: 

Ya que otra vez se restituye el dfa, 
cercana población la suerte mia 
solicite, vagando este desierto. 

Entiéndase éste último verso como fa imagen de una costa, puerto o llano. Más 

adelante explica Pigmaleón como llegó hasta ahf: 
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··················ªquien 
perdió la confusa niebla 
de las dos noches de un día 
entre la inculta maleza 
de esos peñascos ........ . 

Luego al defender de Anteras a Cupido puede inferirse que porta una espada y 

que en dicho suceso la desenvaina (p.1598). La espada como parte del vestuario 
- . .··. . 

de Pigmaleón, Céfiro e lfis asi como de sus respectivos edades se constata en la 

escena en la que Céfiro reta a lfis sacando ambos su aceropara luego hacerlo 

también Pigmaleón en defensade lfis y a la ~~z de Géfir~ y los ~riadas' hacen lo 

mismo (p: 1612) que sus a~6s. Ú~ elata' ~é\s b;incl~do d6r ~r~ramélturgo en el 

texto dramático se haya en la escena' del jardlnidel Al~~ar.de Anajarte; donde 
- ~~\ ; .... --.-,-'· 

Pigmaleón pretende permanecer para contenÍpl~r a .su \arnada: para tal efecto 

propone un trato al jardinero: p6r su e~t~ncí~ l~tf~;~b~;J~a ~~~ij~(P':1'ci~~). •· 

En resumen los datos proporciori~~os p6rCii1Íte~o dr~mé\tico p~;a!~l·•tr~je de 

Pigmaleón son: porta una espada, lleva ~on'sigo ~na sortija yademás viaja por 
··.~--~.:- .. <.'-~-~:::._.,-,__-~--·.-'.:~-~-- --,_-:,-~)."_:-·--,_ -... ·_,_· ·. . --~- ' -

tierra. Es decir, seguramente .va vestido. para e¡ carnina a la .• usanza de la época y 
- - - : -~;.;__.--'.·-::~~c__O--· 

para informarnos que proviene de. 6t~a · región·. p?rtará •una capa y un· sombrero 

para distinguir que viene d!l vi~je.C< 

lfis por su parte es el otro galán· de la ·comedla, hace su aparición en la escena en 

un esquife en medio de la Íor~~~fa'rP~15~¡) ... EXvoz·c!~ Pi~m~leÓn. descubrimos 

que lfis es un pers'ori~i;,¡ cie ú~~ ~1~~~soci~1 ·~1t;J ·~¡¡ queces'sú ~~6Eiri~s. (p.1 sos¡. 

También porta . una espada c6~6 da~~ -~~ ~uatuendo (p.1612), duran!~ ésta 

escena del duelo lfis se descú.bre como Pr;~~Ípe de Espiro, ya antes a través de 

Céfiro se habla externado que lfis es extranjero {p. 1596). Además en la escena del 
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jardín del alcázar de Anajarte, previo a la entrada de Pigmaleón, lfis hace un trato 

con el jardinero, donde se descubre que porta una cadena. 

El traje de lfis es de príncipe, usa un traje para viajar por mar o bien porta los 

accesorios que evidencian su forma de transporta,cíón. Siendo .el teatro del s. XVII 

visual, la entrada de lfis al escenario. en un esquife esclarece su proveniencia y no 

es necesario un traje específi~o pam las traveslas por m·ar;'porta u·na c~dena; y 

una espada según los datos del texio dramático. Ahora bien l~s ~¡ íg~al'que Céfiro 

es prlncipe, uno viaja por tierra y el otro por mar,:·el trajerciu.~·:'vi~ten.estos 
personajes ha de ser igualmente ostentoso y om~me~taclé>::p~r~ r~f~rzar 

' ·-. -., " -_::.- · .. < ·::·,; :~;:.':~·<' :·:t~::: :::-<·.;-~/-~_:.>.."' 
visualmente el rango social al que pertenecen, sin embar~o;~~bé ª'.}raje contar 

con claras diferencias, pues cada' uno proviene de -regiones: diferentes' (Espiro y 
' . - - - . ' - .. - - . -· __ ,-.·-- -· "'""· ~ .·• , •• ,_._ -- . .'..;~-. - • o-· - - " 

Trinacria) uno es extranjero y el otro es naturál d~I lug~r:.',.\~bos portarl ~spadas, 
pero cada espada lleva grabado ~I em~lem~ d~ la ca~~r~'a;~:;~-tjJ~:~~en~ce, no 

pueden ser iguales. 
_:. ,.,_._.-: 

Por su parte Pigmaleón también es extranjero, además es un arti~t;.>E.1 traje I~ ha 

de distinguir en su oficio. y corno extranjero, su status social es i~fer:i~r al>cle¡ los 

airas dos galanes aunque él también sea un galán. 

Céfiro, Pigmaleón e lfis conforman una de las triadas de personajes en La fiera, el 

rayo y la piedra, tales personajes desempeñan el rol de galanes· dentro de la 

comedia es decir alrededor de ellos tendrá lugar la acción dramática. 

4.2. 1.2. Los graciosos 

Como contrapunto al galán o la dama, el gracioso aparece eri la escena barroca. 

Les sirven como interlocutores para dar a conocer al espectador sus sentimientos 
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y planes, se caracterizan por su gran sentido del humor, llenan la escena de 

chistes y donaires además de contar con un sentido práctico de la vida, es decir 

que son la antítesis de su amo pero están dotados de nobleza y lealtad por 

aquellos. 
. -

En La fiera, el rayo y la piedra los graciosos son Lebrón, Pasquln y Brunei, su 

discurso es menos culto y elaborado que el de sus amos sin embargo esto no 
- ·,.. . - ''· .. 

resta ingenio a sus colTlEmt~~i~s~-pues traducen lo poético en algo más cotidiallci: 

Lebrón.-¿A dónde que nos hallarnos, 
dijo esa señora bestia? 
Brunel.-¿No lo oyes? A los umbrales de la Parcas. 
Lebrón.-¿No son esas 
unas beatas, que hilando 
siempre, nunca echaron tela, 
y con ser tan hacendosas, 
jamás hacen buena hacienda? 
Pasquin.- Las mismas. 

El lenguaje utilizado por Lebrón, Pasquín y Brunei en éste fragmento denota su 

manera de ver de la vida. 

Ef texto dramático nuevamente no brinda datos sobre el vestuario de los 
-·- -

graciosos, sin embargo, por el status S;ocfal ~~.su amo ,podemos deducir su 

atuendo. En el caso d~ r:;>asqufn y Bw~el qu~ .~~n· cri~d~s-~e Céfiro e lfis 
.. : : ~~ •. :<·; . . 

respectivamente, han de· 11evar ún ·.traje mu~·~º ,ITl;s'·sencillo c¡úe, :} ~\~s amos pero 

que contenga . elern~~t65: ~iinÍ(an~s 60'¡, '.el .de.' éstos' puesfo .•• que'. provienen de. 

diferente lugar (Tri~a~~i:_;y E~¡li;¿)·.r.~.- ·-·· 
1
'; > -. ··~·· _' .-. :.> · .. ····. 

En el teatro del sigÍo XVII ElSCOrnún los enredos amorosos, como común es que el 

amo y su criado. s~fra~ el ~is~~ mal de :amores o bi~n la rnis'ma su~rte en el 

amor. El galán se enamora de la dama, el criado a su vez de la criada del arna 
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pero la realización del amor (boda) de los criados depende de la realización del 

amor de los amos, es decir es una relación simbiótica la del amo (a) con su criado 

(a). Esta caracteristica del siglo XVII se ve representada en escena a través de 

Lebrón: 

Lo infiero 
de que esa inquietud que tienes, 
es como otra que yo tengo. 
Desde aquel infausto dia 
(¡quién le borrara del tiempo!) 
que en la fragua de Vulcano 
nos vimos todos revueltos, 
también tengo yo mi poco 
de no sé qué, que le siento 
no sé dónde, y no sé cuándo 
le he de aplicar el remedio. 

Lebrón al igual que Pigmaleón fue tocado por las flechas de Cupido y como él 

sufre de sus efectos. El amor provoca en Lebrón un cambio en su personalidad y 

su conducta como también lo ha hecho en su amo. 

Clori.- Y, en efecto, 
¿usted está enamorado? 
Lebrón.- Pienso que si, a lo que pienso 
Laura.-¿ En qué lo ve? 
Lebrón.- en que ando más 
limpio. en que hablo más discreto 
que solfa y en que traigo 
una hipocondria acá dentro 
en traje de cosicosa, 
que la siento y no la siento. 

En este fragmento el autor nos proporciona información acerca de la antigua 

personalidad de Lebrón, describiéndolo como un ser sucio o desaliñado y 

parlanchin o quizá hasta metiche, tales cualidades en su persona hemos de 

hallarlas tanto visualmente (mediante el traje) como gestualmente (con su actitud) 
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al hacer su presentación en la escena y mantenerlas hasta que se ve afectado por 

las flechas de cupido. Hecho que provoca en él un cambio o bien la adquisición de 

nuevos hábitos de conducta, Lebrón, se vuelve más limpio en su aspecto y más 

mesurado en su hablar. 

De lo anterior se deduce la intima relación existente entre la forma de hablar, el 

aspecto visual o traje y la Ideo.logia o personalidad del personaje. Es decir un traje 

descompuesto o mal hecho que dote al personaje de un aspecto desagradable, 

desaliñado o poco armónico influirá directamente en su forma de expresarse y por 

lo tanto denotará una visión particular de ver el .mundo o una ideologfa de acuerdo 

al rango social del personaje y viceversa. En otras-palabras, en el teatro barroco el . . '. . --

traje y el discurso denotan y determinan el rango ~oci~I e ideologfa del personaje . 
... -- ----"· .-,_, .. 

(Otro ejemplo de la importancia o lo determinan!~ qÚe es el traje en la escena 
:_ ·;··.·<'··,,.:· 

barroca lo veremos más adelante con lrffÚ~-.) ,- - -

El criado en el teatro barroco va ha s~r un~'réflej~ del amo, es decir, Jo que Je 

ocurra al amo también Je ocurrirá ~¡-~¡:¡.;{do: ~~a;n~ra~i~nto; d~;hon(a, agravio, 
- -.~. - • - - - "j 

etc. El criado siempre apare6e en e~~~~a al Jád6 de suamopara vi~i; ~~s mism~s 
--- -;=- ,·-~.:~~-;._;·,_-~-::-·· ·~.:___~> , __ , -··~ -'.'._- ~--¡; .. ~---·,; 

aventuras demostrando su lealtad ·.¡·',r1otíleza ihacia. ,éste.· Los . _e.riadas Letírón, 

Pasquín y Brunei también se enfrentan endÚ~i6-~u~~dc?~Js'amos Ífi~,Céfiro y 
. - .. - ' ,-"· .. '"" . ..-.··- ',, .. , - ·. 

Pigmaleón Jo. hacen ( p.1612), d~natanc!6 asf ;,;~~ daract~;~¡~f¡~¡(cie ·fa espacia 

barroco la escena de espejo, por Ün lado del tablado. Ío~ galanes desenvainan y 

por el otro ·Jos criados también -,o hac~n. y ,'~~bci~ trias J~c~an entre si 

distinguiendo su clase social. Un galán nunca se ~nf~~nta a'.~~ ~ri~d;, viceversa 
" . ' . - - . -·-· ., , -

sino que solo e_xisten enfrentami_entos verb~les y físicos ante \-!n igu~J, és!a es una 

caracterfstica de la draniaturgfa !J!lrroca la }erarquización de las ciases sociales 
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socia/es dentro de ta escena como una forma de exaltación a la estratificación 

social española de aquella época. 

4.2.1.3. Las damas 

Anajarte, lrífile y la Estatua conforman la, triada de damas en la comedia como 

' ' 
complemento a los galanes: fiera, rayo y piedra. 

o. - ,, 

Anajarte personaje femenino de La,fiera, el rayo y'ta piedra, es el instrumento con .. -.· ,. -, _':.-:.--·· · __ .·., ., :'.'-·,· ·,' 

el cual Cupido ha de servirse para llev~r'a cabo su venganza conír~ aquellos que 

de él se han vengado. Este slgno,'es creado por el dramaturgo á través del 

lenguaje hablado. Mientras en el tablacl6 ~e inici~ l~~ug~r~~~,i~ del sig~~ mediante 

los versos, fuera de él se define el signo a través de los versos. 

Cupido.- ...................... . 
siendo primera experiencia 
de mi poder ... 
(Dentro J Las damas.-1Anajartel 

En la mente del espectador se crea el signo referencial: 

Anajarte - Venganza -+ Cupido 

Tal signo connota un rasgo de carácter masculino -ta venganza- a este personaje 

femenino. Durante el siglo XVII corresponde al varón defender la honra y el honor 

de, la familia, puesto que a la mujer le correspondía guardar el honor y la honra. 
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Por ello que la mujer estuviera confinada al interior de la casa y el hombre aparece 

como un ser dinámico habitante de las calles. El teatro del siglo de oro español 

refleja en el tablado éstas normas morales de la vida .cotidiana, sin embargo, 

siendo el teatro un lenguaj~-de sign~s. crea códigos y signos propios que luego se 

llevarán a la vida cotidiana. 

4.2.1.4. La relacióri'entre'el signo visual y el personaje: 

El disfraz, las tapadas, el travestismo 

El teatro no pu~de dejar; de_ lado las normas morales pero si puede crear una 

moralidad nueva dentrÓ -d~I -tablado. De ahí que el teatro barroco se caracterice 

por tener como recursos estilísticos visuales: 

el disfraz 

las tapadas 

El disfraz era utilizado como medio para _realizar algo que el personaje deseará. La 

dama se disfrazaba de hombre frecuentemente para vengar su honra, el disfraz se 

abandonaba al alcanzar su meta: el matrimonio.:También "el disfraz de hombre en 

la mujer se debe al deseo de realizar· gloriosas hazafias 'militares; mostrando 

virtudes rna~culinas y dignas de ~d~fraci6n.· El h~rnllre Jisfr~zado de rnu]er, por el 

contrari~>, quiere seducir y deshonrará una mujer o evitar su deber militar"47 

"
7 Chistoph Strosctzki .. La mujer en Calderón y el principio barroco de engaflo y desc:ngaffo" en José A. 

Mnrtinez Berbel. Op. Cit. Pág. 117. 
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Ambos recursos visual y escénicamente representan el engaño, Ja deshonestidad, 

y el fingimiento. Sin embargo, el teatro barroco, personifica con Ja mujer, el engaño 

y a la falta de honestidad. Aunque tanto los. personajes femeninos como 

masculinos hacen uso de éstos recursos según la si_tuación en_ que se.encuentren 

dentro de la obra dramática, lo mismo vemos hom~res disfrazados de. mujer que 

mujeres disfrazadas de hombre. Existen dos tipos .de( mujeres disfrazadas de 

hombre, su móvil puede ser el deseo de res-tablE~c~/sú honcir perdido o bien 

realizar actos heroicos46
: 

la amazona, bandolera o guerrera 

la mujer-paje 

Calderón de la Barca por su parte diferencia dos tipos de mujeres: 

la víctima 

• la autora de Jos hechos 

creando una relación simbiótica entre ambos tipos de personaje, para que una 

exista es necesario que la otra ta~bién lo haga. En· La fiera, el rayo y Ja piedra 

encontramos estos dos tipos de mujeres: 

"
8 lbdcm pág 117. 

lrifile-> víctima 

Anajarte ~ autora de los hechos 
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Donde la mujer-victima es de carácter femenino y la mujer- autora de los hechos 

es de carácter masculino. _El autor apoya visualmente tales caracteres a través del 

traje: 
' - ,- ;,. ', 

Anajarte aparece en el tablado vestida de cazadora con venablo acompañada por 

un escuadrón de damas con ~reos y flechas y varios instrufu~:ntos ~n .las manos 

(p. 1599). Al portar Anajarte tal traje externa su carácter béui:C> \i ;ri~~culino, en 

contraste con fas trajes que portan sus acompañantes: unas como cazadoras, 

otras tal vez de damas. Tal carácter visual se ve reforzado a la vez al conferirle a 

Anajarte la cualidad y calidad de rayo: engaña, seduce y se mofa del amor. 

Anajarte (a la estatua).-

Pero si al correspondido 
amor sigues, yo veré 
si de un mármol lo apacible 
desagravia lo cruel 
de otro mármol: en tu pecho 
admite tu un amor fiel. 
mientras yo otro fiel amor 
altiva desprecio, a quien 
después de haberme servido 
muerte le he de dar, ............ . 

El traje refleja el carácter del personaje apoyado por las acciones que realiza y de 

las palabras que expresa el mismo. El aspecto interno del_ personaje ~-su carácter 

e ideologfa - se verá expresado durante el teat~C> barroéo' medÍante el traj~ o 
' :--~ -' :· ·- . ' . - -... -.: -· - ' ,. . - .: '" 

atuendo del persona]e: pU~sto que el vestuario es un signo 'visual rnuy utilizado 

durante éste periodo debi~o a''1~s- condiciones del espacio escénico. En los 

edificios teatrales, varios de los espectadores ocupaban localidades desde donde 

no se escuchaba _pero se veia a los actores en el tablado o bien no podlan ver a 
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aquellos pero si podían escucharlos:"La que está junto a la puerta de la Cazuela 

oye a los representantes (actores) pero no los ve. La que está en el banco último 

los ve y no los oye"49
• Motivo por el cual el dramaturgo debe recurrir tanto a la 

- -· - -· -

palabra (a través del texto dramático) como a·.10~ signos visuales (el vestuario), 

para que el espectador pueda ~eguir la lfnea de acciórl dramáti~~- Eltr~je en el 

teatro barroco contiene ~n ir· ni;~~~ el ca~ácté~ del pers'a~élj~ que íc;i JC>rta, los 

signos visuales ~on de ~umá ¡~·p~rtaricia para i31 espectador pues en ellos se 

apoya el decorado ~~rbaÍ, ·~·~· d~~ir,)~~~e~~~~tac&iar ciel~ c()m~dia reside en el 

vestuario y ·:1 decJra~o i~;b~1 . y en; 131 ca~(). ~é 1.~ ~orlled,la c~r1esaría también por -

la magia y maquinismo del espacio escénico.';· • . 
.· ' -. , .. , ; ~~- ; - - ' . ", 

Si el traje define al personaj~· arquetÍpi~~in~~te ento~c~s ,\najart~ al .ser la mujer -_,_ .. _ . . . ·--- ·:··~;/" "-- ..... ·~. -~ - ---- .. - - ---·- ... :. ._ -- - -

autora de los hechos, la amazona, la mujer. disfrazada de varón~ nopuede llevar 
"'. .. · .... -.... -.. ;_ .· -_ .: .. > ·. ·. .·.·-;· . 

cambios de vestuario ya q~e é11.ct~s~Ój~rsE!ci1 personéljed~I di~fraz espo~que ha 

alcanzado la realización de-su.mela' y Ariajart¿·rio;la 2'6n"~i~~e ·sino hasta el 

término de la comedia cuando recibe un ~ástigo. por s~s ~c~iones (la justicia 

poética). Por otra parte Anéljart~ ·haya· rel~~i~n. en s·u~.~rigen fatldico con 
__ ,;------

Semiramis50
, pues ambas nacen:de· méldre muerta, ambas son victimas de la ,,._-:. :· ,_·-,:- .. -

injusta tiranía que las. hace ala vez victimar-ias. -

En contraste con ella se ~~cu:ntm lrí~le, I~ ciu~I se presenta en el tablado vestida 

de pieles y con el cabello suelto, es decir su traje representa su origen rústico y 

silvestre reforzando su cará~ter de- fiera. lrífile simboliza la mujer víctima y al 

mismo tiempo a la fiera (silvestre y rústica). Sin embargo lrífile al encontrarse en el 

49 Olón 1\rroni7. Op. Cit. Pág. 90. 

so Pi:dro Calderón de la Barca. La luja del aire. t•. Panc. México: Rei México.1990. pág. 1 OO. 
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Alcázar de Anajarte muda de traje, hecho que provoca en ella un cambio en su 

forma de expresión oral y gestual se vuelve más refinada y menos rústica por el 

solo hecho (visual) de cambiar de traje (p. 1614), es decir, en elteatro de siglo de 

oro español "el hábito si hace .al. monje". Este cambio tan· radical en la conducta 

ca lrffile se entiende al desc~brirse hacia effinal de fa c~médi~ ~~ ~Íigen de noble 

cuna (p;1635), pues res~lta ~er ella fa her!ldera al trém~de,Tiin~ci~iá yn~ Anajarte, 
,... .·-·. ·,' 

cumpliendo así. con .otro. requisitó de la . comedia }iá,rrpéa. ~n fin.al feliz . y un 

matrimonio. 

Por último el trajé d~ l;'~statua no·d~~cla~s~eci~~~o (:¡ m,éncionado dentro del 

texto dramático, sin embargo la ~statlla' ~º~º ar~~eti~~ ~~f amor coirE:!spondido y . ·- - . ,, .,_, 

puro probablemer:ite cuente_ ~on un _!~aje blanco, ros~ o ~lgún tono ~l~ro pues el 

mármol era el material ~u~ Plgnlale~n ~:~a vida ~ al~a con ~~ arte. 

En el teatro barroco como ,es sabido los personajes femeninos eran representados 

por mujeres, es decir, én las compañías de teatro españolas .si cuentan con 
~. - ~ ~ - . - ' . . . ' ,. . .' -·{ . . . . ~- .' -'." 

actrices o cómicas . a . diferencia. de las compañfas 'inglesas. donde ·sólo. existen 

actores Ó cómicos qui~nes representan a p:rson~j~~ f~~~~i~~s. · 

El travestismo · en la escena española ~~be~~s ~~tell~~rlo . ·como una 
. 

manifestación visual de la situación del personaje 'o bien 'de sil ideología, como ha 

quedado expresado a través de Anajarte e lrlfile. También hemos mencionado las 

causas por las cuales el personaje se disfraza: vengar su honra, realizar hazañas 

militares, engañar, fingir, etc. Es decir, el autor utiliza el disfraz como un signo 
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visual para externar las intenciones del personaje travestido, Y;;m Kott dice: "el 

travestido sirve a la intriga y se convierte en un medio de la misma; desde el 

primer momento aparece el embrollo y gracias al disfraz, la acción sufre continuos 

cambios"51 pero a la vez es un recurso dr~mático para la pro~gresi.ón de I; acción o 

hacer que ésta se mueva, podría el. travestismo .ser un s.ímil. a 1() que Aristóteles 

llama peripecia. 

Ahora bien, Anteo único personaje vieJo deLa fiera, el rayó yféJpiedia qúien hace 

su aparición en el tablado vestido de la misma forma que lrifile de pieles y él de 

larga barba (p.1604). La aparición de Anteo en la escena descubre su pasado 

como traidor a Céfiro : 

....................... que a pesar 
de traje, cabello y barba, 
de mi mayor enemigo 
me acuerda la semejanza. 
Anteo.- (Aparte) 
Céfiro es éste. ¡Ay. de mi, 
si a disfrazarme no bastan 
la edad y el traje! 

Nuevamente la importancia del traje del personaje se denota en éstos versos, 

pues no hay que olvidar el habitual uso del travestismo en los personajes para no 

ser reconocidos o cambiar de identidad. 

Hasta el momento éstos han sido los personajes del plano real incorporados por el 
. - ; _. . - -:: - - . - -~. 

dramaturgo al universo terrenal de la obra dramática, á, los cuale~: llam~remos 
' -- - - - . - . - - -- . -

"personajes terrenales". Mas el autor también pone en escena a otros personajes. 

~ 1 Yan Kott ··Los travestidos en la obra de Shakcspcarc .. en Roland Bartht:s, 1-lcnri Lefcbvrc y Lucien 
Gol<lman. lilcraturuysocicdad. Barcelona: Mtnz. Roca. 1969. Pág. 192. 
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4.2.2. Los personajes mitológicos 

4.2.2.1. Las Sirenas 

Las sirenas según la mitologfa son seres marinos mitad mujer mitad pez o ave, 

quienes atraen a los navegantes procurándoles fa muerte. Tales personajes 

aparecen en fa comedia La fiera, el rayo y la. piedra como signo visual reforzando 

el ambiente de caos hasta el momentoplant~~do por el dramaturgo, y~ qJehacen 

su aparición en escena luego de haber dejado escuéhar los truenos y relámpagos, 

y los primeros versos de. Céfiro,•' lfis y Pigmaleón así como ·después· de la 

presentación de lrffile, donde las s.irenas se convierten en mensajeras_ del oráculo: 

La hija de la espuma 
madre es del fuego 
brame el mar, gima el aire 

.. de envidia y celos. 

el parlamento resume eí argumento de la obra dramática: /la hija de la espuma I 

se refiere al mito del nacimiento de Afrodita, diosa del amor, la fertilidad y la 

belleza que en esta comedia la veremos representada como Venus_ la versión 

romana de la diosa griega. Ahora bien, /madre es del fuego/; madre .es del 
:,: : >~ ··.:,'.::' '·:~.: 

amor, interpretando fuego como el amor que abraza y ciega: a la. razón e 

interpretando el verso desde la mitología romana como Veri'IJs IT;adre de ·cupido; 

/brame el mar, gima el aire /, / de envidia y ce/os / entendiéndose éstos últimos 

versos como los estragos que causa la llegada de Cupido a la tierra. La presencia 

de las sirenas en la escena es breve -pues luego de haber pronunciado éstas 
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palabras desaparecen del tablado--·, sin embargo en la mente del espectador es 

perdurable. La presencia de estos seres o monstruos marinos es ligada siempre a 

la desgracia52, de tal modo su presencia en la escena simboliza la imagen de la 

catástrofe que va a suceder; Es. decir, se convierten en el signo supratextual o 

visual de la des~;a~iaque acomete en el'drama. El autoral p;~~~ntar en el tablado 

dichos seres prepara al espe~¡a~or visualme~t~ para ~~trar en I~ . ficción teatral, 

apoya con esta' imagen el rel~t() é;cénic~ d~I ~spacio ~e~t~~I, establece los 

universos donde se llevará a cab~ la a~c16~ dr~n1áti~a: ·· 

Sirenas ~ plano lllitoló'.gico o divino 

4.2.2.2. Las Parcas 

Las Parcas, divinidádes romanas del destino, aparecen deriiro de la comedia La 

fiera, el rayo y la piedra representando al inframundo. Se descubren en el interior 

de la gruta (p.1597), esta es una convención teatral muy .utiUzada durantia .el siglo -

XVII pues la gruta o risco es un elemento muy importante en ~I ~s-cenariC> barroco 
,'. _, :_<:>·: ,,_::'r 

puesto que tanto las comedias de corral como las comedias corteif;ana_s contaban 

con ella en el tablado53
• Los dibujos de Baccio del Bianc(), cci~se~ados en el 

manuscrito de Andrómeda y Perseo indican claramente qlle ~e-podfa colocar una 
·-· ', .. '. " 

cueva tras los juegos de bastidores que componfan la maquinaria escénica, los 

cuales podian ser cambiados a la vista del público, en Íos ieatro~ del .Coliseo del 

s::: Como pot..lcmos ver en la Odi:rca de Homero. Rapsodia XII . 
.'J Dión r\rroniz. Op. Cit. Pag. :?39w242. 
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Buen Retiro y el Salón Dorado del Alcázar54. Y cuando la gruta descubrla su 

interior generalmente mostraba seres delinframundo, infernales, etc., como se ve 

en Ja fiesta en Aranjuez, donde todo el tablado se encontraba ocupado por una 

"máquina [ ... ]que simulaba una montaña [ ... ] la montaña se abria y· se cerraba"55 

es decir que éste elemento, es un signo visual del espacio e.scénlco barroco, 

donde el espectador sabía que cuando Ja gruta mostrara su interior hallarlan en él 

a este tipo de persona}"as. Las Parcas intervienen en La fiera, el rayo y /apiedra 

cumpliendo Ja función de oráculo al que consultan Céfiro,, lfis· y Plgmaleón. El 
- •C • - --~ . . ' . 

dramaturgo las representa en el tablado de Ja formé! clásica en que se representan 

en el foro: 

,_,_ ·-., -·--· __ ,; -

La primera con una rueca (Ci~t~). cuyo h;I~ V~' a dar a·'ª .tercera (Laquesis), que la 
devana, dejando en medio a la segunda (A tropos), con unas tijeras en la mano. 

La presencia de éstas deid~desc~n; Ja ~i~erla ~s una reminiscencia a Ja tradición 

renacentista como io es también la figÚrá del gracioso. 

4.2.2.3. Personajes sujet~s d~ a~~iÓn drarllátic~. 

Por su parte también estarán. representados· en escena Cupido y Anteras. El 

primero es la repres'ent~~Íón. !~tina de Eros - di.os griego del amor - simboliza Ja 
' . _. __ - __ 

apetencia sexual, instinto natural e hmatural. Al cual se Je representa como un niño 

alado y armado con arcos y flechas con Jos ojos vendados, corno Jo plasma 

""'John Varey. Op. Cit. Pág. 256. 
,, Otón Arroniz. Op. Cit. Pág. l 99·'200. 
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Velázquez en "La Venus del espejo'66• El texto dramático de La fiera, el rayo y la 

piedra no proporciona datos sobre el vestuario de Cupido, aunque .existen algunos 
'-· ·-·-· -•. 

grabados sobre la representación d~ dicha ~omedia57 no es po;ible afirma~ que el . . 

atuendo clásico del diosesillo sea el rl1ismo du~ >i1e~Ó puesto durante. la 

representación, lo más probable es que elper;~m~¡~·;h~ya v~stfdo -~·la. usanza del 

s. XVII portando, eso sí, un arco y. fle~has, c~~Ó·,~lerTieritos visuales para 

distinguir al personaje. Por otro· lado· 1os tres asp~~!d~: d~l:~personaje:fisiológico, 
sociológico y psicológico si están cÓ~tenidos dentro del .texto dramático. 

Cupido.-... 
que aunque me veis en tan tierna 
edad, fiera, piedra y rayo 
soy tan desde mi primera 
cuna, que nunca mayor 
he de ser, por mas que crezca. 

Pigrnaleón.-Los niños lo que oyen dicen, 
o venga bien o no venga. 

Lebrón.- Quitad de ahi, que es un rapaz 
que apenas sabe a la escuela, 
y es, oliendo a las mantillas, 
muy bello para ser fiera. 
muy tibio para ser rayo, 
muy blando para ser piedra. 

El aspecto físico de Cupido queda establecido en estos fragmentos, indican su 

corta edad refiriéndose a él como rapaz o niño. De tal condi.ción podemos deducir 

la presencia de un actor muy joven quizás un adolescente o niño en la compañía 

de teatro para representar dicho personaje, ya que como he mencionado el actor 

56 El cual se cncucntr.:1 en la Galería Nacional de Londres. 
" Los cuales se encuentran en la Biblioteca Nacional de Madrid. según datos de Angel Valbucna Prat. 
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barroco debe cumplir arquetrpicamente con las características físicas del 

personaje que representa. 

Mediante la acción dramática el espectador descubre que Cupido es un dios, pues 

es hijo de Venus igual que Á~t~ros. 

lrlfile.-......................... . 
de que ha de nacer al mundo 
una deidad tan opuesta . 
a todos, tan desigual, tan sañuda, tan violenta, 

Cupido es el amor absoluto o ingrato amor, por tanto es caprichoso, ciego y 

pasional: 

Cupido.-......................... . 
.... a las manos de Cupido, 
amor absoluto muera 
el correspondido amor.· 

Los rasgos de carácter conferidos a Cupido (fiera, ray? y pied~a). son los aspectos 

que guían su conducta, son los m6Úvos que Jo hacen áccionar, es decir, son las 

cualidades que lo determinan. Cupido d~~nid~ corno el amor ab.soluto, es. ~iego y 

por ende irracional , ~s de~J!. es movido por Ja. p~~ló~. La r.elacfó~~~ue guarda con 

Anteras es incierta ya que ~l Í~xto
05

dr~máti6o no prcip~rcio~arr1uc~~ información al 
.--.,··;· .. · 

respecto, pero si deja claro la~n~idia o recelo de Cupido hacia Anteras: 

Cupido.-.............................. . 
y pues de su casa ya 
arrojé a Anteras, que era 

TE C'-lf' f"'"' ~:¡ 
0 w \;\. J" 
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el amor correspondido, 
que hasta hoy vivió, desde hoy sea 
Cupido el ingrato amor, 
el que solo triunfe y venza, 
para que sepan no solo 
estos tres que me desprecian, 
pero cuantos no me admiran 
por la deidad más suprema, 
que soy fiera, piedra y rayo, 

El apasionamiento es lo que mueve sus acciones, pero mantiene una actitud 

sumisa e inquebrantable ante Venus, la figura que representa a Dios y simboliza 

la justicia suprema; la figura, que es sinónimo en la escena, del Monarca y su 

institución. 

Cupido.- Madre, no digo hermosa, 
en alas de mi fuego 
a tus umbrales llego, 
donde la luz reposa, 
a que me vengues de una rigurosa 
fiera, en quien puse toda mi esperanza. 
¡Venganza, Venus, de un favor! 

De éste modo nos presenta el autor a Cupido y antepone a él.a Anteras, quien en 

el texto dramático representa al amor correspondido respetuoso de los 

sentimientos. El .. único .dato del vestuario. de Anteras es un venablo. El cual le fue 

dado por Diana (p.1607). Otro dato acerca de su traje lo encontramos en voz de 

Anajarte: 

Aunque en traje de deidad 
del cielo te veo venir, 
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no te he de creer. 

Sin embargo no se describe ni se especifica el atuendo enéste parlamento. Pero 

es evidente que Anteros ha de utilizar en su traje del siglo XVII .algún accesorio 

para distinguirse como deidad, talvez Una corona, laur.eles, •s.ombrero; túnica, en 

fin, algo que le deje claro al es~ectador ~ti'~lidad~~ p~rsonaj~ divino, ya que 

como se ha venido mencionaridÓ ad:~¡~ d~1 v~~t~~rl~ verbal, para el espectador 

del siglo XVII, es necesario tipificar al per~onajéa tra~és del traje. 

En resumen el autor presenta. en .• i.a. fiera, el· rayo y la. piedra un universo 

compuesto por dos tipos de personajes: 

Mitológicos 

Terrenos 

Donde a su vez los personajes n1itc;>.lógic:os"se dividen en dos grupos, el primero 

los que cumplen la función ·de oráculo: Las Parcas y Las Sirenas.y el segundo los 

que podrlamos llamar sujetos de acción dramática: Cupido, Anteras y Venus (ya 

que ellos son la llnea de acción por la cual se mueven los otros personajes). 
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Personajes Mitológicos 

Oráculo 

Parcas 

Sirenas 

Suietos de acción 

Cupido 

Ante ros 

Venus 
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4.2.3 Personajes y espacio escénico 

De tal modo el autor distingue tres tipos de personajes: 

a) Personajes terrenos 

b) Personajes oráculo-mitológicos 
- - -

c) Personajes sujetos_ de acción-mitológicos 
. . ,'.·,.. 

- -

:',, -.... : .. --. ' :,· 

Al hacer el autordicha distin~ión d~ p~rs~n-ajes dentro de la obra dramática brinda 

al espectador a través del /~~gu~je hab;ado los datos necesarios para identificar a 

cada personaje de!"tro ~el .~rupo "3.1 q~; pertenece, -así c¡,mo tarn~ién por m_edio 

del vestuario le indÍca eÍr~1;'1a ldeol~gfa, el carácter, el ~ang~ so6ial-y el grupo al 

que pertenece ~I p~rso~~je.~~ro a la v:~ medi~nte el elsp~ci~-~~C:~nicÍl, el ~~ter 
define el tipo de pe;s·d~aje, e~ decir:medi~nt~ ei ?i~n~.~el~i~el yel 1&9ar" escénico 

que ocupe el personaje será el grupo al quE! éste pertE!rieC13. 

Anteriormente se han mencionado: tres espacios escénicos: el monte, el llano -Y el 
-o-;--

puerto. En donde el llano ocupa el primer plano en. el tablado, el monte el 

segundo plano y el puerto el tercer plano:·~·:: · 
~;;- .> ·- ',-._ ·:.·· -_-

Ahora bien los niveles en el teat;o barro6o\on tf~s: _1º._e/ alto que representa el 

cielo o lo divino, 2°. e/ medio que<repr~se~ta la tierra o lo mundano y 3~. el bajo 

que representa el inframundo ~-r~~~.:;~~ª---~~ra-r~presint~r el ·primer nivel se 
- ., ,: .·:·, _ ... 

utilizaba en los corrales los corredores de la fachada o el balcón o bien a través de 

5K Ver ••cosmovisión y niveles d~ ac~ión'; Y .. Calderón -y sus trogloditas .. en J. Va.rey. Op. Cit. Págs. 23-369 
1.i9-261. 
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las tramoyas, los pescantes o la::; apariencias, para el segundo nivel se 

representa en el piso del tablado o bien las apariencias que descubren un interior, 

y por último el tercer nivel se representa por medio de los personajes que 

aparecen o desaparecen ~~r los es~otillones, el interior d.,; la gruta, etc. 

Dicho lo anterior se; establ~ceque en La fie~a. ~lrayáj ;a piecJr~ los tres grupos 

de personajes: ocupan Un .n.ivel y.: un plano determinadosegíJn su condición. 

Los personajes ieiref'los c)i:upan' el primer plano y el ni~el medio ya qÜ~ es el lúgar 

escénico para. el a~pecto rnurldano .. Los persOnéJjes;Úfeto'd ~e acciÓn':.mito/ógicos 

se hayan en el nivel alto o divino y pueden ocupar el seg Unció .o tercer plano para 
-,. . . ·' :- - .. : ' ; - ' - . . . ·;_·· ,. ·~. -·· . ~. ··., -:·""' ,-_; .... ,~·;; -.·!·<· . ·'·"- .·,;: ,. '. . .. .. :.-. "' 

que tanto los espectadores C:o.lllo los aCiorés•en esé:ena puedan' ver Já aCC:lón que 
' '··" --- -.-. ' - - ,._ - ·-·' ,,. ,., _-,.," - -.· -

realizan aquellos. Y por últimoj~~ ·P~~6'!a)~s 6~c[i/o-"1ftoÍógl~~;~cLl;~~ el .te~cer 
plano {con las sirenas y peces atra~~~a~do ei t~~l~do. d; unJ~~~ ~~·otro) y el 

segundo plano descubriendo .·el inter;~~·~del : ~bnte • {mos~rando ··a las· P~rcas) 
,_ -- '-~~l- - .>~ -_-· 

representando con ellos el tercernivel'escénico. • 

_- .. 
Personajes sujeto de Personajes terrenos 
acción-mitológicos·· 

Segundo o tercer plano Primer plano 

Nivel alto Nivel medio 

Personajes oráculo-

mitológicos 

Segundo y tercer plano 

Nivel "bajo" 
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Tal utilización de los diferentes niveles y planos escénicos denota la necesidad del 

hombre del siglo XVII de no dejar espacios vacíos, expresa ese gusto por la 

sinuosidad de las formas y la ruptura del espacio así como la influencia italiana por 

el volumen y .la profundidad con el uso de la perspectiva. 
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Capitulo 5 

El universo escénico en Ja España del siglo XVII 
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5.1. Las máquinas y tramoyas en La fiera, el rayo y la piedra 

En la 1ª jornada el dramaturgo evoca una ambientación tenebrosa, desde la 

primera acotación, sitúa al espectador en un espacio y tiempo determinado. 
. " - . . . . 

Provocando en él, al mismo Úempo la expectación de lo que ante sus ojos se 
- -· ,· -. ---.: 

presentará, puesto que és el ·primer índice de un:"l' situa~ión caótica, en donde 

esperamos que algo pase. 

Oscurécese el teatro cy mientras se dicen los primeros versos, se 
· descubre la perspectiva de mar. con truenos y relámpagos. · 

En el teatro del siglo de oro era común la utilización de efectos sonoros y de 

iluminación59
• Para simular una tormenta "el -~lento se imitabéi' haciendo agitar 

unas pequeñas planchas de madera de nogal, flexible~. sujetas a un bramante, . 

que un hombre hacia girar a gran velocid~d sllgiri:nd~ los.~r~rnicÍos · d~ la 

tempestad". Una máquinasimiiar,.fue la~tili~a~aE!~1;::p~~~t~~-n es~~~a; E/Don 
,, . . -·. - -. ··. ., . - ., 

Juan de Moliere, dirigida por LÚis de i-a'i1ir~ ell ~I ~~af;o ~~ la·~ '¡\~¡;;~ del ~entro· 
- --- -- -- - -'~;.--;-=-- - ... -- -- - - - - - ·.:·:::·-~'. - ------·- - ___ ,__ -_---· -- ·- -·- - - - - -

Nacional de las Artes (CNA); en el ciclo dedicado a Don ·Jua'n durante el año 

1999. Para lograr el efectosonoro d~I t;ueno d~r~nt~ 1: repres~~;a.ción. " el trueno 

se simulaba con el deslizamiento~~ tio1asde~i~dr~ bhiemi, de tr~'inta libras de 
" - -. .·. - ,_.·. 

peso, haciéndolas correr no simplemente sob~e el ~ntarirnado del escenario [ ... ] 

sino a lo largo de un canal de madera· en pendiente escalonada, con peldaños 

5
" La atmósfcm era evocada no por luces y himpnrns sino m~- bien por el gesto del actor asf como también por 

el texto mismo a través de la palabras. 
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dispuestos a distancias que iban disminuyendo cada una más entre si. Con ello se 

producía con bastante más fidelidad el retumbar discontinuo del trueno."6º 
El espacio escénico se torna tripartita: Puerto, Monte y Llano son los tres planos 

en que rompe el escenario Ca.l.deroni~no. El .escenario se presenta sinuo~o. los 

planos horizontal y vertical se yuXtaponen. En el teatro p~rtátil de Fontana, en 

Aranjuez el tablado se enéo~traba /Jc/Jpado por, una· rnáquih~ [. .. ] era una 

gigantesca cubierta, que simuÍaba'.una -,:,,,;/i(~¡ja.· dei~·'Jr;'a·~~;~ifa' ~oniahte por la 

que se llegaba a la cima [ ... ] la moníafi¡¡¡ i/i/abrfa y se cerra/:J~61 ; El monte en el 
' . ·- - ·- . ·;;,-::::.:' ,, -. _, . - "' 

escenario calderoniano será un elemenid escencigráfic·~ illdi~pensable ·no .solo 

para el teatro cortesano donde puede recr~a',;;iJ el c:;~r, Ja:~o'rob~ y ~~ ce~canfa 
sino que también 10 será para las comedias de corr~l.t~le~ corno ~1A.fc~1Cie Cíe sr 

mismo El purgatorio de San Patricio El prfncipe constante La virgen del Sagrario 

El mágico prodigioso La exaltación de la Cruz. [ ... ] etci.~2 s~br~t~db aq~el que 

puede abrirse y descubrir su interior (gruta). Dufanté• la~des6ripC:iÓn:> eUexto 

dramático denota la presencia en escena de oleaje, pue~t~q~;e el'rnar se h;ya.en 
_- _ -- ·-_,_-,-.c-----:·;.c,·.-.. _--.:-. ,,.--

perspectiva. Para tal efecto se requería de una má~ui~~ o i~~m~ya ci~e_dej~ba 
boquiabiertos a los espectadores. Ya Sabati~i ·.··~~· s~t;~t~dd Pr~ttica di f~brlC:ar 

scene e machine ne teatri dedica unos cápftulos. donde describe tres maneras 

diferentes, para representar un mar de· forma iotalmente verosímil: uno se titula 
·; . ·.- :/;:. ,: __ ._··-.· ; 

"De cómo hacer que el mar de golpe se inche, se agite, ·se mude y cambie de 

color"; otro "De cómo hacer aparecer navíos y galeras que recorran el mar, 

M Alfonso Rodrigucz G. de Ceballos. "Escenogrntla y tramoya en el teatro espai'lol del s; XVII" en Aurora 
Egido. Op. Cit. Pág. 57. 

t.1 Othón Arróniz. Op. Cit. Pág. 197-98. 

": Op. Cit. P. 240 
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avancen, viren, anclen, rodeados de delfines y monstruos marinos, que echen 

agua por sus bocas"63
. La utilización de tramoyas que realizaban tal efecto se 

haya en piezas como La selva sin amor. La Vedova La nave de Américo 

Vespucio en la Pellegrina. y en El juicio de Parfs 64 
• 

En La fiera, el rayo y la piedra, las mutaciones adquieren sentido ante.el ojo del 

espectador siendo acampanadas por la voz de lrlfile. La escena marltima se llena 
. - .-_ - - .::_---~- :;', - - . ' 

con peces, bajeles, y sirenas que pasan a través del tablado. En las comedias 

mitológicas la aparición de sirenas y tritones era común., Pues mediante la 

utilización del periaktol, se pe~~itía el tránsit~ de pece;, pe~~e~os 1 ~arcos,. etc. 

Para Calderón ... " la máquina •,con•· s~~ niutaciones,· ~p~ri~i~nes ~ desapariciones 
'. • é_ -: :__ :·_. , .: - ••• _. .. : ·~- : ~:-: :_ •• ;~ .... : ~ ·.: ••• ·- ' • ' •• •• - ' 

determina la estructura escénic~:· No. son. las enlrai:las 'y salida-s o las partidas y 
- ' ~ . . -· -· 

llegadas de los personajes los que ~rean las es~en~~. scm l~s. tramoyas . .ss 

Después de ésta. grari esc~na m~r;tiina, ~lerie la ent~ada de lfis, Céfiro y 

Pigmaleón al · tablado; como• si fueran expulsados de un ·mundo. al que no 

pertenecen .. Y dicen en la escena: 

Descúbrese el esquife66 y_va pasando con lfis, Brunei y otros. 

lfis.- ¡Oh!, fuese tumba el derrotado leño, 
en que al despecho mio, de aqueste seno fria 
queréis vencer la guerra 
Brunei.- Ya que el mar se serena, a tierra. 
(Dentro) Todos.- A tierra 
Céfiro.- (Id) Ya que vuelve a aclarar la hermosa lumbre 
el llano penetrad, dejad la cumbre. 
empieza a aclarar 
(Id) Pigmaleón.- Ya que otra vez se reconstituye el dfa, 

"'
1 Alfonso Rodríguez G. De Ccballos. Op. Cit. Pág SS. 

!';-& Rafael ,\htcstre. Op. Cit. Pág. 59 
"Op. Cit. P. 69 
60 Barco pcqucJio que se lleva en el navío para saltar a tierra y para otros usos. 
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cercana población la suerte mla 
solicite, vagando este desierto. 

Las voces que hasta ahora solo se han escuchado desde dentro del foro, toman 

forma corpórea con la entrada del esqu.ife, pues mar.ca un cambio en el escenario 

al acompañarse por el arribo de los náufr~~os a tierra. Este cambio ha de verse 

reflejado también en la iluminación eri .~~¿en~,aun~ue. ésta;. tal vez. no cambie 

ffsicamente, pero la funciéÍri cie1·0 le~~J~ft~~rbal, kue~am~rite •. es de suma 

importancia, se· indica qu~ ~e ~c~~áan ~I <?~l:j~\~u~ ·a í6 Íe]os divisaron, . esto 

deberá tener su reflejo vi~LÍalm~nt~}aderriÚ friedl~nt~ ~¡ gest~ ctel per~onaje. El 

efecto de celaje67 en el éie1;) y e( ef~~td el~ elTlpez~;, ~ ~l~re~r se logra rTledlante 

una tramoya. "Para hacei qlJ~ Un~ nlJbe en.· eí horiz;nte se. fuese agrandando 
' '- .-- -o·,'':;'; .· '• 

paulatinamente, se dividiese· en tres partes· para volver a recomponerse después. 

Con ella se podla hacer nacer. Ía aurora o que, después de una tormenta, 

apareciera en el cielo el arco iris"68
. 

¿De cuándo acá, de aqueste escollo69 ha sido 
de humano pie pisado, 
y de quilla70 aquel piélago71 surcado? 
si ya no es que por mar y tierra quiera 
sitiarme quien pensado que soy fiera, 
otra vez me ha seguido. 
¡Oh!, ¡no hubiera salido 
a buscar dia tan gran portento, 
anciano padre mio, tu sustento! 
Céfiro.-(Dentro) De aquel peilasco de los Incultos 

[mayos 
de la saña nos libren de los rayos. 

61 
Aspecto que presenta el ciclo cuando hay nubes tenues y de varios matices. (Diccionario enciclopédico 

Salvat. 
"

11 
Alfonso Rodríguez G. De Ceballos. Op. Cit. Pág. 57. 

"<.1 Entiénd:.L<;c como un peñasco que esta a flor de agua o que no se descubre bien . 
.,.º Pieza de madcr..i o fierro, 4ue va de popa a proa por la parte inferior del barco y en que se asienta toda su 
arm:uún. 
71 

Parte dd mar que di~ta mucho de Ja tierra 

88 



Pigmaleón.- (Dentro) De aquella gruta lóbregos los 
[senos 

la amenaza reparen de los truenos. 
lfis.- (Dentro) De aquel celaje72 al corto abrigo 

{breve 
la luz de Jos relámpagos nos lleve. 

lrifile se haya ahora en la necesidad de huir antes de ser descubierta por 

Pigmaleón, Céfiro e lfis que no tienen mella ante el espanto de su aspecto, pues 

antes de dejarla ir deberá responder a sus preguntas. Céfiro, lfis y Pigmaleón al 

entrarse al escenario lo hacen por diferentes lados, denotando con ello la 

existencia de las tres entradas al escenario caracterlsticas del teatro barroco. 

Ahora bien, es el tiempo en que se descubre o se abre la gruta: 

Céfiro.- Pues desquiciemos la puerta 
de este risco, que mordaza 
es de su boca funesta. 
lfis.- Melancólico bostezo 
ya del centro de la tierra 
es la pavorosa gruta 
Pigmaleón.- Y ya en sus lejos se dejan 
terminar a poca luz 

las tres deidades severas. 

"Descubrir la gruta" era una mutación frecuente en el teatro del siglo de oro, 

algunos ejemplos de ésta l~s encontramos en obras como: Los hijos de la Fortuna. 

Teágenes v Carie/ea, jornada 11, ese. 26 (abrir una montaña); abrir una cueva en 

Apolo v Climene, jornada I; o abrir un peñasco en El monstruo de los jardines, 

jornada 11, ese. 21; o bajar ese peñasco para cerrar la boca de la cueva en Los 

1= .·\spccto que presenta el ciclo cuando hay nubes tenues y de varios matices. (Diccionario enciclopédico 
Salvat.) 
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amantes del cielo, jornada 111, ese. 21: o mover el peñasco en forma circular en 

Apolo v Climene, jornada 11.73 

Los personajes sujetos de acción dramática como son Venus, Cupido y Anteras al 
- . --

pertenecer a su vez a la categorfa de personajes divinos han de ócupar el nivel 

más alto dentro del tablado, es decir, los veremos aparecer o dé;aparecer por lo 

alto del teatro: Anteras Vuela· rápidamente aunque no es indi6ad6 '~n~I teXto, la 
,.;;o· .. , 

·.!'· 

aparición en escena de Venus y Cupido asi como la- aparición por lo alto de 

Anteras y la última mutación de cielo con. A~ter~s; º¿~~¡~~'y Ve~Us sería 

probablemente mediante una máquin~ en·.f~~ITl~}d~,, n~~€l· cC>n~o en· I~ 
representación de Perseo V Andrómeda es~enificada pcir B~cciC>d~1si~~co o en la 

escenificación de la fábula de Circe,represéntada.eri·16f¡!) en 

bien utilizando el "pescante" o máqui~a -pa;a as~enso o d~scenso de las glorias 

[ ... ] la nube, carro u objeto qu~ atravesaba por lt:J alt~ 1á ~spena [. J se deslizaba 

por unos rafles situados a la altura ~ue se desease.ralles qu.f se apoyaban en las 

paredes laterales o en andamios de madera construidos al efecto [. . .] permitfan el 

deslizamiento de objetos pesados como las carrozas celestesoc'i;d~~aspor una o 
·-~-· --,_:o_. 

varias personas74
• Una máquina de éstas se usó en ,.L.,,a,__,==--="-'='-"==-

Cervantes75. 
·,,-' ·o 

Actualmente contamos con diversos materiales visuales donde· podemos apreciar 

la utilización de la maquinaria teatral del siglo. XVII a~; c~rll~ ~u disposición 

espacial. A continuación presentamos la descripción de ~1gJnasd~ l¡s~scenas de 

n Otón Arroniz. Op. Cit. Pág. :?43 
·.i ,\Jfonso Rodrigucz de c~vallos. Op. Cit. Págs. 56-57. 
15 Otón t\rroni1_ Op. Cit. Pág. 170. 
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el filme "Farinelli"76 , donde podemos apreciar la reconstrucción de las 

representaciones teatrales en Europa durante el siglo XVIII (en éste caso La 

ópera). Son escenas de algunas de. las-presentaciones del cantante en teatros 
·. -,. _. '· --: -' -

europeos, denotando aspectos como la disposición espacial escénica, el trazo y 

movimiento escénico, el vestu~~io, Ja utile;r~ •. así como la utmzaciÓn de las 

máquinas, tramoyas,_ apari~~ci~~ ; bi~tic!6r~~;_ 
. ~ ,. '-.i--':'-: -- .;_ ~ 

.. - :. 
--·, .. ' ¡-. . 

a) PresentaCión del cantante-' FarinÉllll lnierpretando a ·un personaje de la 

ópera, en un ;e~tro k la italiana ·(~r~~ce~~rio ~~ haHa sep¡;¡Eado de la sala, 

cuenta con un ei arco de proscenio, Jn'a fosa.~ara 1C,s músicos, telón de 

boca, es techado por lo que requiere de iiJ~i~~diÓ~ a~ificial): vemos en 

pantalla un decorado de ~ubes de ~u~o· centro ¡~~rg~~~/1,~z que simula 

el sol o bien su resplandor; Se puede k;;;ecia; que t~I decoradC, podría ser 

un telón de fondo pintado en p~r;~ectili<J.Lue~o·se,esi:a1ch~ u~avoz· 

por lo aitCi de la esce~a aparecen 

sobre- nubes· dos · pegasos-Jaiand~ 'un -. carro ci~ll~~ va -eri pi~ el ~ersonaje 
cantando llevando .las· riendas de los pegasos: El· personaje porta sobre su 

cabeza un. gran tocad~ de ~lu~a~·de colore;~ y luc~ ~n t~aj~ a !~usanza de 

la época. T~i person~jeperrTÍanec:E! tan séiió de pie d~ fre~te'ai público y sin 

moverse durante su estancia en el car;8, ~~iJi~e~~e ~~fa-~ h~c~éligeros 
. . ·._ -;, _.'_·'.:-. --> ;:··-_.·_¡::~, ---:· >_:<:·.)-~.':.<. ~- .-,~~'.._ 

movimientos con la mano que tiene libre .. Dicho carro jalado porpegasos 

sobre nubes, como ya se mencionó, aparece por la izquierda· y en' lo alto de 

1
tt Película que muestra el periodo de vida, de dicho per~Oñ3j~::·q~~-~~--dd~d~- 1122-tl~~-1-740 ~on la presencia 

Je éste en la corte de Felipe V de Espaila. 

91 



la escena. Y mientras el personaje canta, va descendiendo (el carro) 

lentamente hasta llegar al centro-centro (relativamente) del escenario, 

donde el personaje baja de él para dirigirse a primer plano del escenario. El 

carro va pendido. ci colgado por dos cuerdas que. lo. sostienen las cuales 
- - -

... . . 
están a la vista del espectador y permanece en el escenario durante toda la 

escena hasta qu~ se cierra el telón. Obviamente se trata de un pescante de 

donde desciende un personaje divino. Anteras, Venus y Cupido 

seguramente hacen su entrada a escena de ésta misma forma. 

b) Presentación del cantante Farinelli en Londres en el Teatro de la Nobleza. 
. ' :··, 

En pantalla, la boca escena del teatro. Se abre el telón (de guillotina) y 
. ' . ,. 

mientras el personaje entra por derecha-abajo ha~ta coloca-rse en centro-

abajo del escenario, lugar que ocupará dur~nte· t-od; I~- e~~na mientras 

canta, porta un traje negro de época y un gran tocado en la f<3beza. Se ve 

al fondo del escenario un telón en perspectiva 'de:_ cielo,'~co~ nubes. En 

segundo plano se halla el mar con movi111iento - de ;olas, se aprecia 

claramente la máquina para hacer el movf';;i~~~~ -de /~s~Ótas~de mar 
" :~.'·.·. 

utilizada durante el s. XVII. En seQU~_d6 :·P_l~~'o,:·)~rl~bié~~~-:·P~~~- .P~co __ más 

adelante del mar se distingue la proél él~ ui,'t)~:rbb, tal b~stidor o apariencia 
.. . _.;:_,,. - - . 

se halla en el área del escenario 11aí.)ada derecha~centro. En primer plano, 

es decir abajo-izquierda, enccintra~os ~~ :b~~tid~~ q~~ ~imJla un edifis:io. La 

disposición espacial de ésta escena tiene unag'ran s-imilitud o relación con 

la escena marítima en_ La fiera, el ravo v - la piedra descrita ya con 

anterioridad. 
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e) Presentación del cantante Farinelli en Londres en el Teatro de la Nobleza, 

interpretando un ópera. de Haendel. En tercer plano se ve un decorado de 

bosque o más bien un paisaje con cielo, plantas, árboles. En segundo 

plano, Ún bastidor con un arccí al ce,;tro y en sus l~dos c~lumnas, el cual 

simula jaulas que contienen ~n su interio~av~s ca~~, cisnes o ~atas los 

cuales mueven las alas. El personaje empieza su:, interpretación de 
\:}:: '::';:'· 

espaldas al público en el tercer plano, es decir' tras el 'arc:;ó'del .basiicior del 

segundo plano, durante su interpretación atra~liisa·eiarc6 aii~nzando hacia 
~ . -. 

el público hasta llegar al primer plano. Usa diferenteisttop~dos asi como 

elementos de vestuario como una capa para ~isting~·i> a'1<~~rsonaje que 

interpreta. Durante ésta presentación apreciamos•· la·. escenotecnia, muy 
- .i~< ':::~,:-:_:<~~>.' <'.·:_~ ,--.· ~--->:· - ·_ 

utilizada en el s. XVII, con los animales que hacen movimie,~tb~ de.sus alas 

y con un androide que luego aparece en la escena frent~'al 'decorado de 

paisaje, es un pavo real, el cual eleva la cola y lent~'rfierfí~:1:~"c:l~~pliega en 

forma de abanico. 

En éste filme podemos notar la utilización de maquillaje du'raAte'.1~.r~presentación 
teatral, tanto por el aspecto visual del propio personaje c~2~·d:·'.i~t~:i~eta aotro en 

la escena, como por las referencias verbales al respect~l8ire'16~:'~~r~o~ajes, asi 

como porque al inicio de la cinta vemos como FarÍn~iíi'~~' ~~¿~¡ji~ ~on una 
-- ·-· .. ·_:-_ - '-'-~- ··>. :-·".· --~--"'···-.·-.'. 

especie de crema o ungüento blanco que se u~ta 'sobr~ ~I rb~tr~. Ah~ra ~len a 

éste respecto ·no se ha encontrado noticia·. d~~t~6 d~I' t~~t~o cl~lsigl~ ele oro 

español, sin embargo considero su muy posible utilización en la escena barroca. 
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En dicho filme apreciamos algunas de las formas de Utilización de las tramoyas del 

siglo XVII, al mismo tiempo hemos podido comprobar Ja relación que existía entre 

el trazo y el espacio escénico. Encontramos como premisapara el actor, el área 

del centro-centro deÍ escenario para ~u interpretación, denotándola C(J.mo el área 

fuerte de actuación, como anteriormente 

de dirección de Villamedianá~Fontana> 

5.2. 

-' ·- - - ~. : . . . ·: 

Los efectos de sonido ayi.Jdan)l ~s~ect~dora entrar en la realidad de la ficción 

que se plantea en la esc~~a. ¿uei~~~ ~Ze; én el; t~atro se ve lo que se oye y se oye 

lo que se ve. He aquf la ínipo~ancia,. del , hanguaje gestual y la mímica, 

herramientas del actor para la creación .de imágénes, los cuales debfan ser 

altamente elocuentes para hacer más cima~ l~~;ldeas é illl~~;~~s·dJI lenguaje 

verbal tan estructurado. El lenguaje verbal rico en' metáf~ras,• figuras, ideas, y 
- . - . . . ' 

colores; se vale de la voz mediante la modulación, el volumé11, los_IJ:latices, ,las 

inflexiones y las pausas, para crear el ambiente ~ue'el textc/dramáU~o plantea 

transformando el edificio teatra.I en el espacio.escénico donde ocurre Ja acciÓn. Asl 

pues, el espectador no necesita ve'r materiaÍment~ en la e~ce'~k .~I ~e;sonaje, sirio 
. . -- - . o .. : 

que, puede saber lo que a éste. 1e' ,sucii!de' a tr~vés d~ la atrT;ósf~r~ qJe le rodea, 
-·-:~.,_-. -----= ~.:._·,;: 

los sonidos que le acompaña~. la 1Jz ~u~ 1o' b~ña y: también po'r eÍ ton~ y volumen 
... -· -·- - - .. · - _-.. 

de la voz; el espectador ,se h~~~ part'l~i~e _en la o~ra cuando se activa su 

imaginación. El dramaturgo 'es. quien se encarga de acomodar todas las 
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herramientas de manera ordenada y codificada, pues, es el espectador quien 

decodificará el mensaje. El dramaturgo-autor crea el relato escénico mediante 

signos que le hacen llegar al espectador el mensaje de· manera precisa, es decir 

que, a través de esa serie de signOs el autor hac~ que el- e~pectador reciba - - . . . . 

exactamente el mensaje que él (autor) le envía. En el siguiente parlamento,· 1a voz 

es el elemento más importante, su función es hacer J!!ll:, al espectador, lo que !1Q 

~= 

(Dentro) 
Pasquin.- ¿Qué se nos hizo el día? 
(ld)Céfiro.- La enmarañada oscura sombra fria, 
con pálidos enojos, 
nos le hurtó de delante de los ojos. 

A otra parte Lebrón (dentro) 
¿Qué se nos hizo el dia? 
Pigmaleón.- (id) En un instante, 
no solo nos le quitan de delante 
entupecidas nieblas, 
pero el confuso horror de las tinieblas 
nos le hace a cada paso 
sincopa del oriente y del ocaso. 
A otra parte Brunei (dentro) 
¿Qué se nos hizo de la hermosa lumbre 
el esplendor? 
lfis.- (id) Aquella excelsa cumbre 
le tramontó, porque antes que llegara 
hoy al mar, en la tierra se apagara 
Los dos primeros.- Al monte 
Los segundos.- Al llano 
Los terceros.- _Al puerto 

Ver lo que no se ve ... "un eclipse" es el evento que en este_ fragmento se describe, 

primera señal de lo que aquí sucederá, pues antiguainerÍte_ un eclipse era 

considerado un hecho que traía consigo la caÍástrofe, ca~sab~;rn;edo en aquellos 
,_, ,,· . 

que lo vivian, pero cuando terminaba, nuevarnente se restauraba el.orden.' La voz 
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motiva al espectador a entrar en la convención de la realidad- ficción llevada a 

cabo en el tablado. Ahora no sólo escucha lo que ve, sino que ve lo que escucha, 

pues al mismo tiempo, se nos descubren tres lugares escéni.cos donde sucederá 

la acción: monte, llano, puerto. Los elementos .escenográficos simbolizan un 

ambiente marltlmo y agreste, atormentado y caótico, metáfora del universo 

representado en la escena, donde armoniza el aspecto rústico y salvaje del primer 

personaje que aparece ante el público: 

Sale Ir/file, vestida de pieles, suelto el cabello. 

lrlfile.-Tres asombros en un asombro advierto. 
dejo aparte el horror del terremoto, 
en cuya lid la cólera del Noto, 
de tierra y mar, con dos violentas sumas, 
los riscos postra, eleva las espumas, 
y voy a las tres voces, 
que tres veces distantes, tres veloces, 
llegaron a mí oído. 

Lo grosero del ambiente y lo rudo de su aspecto contrastan con lo letrado en su 

habla. El atuendo de lrlfile deberá ser rústico, hecho de pieles ·que le cubran 

quizás todo el cuerpo y además llevará el cabello sue1'io, d~~pe0i~~cfo. Dotando con 
·.-,· ··,'' ·. -:··, :· _-:_<:-~--_> 

esto al personaje de un aspecto salvaje sumado a su acÜtud hur'ada .. 

Más adelante quedará establecido para el espectado~ I~ fun~iÓn ele oráculo que a 
' - ... - '; , -~-. -~ : ...... ' .. -- ' - " _, . 

ella se le confiere. Estos aspectos denota~(¡~ el~bÓ~ada . ~onstrucción de 

personajes por parte del dramaturgo; el. aütcir-dilÍÚja del • personaje el .. aspecto 

fisiológico, sociológico y psicológico. Dibuja ~orque dejag,ran parte. de la vida del 

personaje a la imaginación del espectador, pero le deja claro a éste ¿Cómo es 

físicamente?, ¿Quién es? y ¿Qué quiere?. 
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Por otro lado, durante la escena se realiza otro proceso semiótico: lrffile realiza un 

acto ilocutivo77 al acompañar con sus palabras la acción que realiza. Otro 

ejemplo de acto ilocutivo es el que realiza el rey Leaí "Desheredando a Cordeliá" 

en el acto 1, escena .1. de_ El Rey Lear de Sh~kespeare78 , dicho acto se explica 

cuando el rey ha dividid~ su reino en tres partes, que heredará en vida a sus tres 

hijas. para aiej~rse de.10~.c~ida.clos ci~1~~bier~º-~ t~ner Gna rT1U~rt~ en llaz. e1 rey 

Lear habla C!e6íar~do ll1á~B;';~·;:~.~~~idsi~idd ~g;~ I~ -~ij;'que'~á~ ~~~~;¡¿ profesara 

pero al ncí ·. r~Ciblr za!<;lrl)er1~~ por' part~ de · cordella. (hija 111en~r) decide 

desheredarla, éf~ctLandb' ¡.;í s~ílt~ri"ci~;~brrl~t~ el ;6to ilocutivb. Otro. ejemplo de 

acto· ilocutivo ~~t6?1ll·e'k ;Ll~ht~oZ~j~n~ de • i_6pe de. \1~9a1!l. e:1 -~dmenda~or es 
__ ;''~·.. ·,. '-._. ,, . . , 

amenazado, pérségÜÍdo y rriú€lrto p~r el puebl~ a la vez que se ~scu~han las 

voces y vemos córnb.1dhacen. 

lrífile realiza ados -ilocutivos para ella misma, asf como;Hustra con su voz las 
;- - - .. o-· .. -, - ~ =-. - : -', " ; ·;.-·· . ., .-· - • ..• ~, 

acciones efectuadas por los personajes que aún no' h¿írlentradc{a la escena; es 

decir, una de ;us f~nciones escénicas es ilustrar.o:a~oinp~ñar ia _acción mientras 

ésta se lleva a cabo. Otra función de lrifile es de~~~bri;I~ al espectador el lugar 

donde se desarrolla la acción. Va describiendo -;l ·;ai~~je·, · cb~puesto por una 

parte, de un peñasco, monte o risco. 

Hasta el momento el autor nos ha presentado un mu_n~_o_ Integrado por tres 

elementosªº en cada uno de sus componentes: 

:
1 Acto rcali7 .. ado al decir y a la vez al hacer algo. 
"Willinm Shakcspcarc. Obras L Clásicos Sauri. Bilbao: t\.torctón, 1980. 442p. 

711 Félix Lopc de Vega y Carpio. El mejor alcalde, i:l rey. Fuente ovt!juna. Colección Austr::il. México: Espnsa­
Calpe, 1983. 144 p. 
~0 Oámaso 1\lonso v Carlos Bousoño en .. La corrt!lación en la eStructura del teatro calde!ronianoº en Sttis 
Salas en la t!.tpresitin litt:raria espaiio/a (Prosa- poesfa- teatro). Madrid: Gredas, 195 t: Págs. 11S·186 

97 



• tres espacios o lugares escénicos: el monte, el llano, el puerto; 
• tres destinos: Céfiro, Pigmaleón, lfrs; 
• tres eventos naturales: el eclipse, el terremoto, el temblor; y 
• tres entradas o salidas del escenario. 

lrffile ha sido el medio por el cual el dramaturgo ha dado a conocer el asunto del 

que tratará la comedia, el lugar donde sucede ésta, la situación inicial, ·as! como la 

disposición de la composición escénica, tal función era réali~élda p6r la loa, pero 

se desconoce si esta comedia contaba con una loa i~icial ·~. ~i ~I dramaturgo la 
. ,., ._ -,- . ~: ¡. '. '< .-. - -. ' , ' - ' ' • 

introduce como parte inicial en el primer acto de la comE!dl;. lrlfrl~, prc;;~lg~é con su 

discurso describiendo las caracterí~Úcas dél lugar 'eri~ elqu'ei'se háyan 1.os 

personajes. Lugar que se estimaaz6ta~o ~ar la rn~no de 1~!> ~Í¿ses (un indicio 

más de que el orden se encuentra ·.transgredido). A la par de su .. voz las 

mutaciones se realizan ante los ojos de los espectadores descubriendo tres 

nuevos lugares antes ocultos: 

Dlgalo ahl de Anajarte 
el alcázar, donde presa 
la tiene Argante su tia, 

La fragua allí de Vulcano 
lo diga, en cuya violenta 
forja de Estérope y Bronte 
es martillada tarea 
la fundición de los rayos. 

de pardo escollo lo diga 
lóbrega gruta funesta, 
rudo templo consagrado 
en mal fabricada cueva 
a la deidad de las Parcas, 

La disposición escénica, seria la siguiente de acuerdo al orden de las escenas y 

tomando en cuenta el modelo de acción dramática de la obra: 
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la gruta (en primer plano.) 

la fragua ( distinguie_ndo el lugar auditivamente más que visualmente), y 

el alcázar (al fondo tal vez en perspectiva) 
- - -- - --- . .-

La comedia cortesana llega a su final, generalmente, con una escena en palacio o 

bien en un jardfn palaciego que se exti~nd~haciél '1~ corte ~n ~n b~ile o máscara , 

por .tal razón, ·el alcázar es el último· lugar escé~ic~;y ~()r ~116;q¿eclará señalado 

mediante una perspectiva al fondo del tablado: 

Una vez que lrifile le ha dado al espe~tador '1.;Sci~ib:s ri~d~~Clrios i6~re .el lugar, 
.. - . '·,~ .. . .: '" ' ; -~--'. ,. , - ' . . 

tiempo y espacio de la comedia, ha termin'l,d6 por efmoménio su funcion y debe 
- '·' .¡, ;. ; "~ ::\ ;._. :· .··.-· 

salir de escena. Céfiro, lfis, y Pigmaleón deben tener Un cambiC:í en su gestualidad, 

que sea capaz de envolver, distraer yatrapa~.l~~t'9riciÓn-delb~qu'é lo~ escuchan 

(los espectadores) para que lrffile pueda ~pr~~~~~á~ ~';;cilp~rd~ ~llos. . 

El cambio del lugar donde sedesClrroUél~I~ i!~ui~,n_te·~~~~íl~-~Jeci~ ente~dido por 
- '--~',;;-_-=---

la salida y entrada de los pe~sonaf~s~al tábl~~ci po?_difere;,tes lad6~ •. · mas la 

indicación "cúbrese e1 mar desct1hrese e11losqUe;; 'cies'r9nél é1. ronc!acie1 tablado 
- - . -- -'---'- -- .-o. __ ._'---- -- - -_-i~----~¿<_:-----~-=~---1------- ---;-:.·---.,,~ .. -. -'-_• •-. --- ---

como el lugar que ha de Ocupar el mar, siendo'e(tJosquE{represenÍádo en un 
----· >< - - ' ••• ' ·- -- ···.\,.r ... -, __ ;,,: '· , . 

plano anterior a éste con_ las_ apariencias 'o bi~n con un t~la~ -~;:;_p~Íspectiva . 
. ;~- '·-:':~-,-'_ ,., . ·- _ .. _._,,;! : -:, 

La relación entre el espacloy los'pé'iso'naJes::la C:(;rr~spondenCiacon el gesto y las :" _:.·- ... > ··,,,'.' ... · .. < - ,-·~: __ -:·-.;·.,', :." ']}({~--.:.::.::..-.,".",~._.'_::::~-~--;;~'.·<-'.,·e:::,; . 

voces, provocarán qUe el espectador , peircib'a 'visuál y 'audÍtivamente la espesura 

de la maleza y lo intrinc~cfo ~~1 ·~~m\~()"d~l 0luga~ donde~, ~e hallan los personajes. 
,- " ' ... -

Provocando con ello la p~rticÍ~aciÓ~ d~I públic~ ~n la realidad-ficción que el 
' ·, __ .. -.. ,_ .. · .. "'> ·:,,.; - ' 

dramaturgo ha ll¿vad6 aja escena 'cc;n la ayJda de ICJs intérpretes y las tramoyas. 

Por otro lado cábe señalarla similitud de movimientos escénicos entre las tres 
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parejas que se acompañan por sus voces, (recurso muy utilizado en esta época, 

como se ha visto anteriormente, mediante el cual también se realizaba la mutación 

de la escena). 

Los efectos de sonido también forman parte del lenguaje escénico propio del siglo XVII, 

como ya se ha menci~nado con ~nt~~l()ridad, en La fiera, e/rayo y Ja piedra los efectos 

sonoros conforma.n un aspect~'med~I~·;, A~ora; .mediante el sonidode los martillos, los 
~.->· :<~·,' . ·.~·. 

personajes y el público ubican la c~·rcanla 'de la fragua de Vulcanci donde trabajan los 

cíclopes; mas no se especiftc~ ~i ~s o no visible al espectador •. Lebrón por su parte 
, . ; ----.\e~-.·.·_:·.:·· ' ,>, . ':· ;,.: .. _ 

hace burla de los ca.nto's y encantos de la selva, poniendo de manifiesto su rústica 

manera de expresión explicada con anterioridad : 

Lebrón.- Que haya 
andantes que anden por selvas 
encantadas, malo es, vaya; 
pero peor por selvas es 
encantadas y cantadas. 

La fiera, el rayo y la piedra como zarzuela antigua, debió contar de 

acompañamiento musical a lo largo de la representación. 

5.3. El espacio escénico en su relación con el espectador 

El recurso del teatro dentro del teatro para complicar el nudo de la acción, será 

sustituido en la estética barroca con la introducción como recurso escénico de la 

pintura en la pint;_,ra o cuadro dentro del cuadro61
• Como lo hiciera Velázquez en 

81 Emilio Orozco Diaz. El teatro y la teatralidad di!/ barroco. Onrcclona: Plan~ta. 1969. 244p. 
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1656 y 1657 en "Las meninas• y "Las hilanderas" respectivamente; o bien en 1676 

el pintor Vermer en su obra "El taller del pintor" o "Vermer en su estudio", y 

posteriormente ·se . viera este recurso· durante ·el siglo XVIII en "Solicitantes de 

votos en las elécciones" de Willia~ Hogar!~ , asl c~mo t~mbién -durante el siglo 

XIX en "El estudio del pint~> de Courbe~ ~.en "El drama"de ~onor~ Daumier. 

Durante el siglo XX es .Salvador Dalí qu.i~~ i~~c~yso ele éste.'_r~cutso en ~ºª" de 

espaldas pintando a Gala de espaldas'(efemizad~~~of.··seis 'cóméas .virtuales 
,.-«,;''«,-'·.·.:. ·-_•-','t ·:,.,,,;, :;:,,,-.- ·,-;:,,.,,·_·,, ···- .•• 

provisionalmente reflejadas por seis verd~~eros esp~jo;".hacia .i972~j3. 

Mediante el uso de éste recurso el arte é"rí'el sigl~ XVII y'én e;te; cáso' la escena 
-. ','~-,.,_ "'i· - : ~- ; 

calderoniana adquiere la tridimenslonálidad tj'u~j~qufere'1~ i~álid~cfde una obra 
_._ ,_;_ , -~f'- ' -~'::'; ·' - : '-· ,'""':' 

de arte, manteniendo la distanpia ,e~tr~-el _~'f!é:~():~c¡iCi~;(u obra dE{ arte) .• y. el 

espectador real que la observa,· sin dej~r de; Íado la oplnió~ d~I autor'q~e la crea. 

Asi pues, en el espacio escénico s;_hán e;~tabl~ci~Ó ti~~-nil/~i~~ depe~cepción: ··· 
_,::L-_ --~~ 

1) e/ públiéo como especiadcif"C:té fá'roa/idad de la'escena {el publico ve a 

Céfiro, P,igmaleó~ ;/r;s;·e~ ¡, bo~_q'u~f 
- ··-~ , 

2) /os personajes co¡,,o'espectar:lo;es de"otra realicJad''en escena (se abre 

ante ellos el universo dei iijfra'}.,i:nc10 cén. Las Paroas)~ 

3) Los sfmbÓtós ~o~á e~pe~t~dor~~ ~e(~~{)~~{"_ ~scénico. 
Tenemos entonces una acció~: pJe~ invo1u6~a Ün si~íl~. un objéto y un intérprete. 

~:-, .. ·,·:'- .:·.: ·., ·- , "':~·-·.--~<;:_·· '-:"\-_- :·: -~_-.·- . 
Lo que está en . fa escen~ nO Pf(1t~nde . ser, sin~. q~e • "es• resultan'do esto un 

proceso de percepción: l..Jmbérto E~o sugiere ~ei ~igno teatrales una ficción no 

porque sea la simulación frente a la verdad o porque comunique cosas 

101 



inexistentes, sino porque simula no ser un signo"82
• En este sentido la cueva o 

gruta podría tomarse como un signo para indicar de donde provienen seres no 

correspondientes a la realidad o algo similar, sin embargo respecto a la cueva 

Arróniz menciona: La función de la cueva era impresionar a los espectadores por 

su fealdad y tamaño [ ... ] siivió no tan solo para espectaculares apariciones sino de 

habitáculo complementario del paisaje agreste 83
• De lo anterior se deduce·que la 

presencia de la cueva en la escena es prácticamente ·para fines 

representacionales pero a la cual se le puede inferir el valor simbólico, de acuerdo 
·- ·'. •, . 

a la estructura escénica. La gruta de Las Parcas se haya a igual niv.el que la isla, 

es decir que no necesita ser representada mediante el uso de .~scotill()nes.como 

en general se hacia para simbolizar el mundo de las solllb~a~. Si ~·~ ~Úe :,;,ediante 
-. ~. -- '-. -- ,. ' ' - .. - . -: : ~" 'l . 

el actor apoyado en el lenguaje gestual, ia voz) ~I disfr~~ (otro Í:~cürso b~rroco) 

se hace evidente el lugar del que provienen 16s person"ájei;;.· · 

La estética barroca tiene en Calderón a un<'>' de sus .. niejore's"e'Jipón~r:ites, ya que 

como hombre de su época el lenguaje es6~~i~ q~~.Jtili~~ ~~ .• refinado y 

rebuscado, saturado de imágen~sy forrrias: no ~~IÓ~~n~~{le~gU~j~ tl~~laeo. ni en 

el gesto, o en la estructura dramática ;, ~n la ~omp9si~ió~ ~~céni~~. sin~ que 

también alude a la percepción sensorial., Prepár~ al ~spe;;t·~·clo~ r~iter~nd~ por tres 
-- - ' ·- - - . o, ,. - ·- 'o- ' • ' • • ; - .,_ - ., ., ·~ •• - ·O, ~- ·,-· - , • • ., ••• -. - ' 

veces las cualidades del monstru.o qué a I~ ti~rr¡¡ a ri¡¡~id6,· ~ar~ l~eg6mediante el 

recurso escénico de dejar oir dentro un; ~o~ que'aC:~icJe~talrne~t~ responde a las 

preguntas en el tablado crea en elespe~t~doí'ún nuevó ~igno: 

11
:: \na Goutman. Es111dio.'i para una semiótica 1/el t!.rpt!ctácU/o. MéxicO: UNAM, 1995. Pág. 12. 

11 01hón Arróniz. Op. Cit. Pág. 186. 
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Cupido 

1 

+ ~ 1 ... 
Fiera Rayo Piedra 

Eco afirma que: "una vez elegido como signo, un objeto funciona en razón de 

algunas de sus características y sólo de éstas; y constituye (en el campo de la 

convención representativa). una .abstracdón~· Ün .modelo reducido~ una construcción 

semiótica. "84 Así com6 tllp~db ~~\ preienta al p~blico ·como una abstracción, 

Calderón. del ~isrn~ mCld~ in{rbclu~e ~ Anajart~. ~~~s en pal~brasde Cupido la 

manifiesta I pri~2r~ ~~perien~ia d: ~u- pCJd~r .. :1 s;gGido esÍ~ de una voz dentro 

que dice Anajarte; Calderón, torna el símbolo· ~~i~ersal de Cupido , para crear uno 
- .• _,.-,,- º- ... • 

nuevo. el cual verá su extensión en Anaj~rte: 

Significado 

¡ 
El amor absoluto 

Cupido 

1 

Significante 

-1 
Joven de tierna edad. o niño con 
alas que ºporta un arco y flechas 

El signo según Saussure85 esta compuesto- por d6s ~lemen,to~: el significante que 

es la imagen acústica producida por la secuencia lineal de los sonidos que 

5
" Ana Goutmnn. Op. Cit. Pág. 1 J 

u Fcrdinand de Snussurc (1857-1913) LingOista suizo. 
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soportan el contenido, es la huella psiquica que del sonido testimonian nuestros 

sentidos y se asocia al otro elemento del signo que es e/ significado, es decir, el 

concepto. Ambos.· se encuentran.· asociados, según Saussure, arbitrariamente 
•, 

dentro del sistema de la lengua donde, el signo, adquiere su valor. El significante 
'-' .- .. .. ' . -

se une arbitraria:nente al significado 'porque sú relación no es necesaria para 

significar el conce~to\ p~ro ya ni es arbit;ario de~tro- de eada grupo social. Razón 

por la cual, C~pi~o. c~~o;~ici~·~ cr~~~~ 'por Calderón, está en función de la 

relación establecid~ en I~ Clbra!~;.~;;,áti6a': con los personajes, la historia y el 

espectador. P~; I~ · t~~t~, C~~ido: '~i~~almente .·.corresponde a su imagen 

(significante), aunqu~~~0 1e confieran tres c~alida~es diferentes que forma~ un 
- - -. -- __ , -· : .--, . ~ - . _. ~ ; ·· : , 

todo (significado) y queal~-vez se hayan contenida~ en Pigf11al~ón: pi!'ldra;Céfiro: · 

fiera, lfis: rayo: ¿~lclerón entonces establece una relación ent:~ Jos eI~rll~ntos que 

constituyen el espacio escénico, la estética calderonian.a en La fiera,' el. rayo y la 

piedra se ca;acteri;a mediante tres elementos: tres cu~Iid-.;-d~s 2tr~~-per~o~ajes, 

un signo - tres significantes, un simbolo - tres connota~ion~~.'sallsfu~~/11ama a 

esto relación de significación. Existen los signos producidos. por el autor y los que 

resultan del montaje (clasificación hecha por ~ierce) ~a~ ~~n~ ~~ra~~ te~tro:~s a 

Ja vez un texto y:· la representación del texto, es decir, un C<llTiplej~ ·~e si~·nos, un 

hipersigno"86
• El texto estarla funcionando como significado y ~I montaje como 

significante teniendo al espectador como intérprete_ dei' ~bjet~. cumpliendo el 

proceso de transmisión de Ja información (Jakobson) donde ·se emplean dos 

códigos: uno que codifica y otro que decodifica el mensaje. 

!lt. :\na Goutman. Op. Cit. Pág. 52 
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/bra de teat"'­
/ . (Hlpersigno) ~ 

r 
·Texto 

(significado) 
Montaje 

(significante) 

~Espectador/ 
. (Intérprete) 

La jornada 2ª da principio con .la apariencia de bosque como espacio escénico y al 

fondo del tablado la entrada del ~~l~cio. El ambiente bucólico es el propicio para 

las escenas- amorosa.s,· corT1~ 'también· sucede. en el teatro de· Shakespeare. Las 

flechas de Cupido s~ co,.;,~tidohan cu,.;,pÚdo, vemos·a los galanes y las damas 
•• ~ •• : ' - ,• -• • • - • • • r·;, 

presas del amor no correspondido: 

Pigmaleón.- ¿Has reparado en los cuatro, 
cuatro mudados afectos? • · ' '>· · · · ... >. 
Lebrón.- Y aun en los cinco, que éi tuyo 
por Dios que no lo está menos>·'· · ··· ·. · ·. 

Y de tal efecto los celos entre Céfiro e lfis provocan una. riña que· prontamente 

Pigmaleón detiene, mientras los graciosos salpican la escen~'co~ ~histes: 
·-._-.. ,···· ·.·-', ·.:: 

El teatro, de ser bosque se muda a jardín con uria f~eritt;l 13n medio y sobre ella 

una hermosa estatua. Al mismo tiempo, sale a 1~ e~ceria (~á~ta~~¡j u~ pescante) 

Cupido cantando en estilo recitativo establ~die~d~ · 1a ~()r~elación: Pigmaleón 

amará una piedra, Céfiro a una fiera e lfis a un rayo: ~ . . 

Cupido.~· ...... : ................... ; ... :' ... , ...... . 
verás representar mi triúnfo en ellos. 
de fiera, rayo y piedra; en.otra. parte 
blasoné ya y blasono en esta esfera; 
pues piedra, rayo y fiera . · 
en lrlfile soy, en Anajarte, 
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y en ese mármol frío, a quien el arte 
hermosura sin alma dar procura: 
porque en aquesta calma 
aun venciese, sin alma, 
hermosa una escultura ... 

Asl queda expresada entonces la venganza de Cupido sobre aquellos que le han 

humillado y han dudado de su poder. 

En el teatro del siglo de oro español o teatro barroco, está presente en su estética 

el uso del disfraz como recurso escénico, En La fiera.' ~(rayo .y la piedra, lfis 

trueca su traje de galán por el de jardinero; para -pode~ e~tar -~ere~- ~e su· an1ada 

Anajarte sin que ésta lo arroje de su' la~~. ;~(actor' q~~;i~¡~:r~;:ta·~· lfisi ha de 

transitar entre el gesto de galán y el gesto del jardiner{c!elt~I :ue~e. que a los 

ojos de Anajarte él sea sólo un jardinero, pero: para el·;;é'.~p;~t~do; repr~~en;e ·a 

ambos. Al discurso verbal del personaje ha de acompañarlo el discur~o gestual del 
.. ) -··>··'.' --~'.:.:':> <- .. ~:>:_._.'_,_;, -: -:_-

actor apoyándose en 1a situación y el lugar donciE!~sé encuenfra. -
El jardín ahora es el punto de reunión y-escondite.Be los personajes; qÚedánao 

establecido como un espacio donde ninguno puede ser visto. Las constantes 

referencias del texto dramático ·a la fuente con la estatua y el grabado que se 

encuentra de ésta escena en la B_iblioteca Nacional de Madrid, hacen pensar eri su 

posible presencia en la escena, a_demás el texto dramático infiere la existencia en 

el jardín de una estructura que sirva de escondite: 

lsbella.- Para hablarte después 
que todos falten aquí, 
este cenador te ha de ocultar 

Este escondite no tendría que estar a la vista del_ público .necesariamente, mas 
-- -

resultaría atractiva su inter\tención'en la esce-na,-pues Íieríea su vez la cualidad de 
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llenarse de agua. Famosas ·eran las fuentes manantes en la escena87 asi la 

existencia de algún sistema hidráulico en la fuente era cosa cotidiana. La 

presencia del cenador da paso a las ocurrencias de los graciosos: 

¿Qué es esto? Viven los cielos, 
que no llueve por aqui · 
a uso de mi tierra, pues 
llueve hacia arriba,... · 

Se declara el jardín, la música y la noche lindo m;;fric:laj~ .afirTTl~~do al ambiente 

bucólico propicio en los lances de amor. También_ queda establecido un cambio en 

la iluminación pues· versa la acotación Sale Anteo (sin ver a 'n~di~. poF estar el 

jardín oscuro] --_-~urge otro enfrentamie'nto, do~d~ Plgrrialeóri • nuevamente 

interviene d~te~léndolo antes de ser.· de~gracia: · Pigmaleón ~mn1ete· 1:~antar un 

templo a la estatua qÚe c6nsigui~ y d~ la'cual está enamorado. La jorna~a ll~ga a 

su fin con la intervención de Anteras por los aires; 

Anajarte.- ¿Quién eres hermoso joven, 
que entre nubes de rubi · - - · 
desplegando vienes hojas 
de púrpura y de carmin? 

Tal aparición apoya el decorado verbal, indica su atuendo;asi co~o sus acciones 
- _c.'..•...:·--·--' - - . 

y un cambio en la trama. Anteras, llega para dar un vuel~~ e~laJrama; d~spués 

de haber sido Cupido quien rigiera la segunda jornada/e Y desaparece entre _los 

cantos dejando a Anajarte _mantenerse E7n su .fier~ é:~-?vicciór¡. Con una sola 

mutación, la exposición -del conflicto_ aniorosc) y no muchos cámbios en la trama 

llega a su fin la segunda jórriaciá, dando-- ~~SCl ~á Un e'~íre~é~:jbcoso {según la 
_. . '• . '·, - - ': _, -./ ~ '_-- . 

estructura de la representación duraní"e el siglo XVII); 

11 Juanelo Turriano. los veinli1ín libros de los ingenios y las múqu,.nas. 2 vol. Madrid: Tumcr, 1983. 
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Después del intermedio, inicia la 3ª jornada. Se descubre el Teatro de monte y en 

el foro Ja punta del jardfn, según parece el lugar indica ser el .alcázar de Anajarte, 

donde Pigmaleón va en busca de su amada: Ja estatua. Anajarte envidiosa de la 

deidad marmólea, Ja ha arrojado al monte, Pigmaleón entonces sale en su 

búsqueda: 

(Dentro) Unos.- Al monte 
Pigmaleón.-... para ver si encuentro ... 
(Dentro) Otros.- A tierra 
Pigmaleón.-... la imagen divina y bella, 

y si mi amor restaura. 

Las entradas y salidas de Jos personajes, al ser anunciados con las voces de 

Anajarte, Pigmaleón e lsbella que indican la llegada de gente por mar y tie.rra y en 
: -_,- . :,: :'. ~' ... -· ._ 

numerosas naves, proporcionan el movimiento escénico indi,cado en el 'propio 

texto dramático, el cual nos lleva nuevamente, al bosque/como Jugar.de la acción. 
;-,.:.:>_:_'-' 

Hacia el final de la jornada se realizan tres mutai::iones:rnás/1a· prff;:¡era 'es· Ja 
- ·- -·-- -· - -,,.-- '----·-o ---.c,-o- .. - .. -·--· . 

mutación de cielo donde estarán, en 10 alto cupldoºy Anteros cada ufi(;ºen üfi freno 

de nubes acompañados cada uno p¡;r Sll cor~, ~n ~~dio de ~U~s, ;;.;oritad~ sobre 

una estrella se hallará VenUs •. y todosca~tan; ~~Ílus ccirriéi símbolo de justida 

escucha a Cupido y Anteras para emitir, su fallé>. Salen de escena al tiempo que se 

escucha: 

Todos> Que quien no sabe querer, 
sea mármol, no mujer; 

·.que quien en amar se emplea, 
mujer y no mármol sea. 

Dejan paso a la siguiente mutación, el teatro regio, la apariencia probablemente se 

haya al fondo del tablado. y se encuentra tras un telón que se recoge para 

descubrirla. Ahora el espacio se ha transfonmado en el Jugar donde llegará a buen 
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término la comedia, el interior del palacio, que· Pigmaieón ha construido para 

adorar a su amada, y donde todos los demás personajes de la comedia se darán 

cita. Lebrón anuncia la llegada de Pigmaleón y la estatua al palacio antes de que 

el espectador pueda verlos en escena, pues dice: 

SI, a una estatua 
mi amo quiere, para quien 
ha labrado este palacio 
tan hermoso como veis. 
Y no es esto lo peor 
de su pena, sino que 
del campo donde Anajarte 
la echó, la manda traer, 
sobre un pedestal de mármol, 
como triunfal carro, a quien 
los villanos jardineros 
hace que la canten, y él 
gaianteándola al estribo 
viene ... 

Los de la escena se convierten en espectadores del suceso pues salen /os que 

puedan, vestidos de villanos, mujeres y hombres, cantando Y.. bailando con 

instrumentos diferentes; detrás en un carro la estatua y ·a.• su lado ·. Pigmaleón. 
_,--· ._.·. -· . 

Anajarte se despeña P()r el monteªª.· Pi.gma,l~óíl s¡:¡ii;¡ a_~ll r~¡;~~~· ITI1er1trcis _ ta~to 
Lebrón mantiene una charla con la estatu~~AI regrE!~ar~Plg·rTI~ieÓn ait~blado deja 

a Anajarte en brazos de Lebrón, quien al d~spé~ar~e·pr~g~nt~'¿oónde estoy? y 
~ ,·< ,, 

Lebrón responde: En el tablado. Tal respÚésfo adémás'cle,sér un efecto cómico, 

distancia al público diciéndole que se está en' uíl·a.ficcióíl.' 

Por último la estatua adquiere vida a vista de fodos ·y Anajarte se convierte en 

mármol a la vez, cumpliendo así con la justicia poética forzosa durante el del siglo 

XVII. Se resuelven las tres historias y por último aparece nuevamente la mutación 

11
" Dentro del simbolismo Caldcroniano el dcspeilarse o caerse del caballo alguno de los héroes era un mal 

presagio. Ver ..\ngel Vulbucna Briones. El simbolismo en el teatro de Calderón. La caída del caballo. 
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de cielo con Anteras, Cupido y Venus; y entre cantos y música, dan paso, por todo 

lo alto a La Fortuna rompiendo la separación_ entre público y escenario, 

descubrif!;!ndo la máscara (repartida en dos coros de música de siete voces cada 

una; cada uno cuatro mujeres y tres hombres; y en una tropa de doce mujeres, 

que son las que han de danzar). Es así como La fiera, el rayo y la piedra : 

"prolonga los ámbitos del palacio de Pigmaleón en Ja propia sala del 
Coliseo del Buen Retiro, integrando en ella a los espectadores como parte 
activa del festejo, rompiéndose así la separación producida por el marco 
escénico [ ... ] La ruptura entre el escenario y Ja sala se llevaba a cabo de 
múltiples maneras, no faltando entre ellas las técnicas desarrolladas por 
los propios actores. las del soliloquio y el aparte. La temática de éstas 

_obras, al desembocar en la celebración de una efemérides relativa a las 
personas reales, propiciaba aun más si cabe la unión entre el escenario y 
los espectadores."89 

De este modo llega a su fin la comedia en medio de una expresión de alegria. 

Danza, música y canto quedan en el recuerdo de aquellos participes de la 

representación teatral: director, escenógrafos, actores, comparsas, público, 

nobles, monarcas y por supuesto lectores. 

5.4. Las 'armas verbales 

Durante el siglo XVII, el teatro se caracteriza por la utilización de códigos verbales, 

establecidos por los dramaturgos, para el mejor- entendimientci de las -situaciones 

en la escena. El espectador tenia habituado el oldo a un empleo diferenciado del 

"
9 Tomas ,\. O'Connor y otros ... La comedia mitológica: Simbolismo, esccnografia, polftiCa º en Francisco 

Rico. l/istoria y crltit .. ·a df! fu. literatura csput1ola. Siglos de oro: Barroco. 3/1. Primer suplemento. Ed. de 
Aurora Egido. Barcelona: Critic1~ 1992. Pág. 428 
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verso largo o corto y a las diferentes estrofas empleadas para cada situación. 

Cupido después de recibir las burlas de Céfiro, Jfis y Pigmaleón y luego de los tres 

graciosos, al quedarse solo en la escena. recurre ·al soneto; es la estrofa que se 

elige cuando un personaje solo ante .los espectadores espera la llegada de otro o 

bien se utiliza cuando la acc;ó~ 'esta'su~'pendida y se espera que pase algo: 

Y pues de su casa ya 
arroje a Anteros, que era 
el amor correspondido, 
que hasta hoy vivió, desde hoy sea 
Cupido el ingrato amor, 
el que solo triunfe y venza. 
Para que sepan no solo 
estos tres que me desprecian, 
pero cuantos no me admiran 
por la deidad más suprema, 
que soy fiera, piedra y rayo, 
siendo primera experiencia 
de mi poder ... 
(Dentro) Las damas.-

iAnajartel 

El soneto también era una forma mediante la cual el personaje tenía un 

acercamiento con el público, ya que servia para expresar. sus sentimientos e 
. :,; - ·_; . . ... -

intenciones. (este fragmento en realidad no guarda la estructura propia del soneto, 

sin embargo, la función que·· cumple es. Ja .. mis~~ ~ue: la %alizad: po> esa 

estructura métrica). La. rrdondill</y· I: quin;;11~. s~~ Js~~.:~~ f~~~~~n~la en l~s 
diálogos, espeC:ialn-;~~te ell 1~·~·~~~f~;6~.~~~~ los utiliza~~s"~n J~·~s~l1a entre 

-:~- ·.<. ~--<-.'-·::<-.·,_,'_ .. --<-·: ,_ <.\:.~--.-·- -~·-_: :_,>·,7·-~_:_:<., ' 
dos de las parejas amorosas :de ia cornedia.' ·Previo a· esto. Anajarte .e lrlfile 

._ -·.. . .-: - -. "< :·· -: ·_- __ ., ·-,_ ·-- ·: ·. ~-' .. ,::··.,· -. ' . 
participan en una ·e~cen_~ que~erá~ d_e tal _coordin<lción,pues~ _aunque árnba~ están 

en el tablado, ambas están aparte: mientras· lrífile se esconde entre la maleza, 
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Anajarte esta descubierta. Con la entrada a la escena lfis por un lado y Céfiro por 

otro. la escena será cual espejo en acción y en palabras, el uno abraza a Anajarte 

y el otro a lrlfile ambas quedan cautivadas por los galanes declarándose Anajarte 

rayo e lrífile fiera. 

Para tratar los asuntos más serios se recurre a estrofas compuestas con versos de 
, ·,- ', : 

arte mayor, como es el caso de la escena en que Anajarte, vestida de cazadora 

con venablo, acompañada por sus damas'qu~JI~~~~ ~orisigo arcos, flechas y 

varios instrumentos; da a conocer su origen y la cólera que sólo satisface con la 
. .- ._- -. -

caza y la sangre. La disposición escénica nuevamente será simétrica mientras 

cantan y tocan Pónense las cuatro (ninfas) a las cuatro puntas del tablado (en La 

púrpura de la rosa de Calderón encontramos la misma disposición escénica en 

donde las ninfas ejecutan una da_nza y mientras tocan un instrumento .musical). 

Las cuatro ninfas al ver el peligro- cerca aba-ndonan el tablado, dejando-a solas a 

las dos parejas. En la escena se -realiza a- su vez un -acto perlocutiv69º haciendo 

más compleja la trama: 

Anajarte.- Pues si haces por mi fineza 
lB.L que esa fiera avasallas 
(porque estoy en el empeño 
de rendirla y de postrar/a), 
aunque no he de agradecer 
yo jamás amantes ansias, 
te agradeceré el valor. 
lrifile.- Pues si haces que vo me vava 
sin que me siga ninguno. 
agradeceré a su fama 
la fineza del socorro. 
Céfiro.- De eso yo te doy la palabra. 
lfis.- Yo te la ofrezco. 

·i.i r\cto realizado por medio del decir algo. Se activa sobre las creencias del destinatario. esperando una acción 
del receptor. 
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En este caso el acto perlocutivo esta constituido de una oración condicional que 

persuade al receptor. de realizar· tal . acción. Así. los p~rsonajes además de. tener su 

motivo principal, que es el que los llevó hasta. donde están, a,dquieren ahora un motivo 

secundario el cual los irnpulsárá hasta el fi~~ld~ la obr~. 
En el teatro barroco existe la' adec~a~iÓ~ e~presi~~ e~,t~e C:ad~ ~ers~naje y su modo de 

, •• ,' '.,:;.:!,· -,, ~· :.-". \:.~;· 

expresión (decoro> le. dará . verosirniíítuC:t. L:as'Cvi11años salpican 'fsus parlamentos de 
) •.. -,..:~:-2 ,, "·,\:¡-_ ,' 

palabras rústicas, corrieten efrores ·11n,gÜl¡j'~cos. EÍviejo; tendrá. un habla. sentenciosa y 

grave. Encarna deSplJéS 'del \e{la. figura ~á~ respetable de lacornedia; está revestido 

de autoridad, basada en.·. su !exp~:rie~6ia; vigiláráel ·.·honor familia~· e~ éÍ, depositado; 

corno sería el caso df;! Ante~;'.p~dre:c:l,~. lrífile, efé:uál aparece en el tablado vestido de 

pieles y. larga barba,. cabe se.ñalar la sirnmtud de su aspecto. exterior, con la . primera 
·,;:· 

aparición de lrifile a la escena.~E.n su discurso se descubre· 1a pre-hisforiade la traición 
_X-~ • -'.-c;.o,'· 

cometida porAnteoa Céfiro.; · ·· 

El rey hablará en tonosolernne y elevado. El galán y iadama lo harán en estilo culto y 

en la relación amero~~ s¡··ex~resarán. en.lenguaje poético, corno lo hace Pigrnaleón al 

hablar con la estatua: · 

desde el instante que ciego 
vi en tu cara perfección 
lograda mi admiración, 
te confieso que al mirarte 
es la inclinación del arte, 
arte de otra inclinación. 

Los criados por su parte se expresan de manera más cotidiana y familiar, ellos 

contribuyen a que el galán y la dama venzan los obstáculos que se op~nen a la 
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realización de sus proyectos. En el galán y la dama descansa la acción principal, 

generalmente de índole amorosa que tras unas pocas peripecias y dificultades se 

remata con un matrimonio, se les adorna con todo tipo de virtudes. El gracioso, de 
~- .. - - ' -- ---- -

tradición clásica y renacentista, dotado de un fino sentido·.del tíumor irrumpe en la 
. . ._,/:-· -.· .. - ·,: __ .-'.- '' -

escena con chistes, sus rasgos contrastan con los de su señor. La-. criada y el graciosos 

sirven a la dama y al galán como interlcicutores y hac!'ln posible con sus intervenciones 

que el espectador conozca la evolución de l~~,~~~tl,,:;i;;:~tos ci~ aq~ellos. 
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Conclusión 

115 



El siglo XVII constituye uno de los periodos - más importantes para las artes, pero 

sobre todo lo es para la escena teatral. Es durante éste lapso de tiempo que surge 

un edificio destinado única y exclusivamente para las representaciones de las 

obras dramáticas. Es decir d_urante-el siglo XVII surge el edificio teatral tal y como 

lo conocemos ahora .. El_ teatro -cuenta con un tablado o escenario aislado de la 

sala, el cual se encuentrá ·separado de la sala por una cortina llamada telón de 
; .• 

boca. El escenario cuenta_ también con boca escena, es decir que las acciones o 

hechos sucederán dentro de un cuadro delimitado por un marco formando a su 

vez el arco de proscenio. El escenario es en forma de caja, es decir. es techado, 

está delimitado en sus laterales por paredes o desahogos y cuenta con una pared 
. ·'. - .~ :,- : .- . ·. . ' 

de fondo permitiendo asl el uso de bastidores y apariencias. El .. pÚblico ocupa 

localidades o aposentos en frente del escenario y en los -later~l~s: fre~te -al 

escenario en diferentes niveles conformando la sala. -· _ _ .''. -:_;, :~': '. . - --~ 
A partir de ese periodo existe un lugar a donde 'a,cude e_I espec:Íador para 

presenciar el fenómeno teatral y encuentra el .suyo f~er~ de1~escen;ri~. donde . - --- - -- . . -

disfruta de la realidad de la ficción desde el frente:CE:n la abf~ali~~d-~~~-tamos con 

diferentes tipos de escenarios, los cuales usamos como mejor nos conviene, sin 

embargo, no debemos olvidar la importancia de' ést~ periodo ~ara 0 ~1 espacio 

escénico. Pues es gracias al desarrollo que _tleri~ ~ur~nte el ~e;i~~{IJarroco su 

utilización actual. El escenario a partir de E!_se~o~~ntci-~~ con$ierte en un ~uadro 
- ---- --

tridimensional dotado de diversos niveles de peri::épción, érearido 1á ilusión de la 
' . . . - -.. _:·-> __ :-_-':·::::. ... ·: <- ~ :' 

ficción donde el público, los_ personajes y lá representación misma se convierten 
; > -: .. :_ -;_. :-.- .- ~' 

en espectadores simultáneos del hecho teatral. 
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El teatro barroco como casi todo el teatro actual se caracteriza por sustentar el 

relato escénico en tres elementos principalmente: la palabra, el gesto del actor y el 

vestuario. 
- . -·- .. -· . 

La palabra como sustitUto·de escenografla, vestuario y acciones ausentes en la 

escena. La expresión. ver~al de t.in per~on~je i,:,dic~ su condición social y se 

relaciona con elyestido ~la función dominapte del teXtc:Í prcmuné:iádo por un actor 
. '.:.::_"> '. -::C,;o-_,;~: . .:,; . «':~.:'. -,:__;J•_ • _,_,,:. 

no es el contenido mismo, sino los sigrios ~uprate:<t~ales que indican la clase 

social." 91 La pal~bra es uno d~ los a~pe6t~s rn~s 'inlp~~a~t~ p~~él· el °i~atra barroco 

pues a través de. ella el. espectador es tran's¡:icirtado hasta el lugar donde ocurre la 

acción, con ella éste se transporta de Ún bCJsq~·e 'a Ún p~tado () a· l.ma C:~eva, en fin 
;--·~<~ .:~· --

cualquiera que sea el lugar donde se encuentre el persÓnáje. La voz háblada hace 
•.. - .. •. ,·":.-·" ··~" ·-. ,.,:y•· .. -,_. ' > ... - . . . -- ' 

ver al espectador acciones que por ~~·· C:6~~Úc~6/é>ri. : escenográfica 
.-.·;,·- " -

o 

representacional ocurren f~era dit¡~ e'sdena (estÓ Úíti:.rio '~~· íÓ-qu~·-ii;;irias vE!nido 
-., '7- -~-,. "'' 

llamando acto itocutivo o bien acé:ión - na~i~da¡;;EI Te~r'.guaJ~.~~btado·o pátábra . 

constituye pues una de las princi~al~s é:aractE!rlstic'as~delteatro del siglo XVII,. a 

través de ta palabra hablada~et'dram.at;ir~~··~¿;~~ úii:~':;sé~i~~,:de~signos; p~ra 
transportar al espectador al· unive~soescé11i~b.Ah6r~bie~ 1~··,.i.íei¡¡tura dramática 

actual no ha dejado del todo atrás .éste recurso escénico, sin eimbargCJ, la escena 
- - - --- • - ' ' ••• ~- ---- ,,. ------- ,- • - - O" - - • - -- - - .. - • • - -

actual ha dado paso a otr~s recürs'cís escénicos como son ,·c,5 .·efectos de 

iluminación, los efectos sonoros, la expresiónºC:C>rporal • los cuadros plásticos para 

lograr el efecto que tiene la palabra en el espectador: Aunql.Je-cl~ro está que la 

91 José Ma. Diez Borquc. "Aproximación semiológica a Ja ••escena,. del tcatrO del siglo de oro cspailol" en 
lopl! de Vegu: el tcntro l. EJ. '"\ntonio Sánchcz Romcrnlo. Serie el escritor y la critica. Esparla: -Tauros. 
Alfaguara. 1989. pág.260. 
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palabra ha sido y es parte fundamental para conocer el carácter, rol y estatus de 

un personaje. 

El gesto, el movimiento y la mímica del actor subraya, contradice o sustituye las 

acciones verbal~s o escénicas.- Es decir que a través de éste conjunto de signos el 

actor provee ·al personaje· de ~mocione~; _ sensa~lo~e~.- car~cter, conducta y 

condición so~ial para qu~ el espe~tador-1~ ide~tifique y lo reC:~nozca (al p~rsonaje) 

El dramaturgo~directór mediante el traje o bien signo visu~I. d()taal perso11aje de 

un carácter_ y clasé social, índica el lugar donde estaba el per~6naje, si era de día 

o noche o bien indica el cambio de escena. La función del disfraz es el cambio de 

personalidad y también servía para_ ocultar _a un_ personaje en- escena. Durante el 

teatro del siglo de oro, el traje, adquiere una significación tanto visual como 

lingüística, es decir, el hábito si hace al monje. En la escena actual el vestuario 
- ' ' - - -· -- -- - - - . -

sigue funcionando como signo visual que ayuda -al espectador 'a identificar- y 

reconocer el carácter del personaje. Aunque ahora el vestuario. se. convierte en 

algunos casos en símbolo del estado de ánimo del personaje, en-sím_bolo de los 

pensamientos del personaje, en slmbolo del carácter del p~r~~n~j~. ~~ro t~rnbien 
en muchos otros casos sigue cumpliendo las 1]1isin_asJ\Jn;iones que en el siglo 

XVII. El vestuario o traje sigue siendo la sfntesis vis~al d~I personafe,que lo porta. 
-._- . • ~--~ -- .- ___ ,. _· .. ::- ~~--.~-~- -~-~· _· -,,;__ ·º· : ,--' 

Por otro lado las representaciones teatrales del siglo XVII _co_ntaban en sú discurso 

escénico con los mis_mós elementos con Íos que cuentan los montajes en la 

escena actual: lenguaje estHizado}acción verba'I , elementos escenográficos, trazo 

y movimiento escé11ico, gesto}~xplícito o bien técnica deactuación, compo;;lción 

escénica (utilización de diferentes niveles de acción), uso de máquinas, música y 
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efectos sonoros, danza, canto, riqueza en el· vestuario, espectacularidad, y 

fastuosidad. 

Con esto no pretendemos afirmar el estancamiento de Jos recursos escénicos, 

simplemente exponer que siguen siendo Jos mismos . elementos teatrales Jos 

utilizados en el e~pacio escénico. y p~rti~ular~ente no~ referimos a. los elementos 

que constituyen ére:tÍJob~rroco.::_~···.L 
,;'>/-,:._,::. 

Clara esta la diferencia.: en ¡;;-.i.Jtilización .del· es~áCio.esCé~i~o en la actualidad. 
'._., ,.. :.~~(,'. .. .<:- ·~¡ 

Ahora las acciones escénicas ya>no;se concentran. en éi.centro .del escenario, 
-,· .. ~~ - .:,--:.-_: )--_ . '"··.'' / 

aunque el área del cerítr'o~cerítro de:'éste sigue'slendo .un área,fuerte para la 
·. "" ·.·:.- .. ·:•_;¡· ..• ;~';:._..,-.-_,_,e, e··:·'_ ""'·', -.,,-":.~ •· .· ;~ ~ •.·,»o;·.<·.~--~/_ .. ,··_, ... "='" .. 

actuación .. El actor contempciráneo:no,espera Hegar al éenlrcí del escenarió para 
. . .. - . •-----· ..... -· .... ·---·::..-·· .. ---- .. ···,r . -

empezar su pa~lameni~ ri¡ ~~5 ~c~Í~~¡s, ~¡~() ~ll;.~ ~h~r~ 8üehi~ con ~ás libertad 
: -- •• 'i'-'" - ' ~ • '.· "_,, •; 'o; ' '-_' .. -O" -, - -,·;;,- '_>· •. -;_,..'. ~. -''e, ·o·.~¡·----"~·.~- -:· '" ·; • - .,~·~:., 'ei~---- •.-.-, • -' ' -" ·-.. ,, - - · • • 

en su interpretaéiÓn .. Es'. ~b~I~ Ía ~el~ció~ e~i~te~t~:~Atre' el fia¡;~ y el e~paclo 
escénico Jos cuales siemprees~án'en}undón'del espectador.AntE!g:131 principal 

espectador era el rey '(qÜien ~se. el1col1trabaa/c~ntio y enfi:Sntii d~I e'séenario)sln 

embargo,. en nuestros ~las es principal. preocúpác;ió11 que cada e,spectadorapreéie 

visualmente en su totalidad el. hecho teatral: Mas sin J~gar él dudas las 1'ocalidades 

frente y al centro del escenárip ;1~u~h ~ie¡,do l~~.'~;jo;~l'..~·':~n Co~~~mos con 

localidades, butaq~erfas o apose~tós con\lis1Óri r~~trlnÓida o corlÍ:C> se di~e. ahora 
• ··-,·~· -<·~O e<.:."• '•• •• ' 

con vista condicionada. Acudir.él una funéiÓn élLPaJélcio ;de l.as>Bellas Artes con un 

boleto para u ria 1ocaliciaci cie p~ecio ecC>nóÍllico <~~ci~~il" de. vFsta condicionada, o 

sea junto a la cúpula') ~s como asfstlr ·a la c~~uel~ d~I cC>rral d~ C(),,;edias, claro 
,·_ " ·_._.-._,·.- ·.-·: .-_.·- -:, 

con instalaciones de lujo y sin s~b¡e cupo. .· 
:·- -_.·;, '• 

Por otro lado hay cos~~;que perd.uran en el tÍenipo como Ja utilización o bien la 
-- . - ., .. ---- - - -- -_.· - - - . -

creación de Jos .diferentes tipos de niveles de percepción puesto que sin ellos el 
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teatro no sería tal. El hecho teatral requiere y demanda la evocación de Jos 

ambientes, el esbozo de los recuerdos, la Invitación de Jos aromas, Ja imitación de 

las costumbres para el surgimiento de su realidad perceptual. 
-- ., _- - ; :'.-·- - ---- ' . 

En conclusión encontrarnos a la obra de teatro como. el signo, al texto' corno al 

significado, el rnon;aje com~. sig,nificante y ~I esp~ctadCÍr como intérprete. 

Constituyendo . los:. elementos teatrales del , espacio : ~scénico, puesto que 

considerarnos éstos elerneríios corno . ,o¡ Cirllientos d~I ~e~ho teatral desde. sus 

orígenes. 

Significado 

+ 
Texto 

~ 
Lenguaje escrito 
Didascalias 
Dialogo 
Personajes 

I 

Signo 

1 .,. 
Obra de teatro 

1 

Espectador 
intérprete 

Significante 

+ 
Montaje 

~ 
Lenguaje hablado 
Esccnogmlia 
Trazo y movimiento 
escénico 
Personas (personaje) 
Niveles de acción 
Niveles de 
percepción 
Efectos de luz y 
sonido 
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Corrales de comedia y 
Coliseo del Buen Retiro 

Láminas encontradas en : 
Othón Arroniz. Teatros y escenarios del siglo de oro. 
José A. Gómez. Historia visual del escenario. 
Juan Ma. Marln. La revolución teatral del barroco. 
Francisco Rico. Historia y crftica de la literatura española. Siglos de 
oro: Barroco 31 1. 
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Wmi;i;t nlim. J: El Corr;tl tic l:i Ct"w. t:n los ;irtmcros owtto~ riel ... 1. 
i.;ln xv111. Aun cu.:rndo no ilr.i\rcc:c \.TI I!!. paJ·t:: t.J~1·\!:h:t. del pli\010 1:.. 
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11, E11traJa ;\I ¡ulin. [!. ¿I!ulr6?c.1a ;a C:ci;.-.-:i.::ic."i y lc:"Lul:a!i? r. Corr~ctor 
r.i:\r-..i c.:nlr;\r ·" Jo, :.p.,~t.-nlu~. <?· ,\poscr.tn~ •. H. P0al~n.1 J. G.:J.Jc:ías. K. 

T::.-.ci.:n.arm. L V\'".Slllilnn. 
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Corral del Príncipe: sección logitudinal 
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Corral de Alcalá: sección logitudinal 
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Corral de Alcalá: arriba, <<balcón de las apariencias>> 
Aposentos y gradas; abajo, perspectiva del patio, corredores 

Y escenario, según la reforma de 1769 · 
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Corral de Alcalá 
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(Corral) Teatro Cervantes de Alcalá 
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L,(MJ~A xrn.-Plano del Coli· 
seo del Buen Re1iro, según 
Corlier en 1712: reproducción 
de Beniamin Buendia. Publica­
do por l. BROW~ y l. H. E~· 
LJOT, Un palacio ... , op. cit .. 

p. 217. 

Plano del Coliseo del Buen Retiro en 1712 
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Tipos de escenas en el 
corral de comedias 
según José A. Gómez en su Historia visual del escenario 
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Escena de calle con rejas 
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Escena de muro 
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Escena de plaza 
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Escena de interior 
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Escena de monte 
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Escena de una representación en el Corral del Príncipe 
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Máquinas y tramoyas del 
siglo XVII 

Láminas tomadas de: 
Juan Ma. Marín. La revolución teatral del barroco 

José A. Gómez. Historia visual del escenario 
Rafael Maestre. "La gran maquinaria teatral en comedias 

mitológicas de Calderón de la Barca" 
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Mecanismo para el cambio de bastidores 
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Máquina para hacer descender al centro de la escena 
objetos voluminosos y pesados 

26 



Máquina para el movimiento de las glorias 
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Máquina para vuelos giratorios o circulatorios 
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Mecanismo para manipular el telón 
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Mecanismo P olas del mar ara las 
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Mecanismo de una nave en el centro de la escena 
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Máquina marina 
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Dispositivo para un vuelo de lado a lado 
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I~lG .. ,j«,).. l)isposit1vo pnra ur1a apa.rició 
entre nubes .. c_;.auinclc de .Estampas .. 

Berlín .. ( 1•"'ot ...... O...:lt.11_•cltner) 

Aparición entre nubes 
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Corte lateral de un Corral de comedias 
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Bofetón 
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Diseños de Vestuario español del 
siglo XVII. Realizados por la 
profesora Marcela Zorrilla. 
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Rey 
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Alegoria 
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Dama 
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Galan 
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E.studiante 
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Bruja 
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Grabados de la 
representación de 1690, de 

la comedia mitológica de 
Don Pedro Calderón de la 

Barca 
La fiera, el rayo y la piedra 

Angel Valbuena Prat <<La escenografía de una comedia 
de Calderón>>. Universidad Nacional de Madrid. 
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