REVISTA CHILENA DE LITERATURA
Noviembre 2020, Numero 102, 83-117

“TODO EL MUNDO ES UN ESCENARIO™:
ESTUDIO COMPARATIVO DE LOS ESPACIOS
TEATRALES EN EL BARROCO ESPANOL
Y EN LA ESCENA ISABELINA!

Paula Baldwin Lind
Universidad de los Andes, Chile
Santiago, Chile
pbaldwin@uandes.cl

RESUMEN / ABSTRACT

Este articulo ofrece una comparacion de algunas manifestaciones del teatro del Siglo de Oro
y de la era isabelina desde la perspectiva del espacio. Para ello, en primer lugar me refiero
a la dimension antropoldgica del espacio que subyace a todo acontecimiento teatral y que
permite ir mas alla de los aspectos técnicos de la representacion. Luego describo brevemente el
contexto cultural que propicio el esplendor tanto del teatro barroco espanol —especificamente
en la obra de Lope de Vega—, como del inglés de los siglos XVI y XVII, en particular, el de
William Shakespeare. El analisis comparativo abarca elementos como la ubicacion de los
teatros publicos: los corrales de comedias de la Cruz y del Principe en Madrid y del teatro
del Globo en Londres, asi como el estudio de la arquitectura de estos espacios, su aforo, las
dimensiones del escenario y la ubicacion de las galerias, entre otros. Investigar la materialidad
de estos espacios tiene como objetivo comprender mejor los mecanismos de configuracion
espacial disefiados por ambos dramaturgos, quienes mediante la palabra poética y performativa,
utilizando recursos ticoscopicos, logran producir la ilusion teatral que hace visible lo invisible
al crear espacios imaginarios en el escenario, en un proceso colaborativo entre los actores
y el ptblico.

PALABRAS cLAVE: Shakespeare, Lope de Vega, teatro isabelino, teatro barroco, espacios
teatrales, ilusion teatral.
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“ALL THE WORLD’S A STAGE”: COMPARATIVE STUDY OF THEATRICAL SPACES
IN THE SPANISH BAROQUE AND IN THE ELIZABETHAN SCENE

This article offers a comparison of some aspects of the Golden Age theatre and the Elizabethan
era from the perspective of space. To do this, 1 first refer to the anthropological dimension
of space that underlies every theatrical event and that allows us to go beyond the technical
aspects of representation. I then briefly describe the cultural context that led to the splendour
of both Spanish baroque theatre —specifically in the work of Lope de Vega— and of the English
of the sixteenth and seventeenth centuries, in particular, that of William Shakespeare. The
comparative analysis covers elements such as the location of public theatres: the “corrales
de comedias” of the Cross and the Prince in Madrid and the Globe theatre in London, as
well as the study of the architecture of these spaces, their capacity, the dimensions of the
stage and the location of the galleries, among others. The aim of researching the materiality
of these spaces is to better understand the mechanisms of spatial configuration designed by
both playwrights, who, through the poetic and performative word, using ticoscopic resources,
manage to produce the theatrical illusion that makes the invisible visible by creating imaginary
spaces on stage, in a collaborative process between actors and audience.

Keyworps: Shakespeare, Lope de Vega, Elizabethan theatre, Spanish Baroque theatre,
theatrical spaces, theatrical illusion.
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I. APROXIMACIONES A LA NOCION DE ESPACIO TEATRAL

Estudiar el espacio teatral de dos periodos tan prolificos como el Siglo de Oro
—especificamente el desarrollo del teatro barroco que, segun Ciriaco Moron
Arroyo “empieza con Gongora y Lope de Vega, nacidos respectivamente en
1561 y 1562, y culmina en Calderén y Gracian, nacidos en 1600 y 1601~
(134)—, cuyo esplendor se da entre los afios 1605 y 1650 (Garcia Galindo
327), época que corresponde a los reinados de Felipe I1I (1598-1621) y Felipe
IV (1621-1665), y el que surgio durante la era isabelina (1576-16422), bajo
el reinado de Isabel I (1558-1603) y en afios posteriores durante el gobierno
de Jacobo I (1603-1625), e incluso en los primeros afios de la monarquia
de Carlos I (1625-1649), hasta el cierre de los teatros en 1642, es una tarea

2 “Las fechas no coinciden exacta ni enteramente con el reinado de quien debe su

nombre, la reina Isabel I Tudor (nacida en 1533; reind entre 1558 y 1603, afio de su muerte).
[Mas bien indican] la construccion del primer teatro publico en Londres y el cierre de toda
actividad teatral en la misma ciudad y en el resto del pais” (Fernandez Biggs 11-12).
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compleja. La dificultad entrafia no solo proponer una perspectiva de analisis
espacial que abarque la mayor parte de las manifestaciones del teatro de
los siglos XVI y XVII, tanto en Espaila como en Inglaterra, sino dar cuenta
del contexto antropoldgico y social inseparable del acontecimiento teatral,
ademas de lograr sintetizar la extensa bibliografia acerca del tema. Por lo
tanto, en este articulo intentaré esbozar los rasgos distintivos del espacio
teatral barroco e isabelino para luego comparar brevemente aspectos como
la ubicacion de los corrales de comedias en Madrid y de los teatros publicos
en Londres, su arquitectura, la forma y la dimension del escenario, el aforo,
la composicion de la audiencia y su distribucién en las localidades. Para
ilustrar los mecanismos de configuracion espacial y, sobre todo, la creacion
de la ilusion teatral mediante la palabra, ofreceré algunos ejemplos de relatos
ticoscopicos —narracion de “lo que se supone ve fuera de escena un personaje
en escena” (Arellano, Convencion y recepcion 229)— en las obras de Lope
de Vega Carpio (1562-1635) y William Shakespeare (1564-1616), autores
que estuvieron activamente ligados a las artes escénicas durante la temprana
modernidad europea®.

De acuerdo con las ideas de Michel de Certeau, historiador y filésofo francés,
las acciones realizadas dentro de un lugar pueden transformar el espacio, cuya
configuracion “is composed of intersections of mobile elements. It is in a
sense actuated by the ensemble of movements deployed within it” (117), por
lo que no se configura solo por sus limites fisicos (puertas, muros, escaleras,
etc.). Ademas de estas fronteras, concretamente en el teatro, las acciones
de los actores, asi como la presencia, posicion y movimiento de elementos
de utileria (objetos, muebles, telones, etc.) y la variedad de modos en que
el publico experimenta o percibe un espacio influyen en su configuracion.
A la vez, de Certeau sostiene que el espacio depende de convenciones y

3 Como he sefialado en otras publicaciones (Paula Baldwin Lind, “The Film Industry”
80-81 y “Configuraciéon y representacion del espacio” 17-19), los tedricos franceses han
contribuido notablemente al desarrollo de una fenomenologia del espacio . Aunque Bachelard,
Lefebvre y de Certeau no tienen como objeto de estudio el teatro, aportan elementos que nutren
la cuestion técnica del espacio de un sustrato antropologico que alimenta la raiz humana de
todo acontecimiento teatral. En este sentido, el estudio de estas teorias permite fundamentar
y comprender mejor los mecanismos de configuracion de los mundos imaginarios que se
construyeron en los escenarios barrocos ¢ isabelinos, pues contribuyen a comprender el teatro
en relacion con su contexto social. Para mayor detalle, ver: Bachelard, 1957; Lefebvre, 1974.
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contextos porque “space is a practiced place” (117), es decir, un lugar vivido
y modificado por los individuos.

El modelo espacial del filosofo francés es muy atractivo, pero, como
observa Lloyd Edward Kermode, presentar el espacio en un constante “llegar
a ser” desde la nocion de lugar como algo estatico que se transforma con
la “practica” o la accidn de las personas, es debatible por la posible vision
antagdnica entre lugar y espacio, pues parece que el primero no tuviera entidad
hasta que no llegue a transformarse en el segundo (5). En términos estrictos,
para Kermode, un lugar nunca es inactivo o latente; siempre posee identidad,
incluso antes de que sea utilizado y modificado (6). En este sentido, el arte
dramatico podria ilustrar parte de la interaccion entre lugar y espacio que
se produce durante una representacion. Alison Findlay muestra lo anterior
al explicar que en la obra dramatica el texto/guion es, al mismo tiempo, un
lugar estatico y “practicado” en el sentido que le otorga de Certeau, ya que
“it fixes boundaries around the action by allotting each element a ‘proper’
position, spatially and temporally, in the play, giving each a local habitation
(a created space) and a name [...]” (4); sin embargo, cuando se ejecuta ese
texto/guion, las practicas espaciales del teatro superponen espacios de juego
ficticios en esos lugares dados, transformandolos asi en espacios “practicados”
o “vividos”. Un guion teatral, agrega Findlay, puede convertirse en un lugar
practicado porque “it spatialises (mobilises and interprets) the places of
everyday life in its representations of actions within defined settings” (4).

En su fundamentado estudio de semidtica teatral, la critica francesa Anne
Ubersfeld propone tres modos de aproximarse al espacio teatral: desde el
texto, desde la escena y desde el publico. En su opinidn, el espacio es “una
realidad compleja, construida de manera autdbnomay es icono de realidades
no teatrales y de un texto teatral, ademas de ser un objeto de percepcion para
el publico” (135). Si bien la triada propuesta por Ubersfeld es funcional a la
interpretacion del espacio teatral, desde el punto de vista de la materialidad
del acontecimiento teatral, Denis Bablet, experto francés en estudios
escenograficos, agrega que “el espacio teatral es en si un hecho revelador y
merece un estudio particular pero no puede realizarse como si fuera un hecho
aislado, hay que estudiarlo en su contexto general” (182). Para aplicar este
método, Bablet sugiere considerar tanto la ubicacion del edificio que alberga
la sala de teatro, como el espacio de recepcion del acontecimiento teatral, es
decir, la arquitectura y aforo, las dimensiones especificas del escenario, la
distribucion de las localidades, entre otros elementos, pues son significativos al
interpretar las obras. En esta misma linea, José Maria Diez Borque sostiene que
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“[nJo es cuestion accesoria y sin importancia el espacio donde se representa
el teatro, pues afecta, naturalmente, a la puesta en escena, a las condiciones
de recepcidn, supone una pluralidad de ‘géneros candnicos’, distintas orbitas
de teatralidad y, obviamente, implica una variedad de ‘publicos’, lo que es
fundamental para entender hoy el teatro clasico” (228). En consecuencia,
mi perspectiva espacial se asienta en una vision antropologica del espacio
que media entre un enfoque literario que trata las obras como textos poético-
dramaticos (Arellano, “Dramaturgos” 214) y un enfoque teatral que las
interpreta desde la representacion.

Por la variedad de sentidos asociados al espacio teatral, es necesario
establecer una definicion operativa a efectos de este trabajo. Tanto Ubersfeld
como Patrice Pavis proponen ideas que resultan muy utiles para el analisis
espacial. En La escuela del espectador (1996), la primera diferencia el espacio
teatral que contiene tanto a los actores como al publico, del espacio escénico
—“el lugar ocupado por los comediantes” (65)— y del espacio escenografico
que incorpora al espacio escénico la mirada del espectador. Finalmente, define
el espacio dramatico como aquel que “designa a todo el espacio imaginario
construido a partir del texto, evocado por €1, esté o no esté figurado sobre la
escena: espacio extraescénico que también forma parte de la representacion”
(66) que el lector/espectador reconstruye para enmarcar la accion de la obra.
El segundo identifica el espacio teatral con el espacio escenografico (175)
y define el espacio escénico como aquel “espacio real del escenario donde
se mueven los actores, tanto si lo hacen en el escenario propiamente dicho
como entre el publico” (175). Maria del Carmen Bobes Naves precisa que
esta definicion de Pavis puede ser equivalente al espacio dramatico o referirse
al escenario y, en este caso, se entiende como “un espacio real que representa
el espacio de la ficcion [...] frente al espacio de la realidad que acoge a los
espectadores” (19)%.

4 El alcance y complejidad de dichos conceptos han suscitado una serie de variaciones

nominales, algunas de las cuales pueden encontrarse en Cueto Pérez 2007 y Bablet 1996.
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II. CONTEXTO CULTURAL DEL TEATRO BARROCO ESPANOL Y
DE LA ESCENA ISABELINA

II. 1. MADRID: CORRALES DE COMEDIAS EN EL CENTRO DE LA VILLA

Cuando en junio de 1561, Felipe Il instala su corte en Madrid, el aumento del
numero de habitantes de la villa “fue explosivo —de 9.000 a 83.000 a fines de
siglo—, elevandose exponencialmente las demandas de todo tipo de consumos
incluidos los de ocio y asistencia social” (Sanz Ayan 69). Comenzaron a
proliferar instituciones caritativas llamadas cofradias de socorro que levantaron
hospitales y casas de acogida (Sanz Ayan 70), pero cuando las limosnas no
fueron suficientes para cubrir todos los gastos “algunas de ellas solicitaron
la autorizacion del rey para obtener ingresos extraordinarios mediante la
concesion del monopolio en la gestion comercial del teatro ‘publico’ que
se representaba en la ciudad. [... El] proceso se iniciéo en Madrid en 1568
vinculado a la cofradia de socorro de la Pasion” (Sanz Ayan 70). John E.
Varey y N. D. Shergold sefialan que el cardenal Espinosa concedio6 a esta
cofradia “un monopolio de hacer representaciones teatrales en Madrid” (73)
probablemente antes de su muerte el 15 de septiembre de 1572, con el fin de
que lo recaudado se destinara a mantener el hospital de su mismo nombre. Sin
embargo, dos afios después, la Cofradia de la Soledad de Nuestra Sefiora se
opuso a este monopolio, en parte, porque debia financiar su propio hospital,
el de la Soledad, o de Nifos Expositos. Asi, el 12 de octubre de 1579, “las
dos Cofradias compraron un solar en la Calle de la Cruz que convirtieron en
teatro; y el 19 de febrero de 1582 adquirieron otro lugar, esta vez en la Calle
del Principe donde armaron otro corral” (Varey y Shergold 74).

Estos corrales nuevos, construidos especialmente para la representacion
teatral, reemplazan a los corrales acomodados (el de Burguillos y de la
Pacheca) que Diez Borque describe como patios de vecindad a los que se
afladian algunos elementos que hacian posible la representacion (Cit. en
Alonso Mateos 12). El corral de la Cruz se ubicaba en “lo que es hoy el
ultimo tramo de la calle Espoz y Mina, el cual no habia sido todavia abierto
en el siglo XVIL. [...E]staba incrustado en una manzana irregular circunscrita
por las calles de la Cruz, de la Gorguera, del Prado, y por la Plazuela del
Angel” (Ruano de la Haza 14-15), frente a la actual plaza de Santa Ana. El
del Principe “se encontraba en una manzana delimitada por la calle del Lobo
al este, la del Prado al sur y la del Principe al oeste” (Ruano de la Haza 14),
ambos en pleno centro de la villa de Madrid, “distantes el uno del otro unos
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trescientos cincuenta pasos [...]” (Ruano de la Haza 13). Ambos corrales
—expresamente disefiados para la representacion— marcaron un desarrollo
decisivo en el teatro barroco espaiiol, una transicion espacial que “condiciono
en cierta medida, la propia creacion de nuestros dramaturgos, incluidos Lope
y Calderdn, que se tuvieron que amoldar en su trabajo escénico a un lugar
especifico [...] dotado de unas caracteristicas técnicas y unos medios muy
concretos” (Alonso Mateos 11).

Entre los afios 1565 y 1570 la consolidacion del teatro en Espaia se
produce también por el surgimiento de compaiiias profesionales, tanto asi
que Teresa Ferrer Valls afirma: “[e]xisten compafiias y actores profesionales
antes de que existan edificios comerciales estables, especificamente pensados
para albergar representaciones, como existe también teatro antes de que
existan actores profesionales” (“La representacion” par. 2). A este fenomeno
se suma la aparicion de dotados dramaturgos auriseculares que escriben para
vender sus comedias, ya sea a los directores (autores de comedias) de las
compatfiias de teatro, a alguna familia nobiliaria que les encarga una comedia
genealdgica, por ejemplo, o para la celebracion de alguna fiesta en el palacio
del rey, aunque de estas el Fénix escribi6 muy pocas.

Algo similar ocurre en la capital inglesa durante los afios en que William
Shakespeare vivio alli para desarrollar su oficio como dramaturgo y empresario
teatral. Antes de la construccion de los teatros, la escena londinense estaba
dominada por las Boys companies (“‘compafiias de nifios”)¢ ligadas a escuelas o
instituciones religiosas, ademas de grupos de actores itinerantes que recorrian
el pais representando todo tipo de obras, aunque tenemos pocos datos de cuales
y cuantas formaban parte del repertorio (Keenan 14). Hay representaciones en
ayuntamientos, iglesias, posadas, universidades, mercados, lugares de juego,
plazas, vagones y residencias privadas, generalmente, pertenecientes a la

3 Aunque los datos de estas primeras compaiiias se basan en testimonios, hay cierto
consenso en que alrededor del aflo 1534 ya existen grupos de actores locales como el de
“los Correas”, la de Manuel de Perea y de Andreu Solanell con sus respectivos compaieros
(Ferrer Valls, “La representacion” parr. 24-26), ademas de las compaiiias italianas como la de
Alberto Ganassa que influyeron profundamente en el teatro espafiol. Las compaiiias teatrales
se dividiran mas tarde en compaiias de la legua (grupos itinerantes y no siempre reconocidos
oficialmente) y compaiiias de titulo (o reales) que se constituyen en el reinado de Felipe I11.

6 Entre los anos 1572 y 1641 hay registro de, al menos, dieciocho o veinte compaiiias
de teatro profesional en Londres y en las provincias, de las cuales tres son de nifios y el resto
de adultos (Gurr, The Shakespearean Stage 33-40).
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nobleza, entre otros (Keenan 2002). Andrew Gurr advierte que casi todas las
obras de teatro de las décadas anteriores a 1590 fueron “designed to be staged
anywhere” (“Bare Island” 31) y sitfia al espacio en el centro de la discusion
del teatro de este periodo al afirmar que para las compaiiias itinerantes, “the
plays themselves [were] seen as things that could be carried from one place
to another [...]” (The Shakespearian Playing Companies 36), de modo que
los textos dramaticos se supeditaban al espacio movil de representacion. Con
el tiempo, las compaiiias de teatro se afianzan como “colectivos de personas
que desarrollaban una actividad comercial” (Fernandez Biggs 14) a cargo de
un empresario que distribuia las ganancias entre todos los miembros, “pero
también hubo compaifiias, como la de Shakespeare y otras, que poseian un
teatro y algunos de sus socios eran los duefios” (Fernandez Biggs 14, 16).
Shakespeare forma parte de The Lord Chamberlain’s Men (“Los hombres
del Lord Chambelan”, 1594-1603), cuyo mecenas fue Henry Carey (primer
barén Hunsdon), pero cuando muere Isabel I su compaiiia adopta el nombre
de The King's Men (“Los hombres del rey”, 1603-1642) en honor de Jacobo
I (Oleza 17)".

La itinerancia y la variedad de espacios de representacion es similar
en Espafia a inicios del siglo XVI. Diez Borque se refiere a “la pluralidad
de espacios teatrales, ya sean interiores, exteriores o profesionales. Si, por
una parte, se afianzan en toda Espafia los lugares profesionales para la
representacion teatral (corrales y coliseos), por otra, alcanza gran esplendor
el teatro cortesano en espacios privados de la realeza y nobleza. Hay teatro
en conventos, universidades..., calles y plazas [...]” (228). Se puede decir
que asi como un espacio fijo dicta el modo de componer una obra dramatica,
la itinerancia también determina el tipo de obra que se representa, pues los
espacios teatrales, entendidos como lugares de representacion, inciden en la
configuracion del espacio escénico en el sentido de Ubersfeld, Pavis, Bobes
Naves y Cueto Pérez.

Tanto para Shakespeare como para Lope el espacio teatral y escénico se
transformo, junto a la palabra poética y performativa, en la materia prima
de sus obras. Ambos dramaturgos se convirtieron en artesanos del espacio
que supieron configurarlo, moldearlo y transformarlo para crear la ilusion
teatral que deleitaba al publico. Sin embargo, para el poeta inglés el vinculo

7 El hecho de que las compaiiias de teatro inglesas fueran patrocinadas por nobles y
miembros de la realeza marca una gran diferencia con el teatro espafiol del mismo periodo.
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con el teatro privado de Blackfriars (de los frailes negros) que los King's
Men utilizaban durante los meses de invierno (Gurr, Shakespearen Stage
55; Gurr e Ichikawa 20) y con el Globe (El Globo), donde representaban el
resto del afo, fue mas directo, pues invirtié en el primero como uno de los
siete accionistas y aportd para la construccion y mantencion del segundo
como “actor-participe”.

I1. 2. LONDRES: TEATROS EN LA RIBERA SUR DEL TAMESIS

Desde principios del siglo XIII, Londres se habia extendido mas alla de la
muralla romana que rodeaba parte de la ciudad. Janette Dillon explica que esta
se levantaba en “the area within the old city walls, which still had powerful
symbolic force in the way the inhabitant or visitor experienced the space
of London” (9). Debido a la creciente poblacion de la capital que alrededor
de 1600 era de 200,000 habitantes y que en 1700 se habia transformado
en la ciudad mas grande de Europa con 575,000 ciudadanos (Boulton 3),
Londres pronto superd las propias restricciones fisicas de sus muros, dando
lugar a los suburbios que quedaron fuera de la jurisdiccion de la corona y
donde los londinenses disfrutaban de pasatiempos como el bear-baiting
(“apaleo de 0s0s™) y el bull-baiting (“apaleo de toros”), cuya popularidad,
segun E. K. Chambers, estaba casi al mismo nivel del espectaculo teatral:
“Bear-baiting in Elizabethan England rivalled the drama in its vogue” (The
Mediaeval 68), cuestion que Oscar Brownstein (1969) debate. Con todo, el
disefio arquitectonico circular de estos anfiteatros y los dos o mas niveles de
galerias para albergar al publico con los que contaban la mayoria de estos,
se replicara en muchos de los teatros de la temprana modernidad inglesa.
Después de dos décadas de intentar regular las representaciones teatrales
en Londres, las autoridades de la ciudad tomaron una decision que tendria
efectos muy significativos para la historia de sus teatros. Chambers precisa
que “An Act of Common Council dated 6 December 1574 specified, at great
length, that before any innkeeper or tavern keeper could have a play or interlude
performed on his premises, he must have the playscript and playing place
approved by the relevant authorities, post a bond with the Chamberlain of
London, and pay a fee earmarked for the City hospitals” (The Elizabethan
Stage iv. 273-6, cit. en Kathman 156). Si bien, como observa David Kathman,
el objetivo de las autoridades no era suprimir completamente los espectaculos
teatrales que se desarrollaban en las inns o posadas —sobre todo en las mas
emblematicas: “the Bull, the Bell Savage, the Cross Keys, and the Bell”
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(156)—, sino regularlos con mayor rigor, esta ley influyo en las iniciativas de
construir nuevos espacios teatrales mas distantes del centro de Londres. O. L.
Brownstein advierte sobre la necesidad de comprender que la construccion de
los nuevos teatros publicos no se debid solo al hostigamiento de las autoridades
civiles y religiosas, sino que también signific6 una oportunidad de negocio
(Brownstein 23). Las posadas siguieron funcionando como teatros en paralelo
con salas privadas como la de Blackfriars y Whitefriars, inaugurada en 1606
al oeste de Ludgate, entre otras, y, asi como los teatros publicos londinenses
imitaron la forma circular de los recintos para el apaleo de animales (Chambers,
Elizabethan Stage, 11. 362, 366, cit. en Foakes 9), también el patio rodeado
de galerias de las posadas sirvio como germen de estos (Gurr, Playgoing 14).
Con un modelo similar al de los corrales de comedias, las posadas incluian
un escenario abierto que sobresalia de una pared trasera y a cuyos tres lados
los espectadores se podian sentar en los palcos provistos por las ventanas
circundantes o permanecer de pie a nivel del suelo.

Cuando William Shakespeare lleg6 a Londres, se encontré con dos
tipos de teatros comerciales construidos dentro y fuera de los muros de la
ciudad. Los primeros fueron anfiteatros publicos® de techo abierto, disefiados
principalmente segin los modelos ya mencionados (Gurr, Playgoing 14).
Los segundos corresponden a salas privadas que imitaban los salones para
banquetes de los palacios reales y de las grandes mansiones, o los espacios
adaptados al interior de conventos que, en su mayoria, se ubicaban dentro
de la City, como el Paul s Theatrey el primer y segundo Blackfriars. Si bien
Gurr aclara que “the terms ‘public’ and ‘private’ were not used to differentiate
the two types until about 1600, and they indicate more about the social
antecedents of each type than any difference of commercial function” (Gurr,
Playgoing 14), es muy relevante considerar que, a diferencia de los teatros
privados, mas pequefios y techados, los teatros publicos se ubicaron, en su
mayoria, en los suburbios de la ciudad, es decir, extramuros, en las periferias
de Londres. Su localizacion revela una de las diferencias con los corrales
de la Cruz y del Principe en Madrid, al mismo tiempo que es en si misma
culturalmente significativa. Tanto el teatro del Globo, como el del Cisne, el
de La Esperanza y el de La Rosa “estaban ubicados en la orilla sur del rio,

8 Para una cronologia de la construccion de los teatros londinenses, ver Gurr, Playgoing

14; Baldwin 21.
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en el distrito de Bankside, que incluia The Liberty of the Clink” (Fernandez
Biggs 21). Steven Mullaney (21) define claramente las Liberties o zonas
libres de la jurisdiccion de la Corona. En esta area de Londres abundaban las
salas de juego, los recintos para el apaleo de animales, las posadas, burdeles,
tabernas y teatros, aunque también habia leprosarios y una carcel’. Asi, el
teatro popular inglés naci6 de la contradiccion entre las licencias de la Corte
y las prohibiciones de las autoridades de la ciudad, y se transformé en una
de las instituciones culturales mas relevantes de la época, distancidandose de
los estrictos limites del orden social existente (Mullaney 8).

Es importante considerar que aunque los limites de un espacio pueden definir
su funcion, las fronteras fisicas no determinan totalmente su configuracion, sino
la interaccion de los individuos que lo habitan. En este sentido, la ubicacion
marginal de los teatros publicos isabelinos les confiri6 rasgos distintivos, asi
como un lugar estable y propio que facilit6 el desarrollo maximo del negocio
teatral. Ahora bien, Sarah Dustagheer explica que “it would be incorrect to
see playhouses as entirely radical and subversive spaces in the socio-political
landscape of London. Theatres were heavily regulated by the government,
and players and playwrights were patronised by wealthy members of the
court and the monarchy” (53). En otras palabras, que estas salas de teatro no
estuvieran sujetas a la jurisdiccion civil no significa que los espectaculos no
fueran estrictamente regulados. En Inglaterra existia un organismo dependiente
de la Corona llamado Master of the Revels (“Maestro de Ceremonias” o de
“Celebraciones”) que “censuraba y daba las licencias de representacion”
(Fernandez Biggs 17), poniendo especial atencion “sobre temas ofensivos a
la Iglesia y el Estado, juramentos o blasfemias en los didlogos (que estaban
prohibidos) y sexualidad exacerbada” (Fernandez Biggs 17). En Espafia, la
intervencion oficial estaba a cargo del protector, “la mas alta instancia de
control, que procedia del Consejo de Castilla, era en un primer momento el
protector de los hospitales. Le asistian cuatro comisarios puestos por ambas
cofradias, y el reparto se completaba con un ‘comisario de libro’ nombrado
por el protector, y que era enviado por los hospitales” (Arellano, “La vida
teatral” 29). A estos funcionarios se sumaban los alguaciles que debian

K Las Liberties fueron espacios bastante complejos, pues aunque estaban fuera de

la jurisdiccion de la Corona, igualmente contaban con una gran actividad econéomica, muy
similar a la de Londres. Para mayor informacion, ver: Dustagheer 2018, 69; Mullaney 1988,
22; Dillon 2000, 98.
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mantener el orden durante la representacion, velar por la puntualidad de
la funcidn y por el pago de las entradas. Para que una obra fuese aprobada
con las debidas licencias, se revisaba tanto el texto como la escenificacion,
incluidos los bailes.

La ubicacion de los primeros teatros en Madrid y en Londres define, de
algin modo, el origen, naturaleza y apogeo del arte dramatico de los siglos
XVIy XVII, ya que, como afirma Diez Borque, “[e]l desarrollo de unos
espacios destinados expresa y unicamente para la representacion supone la
mayoria de edad del arte dramatico” (233). No solo Lope y otros dramaturgos
del Barroco literario espafiol —Quevedo, Calderén y Gracian, entre otros
(Moroén Arroyo 134)— sino Shakespeare y sus contemporaneos —Marlowe,
Jonson, Dekker, Fletcher y Webster, etc.—, escribieron sus obras para ser
representadas en un tiempo y en un espacio concretos.

11I. “ALL THE WORLD’S A STAGE”: ARQUITECTURA Y DISENO DE
LOS ESPACIOS DE REPRESENTACION

Los corrales de comedia diferian en tamafio y aforo, e incluso en su forma,
pero poseian caracteristicas comunes, dentro de las que destacan tres elementos
basicos: un tablado de madera para la representacion con forma rectangular,
un patio central con o sin asientos y los aposentos de distinto tipo. Ruano
de la Haza describe también la entrada de los edificios, su fachada, los
tejados, corredorcillos, etc., pero me centraré en el espacio escénico donde
se construye el espacio imaginario (ver Ubersfeld, Pavis y Bobes Naves)
que se evoca en el escenario.

El tablado era similar en todos los corrales y consistia en una plataforma
elevada que, en el caso del Principe tenia “28,5 x 16 pies [8,68 x 4,87 metros]
yen el de la Cruz, 26 x 16 pies [7,92 x 4,87 metros]” (Ruano de la Haza 45).
Cuando aparecen los teatros estables “el escenario se eleva, lo que concentra
las miradas sobre los actores, instaurando un espacio dramatico especifico, y
permitiendo utilizar el foso para numerosos efectos especiales [...]” (Arellano,
“La vida teatral” 30). Tomando las investigaciones de John J. Allen, Ruano
de la Haza explica que a cada lado de estos tablados “habia un tabladillo,
prolongacion de las gradas, que podia servir para sentar a espectadores o para
la escenificacion de una comedia” (45). Al comienzo, al menos el Corral del
Principe, tenia “un aforo de unas mil personas” (Alonso Mateos 16); con el
tiempo se afiadieron aposentos y su capacidad se duplico.
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Para llegar al patio empedrado del Principe, “de unos 44 x 29 pies [13,4
x 8,8 metros]” (Ruano de la Haza 21), habia que atravesar una especie de
tunel, “encima del cual se encontraba la cazuela principal y a cuyos lados
habia dos aposentos [...]” (Ruano de la Haza 21). Para entrar al de la Cruz, el
espectador debia atravesar las dos puertas vigiladas por los cobradores tanto
de la compaiiia como de las Cofradias. Este patio también era empedrado,
pero de mayor longitud (57,5 pies: 17,5 metros) y mas estrecho (26 pies:
7,9 metros) (Ruano de la Haza 22). Un toldo protegia el patio del sol o de la
lluvia, ademas de “difuminar y repartir la luminosidad natural, permitiendo
una mejor visibilidad del escenario” (Arellano, “La vida teatral” 31) y el
publico se ubicaba en el centro o en “otra serie de localidades de varios
niveles laterales, y enfrentadas al escenario. En el patio existe la zona libre
para los espectadores de pie, aunque puede haber algunos asientos, bancos
y tarimones, distintos de los de gradas y taburetes, que son otras localidades
distintas. A los dos lados del patio se colocan las gradas, asientos para gente
de mas categoria social que la plebe de los mosqueteros de a pie” (Arellano,
“La vida teatral” 31), varones de clase humilde que pagaban una entrada
muy modica.

Con respecto a los aposentos, en el primer piso del Principe, se situaban
cinco o seis “aposentos de ventana o de reja [ ...] que no eran sino habitaciones
de las casas laterales que daban al corral de comedias. En el segundo piso se
situaban los aposentos de balcon, estancias de las casas colindantes a las que
se les habia afiadido un balcon voladizo. Estos aposentos tenian bancos o sillas
y, a veces, se cubrian con celosias” (Alonso Mateos 13-16). El otro corral
contaba con dos o tres aposentos con rejas al lado izquierdo del vestuario,
cubierto por cortinas, y sobre las gradas junto a la cazuela de las mujeres
(Ruano de la Haza 35). Segun Allen, ambos corrales tenian “dos balcones
esquinados a los lados de la cazuela, ademas de tres rejas en el edificio de la
derecha, segun se entraba, y dos en el de la izquierda” (Allen, “Cruz” 21-34
cit. en Ruano de la Haza 36).

La cazuela propiamente tal se situaba al lado opuesto al escenario, a la
altura del primer piso: “desde donde las mujeres del pueblo, convenientemente
apretadas, veian la representacion. [...] No todos los teatros tuvieron este
espacio reservado al publico femenino que, sin embargo, es uno de los signos
distintivos de los corrales madrilefios” (Alonso Mateos 16). Dada la estructura
social de la época, no es de extrafiar que dentro de la heterogeneidad del ptiblico
que frecuentaba los corrales se diera cierta segregacion y discriminacion
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social. Diez Borque se refiere al cardcter excluyente del espacio de los
corrales y explica que “[f]rente a la pluralidad de ptblicos repartidos en una
pluralidad de espacios, [...] ahora un solo lugar se convierte en receptaculo
de esa pluralidad de receptores, cuya presencia esta supeditada al pago de
un precio de entrada, que varia considerablemente” (233). Sin embargo,
llama la atencion que se asignara a las mujeres un espacio separado de los
hombres cuando si les estaba permitido formar parte de las compaiiias de
teatro cuando menos desde 1587, fecha en que por “peticion de la compaiiia
italiana de Los Confidentes presentada al Consejo de Castilla, en Madrid,
en noviembre de ese afio [...] solicitaban licencia para poder representar
en el corral del Principe con las actrices que llevaban en la compaiia [...]”
(Ferrer Valls, “La incorporacion” 141). Esto no ocurrid en las islas britanicas,
o al menos no de manera profesional, hasta principios de 1660 después del
periodo de la Restauracion bajo el reinado de Carlos II. La cazuela como
zona femenina claramente delimitada se configura como un microespacio
protegido e intimo dentro del macroespacio del patio y de los aposentos
ocupados por el resto del auditorio. No contamos con evidencia que indique
una separacion similar entre hombres y mujeres en los teatros isabelinos. Si
bien por su nombre parece obvio que los Gentlemen's Rooms (palcos de los
caballeros) y los Lords’Rooms (palcos de los lores o sefiores nobles) del teatro
del Globo hayan estado reservados solo para varones de la aristocracia, la
denominacion de estas graderias refiere a una descripcion de rango y posicion
social mas que a una identificacion de género.

Las excavaciones arqueoldgicas en los cimientos del teatro de La Rosa
y del Globo a fines del siglo XX han demostrado que los teatros publicos de
Londres tenian diferencias individuales, pero su funcién comun requeria de
un disefio general similar: tres niveles de galerias orientadas hacia el interior
confluian en el centro en el que sobresalia el escenario, esencialmente una
plataforma rodeada en tres lados por el publico. Su forma exterior solia ser
la de un poligono para dar un efecto circular al interior, aunque el Red Bull y
el primer Fortune eran cuadrados. Segiin Guirr, “the closest similarity among
all the amphitheatres appears to have been not the stage area but the gallery
bays. The Rose, the Globe and the Fortune all seem to have had galleries
with bays of about the same size, despite the radical variation in their shapes
(square at the Fortune, twenty-sided at the Globe, fourteen-sided at the Rose)
and the difference in their overall dimensions (“Bare Island” 30).
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Por su naturaleza publica y porque Shakespeare represent6 gran parte de
sus obras alli, el primer teatro del Globo (1599-1613) se puede comparar
con los corrales de comedias madrilefios. La historia de su construccion
muestra la importancia que los Lord Chamberlain’s Men daban a tener una
sala propia, asi como la audacia de Richard y Cuthbert Burbage, hijos de
James Burbage (empresario teatral, constructor y actor isabelino), quienes por
cuestiones de propiedad no resueltas desmantelaron el Teatro viga por viga
para construir el Globo al otro lado del Tamesis. Este se completo alrededor
de mayo de 1599 (Dustagheer 21), pero se incendio el 29 de junio de 1613
durante una representacion de Enrique VIII de Shakespeare y Fletcher. Segun
Dustagheer, “the company rebuilt their playhouse within the following year,
creating a ‘second’ Globe. Both first and second Globe shared a name, a
playing company and occupied the same site and foundations [...]” (21). El
segundo Globo funcion6 hasta 16421,

El primer Globo era un anfiteatro con techo de paja a cielo abierto con
muros exteriores encalados y blanqueados con pequeias ventanas. Las
investigaciones mas recientes sugieren que este teatro era probablemente
un poligono de dieciséis lados con un diametro exterior de unos 99 pies (30
metros) (Gurr, “Bare Island” 381). Contaba con tres galerias que rodeaban
un patio abierto donde una plataforma rectangular se ubicaba al centro y se
proyectaba hacia adelante. Este escenario media aproximadamente 43 o 44
pies (13 metros) de ancho por 27 pies (8 metros) de profundidad. En la pared
del fondo (frons scenae) se encontraba la tiring-house (camerino o vestuario),
habitacion donde se guardaban los trajes y accesorios para que los actores
pudieran cambiarse, ademas de dos o tres puertas de entrada que conducian
al escenario, aunque la central no existia en todos los teatros. Esta era mas
amplia que las otras, poseia sus propias cortinas y se conocia como discovery
space (espacio para las apariciones) (Oleza 22). A veces se montaban escenas
hacia el interior o los actores entraban a escena desde alli. Como sefiala
Anita K. Stoll, en los corrales espafioles de la época de Lope equivaldria
al “lugar donde se producen la mayoria de los descubrimientos” (118) en
momentos clave, aunque la autora aclara que este espacio no se identifica
con un escenario interior propiamente tal: “podia servirles a los actores de

10 El teatro actual es una réplica construida alrededor de 1990 por iniciativa del actor

norteamericano Sam Wanamaker.
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sitio para vestirse. [Pero] también servia otros fines [, especialmente] para
lograr efectos escénicos” (Stoll 117).

Dos pilares pintados imitando marmol sostenian un techo que cubria
parte del escenario (Dustagheer 22), que contenia trampillas. Gabriel Egan
precisa que el escenario se disponia 48,25 grados de este a norte, lo que es
muy similar al recorrido de la salida del sol en la zona de Southwark, cuestion
que calza a la perfeccion con el horario de las funciones, que solian comenzar
a las dos de la tarde y duraban aproximadamente tres horas (Gurr, Playgoing
32, 34). Este horario es semejante al de los corrales de comedias en invierno,
aunque en el verano madrilefio las representaciones comenzaban a las cuatro
de la tarde (Arellano, “La vida teatral” 37).

Por ultimo, Gurr e Ichikawa destacan la presencia de un balcon en la
pared del fondo del teatro del Globo. Se cree que este balcon se utilizaba para
escenas de obras como Romeo y Julieta, o para albergar a los musicos que
interpretaban piezas breves al inicio y al final de las funciones y durante las
obras, pero criticos como Richard Hosley cuestionan este uso, al menos hasta
antes de 1609, ya que las acotaciones de los textos que refieren a cualquier
musica casi siempre indican “music within”, lo que muestra que los musicos
no se veian, ya que probablemente tocaban desde la tiring-house. A partir
de esa fecha, encontramos la indicacion “above” para incorporar musica
incidental, trompetas, canciones, etc., al montaje, por lo que en opinion de
Hosley, es posible que la musica se tocara en el balcon a vista del publico
(116-117) y que, en el caso de los jigs que habitualmente iniciaban y daban
fin a las representaciones, la musica se ejecutara en el mismo escenario (123).

Por sobre el balcon, la cubierta bajo el pequefio techo era llamada Heavens
y estaba pintada con nubes, estrellas y motivos alusivos al firmamento. La
parte de abajo del escenario era conocida como Hell y por alli aparecian y
desaparecian personajes sobrenaturales como, por ejemplo, fantasmas. Una
trampilla en esta zona permitia que los actores descendieran utilizando cuerdas
o un arnés. En el pit o yard se ubicaba el publico que rodeaba el escenario
por tres costados. Los groundlings, similares a los mosqueteros del corral de
comedias, podian disfrutar de las representaciones por un penique!' y veian

' Hasta 1971, en Inglaterra 240 peniques hacian una libra. Si bien la valoracion moderna
de la libra esterlina es diferente, un comerciante exitoso podia ganar 80,000 peniques al dia,
mientras que un caballero 2,000; un capitan de ejército 53, y los artesanos y actores 12. Una
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la representacion “desde abajo”, pues el escenario estaba elevado al menos
un metro y medio desde el suelo, al igual que el tablado espafiol.
Alrededor del patio habia tres niveles de galerias techadas para protegerse
de la habitual lluvia, y que, segln el piso, poseian mejor o peor visibilidad,
asi como mayor o menor precio. Estos compartimentos tenian gradas con
asientos o bancos que podian incluir cojines si se pagaba algo mas que los
2 peniques de la entrada general. A la galeria del primer piso se accedia por
el patio, mientras que a las del segundo y tercer piso a través de turrets o
torrecillas con escaleras traseras. Los mas privilegiados se sentaban en las
galerias mas altas y mas cercanas al escenario. La de arriba de la pared del
fondo del escenario se denominaba Lords 'rooms y era utilizada por las clases
altas y lanobleza que pagaban 5 o 6 peniques por dicha ubicacion (Dustagheer
25). Los reyes y miembros de la realeza no asistian a los teatros publicos, sino
que disfrutaban de funciones privadas en la corte o en alguno de sus palacios.
A derecha e izquierda de esta zona habia balcones adicionales llamados
Gentlemen s rooms que estaban destinados para los mecenas del teatro; su
costo era de 4 peniques por los cuales se proporcionaban sillas tapizadas. El
diverso publico que albergaba el teatro del Globo, con aforo para 2.500 o
3.000 personas (Dustagheer 25), asistia a las funciones no solo para “ver” un
espectaculo, sino para ser “vistos”, particularmente en el caso de los miembros
de la nobleza. Esto explica que las entradas mas caras fueran las del palco
de los lores, a pesar de que ofreciera la peor visibilidad del espectaculo. Sin
duda, la ubicacion dentro del auditorio tenia directa relacion con el rango
social, aspecto que se reflejaba también en el vestuario, que en el caso de la
nobleza era bastante ostentoso (Gurr e Ichikawa 34). En el Globo, los nobles
se encontraban con los comerciantes, artesanos, vagabundos, lavanderas y
ladrones o cutpurses (carteristas) que compartian un mismo espacio y que,
al mismo tiempo que escuchaban a los actores, se distraian con las ofertas
de comida y bebidas de los vendedores, para luego silbar, cantar al son de
la musica, exclamar todo tipo de improperios e incluso hasta podian arrojar
los restos de las llamadas pippins o reinetas (manzanas amarillentas) si el
espectaculo no les agradaba. Anthony Dawson describe esta atmosfera teatral
como una especie de dialéctica entre la distraccion y la atencion del auditorio
(91), un “contest of vision” (98) o competencia entre dramaturgos, actores y

obra impresa de Shakespeare costaba, mas menos, 240 peniques, o sea, una libra. Por la docena
de huevos se pagaban 4 peniques, y la cerveza se podia tomar por tan solo 0,5 peniques.
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otros agentes por captar la mirada de los asistentes (Stern 26). Esta competencia
por ver y escuchar, por ser visto y escuchado, se relaciona con el disefio de los
teatros de los siglos XVI y XVII que permitia que los espectadores no solo
se miraran entre ellos, sino que facilitaba el contacto visual con los actores,
cosa bien distinta de lo que ocurre en los teatros modernos.

En el corral de comedias del Siglo de Oro se daba un ambiente muy similar.
Diez Borque explica que “la estructura social del corral de comedias prueba
esta democratizacion del espectaculo teatral, pero, a la vez, las marcadas
separaciones, motivadas por diferencias de precios, ponen de relieve la
rigidez de la estructura social del espectaculo, al que asisten casi todos, pero
estrictamente separados seglin el rango y el dinero (233-234). Hay entradas
populares como el patio y la cazuela, y otras mas exclusivas como aposentos
y rejas (Diez Borque 233). Si bien Felipe Pedraza compara a este heterogéneo
publico con una verdadera “jungla”, reconoce que posee sus propias leyes:
“El mismo publico batallaba, incesante, con sus silbos y sus aplausos, con su
asistencia o su retraimiento, para garantizar que se le iba a seguir ofreciendo
el espectaculo de su gusto, siempre reconocible en sus rasgos basicos, pero
siempre renovado y distinto” (El Arte nuevo 28).

El espectaculo teatral de los siglos XVI y XVII era complejo y en ¢l
se complementaban géneros y subgéneros dramaticos con el fin de lograr
entretener a un publico variopinto. En su Arte nuevo de hacer comedias
de 1609, Lope revoluciona las practicas teatrales de su época al establecer
nuevas convenciones dramaticas cuando declara que:

Lo tragico y lo comico mezclado,

y Terencio con Séneca, aunque sea

como otro Minotauro de Pasife,

haran grave una parte, otra ridicula;

que aquesta variedad deleita mucho;

buen ejemplo nos da naturaleza,

que por tal variedad tiene belleza

(vv. 174-180) [El Arte nuevo, ed. F. Pedraza, 2016].

En cierto sentido, el Fénix aspira a un espectaculo total que aglutine varios
géneros sobre el escenario, incluyendo musica y baile, una verdadera fiesta
teatral. Mas que una teoria poética, como aclara Pedraza, “Lope trajo una
practica revolucionaria que se habia impuesto por la via de los hechos. Al
sistema de produccion y comercializacion que cred y mantuvo se le quedaron
chicas todas las poéticas y preceptivas de su tiempo: en su desarrollo revento
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por las costuras el estrecho habito que habia imaginado el humanismo
renacentista” (El Arte nuevo 27). En su edicion critica, Pedraza hace hincapié
en que el verso 174 “es uno de los capitales del Arte nuevo, el que sintetiza
de forma meridiana y contundente una de las caracteristicas centrales del
drama barroco” (295). Advierte, eso si, la necesidad de matizar en cuanto
a la yuxtaposicion de los géneros, puesto que el teatro moderno de Lope,
Calderon, Shakespeare o Marlowe no vuelve a “la ambigtiedad de los ritos
ancestrales, porque no los tiene como modelos. El canon de lo tragico y lo
coémico para el drama barroco esté en la tradicion griega y latina: Terencio y
Séneca. Lo que aconseja el Arte nuevo es escribir piezas tragicas o comicas,
pero sin las rigideces que la preceptiva habia impuesto a las mismas” (de
Vega/Pedraza, Arte nuevo 297). Como sostiene Arellano, aunque la comedia
era central al drama aurisecular, “otros géneros menores se colocaban en los
intermedios entre actos: bailes y entremeses, y al final una mojiganga o fin
de fiesta, sobre todo en las representaciones palaciegas del carnaval” (“La
vida teatral” 26) para captar el favor del publico.

El andlisis del publico que habita los espacios teatrales de los siglos
XVI y XVII permite comprender que el lugar que cada espectador ocupa
no remite a una simple ubicacion fisica, sino que implica una posicion en
el entramado social, una identidad dentro de la comunidad que el teatro se
encarga de desplegar sobre las tablas y dentro del mismo recinto que alberga
a los espectadores. El teatro comercial de esta época, tanto en Espafia como
en Inglaterra, se da en un espacio democratico, jerarquico y segregado a la
vez. Parado6jicamente, es un espectaculo que exige a los playgoers (amantes
del teatro) —muchos de los cuales eran analfabetos— una participacion que
supone imaginar todo aquello que las obras quieren mostrar en escenarios
casi completamente desprovistos de escenografia. “Los sutiles secretos de la
carpinteria dramatica” (El Arte nuevo 29), como la llama Pedraza, suponen
en Lope, asi como en Shakespeare, un manejo magistral de la técnica de
creacion de ilusion escénica. El Arte nuevo del espafiol y todo el teatro del
inglés presentan un espectaculo disefiado para un espacio vacio en el que la
ficcion se crea sobre tres elementos: la palabra poética, la interpretacion de los
actores y la colaboracion del publico (Pedraza, EIl Arte nuevo 30), mediante
una especie de acuerdo tacito. Como he sostenido en otra publicacion, “[a]
diferencia de lo que podria parecer una limitacion dramatica, el espacio vacio,
la ausencia de utileria en el teatro isabelino, como indica [Peter] Brook, es lo
que ofrece a los dramaturgos ‘one of its greatest freedoms’” (Baldwin Lind,
“Configuracion” 15).
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IV. ESCENARIOS DE ILUSION

Podriamos afirmar que Lope y Shakespeare son maestros de la ilusion teatral;
ambos se adelantan en siglos al plasmar el concepto que el romantico inglés
S. T. Coleridge acunaria en su Biographia Literaria (1817) cuando definio el
efecto de la ficcion que logra transferir a “partir de nuestra naturaleza interior
un interés humano y una verosimilitud suficientes como para procurar a estas
sombras de la imaginacion esa voluntaria y momentanea suspension de la
increencia que constituye la fe poética” (388) y que, segin Gaston Breyer, los
griegos concebian como epojé, la suspension de toda creencia o juicio (13).

En la Peninsula ibérica los escenarios mas sencillos son los de la calle y en
los teatros las comedias de capa y espada se montan con minima escenografia;
no obstante, los autores barrocos de otros subgéneros “tenian a su disposicion
numerosos decorados, apariciones, descensos de personajes, vuelos horizontales
o transversales, montes, jardines, escotillones, bofetones, ruidos variados,
musica, presencia de animales en el escenario, utileria de todo tipo, etc.”
(Alonso Mateos 19). Segun Arellano, la “variedad de decorados que se puede
mostrar bajo las cortinas es grande: adornos de jardin, de pefas rusticas
(macetas o ramas que simbolizan el vergel o el bosque, rocas de carton, etc.).
Podian colgarse delante de las fachadas, algunas escenas pintadas en lienzos
y al interior del corral se usaban elementos moviles (barandillas, ventanas,
rejas)” (“La vida teatral 34). Asimismo, los corrales contaban con algunas
maquinas para conseguir efectos especiales como tramoyas de elevacion
vertical y traslacion horizontal, o maromas para vuelos descendentes y el
escotillon o trampilla también contribuia a la aparicion y desaparicion de
personajes que sorprendian al piblico, ademas de los aparatos que producian
sonidos: bramaderas, palos de lluvia, chapas de tormenta, cabrias de truenos,
entre otros. En su conjunto, todos estos recursos constituyen una verdadera
ingenieria teatral barroca, aunque en las primeras décadas del Seiscientos
se utilizan mas en el teatro cortesano que en los tablados de los corrales de
comedias. Si bien los montajes de muchas obras de Lope hacian uso de estos
elementos técnicos, el dramaturgo pensaba que los efectos y decorados solo
suplian la incompetencia de los autores,

pues lo que les compete a los tres géneros
del aparato que Vitruvio dice,

toca al autor como Valerio Maximo,
Pedro Crinito, Horacio en sus Epistolas,
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y otros los pintan con sus lienzos y arboles,
cabafias, casas y fingidos marmoles (vv. 350-355).

Su teoria otorga asi primacia al lenguaje poético por sobre la escenografia
al momento de configurar espacios dramaticos y ludicos, segin los define
Cueto Pérez. Para explicar el sentido de los versos recién citados remito a
las notas de Pedraza, quien apunta que el “aparato” (v. 351) consiste en “el
escenario, la apariencia y el vestido de los personajes” (Arte nuevo 594).
Es importante decir que cuando Lope habla de “cabafias, casas y fingidos
marmoles” (v. 355) asocia estos elementos con la escenografia del teatro
antiguo romano y no con el de los corrales de su tiempo, aunque hay cierta
ironia en su comentario; ademas, en ellos si se utilizaban lienzos pintados. Las
“cabarnas [son] caracteristicas del drama satirico; las casas, de la comedia,
y los mdrmoles (por metonimia, ‘los palacios’), de la tragedia” (de Vega/
Pedraza, Arte nuevo 596).

Frente a la descripcion de los decorados barrocos, el teatro isabelino podria
quedar opacado, puesto que se identifica con escenarios vacios (Foakes 35).
Si entendemos el espectaculo teatral como aquel en el que prima lo que se
ve por sobre lo que se dice (Teague 88), entonces podriamos concluir que en
las obras de Shakespeare no se “ven” demasiadas cosas en el escenario; sin
embargo, abundan las escenas espectaculares donde se “escuchan” mundos
imaginarios configurados por la palabra puesta en accion. Frances Teague
repara en el error de considerar las escenas espectaculares como “llenas”,
mientras que las mas sencillas como “planas” o “vacias” porque “the artistic
value of a piece of drama is not determined by how full or empty the stage
is, after all” (90). La compaiiia de Shakespeare contaba con props (utileria),
con maquinaria de tramoya, con el vestuario adecuado y con musicos que
ambientaban las escenas. Asiy todo, la escena isabelina de los teatros publicos
no alcanza el nivel de decorados y sofisticacion del tablado y de la fiesta
barroca, especialmente el de los espacios cortesanos y de palacio.

En el Globo, la mayor parte de los espacios imaginarios y ludicos que
crean los actores en complicidad con el publico se configuran mediante la
palabra poética que el verso shakespeareano'? deja fluir para transformar

12 Shakespeare escribe casi la totalidad de sus obras dramaticas en pentametro

yambico, un modo de versificar que consiste en lineas de cinco pies de dos silabas, una atona
y otra tonica. Resulta “funcional a la armonia fonética (musical) de las palabras, y no a su
consonancia silabica, a la acentuacion y no a la cantidad o duracion seglin lo entendemos
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el escenario vacio en un espacio moldeable, flexible y expandible, ya que
las escenas trascienden los contornos fisicos y transportan al publico a
mundos que no caben, por asi decirlo, sobre la plataforma de madera de
solo trece metros de ancho por ocho de profundidad. Mediante la ticoscopia
o “bastidores hablados”, que amplia los limites del escenario al describir
objetos, paisajes, 0 acciones que no pueden montarse materialmente en las
tablas, ya sea por motivos técnicos o morales, ambos dramaturgos evocan
espacios imaginarios. Este procedimiento, segin Arellano, se puede observar
en cuadros de naufragios, batallas, fiestas de toros, incendios, catastrofes,
cacerias, etc. (Convencion y recepcion 233-234), asi como en las referencias
a las horas del dia, las estaciones del afio y los fenomenos climaticos, como
cuando Lope describe una “noche espantosa” en Lo fingido verdadero:

MARCIO iQué terrible CURIO Rompense los negros

DIOCLECIANO oscuridad! senos de las nubes,
Noche espantosa que despiden fuego
parece; los que el aire dilata.
relampagos y Parecen sierpes de
truenos parecen plata, que su elemento
cuando se halla DIOCLECIANO giyiden; aun aqui se
la furia de una escucha el mar con
batalla. espantosos bramidos.

[...](vv. 164-175,

énfasis mio)

Como en otras obras del Fénix, se da el juego luz-oscuridad, que atna la
dimension material y el sentido simbolico (Fernandez Rodriguez 48). Natalia
Fernandez comenta que mas alla del uso de la Iuz o de su ausencia para indicar
un momento del dia, hay un sustrato simbdlico y valorico que asocia lo oscuro
a lo malo (“terrible” v. 164; “espantosa” v.165) y lo luminoso a lo bueno.
Ademas, “bajo el funcionamiento, retorico o visual, del contraste luz-oscuridad,
latia el prisma del claroscuro, esa clave estética que ponia en juego nociones
tan barrocas como el engafo a los 0jos, el choque apariencia-realidad o la
vaguedad de contornos” (Fernandez Rodriguez 48). La creacion de espacios
por medio de la palabra es un recurso que el poeta utiliza constantemente. En

y apreciamos normalmente en castellano a través de los sistemas métricos tradicionales:
endecasilabo, alejandrino, dodecasilabo y variantes” (Baldwin Lind y Fernandez Biggs 33).
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este pasaje, ademas de especificarse la ambientacion nocturna, se hace alusion
auna tormenta que cobra vida mediante el decorado verbal. Efectivamente,
la ilusion teatral remite a un mundo de apariencias en el que el espectador
suspende su juicio y “cree” al dramaturgo.

Si de tormentas y tempestades se trata, Shakespeare las describe muy bien,
pues ha experimentado el clima de las islas britanicas en carne propia, como
anota Virginia Mason Vaughan: “Winter storms, windy gales, and high seas
affected everyone, and Londoners surely murmured, as we do now, about
the weather’s vagaries” (1). La misma autora comenta que las tempestades
que dispersaron las armadas espafiolas de Felipe Il en 1588 y 1596 fueron
vistas como un signo del cuidado providencial de Dios por Inglaterra, aunque
también las tormentas marinas agregaron un elemento importante de riesgo a
las empresas extranjeras de la clase mercantil. Al comienzo de La tempestad,
lanave que lleva a Alonso, rey de Napoles, y a Antonio, hermano de Prospero
que le ha usurpado el ducado de Milan, enfrenta una terrible tempestad que
los lleva a naufragar en las costas de la isla del mago. La primera acotacion
de este romance indica como se iniciara la trama: “Se oye un tempestuoso
ruido de truenos y relampagos, entran un Capitan y un Contramastre” (1.1)

y luego se desata la tempestad en el escenario:

Entran marineros
CONTRAMAESTRE
Ea, mis muchachos. ;Animo, animo, mis
muchachos! jRapido! jRépido! Arrien
/la gavia.
jAtentos al silbato del Capitan! [A la
/tormenta] Sopla hasta que te
revientes, todavia podemos maniobrar

Entran ALONSO, SEBASTIAN,
ANTONIO, FERDINAND, GONZALO
y otros.

ALONSO

Contramaestre, tenga cuidado. ;Donde esta
el Capitan? jSean valientes!

CONTRAMAESTRE

iSe los ruego, quédense abajo!

ANTONIO

(Donde esta el Capitan, Contramaestre?

CONTRAMAESTRE
(Acaso no le oyen? Entorpecen nuestro
/trabajo.

Enter Mariners
BOATSWAIN
Heigh, my hearts; cheerly, cheerly, my
hearts! Yare! Yare! Take in the topsail.

Tend to the master’s whistle! [to the storm]
Blow till thou burst thy wind,
if room enough.

Enter ALONSO, SEBASTIAN,
ANTONIO, FERDINAND, GONZALO,
and others.
ALONSO
Good boatswain, have care. Where’s
the master? Play the men!
BOATSWAIN
I pray now, keep below!
ANTONIO
Where is the master, boatswain?

BOATSWAIN
Do you not hear him? You mar our labour.
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iQuédense en sus camarotes! Asi solo
/empeoran la tormenta.

GONZALO

Vamos, buen hombre, mantenga la calma.

CONTRAMAESTRE

Cuando el mar lo haga. jFuera de aqui!
/¢Qué les importa a estas

estruendosas olas el nombre de un rey? jA

sus camarotes! jSilencio!
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Keep your cabins! You do assist the storm.

GONZALO

Nay, good, be patient.

BOATSWAIN

When the sea is! Hence. What cares these

roarers for the name of king?
To cabin! Silence.

(1.1.5-17, énfasis mio)

Es evidente que no cae ni una gota de agua en ninguna de sus formas en el
escenario. Tampoco se ve la nave surcar las olas del mar, pero si se escuchan
los truenos, producidos quiza por los golpes de algunos latones detras de la
tiring-house. Esta ambientacion climatica se logra también por las acciones
de los personajes/actores cuyas técnicas de actuacion distan de cualquier
exageracion. Si bien Shakespeare no redactd un tratado como el de Lope, en
Hamlet encontramos algunas sugerencias para los actores cuando el joven
principe recibe a los comicos que representaran La muerte de Gonzago:

Adapta la accion a la palabra y la palabra
a la accion, cuidando de no traspasar la
sencillez de la naturaleza, pues lo que
a ella se opone, se opone igualmente a
la finalidad del teatro. Esta finalidad ha

Suit the action to the word, the word to
the action, with this special observance
—that you o’erstep not the modesty of
nature. For anything so o’erdone is from
the purpose of playing whose end, both

sido y es presentar, como si dijéramos,
un espejo a la naturaleza en que la virtud
vea sus propios rasgos, lo despreciable su
propia imagen y cada edad y cada época

at the first and now, was and is to hold as
’twere the mirror up to Nature to show
Virtue her feature, Scorn her own image,
and the very age and body of the time

su forma caracteristica. his form and pressure.

(3.2.16-24)

El actor debe adecuarse a la Naturaleza, es decir, lograr que la palabra y la
accion se ajusten y una corresponda a la otra, evitando la sobreactuacion.
Como comentabamos, Shakespeare da inicio a La tempestad con una escena
llena de accién, ruido y suspenso, ademas de gritos y exclamaciones de pavor,
que seguramente lograban captar la atencion de la distraida audiencia.

En El rey Lear, el clima nuevamente cobra importancia cuando la fuerza
¢ impetu de la tormenta se reflejan en las exclamaciones del viejo rey, casi
totalmente enloquecido, despojado de trono, familia y posesiones.
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La tormenta continia. Entran LEAR y Storm still. Enter LEAR and FOOL.
/el BUFON.

LEAR LEAR

iSoplen, vientos, y rompanse las mejillas! Blow winds and crack your cheeks! Rage,
/iArrasen, soplen! blow!

iUstedes, cataratas y huracanes, You cataracts and hurricanoes, spout
/derramense Till you have drenched our steeples,

Hasta empapar nuestros campanarios, /drowned the cocks!
/ahogando las veletas!

jUstedes, fuegos sulfurosos y veloces You sulphurous and thought-executing
/como el pensamiento, /fires,

Predecesores de los rayos que rasgan los Vaunt-couriers of oak-cleaving
/robles, /thunderbolts,

Calcinen mi blanca cabeza! Y ta, vibrante Singe my white head! And thou, all-
/trueno, /shaking thunder,

Aplana el incipiente embarazo del mundo, Strike flat the thick rotundity o’the world,

Rompe los moldes de la naturaleza, lanza Crack nature’s moulds, al germens spill at
/de una vez todas las semillas /once

Que hacen ingrato al hombre! That make ingrateful man!

(3.2.1-9, énfasis mio)

Probablemente, el actor que interpretaba a Lear debia gritar muy fuerte para
ser escuchado, pues la acotacion “La tormenta continua” implica que esta
se ha iniciado antes; supone, ademas, un recurso técnico desafiante para la
compaiia de Shakespeare porque significa mantener el ruido constante de
truenos durante casi toda la obra y quien estuviera a cargo de producir los
efectos de sonido tendria que regular el volumen segun la necesidad de la
escena (Vaughan 15). Vaughan anota que “Shakespeare’s King Lear seems
to have revolutionized the representation of a tempest on the early modern
stage. In contrast to the brief effects of thunder and lightning mounted by his
predecessors, the storm scene in Lear runs from the end of act 2, scene 2 all
the way through act 3, scene 4 (with a twenty-two line interruption when the
action shifts back to Gloucester’s house in 3.3)” (14). Respecto del incesante
ruido sobre el escenario, podemos traer a colacion uno de los planteamientos
de Henri Lefebvre que se aplica a la perfeccion a los tres textos de Lope y
Shakespeare ya citados: “El espacio se escucha tanto como se ve, € incluso se
oye antes de que sea desvelado por la mirada” (244). Los espacios escénicos
de los teatros espafioles e ingleses de la temprana modernidad requieren que
el publico active diferentes sentidos. No basta con mirar las acciones de los
actores, sino que hay que escuchar su voz, ademas de la musica y de los
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efectos sonoros, para imaginar el mundo contenido en el escenario y fuera de
¢l durante el tiempo —presente y efimero a la vez— que dura la representacion.

Tanto Lope como Shakespeare gustan de deleitar al publico “pintando”
paisajes con sus versos. En La gallarda toledana, el Fénix ofrece una
pormenorizada exposicion del Real Sitio de la Casa de Campo en boca del
criado Mendoza. Reproduzco aqui algunos de los bellos versos:

Entramos por un jardin, de mil piedras, daban luces

a quien el agua de un risco como rubies y jacintos.

a cada flor daba un cafo Viste las paredes yedra,
entre arrayanes y mirtos .... con sus hojas y racimos,
Luego los hermosos cuadros donde esta la cueva antigua
de la primavera vimos, y el dios del agua marino,
dechados de sus labores que sobre juncos y helechos
sobre la tierra extendidos .... eternamente tendido

Vimos unas salas de agua hace sudar a las piedras

cuyos techos, guarnecidos agua por dos mil resquicios ..

(78, vv. 843-862, énfasis mlo)

Este jardin lopesco esta cargado de simbolismo. Miguel Zugasti explica que
“en el siglo XVI espafiol sera Garcilaso de la Vega con sus églogas el primero
en reconstruir este topos bucoélico y placentero, que habra de sufrir un nuevo
y decisivo impulso décadas después a manos de Lope de Vega” (77). Lope
conocia la tradicion clasica del locus amoenus y “gust6 del jardin tanto en su
vida como en su obra. En 1610 compra su casa en el nimero 11 de la calle
de Francos, y hacia 1615 convierte el corral en un pequefio huerto o jardin.
Su aficion al cuidado del mismo se reitera a lo largo de numerosos textos”
(Muguruza, Cavestany y Sanchez Canton 1935: 66-74 cit. en Zugasti 80) y
en los montajes donde sembro el tablado con floridos versos.

Los paisajes naturales de Shakespeare casi siempre se asocian a la geografia
de Inglaterra: bosques, mares, rios, huertos, y flora y fauna endémica. En £/
rey Lear nos presenta una de las descripciones mas imaginativas de sus obras:
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Entran GLOUCESTER y EDGAR [en

ropas de campesino y con una vara).

EDGAR

Vamos, sefior, este es el lugar. Estese
/quieto. Qué miedo

Y vértigo da dirigir uno los ojos tan
/abajo.

Los cuervos y las chovas que aletean
/en medio del aire

Se ven apenas mas grandes que
escarabajos. Abajo, a mitad
de camino,

Cuelga uno que recoge hinojo marino;
/peligroso comercio.

Me parece que no luce mas grande que
/su cabeza.

Los pescadores que caminan por la
/playa

Parecen ratones; y, mas alla, una alta
/barcaza anclada

Se ha reducido a un bote y el bote a
/una boya,

Casi demasiado pequefia para ser vista.

/El murmullo del oleaje
Que raspa las innumerables y ociosas
/piedrecillas
No se oye muy alto. No miraré mas,

No vaya a ser que mi cabeza gire y la
/defectuosa vista
Me haga caer de bruces.

Enter GLOUCESTER and EDGAR [in

peasant’s clothing and with a staff].

EDGAR

Come on, sir, here’s the place. Stand
/still: how fearful

And dizzy ’tis to cast one’s eyes so
/low.

The crows and choughs that wing the
/midway air

Show scarce so gross as beetles. Half-
/way down

Hangs one that gathers samphire,
/dreadful trade;

Methinks he seems no bigger than his
/head.

The fishermen that walk upon the
/beach

Appear like mice, and yon tall
/anchoring barque

Diminished to her cock, her cock a
/buoy

Almost too small for sight.
/The murmuring surge

That on th’unnumbered idle pebble
/chafes,

Cannot be heard so high. I’ll look no
/more,

Lest my brain turn and the deficient
/sight

Topple down headlong.

(4.6.11-24)

En este pasaje hay un doble grado de ilusiéon metateatral: la del propio
Gloucester, quien escucha y cree la descripcion de Edgar, aunque esta
ciego, y la del publico que tampoco puede “ver” lo que hay al fondo de los
acantilados de Dover. Jonathan Goldberg explica claramente este fenomeno
y define este lugar como un espacio de ilusion por excelencia: “It is the place
of illusion —the illusion of the desires voiced by Kent or Gloucester, the
illusion of recovery and the illusion of respite and end. Yet, [...] Edgard’s
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lines describing Dover Cliff establish themselves as illusion by illusionistic
rhetoric. His description answers to a particular mode of seeing, and the limits
that Dover represents in the text are the limits of representation themselves.
Paradoxically, a speech that represents space in a realistic mode points to the
incapacity of the stage —and of language— to realize what the lines represent”
(538-539). Quiza al representar la escena los actores se situaban en la orilla
del proscenio para simular la altura del acantilado, pero un metro y medio
mas abajo solo veian las cabezas de los groundlings.

En Espafia, como en Inglaterra, los animales son parte de la entretencion;
de hecho, los toros se convirtieron, junto al teatro, en la aficién principal
de muchos espafoles durante el Siglo de Oro. En varias de sus obras, Lope
introduce el tema de las corridas de toro, ensalzando esta costumbre nacional
y deleitando a un publico cuyo entusiasmo por el toreo a pie era evidente.
Podemos imaginar como gritaria el auditorio con pasajes como el del tercer
acto de El caballero de Olmedo:

(Dentro, ruido de pretales y voces.) (Salen TELLO con rejon y librea, y DON
ALONSO)
HOMBRE 1°.  Brava suerte! TELLO i Valientes suertes, por Dios!
HOMBRE 2°.  jCon qué gala ALONSO Dame, Tello, el alazan.
quebro el rejon! TELLO  Todos el lauro nos dan.
FERNANDO  ;Qu¢é aguardamos? ALONSO (A los dos, Tello?
Tomemos caballos. TELLO A los dos;
RODRIGO Vamos. [...] que ta a caballo, y yo a pie,

nos habemos igualado.

(vv. 1842-1847)
(vv.1861-1867)

Mediante las voces de los espectadores de la lidia (desde dentro), el auditorio
comparte una ilusion teatral, pues no ve el interior de la plaza, ni los caballos,
ni los toros; simplemente cree lo que dicen los actores mediante redondillas,
forma métrica que predomina en esta obra, aunque Lope muestra su versatilidad
poética utilizando en otros pasajes el romance, las décimas y los tercetos,
entre otros. Podriamos decir que sus dotes liricos responden a su ingenio
y se enmarcan perfectamente bien en la estética del barroco literario, cuya
base, segiin Moron Arroyo, se funda en torno a términos como: culto, critico,
desengafio, ingenioso, agudeza, concepto, gusto y discrecion (134). La cultura
del Fénix no se limita a la tauromaquia, sino que “se extiende a la historia
de Espafia; de ahi sus comedias sobre reyes o hazafias medievales” (Moron
Arroyo 136) que complementa con la experiencia de su propia carrera militar.
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En Shakespeare también se da un conocimiento sorprendente del mundo de
la guerra, tanto asi que Paola Pugliatti afirma: “[s]o pervasive and ubiquitous
is war in Shakespeare, so detailed and pregnant the military world he has
staged, so competent and professional the discourse of war by which he
has represented the issues and reproduced the parlance connected with that
world...” (491), que se ha llegado a pensar que el dramaturgo inglés pudo
haberse alistado como soldado en los Paises Bajos, cuestion que la misma
autora descarta. En el tercer acto de Enrigue V, en pleno conflicto entre
Inglaterra y Francia, solo un personaje/actor encarna el rol del Coro, pero sus
palabras llenan el escenario vacio y despiertan la imaginacion del publico.

CORO:

Asi, con imaginarias alas nuestra veloz
/escena vuela

Con movimientos de no menor celeridad

que la del pensamiento. Suponed que habéis
/visto

embarcar su realeza al bien equipado rey

en el muelle de Hampton, y a su vistosa flota

con gallardetes de seda que fingen ser el joven
/Febo.

Jugad con vuestra fantasia, y en ella
/contemplad

a los grumetes trepando por las jarcias de
/cafiamo.

0Oid el agudo silbato, que ordena

los confusos sonidos. Mirad las velas
/enfilantes,

llevadas por el invisible y escurridizo viento,

empujar a las enormes naves por los surcos
/del mar,

enfrentando el encumbrado oleaje. jAh!
/Pensad so6lo

que estais en la orilla y observais

una ciudad bailando sobre las inconstantes
/olas,

pues eso parece esta flota tan magnifica,

al dirigirse en rumbo recto a Harfleur.
/;Seguidla, seguidla!

Enganchad vuestras mentes a la popa de
/este navio,

y dejad vuestra Inglaterra en silencio de
/medianoche,

y guardada por abuelos, infantes y ancianas,

que ya pasaron o aun no alcanzaron el vigor y
/la potencia.

CHORUS:

Thus with imagined wing our swift
/ scene flies

In motion of no celerity

Than that of thought. Suppose that you have
/seen

The well-appointed King at Hampton pier

Embark his royalty, and his brave fleet

With silken streamers the young Phoebus
/fanning.

Play with your fancies, and in them behold

Upon the hempen tackle ship-boys climbing;

Hear the shrill whistle which doth order give
To sounds confused; behold the threaden sails,

Borne with th’invisible and creeping wind,

Draw the huge bottoms through the furrowed
/sea,

Breasting the lofty surge. O do but think

You stand upon the rivage and behold
A city on th’inconstant billows dancing,

For so appears this fleet majestical,

Holding due course to Harfleur.
/Follow, follow!

Grapple your minds to sternage of this
/navy,

And leave your England as dead midnight
/still,

Guarded with grandsires, babies and old
/women,

Either past or not arrived to pith and
/puissance.

(3.0.1-21, énfasis mio)
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Destaco en letras negras lo que me parece un verdadero manual de instrucciones
de lo que el espectador debe ir realizando a medida que la escena avanza:
imaginar, suponer, jugar con la fantasia, contemplar, oir, mirar, pensar,
observar, seguir, enganchar la mente, y dejar atras Inglaterra, el mundo real.
Shakespeare pide al publico que se transporte a otra realidad, que deje el espacio
escénico, que se olvide que los actores estan sobre un pequefio escenario y
que imagine que “all the world’s a stage” (4s You Like It 2.7.140), que todo
el mundo es un escenario —de guerra, en este caso— que puede llenar con su
imaginacion, pues cuando la palabra poética habita el espacio, lo trasciende.

V. CONCLUSION

No cabe duda de que los espacios teatrales del barroco espafiol y del teatro
isabelino de los siglos XVI y XVII marcaron un momento particular en la
historia del teatro occidental, de una riqueza casi sin precedentes. Queda de
manifiesto que la creacion de espacios publicos especialmente destinados para
la puesta en escena, con unas caracteristicas fisicas singulares, permitio que toda
una industria de la entretencion —una verdadera estética de la representacion—
se desarrollara, asi como el surgimiento de dramaturgos de la talla de Lope
de Vega y de William Shakespeare, cuyas plumas configuraron mundos
imaginarios y estados del alma con un dominio de la palabra y una belleza
inigualables. Ambos escribieron para que sus obras fueran representadas y
cobraran vida en los tablados de los corrales de comedias del Principe y de
la Cruz en Madrid, y en el escenario del Globo en Londres. No solo fueron
capaces de adaptar sus tramas y superar la precariedad de los espacios de
representacion de su época, sino que superaron con creces la materialidad
del espacio escénico para crear espacios dramaticos, ludicos e imaginarios
que expandieron los muros de los teatros mediante la palabra poética y los
recursos escénicos que pueden hacer visible lo invisible.

Estudiar el espacio en el teatro de la temprana modernidad no puede
limitarse a una mera cuestion técnica, sino que todo espacio significa y remite
a personas que lo habitan y experimentan, tal como de Certeau, Lefebvre y
otros se plantean, porque no se trata solo de leer la materialidad del espacio
teatral, sino de comprender como influye en el comportamiento de las personas
y como estas modifican esos mismos espacios. El acontecimiento teatral
no es una cuestion aislada; es un evento social, un lugar donde estamos en
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comunion con otros, un “espacio vivido” (Bachelard 22; Lefebvre 98), por
lo que el ser humano esta en el centro de cualquier dinamica espacial. Tal
como sostiene Breyer, “para que haya acontecimiento escénico el espectador
es el ordinal necesario y primero” (15). Si, porque en un teatro sin publico,
no se da la magia de la ilusion que la imaginacion construye. Asimismo,
sin la complicidad que se da por medio de la palabra puesta en accion entre
dramaturgos, actores y audiencia, los espacios teatrales serian inertes.

Lope y Shakespeare dieron forma a los espacios escénicos de modo similar,
pero con rasgos propios, ya que, si bien compartieron una época de esplendor
de las artes escénicas, cada uno escribid para espacios teatrales y contextos
culturales diferentes. Para sus espectadores, asi como para el publico de hoy,
“hacerse espectador es adquirir deberes y derechos. Es iniciar una serie de
epojé, ingenua y espontanea; suspende momentaneamente el espectador los
hilos con una porcion del mundo que él, por propia decision, desglosa y aisla
del resto de su universo diario. [...]. Cortados quedan los hilos regulares
del tiempo, del espacio y de la praxis. Frente a esta tierra entre paréntesis,
el hombre espectador se ubica, se sienta en cuclillas, se cruza de brazos y
espera... ;[ Qué espera? Pues simplemente espera ver y verse, ver mejor y
mas, ver las verdades que a la luz del dia se le escapan; espera aprender y
comprender, enmendarse y hacer” (Breyer 13) de todo el mundo un teatro
porque un espacio escénico es lugar de expectacion, donde surgen todas las
posibilidades de conjugar lo visible con lo invisible.
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