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RESUMEN

Las comedias auriseculares de temadtica religiosa se han presentado, en
general, desde postulados teéricos de determinadas ideologias. Sin embar-
g0, en pocas ocasiones se ha recurrido a su estudio escenogréafico. Aprove-
chando aqui el paralelismo entre dos obras de diferentes autores con idén-
tico tratamiento del tema, se intenta un acercamiento a la escenografia de
las representaciones y las ambivalencias que una supone para la otra.

PALABRAS CLAVE: Anticristo, Lope de Vega, Ruiz de Alarcén,
comedia religiosa, escenografia.

El Anticristo de Juan Ruiz de Alarcén podria pertenecer, segin mantiene
Jaime Concha !, a los iltimos afios de un periodo comprendido entre 1606 y 1620.
Esta opinién se ve corroborada por Alfonso Reyes, quien opina que la produccién
de Ruiz de Alarcén se desarrolla una vez establecido en la Corte, esto es, desde el
afo 1615 en adelante, sin exceder el afio 1626 en que se retira de la vida literaria 2.
Agustin Millares Carlo afirma rotundamente que E! Anticristo de Alarcén subid a
escena a fines de 1623. Para ello aduce una carta que Géngora envié a Paravicino
fechada el 19 de diciembre de 1623, donde escribe: «La comedia, digo El Anticris-
to de don Juan Ruiz de Alarcén, se extrend el miércoles pasado...» 3.

I Jaime CONCHA. Historia de la Literatura Hispanoamericana. Epoca colonial. Madrid, Catedra,
1982, vol. I, p. 365.

2 Cf. Ruiz DE ALARCON, Teatro, prologo de Alfonso Reyes, Madrid, Clasicos Castellanos, 1961,
pp. 22-31..

3 Cf. Ruiz DE ALARCON. Teatro, prélogo de Alfonso Reyes, Madrid, Clésicos Castellanos, 1961,
pp- 22-31.

Boletin Millares Carlo, nim. 14. Centro Asociado UNED. Las Palmas de Gran Canaria, 1995.
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Por su parte, El Anticristo de Lope de Vega es una comedia que habria visto la
luz en torno al afio 1618, fecha que conjeturalmente le asigna Menéndez Pelayo *
a quien respalda el estudio de Morley y Bruerton realizado sobre la base del
Manuscrito del la Biblioteca Palatino-Parmense, que la sitda antes de 1620 5. Por
otro lado Arroniz®, desde un punto de vista meramente escenografico, plantea la
posibilidad de enmarcar esta comedia en un periodo no posterior a 1620 (los recur-
sos escénicos que podemos observar en la obra se corresponden con la técnica tea-
tral lopesca que abarcarfa desde 1590 a dicha fecha).

A la vista de los datos contrastados, parece probable que ambas piezas drama-
ticas, si no coinciden en el tiempo, al menos se distancian pocos aiios. Tras el opor-
tuno cotejo, Menéndez Pelayo aprecia una estrecha similitud entre las obras de uno
y otro autor y se pregunta si «pretendié Lope sustituir con un Anticristo propio al
de Alarcén o por el contrario fue éste quien quiso desterrar con el suyo el de
Lope» .

De momento no es posible resolver la cuestién con los datos de que dispone-
mos; asi que, dejando el tema apuntado, me detendré ahora en cada una de las
obras en particular con idéntica temdtica, sin entrar en los polémicos vericuetos de
la autorfa y la originalidad.

Ambas comedias parten de la figura mitico-religiosa del Anticristo, conside-
reando el mds singular sentido de esa palabra: “lo contrario de Cristo”. Como el
Nuevo Testamento explica, el Anticristo precederd a la segunda venida de Je-
sucristo.

Tal designacién sélo aparece en las Cartas de San Juan y en el capitulo XIH del
Apocalipsis, donde se habla de él como instrumento principal de Satands para
seducir al mundo. En este mismo texto, pero en el capitulo XIX, encontramos la
derrota de la bestia y de los que adoraron su imagen seducidos por el falso profe-
ta, coincidiendo la descripcién en casi su totalidad con el desenlace de nuestras
obras:

«Estos dos fueron lanzados vivos en un estanque de fuego que arde con azufre.
Mientras que los demds fueron muertos por la espada que sale de la boca del que
estaba montado en el caballo...».

(Apocalipsis)

4 Marcelino MENEDEZ PELAYO. Estudios sobre el teatro de Lope de Vega, Santander, Aldus,
1949, vol. I, pp. 216-218.

5 S. G. MoRrLEY y C. BRUERTON. Cronologia de las comedias de Lope de Vega, Madrid, Gredos,
1968.

6 Othén ARRONIZ. Teatro y escenarios del Siglo de Oro, Madrid, Gredos, 1977, pp. 165 y 185-86.

7 Marcelino MENENDEZ PELAYO. Op. cit., p. 216.
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«Bajara una nube en que ird volando y por otra parte saldrd un 4ngel con una
espada de fuego, dara con ella al Anticristo, que parecerd que se hunde en la tierra,
y el dngel se vuela.»

(Ultima acotacion de la comedia atribuida a Lope)

... El Anticristo se sube por tramoya, en lo alto parece un dngel con espada des-
nuda, dale un golpe y cae el Anticristo; abriéndose un escotillon del teatro y por €l
entran el Anticristo y Elias Falso, y salen llamas.»

(Ultima acotacion de la comedia de Alarcén)

En favor de la comedia de Alarcén, Gonzélez Ruiz ® concluye: «Alarcén capta
este sentido de gran batalla y triunfo final».

Ya tuvo un claro antecedente en la obra del dominico Fray Nicolds Diaz, titula-
da Tratado del juicio final y universal dada a luz en 1588 de la que el propio
Alarcén da cuenta en la escena VII del acto II:

«Tratado del juicio final, por el maestro Fray Nicolds Diaz, de la Orden de los
Predicadores.»

La suficiencia de ambas piezas en el tratamiento del tema no es mas que un
ejemplo revelador de c6mo logran llegar simultdneamente a lo extraordinarioy ala
ideologia dominante a través del mecanismo de transformacién del alma humana,
deslumbrada por lo facil y halagador, hacia un camino de verdad y vida sabia
demostrada con los hechos a ojos de los falsos profetas e incrédulos.

Los autores captaron el matiz de posesién espiritual de la figura, guiando al
publico en su descubrimiento, con la mayor parte de los elementos dramaticos
posibles, como es comiin en las comedias religiosas de comienzos del siglo xviI, a
las que va asociada una buena dosis de aparato escenogréfico. Es aqui, en los cam-
bios de escena y la variopinta agilidad formal o, como prefiere llamarlo J. E. Varey:
«la sucesion de cuadros escenograficos» °, donde nos vamos a detener.

El protagonista presenta las dos comedias '° dando referencias de su linaje !!;
tan s6lo una diferencia las separa: mientras la Comedia A plantea su primera
escena con un grupo central formado por varios personajes, entre los que no

8 GoNzALEZ Ruiz. Piezas maestras de teatro teoldgico espafiol, intr., Madrid, Biblioteca de auto-
res cristianos, 1946, vol. I1. En este volumen cataloga a esta comedia bajo el denominador de “biblica
y referente a leyendas piadosas y vidas de santos”.

9 John E. VAREY. Cosmovision y escenografia. El teatro espariol en el Siglo de Oro, Madrid, Cas-
talia, 1987, p. 218.

10 Vamos a denominar Comedia A a la comedia de Ruiz de Alarc6n y Comedia L para aludir al
Anticristo atribuido a Lope de Vega.

I Las ediciones que he manejado han sido: Juan Ruiz de Alarcén, Obras completas, ed. de
Agustin Millares Carlo, México, Fondo de Cultura Econémica, 1959, v. IL. Y la edicién Obras com-
pletas de Lope de Vega, ed. de Marcelino Menéndez Pelayo, B.A E., Madrid, Atlas, 1968, v. CCXIV.
Donde en su estudio preliminar M. Menéndez Pelayo deja constancia de las carencias que posee el
Manuscrito.
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aparece el Anticristo, la Comedia L descubre la accién con la unicentralizacién
escénica limitada al protagonista. Cuadro que no se modifica hasta después de un
largo mondlogo de Titdn. Un segundo personaje (Luna) aporta verticalidad a la
imagen apareciendo subida a un caballo mediante el que desciende desde lo alto
y, tras un mondlogo de 100 versos, desaparece como habia venido. El cuadro de
la Comedia A se modifica de un modo menos espectacular pero mds relevante.
Tras una larga intervencién de la madre del Anticristo, queda asesinada «sobre
una sima», concluyendo finalmente el cuadro en el espacio vacio del “personaje
cero” 12,

El juego efectista llega una escena después que en la Comedia L. La tercera
escena configura un cuadro con cuatro personajes (Elias Falso, Baldn y judios) que
se ve allanado repentinamente por la tramoya descendente portando al Anticristo.
La verticalidad del plano se reproduce al bajar “una nube de campana” encargada
de elevar de nuevo al personaje para suprimirlo del cuadro junto al de Elias, mar-
cando de nuevo el plano horizontal.

Paralelamente a esta quinta escena, la Comedia L va a procurar un escenario
dividido en dos semiescenas horizontales, simétricas y simultdneas ', haciendo
aparecer por ambos lados del tablado a dos grupos diferentes de personajes (por un
lado el Principe de Babilonia y por otro Luna, acompaiiada de dos damas). Pero la
plasticidad de la escena no se queda aqui. Tras dos largos mondlogos el horizonte
se desdibuja con el elemento sorpresa al permanecer suspendidos en el aire los per-
sonajes '*. En estos momentos las semiescenas se elevan a un plano superior leja-
no al suelo, creando de este modo un juego de gran efecto al que contribuye una
voz “ad hoc” aportando magia al momento «como por fuerza de oculta virtud» 3.
Inmediatamente después se descorren varias cortinas y tres actores aparecen distri-
buidos geométricamente formando una especie de tridngulo, reforzado a ambos
lados por otros dos volando.

El esquema de la escena quedaria asi:

v

12 Liamo “personaje cero” al escenario sin personajes, porque si bien las escenas se acotan de este
modo, no creo que el espectador renuncie a su atencion al escenario, bien por poseer unos decorados,
una ambientacién o simplemente una concepcién imaginaria del espacio, que conduce a la idea de que
el escenario no se queda realmente vacio.

13 Agustin DE LA GRANJA. Del teatro en la Espaiia barroca: discurso y escenografia, Granada,
Univ. de Granada, 1982. No se tratarfa de “escenas miiltiples” sino de “semiescenas” que se desarro-
llan de un modo simulédtneo y cuya conjuncién en un momento dado del espectdculo constituye la ver-
dadera “escena muiltiple barroca”.

14 Recurso muy empleado en la tramoya de la época para crear un efecto espectacular. Cf. Miguel
de Cervantes, La casa de los celos o el auto de Lope La adiiltera perdonada. Los actores salen a esce-
na con unos galones de tela reforzada en los hombros, o que se llamaba “hombrillas™, a los que disi-
muladamente habrian sido enganchados dos bastones de hierro invertidos “garabatos™; una maroma,
una polea y un contrapeso de plomo ocultos a la vista del espectador completaban la maquinaria, que
subirfa entonces a los actores como por arte de magia. Cf. Agustin de la Granja, El actor y la elocuen-
cia de lo espectacular, ed. de José Marfa Diez Borque, Actor y técnica de representacion en el tearro
cldsico espafiol, Madrid, Tamesis Books Limited, 1988, pp. 99-120.

15 Miguel DE CERVANTES, La casa de los celos, en B.A E., Madrid, Atlas, 1944,
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. (3% nivel)
PRINCIPE
DE
BABILONIA

(2° nivel)
BAULIN ANGEL

____________ (1 nivel)

———————————— (tablado)

Los elementos “voladores”, tras un breve didlogo, provocan una especie de
“downstage” por el que el publico se ve obligado a deslizar su mirada, una vez que
se cubre el tridngulo, algo modificado al haber desaparecido el vértice derecho
«por tramoya» (probablemente elevdandose o simplemente satiendo por la platafor-
ma de ese tercer nivel).

El suelo vuelve a cubrirse en principio con dos personajes (Rufino y Lidoro),
cuadro que se amplia con dos mds (Titdn y Baulin) ademds de varios misicos.
Aunque el escenario se muestre repleto, la atencién es acaparada por un sélo per-
sonaje: Titdn, interviniendo con un espacioso mondlogo.

En ningiin momento se especifica cudndo y c6mo bajan los personajes que per-
manecian suspendidos en el aire. Deducimos que en este cuadro ya han descendi-
do por varias razones: Primero por la indicacién de la acotacién de que el Principe
interviene «de rodillas» para hablar con Titdn. Y, segundo por el texto, al dirigirse
Luna a Titdn: «Humilde llego a tus pies», a lo que responde: «Alzad, sefiora», todo
lo cual lleva a pensar que también estd de rodillas. El final del cuadro aéreo pudie-
ra ser simultdneo al cierre de las cortinas en la semiescena triangular (y entonces el
escenario se habria quedado vacio); o bien, aprovechando el desconcierto escénico
que pudieran provocar los misicos al entrar, evitando asi una ruptura de la sucesion
ritmica de la escena.

Sea como fuere, la escena contigua calma los dnimos de accién centrandose el
cuadro en cuatro personajes que dialogan, uno de los cuales (Titdn), en varias oca-
siones, se escinde de aquél para involucrar al publico, dirigiéndose en un “aparte”
o retirdndose.

Pronto se afiaden al grupo dos personajes y, a partir de aqui, se produce una
escision en dos semiescenas, recogiendo €l plano Lidoro y Titdn para quedar iner-
te y en silencio uno de los grupos.

La unificaci6n del cuadro se produce al cierre de la escena con el didlogo entre
un personaje de cada parte como tnicos miembros en el espacio; se altera al des-
cubrirse dos tramoyas, situadas con toda probabilidad en un segundo nivel, dado el
alcance simboélico de los personajes que surgen tras ellas (Elias y Enoc,los buenos
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profetas) cerca de las esferas celestes como anunciantes del Cristo verdadero.
Cuando acaba la intervencién de Elias, el estatismo en el que permanecia el grupo
del suelo formado por Rufino y Lidoro, se vuelve activo mientras «la tramoya se
vuelve» 16 hasta que al final acaba este primer acto.

Desde la escena VI las intervenciones y el modo de desarrollarse la accién en
la Comedia A no corren paralelos a la Comedia L, aunque si cercanos.

En la escena VII la oquedad del escenario se reviste de personajes formando
alboroto; jaleo serenado con la aparicion por el aire de Elias Falso. Otra vez la ver-
ticalidad configura dos semiescenas. Una en el tablado mudo y otra en el nivel
superior acaparando toda la atencién del piblico con un monélogo antes de volver
a evadirse. Los componentes de la semiescena horizontal van saliendo hasta con-
seguir el “fundido en negro”; conforman un claro desarrollo circular de las esce-
nas al quedar la estructura cerrada como empez6: escenario vacio !’. Baja luego el
Aanticristo envuelto en una nube. El compas de espera lo marca el descenso de la
plataforma hasta que se integra en el cuadro de las tablas, produciendo la muta-
cion de uno de los personajes, el Patriarca, reemplazado por este nuevo, venido del
cielo.

Finalmente el cuadro se incrementa con un personaje intraescena (Sofia) y otro
extraescena (el publico, involucrado con un «aparte» del protagonista). Concluye la
estructura ciclica del primer acto una nota argumental: mientras en la Comedia L el
acto I se despide dejando constancia de que el verdadero Dios es Cristo, en la
Comedia A la creencia falsa continda hasta el final.

El segundo acto se plantea de modo similar en las dos comedias. La movilidad
escenografica reitera su papel de auténtico protagonista en las comedias de vidas
de santos; y aunque parezca un poco radical exponerlo asi me apoyo en la opinién
de R. Maestre, que demuestra el anélisis dramatiirgico de una representacién no
tanto por las entradas y salidas de personajes como por el ritmo argumental
impuesto por las mutaciones y apariciones de aparatos '8,

Este valor sinecdético de las primeras escenas viene facilitado precisamente
por la maquinaria y el uso de artificios sucesores de una eldstica muestra de cua-
dros en la Comedia A: en primer término el tablado repleto de personajes se silen-

16 Segiin reza la acotacién que permite descubrir el mecanismo tan usual de la aparicién consis-
tente en una plataforma giratoria. Cf. Peter BROOK, El espacio vacio. Arte y técnica del teatro, Barce-
lona, Penfnsula, 1986, pp. 106-107 y 115-116, donde se refiere a tal efecto como “una plataforma
abierta [...] que capacitaba al dramaturgo para vapulear sin esfuerzo al espectador a través de una limi-
tada sucesion de ilusiones”.

17 José M.* RUANO DE LA HAzA. “Actores, decorados y accesorios escénicos en los teatros comer-
ciales del Siglo de Oro”, en Actor y técnica ..., op.cit., pp. 77-99.

18 Cf. Rafael MAESTRE. El actor calderoniano en el escenario palaciego, en Actor y técnica...,
op. cit.,, pp. 177-193 y La gran maquinaria en comedias mitolégicas de Calderdn de la Barca, en El
mito en el teatro cldsico espafiol, coord. por Francisco Ruiz Ramén y César Oliva, Madrid, Taurus,
1988, pp. 55-81. Considera a la maquinaria y no al texto literario como el auténtico personaje psicold-
gico del espectiaculo mitolégico de Calderén, en su amplia significacién explicativa a la escena ya que
este contenido no estd en el texto, sino en aquella.
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cia para proporcionar toda la atencién a un grupo central, configurado por dos per-
sonajes (Elias Falso y Anticristo) con sendos mondélogos. Las semiescenas se unen
antes de abandonar las tablas, formando una sola célula visual (Elias Profeta) quien
también desaparece tras una brevisima intervencion (mds bien lo llamarfamos un
breve discurso) dirigido a los personajes ausentes. Sin embargo, el uso del espacio
real, una vez mds, es bdsico por su valor signico de lejania '°. En esta ocasién dos
actores aparecen “por lo alto de un monte”, accediendo desde el segundo nivel por
una rampa % hasta el suelo del escenario; simultdneamente otro actor acude al
comin efecto de saltar desde un segundo nivel hacia las tablas, simulando el vue-
lo. No cabe duda de que este tipo de acrobacias exigian un perfecto estado fisico y
gran pericia por parte del actor elegido para ejecutarla. En ocasiones los autores de
comedias se vefan obligados a eliminar estas hazafias o en su defecto a sustituir al
actor encargado por otro mds atrevido; recordemos el consabido soneto que Goén-
gora dedica a Vallejo ante su negativa a lanzarse al hueco del escotillén en la 1lti-
ma escena de la Comedia A?'.

Si Alarcon dibuja el nudo de su comedia acudiendo a estos elementos tramo-
yistas; Lope, supuestamente, va a presentar una apariencia, si no muy convencio-
nal, si bastante empleada con con esta tematica 22. El autor juega con el piblico a
efectos Gpticos 23 una vez mds: la escena se presenta con un cuadro unipersonal
protagonizado por Titdn, que advierte al piblico de lo que a continuacion se va a
producir. Estas son sus palabras:

Pues remitaseme a la industria
lo que sin ella no puedo.

La forma quiero tomar

del Principe, y con perfecto
rostro y figura engaiiar

al duefio de quien me quejo.

19 José LARA GARRIDO. Texto y espacio escénico en Lope de Vega (la primera comedia
1579-1597), en La escenografia del teatro barroco, ed. de Aurora Egido, Universidad de Salamanca,
1989, pp. 91-128, apunta el valor signico del paso del nivel medio al suelo apartando progresivamen-
te desde un punto lejano a otro cercano en el espacio imaginario.

2 Comparto la opinién de Ruano de la Haza (op.cit.) respecto a la forma de descender los acto-
res desde el segundo nivel, simulando el descenso desde lo alto de un monte por medio de una “ram-
pa”, camuflada con ramas que simulen un monte, que llegue hasta el suelo del escenario.

2! Géngora satiriza al autor de comedias ridiculizdndolo cuando tuvo que ser sustituido por una
actriz para culminar la escena:

“Quedando con tal peso en la cabeza
bien las tramoyas rehusé Vallejo...”

22 Mecanismo muy explotado en las comedias hagiograficas y de temética religiosa desde las
representaciones medievales.

2 Vid. Victor D. DIXON. La comedia de corral de Lope como género visual, en Edad de Oro,
vol. V, 1986, pp. 35-58.
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Se trata de asumir la apariencia de otra personalidad y, para conseguir tal efec-
to, «da vuelta una tramoya, a donde estard otro con vestidos parecidos al Principe
en todo».

Para conseguir el objetivo visual el actor que protagoniza a Titdn debe estar
situado durante su parlamento preliminar sobre una plataforma giratoria situada en
la parte central frontal (seguramente en el hueco central como era frecuente, ya que
los huecos laterales solian desempeiiar la funcién de puertas para entrada y salida
de actores), y justo en el momento apropiado ésta girard ocultdndose este actor y
apareciendo otro con el mismo vestuario (no olvidemos que el piiblico cree que es
Titdn convertido en un doble del Principe). Este giro debe hacerse de un modo
rapido para precisar el ingenio y procurar mantener siempre fija la atencién del
corral en la accidén. El éxito de la empresa se reafirma con un didlogo entre la ima-
gen del Principe y Luna. Pero la complejidad dramdtica acude una vez mds al
encuentro con la escenografia, planteando un cuadro con dos actores reflejos de sus
personajes; la posible confusién en los espectadores, que ven una Imagen y el
auténtico Principe cara a cara 2, queda subsanada por las intervenciones del texto,
concluidas con un soliloquio de Titdn con una escena circular 2°. Tanto en la Come-
dia A como en la Comedia L el desarrollo y clausura del acto II sigue lineas para-
lelas. La escena VII de la Comedia A sostiene un cuadro con dos semiescenas, una
de las cuales (la formada dnicamente por Baldn) permanece pasiva. Pronto una y
otra se unifican en ¢l espacio. El alcance signico de la escena llega a su culmen con
el sonido extraescena de truenos aftadido al clima de oscuridad que los actores pro-
porcionan a la escena, indice o simbolo de la ceguera en las almas de los persona-
jes, ilustrado tanto mediante el discurso como a través de los gestos. Predica asi
una serie sucesiva de acotaciones:

«Vase como a ciegas», «Anda como a ciegas»

En la dltima, Alarcén ofrece al ptblico otra sorpresa tramoyistica: en un cua-
dro planteado con el tridngulo configurado por Balan, Anticristo y Sofia irrumpe,
saltando desde lo alto del escenario, el actor que da vida a Elfas y suspendiéndose
en el aire arrebata a Soffa, desapareciendo ios dos repentinamente. De este modo
Alarcén conjuga el simbolismo de lo divino con el valor del espacio real aéreo.

Hemos visto la sucesién de unas dgiles escenas en la Comedia A. En la Come-
dia L el ritmo trepidante para desfigurar y conformar cuadros suplantard la escasez

% El texto en esta y en otras muchas ocasiones plantea un galimatias de dificil comprensién.
Todo lo cual hace sospechar, bien que la copia que nos ha llegado es de muy mala calidad. bien que
el autor carecia de soltura métrica; lo que nos llevaria a la polémica sobre la dudosa autoria
de Lope.

25 Es muy probable que la obra fuera representada por la compafia de los hermanos valencianos,
aprovechando que eran gemelos, como ocurrié con la comedia de TiRSO DE MOLINA Los hermanos
parecidos. De ser asi se habria puesto en escena antes del 17 de febrero de 1624, fecha en que matan
a Juan Bautista, uno de los hermanos.
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de maquinaria en el nivel superior del escenario ?°. El tablado soporta un incre-
mento progresivo de personajes. La eldstica escena se contrae conforme desciende
Titdn (acudiendo de nuevo al sistema de la «rampa») desde el nivel medio, donde
gobierna en un trono, segin podemos deducir de la acotacidn por la que ese trono
debe estar ubicado en un plano superior:

«Suena musica y desciende del trono con gran majestad.»

La similitud de las peniltimas escenas en ambas comedias demuestra, una vez
mds, la falta de originalidad en el tratamiento. Si en aquella se plantean dos semies-
cenas, activa y pasiva, en la Comedia L tan s6lo un grupo (Titdn y Elias) recoge la
atencion del puiblico, pero en cualquier caso el discurso se monopoliza.

La Comedia L no constrifie el empleo de la movilidad escenogréfica en todos
los niveles, no obstante si la Comedia A acudié al nivel superior para clausurar el
acto, en esta ocasion el autor excava en las entrafias del escenario haciendo surgir
por el escotillén del tablado al actor representante de la falsa Imagen del Principe,
que al encontrarse con el auténtico Principe resucitado, en un arrebato icénico, cae
hundida de nuevo por el escotillén hasta desaparecer. Quedara finalmente el espa-
cio vacio al ausentarse el resto de los actores por las puertas laterales.

El grado mds amplio en la creacién de espacialidad dramatica lo constituye el
dltimo acto en ambas comedias. Tanto una como otra inician la escena con el ele-
mento “sonido.” La Comedia L sitda a cuatro actores dialogando en cuya conver-
sacion se entromete una voz “en off”. Inmediatamente el eje del escenario vuelve
a situarse en posicién vertical apareciendo desde €l tercer nivel una nube %7, en la
que se reclina Titdn sumdndose al cuadro del tablado. El escenario se transfigura
en una plataforma multitudinaria que va a ir desapareciendo virtualmente hasta
dejar a un Unico actor en escena. A esta misma conclusion llega la Comedia A, no
sin antes explorar al m4ximo el espacio dramatico horizontal, evitando hacer uso,
en estos primeros movimientos, de los niveles superiores; todos los cuadros se
plantean con numerosos personajes, procurando la complicidad del publico con
reiteradas implicaciones en las situaciones amenizadas con elementos musicales y
folkléricos.

Hemos comentado en varias ocasiones la estructura circular de muchas de las
escenas. Pues bien, la técnica continiia hasta el final en la Comedia L. Las tablas en
silencio que dejamos arriba, van a ser marco, a partir de ahora, de una variacién de
cuadros. En un primer momento se presenta a un grupo de personajes (Camilo,
Rufino, Lidoro y Fabio) atravesando el escenario para dar oportunidad a una
segunda semiescena formada por cinco personajes (Titdn, Luna, Baulin, mujer y

% Una lanza a favor de la autorfa de Lope es precisamente el hecho de que dicho dramaturgo
recurre al nivel superior en contadas ocasiones y casi siempre subordindndolo al nivel medio. Othdén
ARRONIZ apunta esto como una constante de la primera época de Lope, (op. cit., pp. 169-170).

27 José LARA GARRIDO (op. cit., pp. 98-110), sefiala este recurso como muy propio de Lope.
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acompafiamiento) que se convierte en plano principal para el espectador. Simultd-
neamente se presenta un recurso de apariencia por el que se descorre una cortina,
extendiendo asf el espacio escénico a otra dimension que permite la aparicién de
dos nuevos personajes cargados, a su vez, de simbolismo por su transfiguracién de
la muerte a la vida desde el nivel més elevado respecto al resto de los actores. El
cuadro sigue dos pasos. Primero dice as{ la acotacion:

«L1égase a un lado, donde habra una cortina, que se descubre, y verdse muer-
tos Elfas y Enoc.»

y en segundo lugar:

«LLa tramoya sube a los dos atriba, y en cerrdndose la cortina, suena ruido
dentro.»

La cortina?® a la que se hace referencia en la primera acotacién debia estar
situada en una de las puertas laterales del primer nivel (pensemos que Elias y Enoc
alin estin muertos) en tanto que se acude al factor aéreo para elevarlos a un nivel
superior ?° (una vez han resucitado, alcanzando el don divino). Signo acentuado
con extrafios ruidos extraescena **. Los 360° de 1a estructura inicial (esto es, todo
el escenario como punto de atencion) se cumplen cuando las semiescenas del tabla-
do quedan amalgamadas al final. Alarc6n explota en las dltimas escenas todo el
espacio que le proporciona ese semicirculo dentro del corral *!. Las carga de dis-
positivos dramdticos modificando la realidad de los cuadros con sonidos intramu-
ros y extramuros del escenario, con tramoyas complejas de actores que vuelan, con
recursos de vestuario efectista condensado en trucajes escénicos y con el ritmo tre-
pidante del discurso.

En la escena XI el actor que protagoniza el Anticristo rompe un cuadro hori-
zontal, de cuatro actores alborozados en batallas y ruidos de espadas, con una tra-
moya, por la que desciende desde ia parte superior (mecanismo que vuelve a utili-
zar para desaparecer dos escenas después). Alarcén no desaprovecha nunca los
dispositivos para cautivar el sentido de la vista en el puiblico. Ciertos trucos en la
indumentaria obligan a detenerse toda vez que contribuyen a la figuracion espacial.
En la escena XIV un actor arranca la cabellera a otro; el efecto se consigue median-

28 “La ocultacién o abertura con el empleo de la cortina permite modificar de forma radical el
espacio dramdtico o ampliar el escénico”. José LARA GARRIDO, op. cit., p. 110.

2 José M.* RUANO DE LA HAZA. Texto y contexto de “El caballero de Olmedo”, en Criticon,
vol. 27, 1984, pp. 37-53.

3 Para mayor ilustracién sobre la cuestién, Henri RECOULES: Ruidos y efectismos en el teatro
espaniol del Siglo de Oro, en BRAE, 1975, VL.

31 Mc.QUAIL y WINDALH. Estudio de la comunicacion colectiva. Aplico el principio técnico que
indica las posibles posiciones de la cdmara dentro de un espacio determinado que se denomina “regla
de 180”.
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te un casco de calabaza situado sobre la cabeza del actor y sobre €] una peluca des-
tinada a ser arrancada:

«Aqui le arranca a Baldn una cabellera que ha de traer, y queda con un casco de
calabaza, como pelado.»

Alarcén no so6lo truca el simbolo de arrebatar un cristiano la cabellera a un
incrédulo, sino que ademds ilustra el secreto al piiblico en el didlogo de los actores,
aumentando el valor semiético del efecto:

Baldn. i Triste de mi!
jQue de una vez me has pelado!
Vencido y calvo he quedado
Cristiano.  Conviértete, pues venci.

Baldn. (Puede un calvo ser cristiano?

Cristiano. Si.

Baldn. Luego en un calvo no hay traza
de bautizarse.

Cristiano. (Por qué?

Baldn. Porque lo que en €l se ve,

no es cabeza, es calabaza.

Transcurrida una sucesién de cuadros, en algunos de los cuales el piiblico es
referente directo, se llega a la escena XXI, cuna de otro efecto de gran valor. La
acotacion plantea la escena asf:

«Parece la cabeza de Eliazar sobre un bufete, y debajo del ha de hablar Eliazar.»

Este elemento sobrenatural transgrede la concepcién de los fendmenos fisicos,
creando una motivacién que permitird al publico captar el alcance de la tltima
escena:

«Mata Elias falso a Soffa y a Balan. El Anticristo sube por tramoya, y en lo alto
parece un dngel con la espada desnuda, y dale un golpe, y cae el Anticristo; dbrese
un escotillon del teatro, y por él entran el Anticristo y Elias Falso, y salen llamas.»

La escena ocupa los cuatro niveles del escenario 32, definidos no s6lo como
espacios reales sino convencionalmente sugerentes de espacios semiéticos. El
Anticristo asciende por el nivel medio hasta donde le es permitido por un 4dngel
divino, que castiga al enviado de Satands desde su potestad en el nivel superior a la
inevitable caida al infierno, situado en el espacio subterrdneo debajo del tablado,
desde donde el fuego icénicamente proclama el triunfo del cielo. Este icono se

32 John E. VAREY. Op. cit., pp. 291-301.
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resuelve desde lo alto en la Comedia L, modificando el ataque celestial con una
espada de fuego que maneja el dngel, cayendo el falso Cristo bajo tierra sin artifi-
cio explosivo. La acotacién final de la Comedia L cubre algunas diferencias en
cuanto a la tramoya, aunque no en esencia:

«Bajara una nube, en que ird volando y por otra parte saldrd un 4ngel con una
espada de fuego, dara con ella al Anticristo, que parecerd que se hunde en la tierra,
y el dngel se vuela.»

También aqui se juega con los cuatro niveles espaciales, pero el artilugio efec-
tista se duplica en lo referente al sistema de poleas y contrapesos encargado de
ascender y descender a los actores: uno es empleado para bajar con una nube al
Anticristo y otro para enganchar al dngel ** que vuela para desaparecer por la par-
te mds alta del escenario 34, indice de su procedencia divina en contrapunto de la
demoniaca del Anticristo, resuelta con la abertura del escotillén.

Este acercamiento a las estructuras de ambas comedias como “representacién”
nos han permitido establecer también un primer acercamiento comparativo de las
dos versiones del Anticristo. Si he dejado muy de lado el verso (el texto), vdlgame
como excusa, la observacién de L. Garcia Lorenzo, quien reconoce que «durante
décadas también se ha olvidado en demasia que el teatro no es sélo la palabra.» *;
por eso se me permitird abundar més con el cuadro comparativo (pagina siguiente)
para resumir graficamente este breve andlisis (indico las acotaciones posteriores al
VErso que marco).

A la vista de la pormenorizacién de didascalias, 1a semejanza de ambas come-
dias resulta bastante palpable. Bien es verdad que las comedias de temdtica reli-
giosa eran enclave obligado para desarrollar la imaginacién efectista de un autor,
pero no menos cierto resulta que estamos hablando de dos autores bien caracteri-
zados por sus artificios, aunque a diferencia de Lope que los toma con mds fre-
cuencia en su primera época, Ruiz de Alarc6n siempre ha dejado constancia de
ello. En cualquier caso, nuestras obras contemporaneas, por lo que la controversia
estriba en su paralelismo.

Faltarfa decir en conclusién y como balance general algunas aspectos definiti-
vos. En el acto I de la Comedia A, Alarcén acude con mds frecuencia al aparato de
tramoya devaludndose cuantitativamente conforme avanza la obra. La Comedia L
mantiene un continuum escenografico a lo largo de los tres actos, pero sin varia-
ciones efectistas respecto a la Comedia A. No obstante, el desarrollo de los artifi-
cios es equidistante y similar.

Desde el inicio de este estudio pasé por alto el problema de la posible imitacion

33 El sistema empleado debe ser el llamado “sacabuche”, desde el momento en que se limita a
salir volando sin que haya descenso ni ascenso.

3 El mecanismo de griias y poleas quedarfa oculto al piblico mediante el “tejaillo”.

3 Vid. L. GARCIA LORENZO. La escenografia de los géneros dramdticos menores, en La esceno-
grafia..., (op. cit.,, p. 127).
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de una obra respecto de la otra, sin embargo, queddndonos sélo en el nivel de la
escenografia, sin entrar en otros vericuetos, no nos queda mds remedio que cues-
tionar el tema, aunque sin atrevernos a confirmar la sospecha de una dependencia
directa por varios motivos:

1.° No tenemos textos exactamente fijados (en concreto la Comedia L posee
incorrecciones, errores y estrofas incompletas).

2. Como consecuencia, apoyarnos en la métrica resultarfa ocioso.

3.° Laduda sobre la autoria de Lope en la Comedia L sigue viva entre la criti-
ca y dada su complejidad no hemos podido abarcar el tema en estas breves
paginas.

4.° Tendriamos que conocer las fechas y lugares concretos de representacion
de una y otra obra para entrever sus incidencias en ¢l publico.

5.2 Al ser los textos sdlo parecidos se abren nuevos puntos polémicos pen-
dientes de esclarecer a propésito de estas dos versiones del Anticristo, ala
postre tan oscuras.

En resumen, podemos afirmar que desde el punto de vista escenogréfico son
semejantes; incluso mds: las diferencias podrian obedecer a las condiciones fisi-
co-espaciales de distintos corrales de comedias donde se pusieron en escena.
Sea, pues, este estudio un paso mas que contribuya en algo a desvelar las dudas
y el complejo acercamiento a dos comedias tan semejantes y a la vez tan contro-
vertidas.
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