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Resumen

Al publicar Cervantes sus comedias y entremeses en 1615 o hace como una manera de presentar sus propuestas
teatrales, tematicas y escénicas. En este sentido el espacio es un elemento fundamental en la construccion
draméatica de la obra. Teatralmente el espacio puede ser comprendido como un espacio fisico (el escenario o
tablado) en el cual se desenvuelven los personajes y que puede ser definido como el espacio escénico; en ese
espacio fisico se crea un espacio de la ficcion que es el espacio dramatico. En el presente trabajo se revisa la
construccion del espacio dramatico de los entremeses y se muestra como cada uno ofrece variantes y distintos
grados de complejidad que van desde lo mas elemental hasta una construccion espacial similar a la que se emplea
en las comedias.
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Abstract

Space and Representation in Cervantes’ Interludes (Entremeses)

When Cervantes published his plays (comedias) and interludes (entremeses) in 1615, he intended to present
his thematic and staging proposals. Hence, space becomes a foundational element in the dramatic structure of a
piece. Theatrically, space may be understood as a physical entity (the setting or stage) wherein dramatic characters
develop: this could be defined as the scenic Space. In this physical or scenic space, a fictional or dramatic space
ensues. In this essay, | analyze the construction of the various dramatic Spaces in the Interludes (Entremeses),
showing how each one presents variations and different degrees of complexity, from the most basic to the most
intricate. In the latter case, the construction of space would be similar to that found in a full-length play or comedia.

keywords. Cervantes, eniremeses (interludes), Space, representation, dramatic technigue
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Un fenémeno particular del gran movimiento teatral del Siglo de Oro es el desa-
rrollo del género breve cémico, esto debido a que era parte esencial de la repre-
sentacién en los corrales, pues entre cada jornada de la comedia se representaba
ya fuera un entremés, una jécara, una mojiganga o un baile. Eugenio Asensio nos
dice sobre el entremés: “constituye un género teatral intrascendente, juguete de
un cuarto de hora, y no admite ambiciones estéticas ni psicologia compleja, ni
interpretacién didéctica de la sociedad” (Cervantes, 1970: 41). Sin embargo, y
precisamente por esta intrascendencia genérica, todo su valor para la compleja
funcién del teatro barroco se apoya en una eficaz escenificacion en el tablado del
corral. No olvidemos que era un género de especialistas al que ocasionalmente
se acercaban los grandes dramaturgos como Calderdn; por eso llama la atencién
de Cervantes que da a la imprenta en 1615 ocho entremeses y ocho comedias.
Algunos estudiosos de la obra cervantina, al interrelacionar en su obra lo narrativo
y lo teatral, como Herrero Garcia (1950: 33-37), llegan a plantear que las Novelas
ejemplares podrian ser prosificacién de entremeses. En esta relacién Ruffinatto
concluye que “la verdadera labor dramdtica de Cervantes no reside en sus come-
dias sino mds bien en la impronta teatral de sus Novelas ejemplares” (2003: 373).

En cuanto al contenido del entremés, en general, se trata de un género que,
también en opinién de Asensio, “amparado por sus festivos privilegios, nos brin-
da este cuadro: justicia apaleada, padres enganados, maridos burlados, ingenuos
chasqueados, en una palabra, vacaciones morales” (1965: 34-35). En este senti-
do, el entremés resulta el contrapunto a la tensién dramdtica y afirmacién de los
valores aceptados por la sociedad presentes en los grandes temas del teatro dureo
como la honra, el destino trdgico o la exaltacién histérica que tan bien manejaba
la comedia. Tampoco hay que olvidar que la risa brota con mayor facilidad y es
mis apreciada cuando se genera en el borde de lo prohibido e irreverente, y ese es
el campo del entremés.

La manera en que estd compuesto el texto dramdtico de las obras pertenecien-
tes al género entremesil también permite algunas libertades y peculiaridades, por
ejemplo, el uso de la prosa, lo cual es una circunstancia determinante (aunque
también hay entremeses en verso) para su escenificacién, pero, ademds, los did-
logos de los personajes deben tener una vivacidad y agilidad acorde con la breve
duracién del entremés; incluso en algunos entremeses el discurso mismo es el ele-
mento caracterizador y la esencia de la comicidad. A este propésito, Bustos Tovar
ha sefialado que “El rasgo mds notable del didlogo entremesil es que se trata en
todos los casos de un didlogo teatralmente trunco, en el sentido que no conduce
obligatoriamente a un desenlace dialéctico” (1996: 288).

Cervantes ha alcanzado, entre la critica moderna, mds éxito con sus entremeses
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que con sus comedias o tragedias. Con respecto a la valoracion de los entremeses
cervantinos por parte de la critica, ademds de la fundamental visién de conjunto
de Jean Canavaggio (1977), se puede recordar lo que ha dicho recientemente el
ya citado Bustos Tovar: “La aportacién fundamental de Cervantes al género del
entremés consiste, a mi juicio, en esta suerte de trascendencia (lo que él llama ‘las
imaginaciones y pensamientos escondidos del alma’) que es una constante en toda
la obra cervantina” (1996: 278).

Por su parte, Asensio considera que “Cervantes alia en el entremés la continui-
dad de la narracién, la consistencia imaginativa de las situaciones con la variedad
de personajes rdpida e inolvidablemente esbozados” (1965: 101). En este mismo
sentido también se ha destacado que la originalidad de Cervantes “no reside en la
materia, sino en el modo de enfoque, en el repertorio —que amplia notablemente—
de sus personajes comicos, y sobre todo, en la tonalidad del didlogo y la intencién
satirica con que los adoba” (Fornaris 1982: 176).

Aungque se ha discutido mucho sobre el proyecto teatral de Cervantes impli-
cito en las obras que de forma poco acostumbrada dio a la imprenta en 1615, sin
que nunca antes se hubieran representado (Gonzélez 1997: 79-85, 1999: 75-85),
me parece légico suponer que hay una reflexién y una posicién sobre el hecho
teatral. Esta oscuridad sobre la idea que subyace en la publicacién cervantina es
posible que se limite mds bien a las comedias, pues en los entremeses parece mds
evidente la existencia de un esquema temdtico definido que los estructura con
bastante claridad, incluso en el orden de colocacién en la publicacién, segiin
mostr hace ya algunos anos Rafael Balbin Lucas (1948: 415-28).

Con respecto a la calidad de los ocho entremeses cervantinos, la valoracion
que se ha hecho reconoce en ellos distintos niveles; a mi parecer, esto puede de-
berse al intento de mostrar las varias posibilidades del género desde la perspectiva
cervantina, por lo que va de la simplicidad escénica a la complejidad espectacular.
Por ejemplo, Florencio Sevilla Arroyo y Antonio Rey Hazas, rigurosos editores de
la obra teatral cervantina completa, consideran que hay que destacar “la madurez
de los tres ultimos, los mejores, sin duda, tanto en su trascendencia temdtica
como por su plenitud técnica y estética. E/ retablo de las maravillas y La cueva de
Salamanca tienen seis apartes cada uno, ademds de cambios de escenario y un
profundo e inteligente juego de teatro dentro del teatro” (Cervantes 1987: LI).

En otros tres entremeses (E/ juez de los divorcios, El vizcaino fingido y El rufidn
viudo) también se encuentran explicitamente discursos en aparte, por medio de
los cuales los personajes expresan en voz alta pensamientos propios de modo que
se hace “saber al publico que es consciente de determinados hechos, sobre los que
expresa una determinada valoracién” (Maestro 1998: 595).
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El manejo estructural de estos tltimo entremeses (Flecniakoska 1971: 15-22)
los aproxima a la comedia, pues no se concretan a presentar en un espacio dra-
mitico vagamente determinado una galeria de personajes mds o menos tépicos o
a llevar una trama hacia un desenlace explosivo y festivo. Su estructura dindmica
con alternancia espacial obliga a la creacién de un espacio dramidtico especifico.

La mayor parte de los entremeses habituales del siglo dureo se pueden organi-
zar de la siguiente forma:

- Diezas que se basan en la presentacién de un cuadro ambiental: una escena
callejera o de costumbres.

- Entremeses con uno o varios personajes con alguna extravagante
peculiaridad'.

- DPiezas que se centran en la experimentacién del lenguaje, hablas extranjeras,
jergas, etc.

- Piezas en que predomina la accién, por lo general de cardcter burlesco y
con un tono erotico.

- Obras que se basan en la espectacularidad de un vestuario, con presencia
constante de la musica o el baile (Huerta Calvo 1983: 619-20).

Cervantes revitaliza en general toda la tipologia de personajes del entremés, espe-
cialmente el bobo y el rufidn. El primero deja de ser la figura estdtica y pasiva que
habia sido caracteristica de todo el teatro anterior y adquiere una amplia gama de
rostros escénicos que van desde la criada ingenua, tal como aparece representada
por Cristina, la fregona de La guarda cuidadosa, hasta el labrador simplén, rastico
y basto, tal como aparecen en La eleccion de los alcaldes de Daganzo. También
entrarfa en este tipo el marido torpe de La cueva de Salamanca y los risticos y
prejuiciosos ediles de E/ retablo de las maravillas. Lo mismo sucede con el tipo
del rufidn que de la mano de Cervantes deja de ser una mdscara monocorde en
su fanfarronerfa para adquirir una caracteristica més polifacética que abarca un
espectro amplio que va desde el jaque Trampago y sus compinches en E/ rufidn
viudo hasta el soldado casado con dofia Guiomar en E/ juez de los divorcios o el sol-
dado antagonista del sacristin Lorenzo Pasillas en La guarda cuidadosa (Gonzalez
2005: 577-88).

Los entremeses de Cervantes, aunque ¢l no los viera, es claro que los compuso
para este fin, y donde cobran su auténtica vitalidad es en el escenario, pues es ahf
donde la espacialidad y el aparte cobran su verdadera dimension y se establece
la complicidad con el publico, complicidad que implica pasar del espacio de la

1 Entremeses de “figuras” lo llama Eugenio Asensio (1965: 77 y ss.).
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ficcién dramadtica al espacio teatral real, que es en el que se encuentra el publico.

Como ya hemos dicho, la publicacién de las Ocho comedias y ocho entremeses
nuevos, nunca representados implica dar a conocer una especie de catdlogo de pro-
puestas teatrales cervantinas, por lo que las obras tienden a no repetir esquemas
ni tratamientos y, por tanto, no mantienen un mismo nivel. En el caso de los
entremeses tenemos un primer grupo en el cual la espacialidad es claramente
secundaria, pues se trata de piezas en las cuales, a partir de un elemento verosimil
y relativamente habitual, es la entrada de uno o varios personajes tépicos lo que
determina la comicidad. Es el caso de E/ juez de los divorcios y La eleccion de los
alcaldes de Daganzo.

En el primero de ellos el espacio dramdtico es indeterminado, aunque por
légica se supone que es verosimil y convencional la situacién espacial del juez
personaje en torno al cual se desarrollard la trama. Lo tnico que hay que hacer es
jerarquizar la espacialidad del juez, lo cual escénicamente se logra con la presencia
de la silla en la cual se sienta y desde la que entra en contacto con la galeria de
personajes que vienen en busca del divorcio y que desfilan ante él con didlogos in-
geniosos. La indicacién de Cervantes para determinar el texto espectacular, dando
valor visual al juez sentado, es explicita:

Sale EL JUEZ, y otros dos con él, que son ESCRIBANO y PROCURADOR, y siéntase en una silla;
salen EL VEJETE y MARIANA, su mujer (El juez de los divorcios: 721)%

El espacio no cambia a lo largo del entremés, solo las parejas que entran y salen
del tablado, pues al Vejete y Mariana los substituyen el Soldado y doha Guiomar,
y a estos el Cirujano y Aldonza de Minjaca, su esposa, y, finalmente, un Ganapén
“con su caperuza cuarteada”, para cerrar la accién con la consabida entrada de los
musicos y la cancién de cierre. La vitalidad del entremés se apoya en los didlogos
dgiles y las diatribas de unos contra otros, mujeres y hombres. Se puede decir que
el tratamiento escénico es el mds elemental. Incluso los personajes del escribano y
el procurador son meramente incidentales.

Una minima complejidad espacial en relacién con este entremés la plantea La
eleccion de los alcaldes de Daganzo. El inicio del entremés es similar al anterior, solo
que aqui salen cuatro personajes que interactuardn entre si.

2 Todas las citas estdn tomadas de la edicién del Zeatro completo de Florencio Sevilla Arroyo y
Antonio Rey Hazas (Cervantes 1987). En adelante solo indicaré entre paréntesis el titulo abreviado
del entremés y el nimero de pdgina cuando el entremés sea en prosa, e indicaré el nimero de versos
cuando sea el caso; para las acotaciones en estos casos la referencia serd el verso inmediatamente
siguiente.
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Salen EL BaCHILLER PESUNA; PEDRO ESTORNUDO, ¢/ escribano; PANDURO, regidor, y
ALONSO ALGARROBA, regidor. (Alcaldes de Daganzo: v. 1).

No se especifica el lugar al que entran. Aqui no es la galerfa de nuevos personajes
la que desarrolla la comicidad, sino el didlogo ristico entre los cuatro personajes,
que se extiende hasta que entran (v. 125) los cuatro labradores: Humillos, Rana,
Berrocal y Jarrete, potenciando el mismo esquema de didlogos rusticos. La escena
final es del mismo tipo, solo que ahora llegan los musicos caracterizados de gita-
nos y acompanados por dos gitanas, con lo que da inicio el canto y el baile.

En La eleccion de los alcaldes de Daganzo, hay una minima complejidad es-

pacial, pues se crea un espacio anexo cuando “Entra un sota-sacristdn muy mal
endelinado”:

SacrisTAN.  Sefiores regidores, jvoto a dico,
que es de bellacos tanto pasatiempo!
¢Asi se rige el pueblo, noramala,
entre guitarras, bailes y bureos? (Los alcaldes de Daganzo: vv. 323-26).

Ante la protesta y cuestionamiento critico del sacristdn, los demds deciden man-
tearlo, para lo cual el regidor Algarroba sale por una manta y regresa con ella, con
lo cual se crea un espacio extensivo, ya que Algarroba va a un espacio que, aunque
no se ve, teatralmente existe y se presupone que forma parte de la espacialidad
ficcional que se ha creado. Es el tnico desplazamiento espacial del entremés.

En este sentido, hay que entender el espacio en su funcionamiento teatral (so-
bre todo en el teatro del Siglo de Oro) desde una doble modalidad: en primer lu-
gar, en su dimensidn real en el tablado (esto es a partir de los movimientos y ges-
tos del actor en las tres dimensiones: altura, anchura y profundidad), y desde una
dimensién virtual por la evocacién —tanto de palabra como de gestos— de espacios
ausentes: en segundo lugar, un espacio invisible, pero cercano y coextensivo del
espacio escénico (hoy ocupado por los bastidores y desahogos, y antes por el ves-
tuario y demds cdmaras ocultas a la vista del pablico); en tercer lugar, un espacio
también invisible, pero distante, incluso situado en otro tiempo, el pasado, que
puede ser evocado, y, finalmente, en cuarto lugar, un espacio afin simplemente
creado por la palabra (Corvin 1997: 203-04). El lugar al que entra por tinica vez
Algarroba para buscar la manta corresponderia al primer tipo de espacio.

El espacio extensivo anexo que solo funciona limitadamente en el entremés
anterior en el Rufidn viudo llamado Trampagos se utiliza en varios momentos. El
entremés se inicia asi:
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Sale TRAMPAGOS con un capuz de luto, y con él, VADEMECUM, su criado, con dos espadas
de esgrima (Rufidn viudo: 1).

En la légica escénica se trata de un espacio de la casa del rufidn, una sala o, tal vez,
un patio donde recibird los pésames y que hay que preparar, por lo que el criado
Vademecum, obedeciendo a su sefor, sale de la escena y volverd a entrar con la
silla que le ha pedido, solo que, acorde con el género, esta tendrd un aspecto que
pueda mover a risa. El mecanismo de entrar y salir con encargos diversos se repe-
tird en varias ocasiones ampliando el espacio dramitico:

Tramragos.  Estd bien: muestra y camina,

y saca aqui la silla de respaldo,

con los otros asientos de por casa.
VaDEMECUM. ;Qué asientos? ;Hay alguno por ventura?
TrAMPAGOS.  Saca el mortero, puerco, el broquel saca,

y el banco de la cama (Rufidn viudo: vv. 2-7).

Entra VADEMECUM con la silla, muy vieja y rota (Rufidn viudo: v. 43).

Tramragos.  Vuelve por el mortero y por el banco.
y el broquel no se olvide, Vademecum (Rufidn viudo: vv. 46-47).

Entra VADEMECUM con los asientos referidos (Rufidn viudo: v. 95).
Tramracos.  Luego, luego
Parte, y trae seis azumbres de lo caro,
alas pon en los pies.
VADEMECUM. Y en las espaldas.
Entrase VADEMECUM con el capuz, y queda en cuerpo TRampaGOS (Rufidn viudo: vv.
240-42).

Vuelve VADEMECUM

VADEMECUM. Ya estd en la antesala el jarro (Rufidn viudo: v. 259).
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Mientras entra y sale Vademecum, han ido llegando otros rufianes como
Chiquiznaque y Juan Claros y varias de sus daifas, Pizpita, Mostrenca y Repulida,
que establecerdn relacién con Trampagos. El entremés se cierra con la llegada de
los musicos (uno de los cuales saldrd y volverd a entrar trayendo las guitarras, v.
280, repitiendo el juego de ampliacién espacial) para finalizar con la entrada del
famoso Escarramdn, personaje hampesco, quien serd bailarin del escarramdn, la
gallarda, el canario, la zarabanda y el villano, conocidos bailes con los que con-
cluye el entremés, con lo cual el espacio donde recibia Trampagos el duelo por la
muerte de Pericona se convierte en el espacio de la fiesta de bodas.

El artificio de las entradas y salidas de Vademecum al espacio implicito del
resto de la casa tiene la funcién de dinamizar la escena que, hasta antes del final
bailado, se apoya en los didlogos de los rufianes con su habla peculiar.

En El vizcaino fingido la espacialidad es mds compleja; ya ahora no se trata
de un solo espacio. El entremés se inicia en el espacio de dos galanes (Entran
SorLérzano y QUINONES) [Vizcaino: 782], donde se presentan los antecedentes
de la trama y la burla que pretenden hacer. Este espacio se crea simplemente con
las palabras de los personajes. De este espacio se desplazardn a la casa de la dama
de no muy buenas costumbres:

SorLdérzano. Derecho en casa de la ninfa; y vos no salgdis de casa, que yo os llamaré
a su tiempo.

Entranse los dos. Salen bokA CRISTINA y poNa Bricipa; Cristina sin manto, y Brigida
con él, toda asustada y turbada (Vizcaino: 782).

La entrada de las mujeres crea un nuevo espacio. El que dona Brigida traiga man-
to indica que viene de un espacio exterior: la calle. Mds adelante el personaje que
aparece en la primera escena entra en la casa de Cristina, lo cual se hace explicito

por el didlogo:

SoLorzano. Vuesa merced perdone el atrevimiento, que la ocasién hace al ladrén:
hallé la puerta abierta, y entréme, ddndome 4nimo al entrarme, venir
a servir a vuesa merced, y no con palabras, sino con obras; y, si es que
puedo hablar delante desta sefiora, diré a lo que vengo, y la intencién
que traigo (Vizcaino: 785).

Este lugar, la casa de Cristina, serd del que entran y salen Cristina, Brigida y
Solérzano. Después entra el platero, que avala la cadena, y Quinones, el falso
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vizcaino cuya habla enrevesada serd el ntcleo cémico y, al final, el aguacil y los
musicos que cierran el entremés con un canto —un romance— de rigor. Aqui tam-
bién hay un espacio extensivo que completa la casa como el espacio de la ficcién
que se crea con la entrada de la criada y las viandas para la cena:

Vuelve a salir CRISTINA con un criado o criada, que traen una caja de conserva, una
garrafa con vino, su cuchillo y servilleta.

CRISTINA. Bien puede comer el sefior vizcaino, y sin asco; que todo cuanto hay en
esta casa es la quinta esencia de la limpieza (Vizcaino: 792).

Asi el entremés tiene la accién en un mismo espacio, pero hay un espacio previo
para dar los antecedentes, y se crea el espacio extensivo por exigencia de la trama,
sin ningdn problema, solamente con las palabras —didascalias implicitas— lo que
es perfectamente aceptable en el marco de las convenciones del teatro de la época.

El juego con la espacialidad se mantiene en esta misma linea en E/ viejo celoso.
Son dos los espacios dramdticos que se crean: uno es la casa del viejo Canizares
donde “Salen donia LorENZA, y CRISTINA, su criada, y ORTIGOSA, su vecina” (Viejo
celoso: 826), y otro el espacio exterior, que puede ser la calle frente a la puerta de la
casa donde se encuentran el viejo y un compadre. El espacio es exterior a la casa,
segiin queda explicito por el didlogo del marido celoso:

CaRizares.  [...] y yo digo que mi amigo, usque ad portam, hasta la puerta; que
ninguno ha de pasar de mis quicios; y adids, sefior compadre, y perdé-

neme.
Entrase CANIZARES (Viejo celoso: 831).

Sin embargo, la comicidad del entremés se apoya en el engano con el guadameci
que oculta la entrada del galdn para Lorenza, lo cual es un tépico literario y fol-
clérico. Escénicamente, Cervantes llega al detalle en el control de la representa-
cién e indica los retratos ariostescos que ha de traer pintada dicha piel labrada y
decorada que se usaba para colgaduras, aunque en los didlogos de la escena solo
se menciona a Rodamonte:

Entra ORTIGOSA, y trae un guadamect y en las pieles de las cuatro esquinas han de venir
pintados Rodamonte, Mandricardo, Rugero y Gradaso; y Rodamonte venga pintado como
arrebozado (Viejo celoso: 833).
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El mecanismo de entrada del galdn para la joven esposa es obvio y da resultado.
Podemos suponer que entra, en una representacion en un escenario de corral que
tuviera al fondo las habituales tres puertas, por una de tales puertas, la que da al
exterior y por la que ha entrado Ortigosa y, antes, el mismo Cafizares. El publico
lo ve, y sale el galdn de escena por otra de las puertas, siempre disimulado por la

piel pintada.

Al alzar y mostrar el guadamect, entra por detrds dé/ UN GALAN; 3, como CARIZARES vee
los retratos dice:

CaxRizares.  {Oh, qué lindo Rodamonte ;Y qué quiere el senor rebozadito en mi
casa? Aun si supiese que tan amigo soy destas cosas y destos rebocitos,
espantarse fa (Viejo celoso: 834).

Es por esa puerta por la que después deberd irse Lorenza, la joven esposa, enojada
por la actitud del marido, para encontrarse con el galdn oculto:

CRISTINA. Sefiora tia, éntrese allf dentro y desendjese, y deje a tio, que parece que
estd enojado.

LORENZA. Asi lo haré, sobrina, y aun quizd no me verd la cara en estas dos horas;
y a fe que yo se la dé a beber, por mds que la rehuse.

Entrase poRa LORENZA (Viejo celoso: 835-36).

A continuacidn, el espacio extensivo anexo se vuelve real, pues Lorenza hablard
desde dentro, provocando la exasperacién del viejo Canizares, que permanece en
el drea del tablado, pues lo que se dice de burlas igualmente provoca los celos del
esposo, pero la risa surge de que es la verdad. Al abrir la puerta, evitando que lo
vea el viejo, el galdn sale y se va:

Al entrar CAR1ZARES, danle con una bacia de agua en los ojos; él vase a limpiar; acuden
sobre é] CRISTINA y DONA LORENZA y en el interin sale el galdn y vase (Viejo celoso: 837).

La espacialidad es mds compleja, pues el que se oiga a dofia Lorenza sin que se la
pueda ver permite la verosimilitud del engano.

Por su parte, en La guarda cuidadosa, complejizando el mismo mecanismo,
se establece un puente y contacto visual entre el espacio exterior, en este caso la
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calle, y el interior de la casa a través de una ventana. La accién se sitda en la calle,
espacio exterior frente a la casa de Cristinica y lugar del primer encuentro entre
los dos pretendientes:

Sale UN SOLDADO a lo picaro, con una muy mala banda y un antojo, y detrds dél uN MaL
SACRISTAN (Guarda: 766).

La comicidad surge de las pullas y discursos ingeniosos de ambos personajes hasta
que se va el sacristdn, 16gicamente por una puerta distinta de la que corresponde a
la casa de la fregona y que han creado e identificado los dos personajes. El dmbito
callejero se reafirmard con la entrada a escena de diversos personajes a los que el
soldado, en su “guarda cuidadosa’, buscard impedir que se acerquen y entren a
casa de Cristina:

Entra UN MOZO con su caja y ropa verde, como estos que piden limosna para alguna
imagen.

Mozo. Den, por Dios, para la ldmpara del aceite de Senora Santa Lucia, que
les guarde la vista de los ojos. jHa de la casa! ;Dan limosna? (Guarda:

769).
Al siguiente personaje —un vendedor— buscard también alejarlo, pero aqui se es-
tablece el contacto con el otro espacio, el del interior de la casa, dando una nueva

proyeccién al juego del entremés:

Entra oTRO MOZO, vendiendo y pregonando tranzaderas, holanda, cambray, randas de
Flandes, y hilo portugués.

Uno.;Compran tranzaderas, randas de Flandes, holanda, cambray, hilo portugués?
CRISTINA a4 la ventana (Guarda: 770).
Los didlogos implicardn dos espacios: el interior de la casa en cuyo limite se en-
cuentra la criada, y el de la calle en el cual se encuentra el desastrado soldado y
los otros personajes. En estos dos dmbitos se establecerdn los didlogos del soldado

tanto con Cristina como el de esta con los que se acercan:

Entra UN ZAPATERO con unas chinelas pequerias nuevas en la mano y, yendo a entrar en
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casa de CRISTINA, detiénele el soldado (Guarda: 771).

Y miés adelante serdn dos personajes quienes se asomen a la ventana de la casa ante
el escindalo provocado por los sacristanes y el soldado:

A la ventana CRISTINA y su AMA.

CRISTINA. iSefiora, sefiora, que matan a mi sefior! Mds de dos mil espadas estdn
sobre él, que relumbran, que me quitan la vista (Guarda: 776).

El peligro es hiperbdlico, pues en realidad son los dos sacristanes armados de ma-
nera poco heroica, pero muy entremesil, con “un tapador de tinaja y una espada
muy mohosa [...] con un morrién y una vara o palo, atado a ¢l un rabo de zorra”
(Guarda: 776). El paso de las dos mujeres al espacio exterior de la calle ocasiona
el final del entremés, que termina con la eleccién de Cristina, que favorece al sa-
cristdn y los consabidos musicos “para que con sus guitarras y voces nos entremos
a celebrar el desposorio, cantando y bailando” (Guarda: 779).

El retablo de las maravillas es probablemente el mds famoso de los entremeses
de Cervantes, con referente en la cuentistica tradicional (Chevalier 1976: 97-98)
y sdtira critica de valores tan habituales en la sociedad del siglo xvir como la hon-
ra o el ser cristiano viejo. El entremés tiene una teatralidad espléndida derivada
del manejo de un espacio diegético en el mismo espacio dramdtico de la ficcién
creado por los personajes.

El entremés se inicia sin dar mayores explicaciones de quienes son Chanfalla
y la Chirinos mds alld de que han incorporado un musico, el Rabelin, que no es
mds que una “desventurada criaturilla”.

Salen CHANFALLA y la CHIRINOS (Retablo: 799).

espacio es exterior e indeterminado; solamente se sabe que estdan en un pueblo
El t det do; sol t be que est bl
—que después se dird que es Las Algarrobillas—y se acercan a ellos las autoridades:

Salen el GOBERNADOR y BENITO REPOLLO, alcalde, JuAN CASTRADO, regidor, y PEDRO
CAPACHO, escribano (Retablo: 800).

En este espacio tiene lugar la explicacién de a quienes permite el famoso retablo
que se vean sus maravillas, y una burla y parodia de los poetas en el didlogo de
Chirinos y el Gobernador. También hay un desplazamiento espacial que se da en
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la magia de las palabras que nos lleva de un espacio exterior a un espacio privado
al que entran Chanfalla y Juan Castrado. Este desplazamiento se lleva a cabo
con una secuencia (la confesién de las veleidades poéticas del gobernador) que
podemos suponer razonablemente que sirve para la instalacién en el escenario del
famoso retablo, colocando la manta que luego descolgard la Chirinos.

El retablo de las maravillas, en realidad, es una obra dentro de otra: el es-
pectéculo que Chanfalla presenta en casa del regidor y el propio entremés de
Cervantes, complementado por espectadores internos, ademds de los externos,
que de haberse representado verian el entremés en el corral (Gobat 1997: 77).

Una vez que salen todos de escena desaparece el espacio dramdtico creado vy,
cuando vuelven a entrar, el espacio ya es otro: es un patio o sala interior, donde se
pueden sentar (no hay que olvidar el recurso de metemuertos y sacasillas) y don-
de se debera haber colocado el maravilloso retablo. Los personajes-espectadores
serdn labradoras y las autoridades y otra gente del pueblo.

Entranse todos. Salen Juana CasTRADA y TeRESA REPOLLA, labradoras la una como des-
posada, que es la CASTRADA (Retablo: 804).

CuanraLLa. - Siéntense todos. El Retablo ha de estar detrds deste repostero, y la
Autora también, y aqui el musico (Retablo: 805).

Es entonces cuando Chanfalla invoca al autor del Retablo y pasa a describir lo que
sucede: aparece el biblico Sansén abrazando las columnas del templo. La accién
que sale del retablo y sus espectadores suceden en un espacio mimético en el cual
se mueven y reaccionan los personajes encarnados por los actores, pero la descrip-
cién de lo que sucede crea un espacio diegético nuevo, en cuanto solo existe en
las palabras de Chanfalla. Este segundo espacio llega al de los risticos labradores,
que obedecen las palabras del autor ante la salida de un toro para no ser conside-
rados bastardos o conversos. Todo esto lo subrayan con apartes que extienden la
espacialidad en otro sentido, pues al involucrar a los auténticos espectadores de la
representacion en el corral, crean una nueva dimension espacial, el espacio teatral:

CuanraLia.  iEchense todos, échense todos! jHicho ho!, Hicho ho!, Hicho ho!
Echanse todos, y albordtanse.

Benrro. El diablo lleva en el cuerpo el torillo; sus partes tiene de hosco y de
bragado; si no me tiendo me lleva de vuelo.
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[...]
GOBERNADOR [Aparte] Basta; que todos ven lo que yo no veo; pero al fin habré de
decir que lo veo, por la negra honrilla (Retablo: 806).

El espacio teatral (aquel que ademds del espacio escénico donde se lleva a cabo
efectivamente la accién de la obra incluye al publico que observa la representa-
cién) creado por el manejo del aparte establece la complicidad con las maravillas
inexistentes del retablo, ya que es el propio Gobernador el que confiesa al publico,
que no a sus entusiastas vecinos, que no ve nada de lo que dicen los dos brillantes
embaucadores. Lo mismo sucederd con la manada de ratones y el agua vivificado-
ra del Jorddn, los osos colmeneros y los leones rampantes y la doncella Herodias,
que hace bailar al sobrino Repollo la zarabanda en un magnifico anacronismo.
Asi, el espacio diegético se traslapa con el mimético por la musica que acompana
al baile que efectivamente se escucha, con lo que la realidad espacial se complejiza
y ya no es todo simple imaginacién y descripcién sino realidad:

SoBRINO. Qué me place, tio Benito Repollo.
Tocan la zarabanda.

CAPACHO. iToma mi abuelo, si es antiguo el baile de la zarabanda y de la chacona!
(Retablo: 809).

La espacialidad da un giro mds y del espacio extensivo, anexo al espacio interior
donde estd el retablo, llega un sonido, que es real, pero que no tiene que ver con
las maravillas del retablo, pues no pertenece al espacio diegético creado por las

palabras de Chirinos y Chanfalla:

Suena una trompeta o corneta dentro del teatro, y entra UN FURRIER de compariia (Retablo:
809).

El resultado no es el esperado: los aldeanos suponen al furrier, que es real y viene
a reclamar alojamiento para treinta hombres de armas que se acercan al pueblo,
como surgido del Retablo y enviado por el sabio Tontonelo y, por lo tanto, no
pertenece a su realidad. Lo cual hace que las acciones, sucedidas en distintos es-
pacios, se mezclen en un final de entremés a palos cuando el indignado furrier es
tratado de converso:
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Mete mano a la espada y acuchillase con todos; y el ALCALDE aporrea al RABELEJO; y la
CHIRINOS descuelga la manta y dice:

Cuirinos.  El diablo ha sido la trompeta y la venida de los hombres de armas;
parece que los llamaron con campanilla (Rezablo: 811).

A final de cuentas, la mezcla de espacios es el soporte en la representacién del
juego entre la realidad y la mentira, o tal vez mejor, entre la realidad y la ficcién:
el entremés es una pardbola de la mentira (Zimic 1982).

Finalmente, veamos el entremés espacialmente mds complejo: La cueva de
Salamanca. Cervantes construye este entremés a partir del topico temdtico de la
Cueva de Salamanca, enriquecido con nuevas dimensiones o incluso con inter-
pretaciones cémicas sobre el engafio del conyuge y la burla del sexo, habituales en
los entremeses (Huerta Calvo 1990: 113-23).3

Lara Garrido opina especificamente de La cueva de Salamanca que “La tardia
escritura del entremés y su coincidente situacién al final del volumen dispuesto
por el autor, se corroboran en su madurez estética y su perfeccién técnica, desde
las transformaciones operadas en una compleja tradicién folclérica hasta el em-
pleo ductil y diversificado del espacio escénico” (1992: 102).

En La cueva de Salamanca nos encontramos que, en lineas generales, para
Casalduero el entremés tiene cuatro momentos: la despedida, la llamada a la
puerta del marido al regresar, la supuesta escena de magia con la aparicién del
estudiante y la escena final donde el enganado merece ser engafado (Casalduero
1974: 210). Esta visién olvida la llegada del estudiante y los dos amantes, secuen-
cia nuclear para el sentido del entremés, lo cual lo aleja del esquema tipico donde
los cambios de secuencia no son tan marcados.

La cueva de Salamanca® se inicia con una escena con una accion in medias res.
Podemos suponer que los dos personajes que estdn hablando, mds un tercero que
observa, han entrado al tablado por una de las puertas del fondo y avanzan ha-
blando hacia el frente, captando la atencién del publico, tal vez por ser un tanto
exagerados los suspiros y ldgrimas de la mujer. Por el didlogo de los personajes nos
enteramos que se trata de una separacién muy dolorosa. La entrada al escenario
y el texto nos crean la imagen que se sale de un interior a un nuevo espacio que
puede ser interior o exterior. El mecanismo de la despedida entonces tiene lugar

3 Sobre los excesos en la interpretacion de contenidos sexuales de los entremeses pueden verse los

trabajos de Molho (1985: 29-48) y de la Granja (1999: 103-28).

4 Los elementos nucleares del andlisis de este entremés han sido tomados de Gonzilez (2000: 17-

31).
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acompafiando a quien se va, que sabemos que se llama Pancracio, pues asi le dice
la mujer. Por el tratamiento afectuoso y de respeto, “mi Pancracio y mi sefor”,
podemos suponer que es su esposo. Este espacio dramdtico creado, ya sea exterior
o una dependencia publica de una casa, tal como una sala o un patio, se confirma
cuando la mujer, cuyo nombre atin desconocemos, se desmaya y Pancracio envia
a Cristina al espacio interior, lo cual puede querer decir que, sin estar en un au-
téntico espacio exterior, va a las dependencias de servicio de la casa:

Pancracio:  Entra, hija, por un vidro de agua para echdrsela en el rostro. Mas espera;
diréle unas palabras que sé al oido, que tienen virtud para hacer volver
de los desmayos (Cueva de Salamanca: 813).

El espacio dramdtico posible de esta primera secuencia es entonces el de una casa
lo suficientemente importante para tener varias dependencias. La importancia se
reafirma al mencionar la mujer un coche que espera a Pancracio conducido por
su compadre Leoniso. Por las palabras de Cristinica confirmamos que quien se
marcha es el esposo de Leonarda. Hay un contraste entre el nombre sencillo de
la criada Cristina, incluso el de Leonarda, y los rebuscados de Pancracio (todo
poderoso) y Leoniso.

La secuencia concluye con la salida de escena de Pancracio. Al quedar las dos
mujeres solas se refuerza la idea del espacio interior de la casa. Cambia la actitud
de ellas y todo se muestra que ha sido una patraia para alejar al marido y recibir
“a los que se espera’: el sacristin Reponce y el barbero Nicolds.

La definicién del espacio como un interior se refuerza por la siguiente accién
controlada por el dramaturgo por medio de un signo de la representacién indica-
do en una didascalia explicita:

Llama a la puerta el ESTUDIANTE CARRAOLANO, 3 en llamando, sin esperar que le respon-
dan, entra (Cueva de Salamanca: 815).

La puerta por donde llama y por la que entrard alguien caracterizado como es-
tudiante (tal vez con bonete o simplemente capa y gorra’) por légica debe ser
aquella por donde se ha ido Pancracio. La distribucién mds factible implicaria que

5 Covarrubias indica que “antiguamente los criados de los estudiantes en Salamanca trayan capas
y gorras, de donde tomaron el nombre de capigorristas” (2006, s.z. gorra). El traje habitual de
estudiante era la “loba” (traje talar amplio como una sotana) y el bonete, que en el caso de los
estudiantes pobres se convertfa en la gorra y la capa antes mencionados (Defourneaux 1983: 165-

71).
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fuera la puerta central, habiendo entrado originalmente los personajes al escena-
rio por una de las dos laterales.

La imagen de este personaje debe ser muy clara y reconocible por el publico,
pues aunque la didascalia explicita le da un nombre —Carraolano— este no tiene
ninguna funcién teatral, ya que nunca se le identifica con ese nombre; en cambio
sf es muy importante su caracterizacion, pues asi le definen los demds personajes
y él a si mismo, como estudiante pobre y “salamanqueso”. Finalmente se hace
explicito el lugar donde se encuentra la accién:

CRISTINA: Bien se os parece que sois pobre y estudiante, pues lo uno muestra
vuestro vestido, y el ser pobre vuestro atrevimiento. Cosa extrafia es
ésta, que no hay pobre que espere a que le saquen la limosna a la puerta,
sino que se entran en las casas hasta el dltimo rincén, [...] (Cueva de
Salamanca: 815)

La forma de entrar implica que la puerta no estd cerrada, y asi es que también
podran entrar directamente el sacristin Reponce y el barbero Nicolds, evidente-
mente por la misma puerta. La entrada, sin mayores preimbulos, de estos dos
personajes también marca su caracterizacién como individuos de mucha con-
fianza de la casa y, por ende, de la sefiora Leonarda. Por lo tanto, la situacién en
la que se encuentran es habitual y apoyada en la credulidad de Pancracio. Las
mujeres aguardan a unos amantes que, al contrario que sus maridos, comerdn
bien y se mostrardn fogosos; ellos “sus cuerpos descoyuntando” y ellas —por fin—
“rellanadas”.

La siguiente escena sirve para caracterizar tanto al Sacristdn® como al Barbero,
y como la mayor parte de las caracterizaciones en una obra del género entremesil,
ripida y humoristica, tiene una connotacién cémica. Esto es, la presentacién
del personaje, ademds de introducirlo en el marco de la obra, tiene la intencién
de hacer reir al puablico, ya sea por la manera en que se presenta o por el tipo de
lenguaje que se emplea y la situacion en que aparece. En este caso serd el lenguaje
del sacristdn:

SacristAN.  jOh, que en hora buena estén los automedones y gufas de los carros
de nuestros gustos, las luces de nuestras tinieblas, y las dos reciprocas

6 En la época de Cervantes “a partir del Concilio de Trento se vetd la aparicién en escena de clérigos
que pudieran suscitar la comicidad del publico. [...] surge asi la figura del Sacristdn, identificada
con la Iglesia, pues vestia sotana, pero al mismo tiempo desligada de cualquier atribucién sagrada”
(Huerta Calvo en Cervantes 1997: 25).

CUADERNOS AISPI 5 (2015): 147-170 163
ISSN 2283-981X



CUADERNOS AISPI 5/2015

voluntades que sirven de basas y colunas a la amorosa fabrica de nuestros
deseos! (Cueva de Salamanca: 816).

Lenguaje que precisa y justifica ante la reclamacion de la criada Cristina.

SacrisTAN.  Si, que diferencia ha de haber de un sacristdn gramdtico a un barbero
romancista (Cueva de Salamanca: 817).

A continuacidn, la escena queda vacia, los personajes salen, 16gicamente por la
puerta por donde originalmente entraron Pancracio y Leonarda en la primera
secuencia del entremés, como parte del mecanismo de un desplazamiento espa-
cial (y temporal), pues inmediatamente después entran Leoniso y Pancracio por
un punto lateral y reconstruyen diegéticamente el espacio del camino donde han
tenido un percance en la rueda, lo que los obligé a regresar, con la consiguiente
creacién de una tensién dramdtica —funcién primordial de la escena— ya que el
espectador sabe que la fiel Leonarda estd con el barbero y el sacristdn. El espacio
creado se caracteriza como un exterior, el de las calles aledanas donde viven los
personajes, mencionado en una didascalia implicita en el didlogo de Leoniso:

ComPADRE.  [...] Por esta calle estd mds cerca mi casa; tomad, compadre, por éstas,
y estaréis presto en la vuestra; y vedmonos mafana, que [no] me faltard coche para la
jornada. Adi6s (Cueva de Salamanca: 818).

El regreso al espacio interior se da con el ingreso de los evidentemente alegres
amantes (por el mismo lugar por donde salieron, que se presume debe ser opuesto
al lugar por donde han dejado el escenario el esposo y su compadre). Cervantes
tiene una idea muy clara de cémo debe funcionar esta escena tanto en la aparien-
cia de los personajes como en su gestualidad y acciones:

Vuelven a salir el SACRISTAN [y] el BARBERO, con sus guitarras; LEONARDA, CRISTINA
y el ESTUDIANTE. Sale el SACRISTAN con la sotana alzada y cenida al cuerpo, danzando
al son de su misma guitarra; y, a cada cabriola, vaya diciendo estas palabras (Cueva de
Salamanca: 818).

La escena se alargaria lo suficiente como para permitir al sacristin moverse por el
tablado, saltar alegremente en un baile parédico y cémico y cantar varias veces su
texto: “iLinda noche, lindo rato, linda cena y lindo amor!”. Cristina indica que
aunque el tiempo ha transcurrido desde la escena anterior, de la tarde a la noche,
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atn no han cenado:

CRISTINA. Sefor sacristdn Reponce, no es éste tiempo de danzar; dése orden en
cenar, y en demds cosas, y quédense las danzas para mejor coyuntura
(Cueva de Salamanca: 818-19).

La escena se interrumpe stibitamente con la voz de Pancracio fuera del tablado,
queriendo entrar. En la légica del montaje escénico, aunque no lo vemos, llama
desde el otro lado de la puerta central, la que se ha marcado que da al exterior;
esto permite la creacidn efectiva de otro espacio extensivo anexo, el de la calle,
solo que ahora la puerta que divide ambos espacios y que ha estado abierta para
el estudiante, el barbero y el sacristdn estd cerrada, resaltando lo intimo del espa-
cio interior, pero invirtiendo los papeles, ya que el duenio de la casa se encuentra
afuera y los extrafios dentro.

Leonarda, al reconocer la voz de su marido, indica que se escondan en la car-
bonera, pero inmediatamente después se corrige e indica que vayan a “el desvin
donde estd el carbén”. Esta correccién solo se justifica si tiene significado en la
obra, el cual puede ser que se quiera dar una referencia espacial precisa que justi-
fique la salida de los personajes hacia la parte superior, la galeria, pues el desvin
no puede estar sino arriba, directamente bajo el tejado. El estudiante, por el con-
trario, se resiste a seguir ese camino, y en un parlamento que sin mucha dificultad
puede enunciarse como un aparte’, dice que prefiere esconderse en otro sitio: en
el pajar, donde si lo hallan “antes pareceré pobre que adultero” (819).

La mecdnica escénica se vuelve compleja, ya que los cuatro personajes deben
dejar la escena y debe aparecer Pancracio logrando en el mismo espacio escénico
una inversién de los espacios dramdticos, haciendo que lo que era un interior sea
ahora el exterior, manteniendo como el punto de referencia la puerta que ha to-
cado el marido que regresa a su casa y que sin mayor problema podemos suponer
que vuelve a tocar, solo que ahora si se ve cuando lo hace en una continuidad de
la escena anterior donde solamente se le escuchaba. La acotacién cervantina pide
que Leonarda se asome a la ventana. En las convenciones escénicas de la época esta
ventana a veces era una de las puertas de la planta inferior, pero también podia
ser en la galeria superior. En este caso, y dado el fingimiento de no reconocer al
marido, escénicamente serfa mds convincente que esta ventana estuviera arriba, lo

7 En la edicién princeps de Ocho comedias y ocho entremeses nuevos, nunca representados (Viuda de
Alonso Martin, Madrid, 1615, ed. facsimilar, 1984), este texto estd atribuido al sacristdn, lo cual no
tiene sentido, por lo que lo corrigen en sus ediciones, adjudicdndolo al estudiante, Sevilla Arroyo y
Rey Hazas (1987: 819), Asensio (1970: 193), pero no Huerta Calvo (1997: 203).
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cual ademds es coherente si acompanaron al barbero y al sacristdn a su escondite
y con la orden que le da Leonarda a Cristina de que vaya a abrir cuando pretende
haber reconocido a su marido después de un ingenioso y parédico didlogo. Como
hemos dicho, la escena ahora se desarrolla ante la puerta, en el espacio exterior
de la calle. El mismo recurso de la voz fuera de escena sirve para crear un nuevo
espacio. La didascalia explicita indica que la voz debe de oirse “Dentro, y como de
muy lejos” (820), creando una situacién ambigua en relacién con el espacio de la
casa: ;se oye dentro o fuera de la casa?

Pancracro.  ;Esen casa o en la calle?
CRISTINA. Que me maten si no es el pobre estudiante que encerré en el pajar, para
que durmiese esta noche (Cueva de Salamanca: 820).

La didascalia implicita “encerré” en el texto de Cristina exige la existencia de una
puerta cerrada. La tinica posibilidad es la otra puerta lateral que no ha sido usada,
de la cual debe salir el estudiante una vez que se abra la puerta y que figurard ser
el pajar en el cual ha sido encerrado. En este caso, la definicién del espacio del
cual sale es visual, pues se ve la paja en el vestido, segin lo pide explicitamente
Cervantes:

Sale el EsTUDIANTE y CRISTINA; &/ lleno de paja las barbas, cabeza y vestido (Cueva de
Salamanca: 820).

Para completar la escena y el juego de espacios, todavia har falta la creaciéon de
otro espacio distinto: la carbonera donde se han escondido los dos visitantes. Si
tomamos en cuenta la correccién que hizo en su parlamento Leonarda, este espa-
cio estard en la galerfa superior. Esto puede dar realce espectacular a la escena del
conjuro con el estudiante dirigiéndose hacia lo alto, mientras el ama y la criada,
en sendos apartes e incluso dirigiendo la vista al piso, expresan su angustia:

LeoNARDA. Ay, sin ventura! ;Aqui se descose! jAqui salen nuestras maldades a plaza!
iAqui soy muerta!

CrisTiNA.  Animo, sefiora, que buen corazén quebranta mala ventura.

EsTUDIANTE. Vosotros, mezquinos, que en la carbonera hallastes amparo a vuestra
desgracia, salid, y en los hombros, con priesa y con gracia, Sacad la
canasta de la fiambrera; [...] (Cueva de Salamanca: 822).

Siempre existirfa la posibilidad, aunque nos parece que espectacularmente es me-
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nos eficaz, de ubicar la carbonera en el plano del tablado con la salida a escena de
los fingidos diablos por la otra puerta, aunque esta ya se usé indicando el paso a
una dependencia interior. Todo adquiere la forma de representacion teatral, real o
fingida, pues “el entremés, la mojiganga [...] por su marcado cardcter de artificio
teatral [...] se presta de modo especial a la teatralizacion, al juego del teatro dentro
del teatro, de apariencia-vida” (Diez Borque 1985: 61).

En la escena final, después de la cancidn (y posible baile) del sacristdn, de
profundo sentido cémico y alusiones que hoy nos resultan dificiles, pero que a
sus contempordneos debian hacer reir ficilmente, pues es un punto de climax en
la estructura del entremés, se confirma que toda esta escena sucede en un espacio
exterior, pues deciden entrar en la casa para cenar:

Estupiante. Todo se andard; por agora, entrémonos a cenar, que es lo que importa.

Pancracio.  Entremos; que quiero averiguar si los diablos comen o no, con otras
cien mil cosas que dellos cuentan; y, por Dios, que no han de salir de
mi casa hasta que me dejen ensefiado en la ciencia y ciencias que se
ensenan en la Cueva de Salamanca (Cueva de Salamanca: 823).

No hay que olvidar que ademds de las posibles interpretaciones que se puedan
derivar del entremés,

La cueva de Salamanca supone un hébil y relativamente complejo empleo de las po-
sibilidades del corral de comedias. El espacio exigido por el texto y las acotaciones
abarca varios términos del dispositivo permanente: el escenario y las puertas laterales,
la galerfa y el hueco de las apariencias. Todos ellos intervienen para disefiar el espacio
dramdtico central: la casa con sus estancias (sala y cocina) y dependencias (el pajar, el
desvan que sirve de carbonera) (Lara Garrido 1992: 103).

Cervantes trata el entremés de La cueva de Salamanca, desde una perspectiva
escénica, con la técnica de la comedia; el juego espacial es complejo y estd per-
fectamente articulado en el texto dramdtico empleando el tablado del corral en
todas sus dimensiones (alto y bajo, horizontal y dentro y fuera), pero sin recurrir
a los artificios de la tramoya. La comicidad se dosifica perfectamente colocando
personajes prototipicos como el marido cornudo, el barbero y el sacristdn, la es-
posa adultera y la criada y el estudiante, con textos llenos de referencias y juegos
de palabras en un dmbito de teatralidad escénica de género mayor (Huerta Calvo
1990: 113-23).

Asi, “los ocho entremeses nuevos nunca representados’, ademds de ser una
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galeria tipoldgica de las formas entremesiles, en su perspectiva escénica, también
presentan una gama de la creacién y manejo del espacio, elemento esencial en la
composicién del texto dramdtico y su realizacion espectacular, de acuerdo con
las convenciones teatrales de la época, que eran las que permitia la tecnologia del
corral que nuestro autor bien conocia. Cervantes es un autor clave en la transfor-
macién del entremés “al incrementar el nimero de personajes (hasta diez), diver-
sificar el repertorio de prototipos, incorporar circunstancias urbanas propias del
momento, conferir mayor calidad al didlogo, y perfeccionar la intensidad cémica”
(Maestro 2000: 212) y al desarrollar la espacialidad, y con ella los mecanismos de
representacion.

Del espacio elemental e indeterminado de E/ juez de los divorcios se llega al
espacio complejo de la comedia en La cueva de Salamanca, graduando la comple-
jidad espacial en los otros entremeses con los espacios extensivos e innovando en
El retablo de las maravillas. Me parece que Cervantes presenta toda una propuesta
de la espacialidad en el teatro a partir del género entremesil.
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