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Resumen: En este texto se estudia la Comedia del saco de Roma, de Juan de la Cueva,
y laforma en la que este poeta dramatiza la materia bélica. Se consideran |os episodios
y acciones que Cueva selecciona, asi como los recursos draméticos y escénicos de los
gue se vale para componer un texto destinado desde su concepcion a la representacion
en €l teatro. Para ello, se toma en cuenta las caracteristicas generales de los corrales de
comedias, tipo de espacio teatral parael que se compuso este drama, y los aspectos de la
puesta en escena potencial que es posible identificar en e texto escrito. La idea es
reconocer los medios y las estrategias que usa Juan de la Cueva para la representacion
teatral de la guerra. Finamente se busca abonar a conocimiento de lo que podria
denominarse una “poética teatral de laguerra’.

Palabras clave: Teatro bélico, teatralizacion de la guerra, poética teatral de la guerra,
Juan de la Cueva, Guerra en €l teatro Aureo.

Abstract: (THE THEATRICAL DRAMA IN COMEDIA DEL SACO DE ROMA
BY JUAN DE LA CUEVA: DRAMA AND PERFORMANCE) This article studies
the way in which Juan de la Cueva dramatizes war topics in his Comedia del saco de
Roma. By considering the episodes and actions this playwright chooses to include, |
explore the theatrical resources he uses to compose a text conceived for its performance
on astage. To achieve this, | start by examining the general aspects and attributes of the
corral de comedias, the type of theatrical space for which this play was written; | also
specify the staging components that can be identified in the written text of the play. The
objective is to recognize the means and strategies Juan de la Cueva uses for representing

* Este texto es producto de las actividades del proyecto de investigacion “ Teatro y politicaen
tiempos del (pos) Covid-19 (subproyecto ‘Conflictos, politica y enfermedad en la escena
aurea’)”, realizado dentro de la linea de generacion del conocimiento “Construccion de
Significado en Artefactos Estéticos Culturales: Teorias, Textos y Teatraidades’ del
Departamento de Letras de la Universidad Iberoamericana, Ciudad de México. El proyecto
cuenta con financiamiento de la Universidad.
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war theatrically, and to contribute to the study of what could be called the “theatrical
poetics of war”.

Key words. War drama, Saging war, poetics of war in theatre, Juan de la Cueva, war
in Spanish classical theatre.

En las siguientes paginas me propongo estudiar cdmo se componen y
presentan aspectos relacionados con la guerra en la Comedia del saco de Roma
de Juan de la Cueva, pieza prelopista, y una de las primeras obras de la Espafia
moderna centradas en la temética bélica La idea es identificar elementos,
formas y recursos teatrales, asi como estrategias compositivas, usados para
dramatizar lo bélico en el teatro espafiol en su camino hacia la formacion de la
Comedia Nueva.

Hablar de la guerra en e teatro moderno espafiol obliga a tener
presentes aspectos diversos, que van desde cuestiones contextuales historicas,
sociales, politicas, culturales o ideoldgicas, hasta otras relacionadas con las
concepciones estéticas, las normas compositivas, las préacticas escénicas o las
convenciones teatrales del periodo. De manera particular, implica considerar
aspectos del montgje escénico y las dificultades de tipo técnico, siempre
teniendo en cuenta cuestiones de tipo estético, e incluso ético, relacionadas con
la representacion sobre las tablas de acciones y hechos bélicos. Hay que
recordar, primero, que toda obra de teatro est pensada desde su concepcién
para ser representada en escena por un grupo de actores, sobre un tipo de
escenario con caracteristicas particulares, y ante un espectador colectivo. Asi
pues, una obra teatral se compone para presentar su trama, persongjes, etc.
mediante |os recursos escénicos de la época de su composicion. Estos recursos
se usan segun las convenciones de escenificacion del periodo, siguiendo las
concepciones estéticas, y a partir de la cosmovision, ideologia y cultura
particulares del tiempo de creacién del drama.

Es a partir de consideraciones como estas que, por gjemplo, George
Pedle estudia las batallas —*la experiencia definitoria de la guerra’— en €
teatro de Vélez de Guevara, y sefida los problemas de su dramatizacion y
representacion: problemas de tipo ideolégico, por la discusién amplia y
cambiante que en la época se daba sobre la justificacion de la guerra; de tipo
poético, pensando en la necesidad de una escenificacion verosimil del combate
que, ademés, se apegara a decoro del espectador; y problemas précticos,
relativos a las posibilidades (y necesidades) escenogréficas, e tamafio de los
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teatros, el presupuesto de la compariia teatral’. Asi, la escenificacion de la
batalla se enfrenta, primero, con la dificultad bien préctica de subir a tablado un
contingente suficiente de actores para representar soldados y ejércitos, algo que
depende de las limitaciones espaciales, asi como del acceso a un numero
adecuado de representantes. También problematica es la escenificacion por las
condiciones particulares de cada espacio escénico (el espacio fisico en el que se
da la representacion), que en algunos casos puede no tener accesos O
componentes necesarios para que se represente un combate de forma efectiva.
Muy importante es considerar o que implica mostrar acciones violentas en un
teatro como el aurisecular que, por lo general, aunque no siempre, evitaba
ofrrecer aspectos desagradables u horrorosos a la vista del espectador, siguiendo
lo que aconsejaba Horacio®. Ante este tipo de limitaciones, los poetas &ureos
suelen valerse de recursos como el de persongjes que narran la accion bélica
como algo que ocurre frente a sus 0jos en un lugar dramatico (el de la ficcién)
evocado en alguna de las éreas contiguas al tablado, o bien narrarlas como algo
que ya sucedié. También se valen, como observa Kirschner®, de introducir en
escena un nimero limitado de actores (“los que se pueda’, “los mas que
pudieran”, suelen pedir las acotaciones) que representan a un colectivo mayor, a
manera de sinécdogue (una convencion importante y recurrente en e teatro de
esa época). Otra estrategia para la representacion de batallas, que se identifica
en las acotaciones de los textos escritos, es la de recurrir a una sucesion de
entradas y sdlidas répidas al tablado, de persongjes en actitud belicosa,
atacando, persiguiendo, huyendo, “acuchillandose” y lanzando estocadas.

Pero la batalla no es el nico componente bélico que se dramatiza en €
teatro &ureo. Si se considera la gran importancia que la vida militar y la
actividad guerrera tenian en la Espafia de los siglos XVI y XVII, y su
consecuente presencia —por motivos ideolégicos y propagandisticos— en
diversas manifestaciones artisticas y literarias de la época (al grado que puede

1 Peale, 2007, pp. 49-51. Teresa Kirschner explora aspectos de |a escenificacion de la batalla
en el teatro aureo, en diversos articulos (ver labibliografia final). Entre los estudios recientes
gue se ocupan de la representaciéon de lo bélico en € teatro &ureo, se encuentran los de
Estaban Naranjo, 2018, e Izquierdo Domingo, 2018.

2 “O la accién ocurre en escena o se relata lo ocurrido. / Las mentes tardan més en
impresionarse con lo oido / que con lo que esta sujeto a los fieles ojos y 1o que / € propio
espectador se cuentaasi mismo. Ahora bien, / no saques a escena lo que deberia pasar fuera,
y aparta/ de la vista bastante que luego sea narrado vividamente; / que Medea no degiielle a
sus hijos ante el pueblo / ni € impio Atreo cocine a la vista entrafias humanas / ni Procne se
convierta en ave, Cadmo en culebra. / No me creo exhibiciones de esa clase y me repugnan”’
(Horacio, Arte poética. Epistola a |os Pisones, vv. 179-188).

8 Kirschner, 1994.



MELSSENDRA, No. 5 /2021 57

hablarse de una “cultura de la guerra’)?*, no debe sorprender que elementos de
esa realidad sean materia presente en las obras de teatro de diversos géneros.
Puede decirse que casi no hay drama, desde € comienzo de la actividad teatral
en la Peninsula, en € que no se encuentren elementos relacionados con la
guerra: persongjes de la vida militar, referencias a la guerra, e uso de
vocabulario bélico®. Las comedias de capay espada, por gemplo, cuyas tramas
son de amores, celos, engafios y confusién, tienen como protagonistas a
“caballeros particulares”6, esto es, personajes de la nobleza, pertenecientes, por
ello, a familias de origen guerrero; y a menudo estos persongjes tienen sus
propias andanzas militares. Asi, por g emplo, en La dama duende de Calderdn,
don Manuel Enriquez y don Juan de Toledo fueron compafieros de armas en
Piamonte. Hay dramas histéricos que presentan y glorifican las hazafias o
virtudes bélicas de personajes del pasado espafiol (realesy legendarios), como
Més pesa €l rey que sangre, de Véez, que trata de la heroica defensa de Tarifa
por parte de Alonso Pérez de Guzman. En otras, |o bélico se usa con un sentido
alegdrico, como en el Coloquio Segundo de Gonzdlez de Edava, en e que se
habla de una armada que va a la guerra, pero esa guerra tiene un simbolismo
espiritual. Varias comedias y tragedias incluyen escenas bélicas que pueden, o
no, tener importancia estructural o dramética; La gran Semiramis de Virués, por
giemplo, inicia con una batalla en escena, pero la trama se desarrolla por otros
caminos; o bien La vida es suefio de Calderdn y Peribaniez y el comendador de
Ocafia de Lope, cuyas tramas derivan en y se resuelven con combates o
rebeliones. Incluso una obra como la Santa Maria de Pazz, de Diamante, tiene
una escena de combate como parte de una trama secundaria, que nada tiene que
ver con lamonja protagonistay su vida en el convento, o siquiera con lavida de
la santa histérica’. De los dramas que desarrollan més o se centran en una
temética bélica, hay obras que satirizan la vida militar, como Soldadesca de
Torres Naharro; otras dramatizan cercos (La Numancia cervanting), campafias
de conquista o invasién (El Arauco domado de Lope), saqueos de ciudades

4 Garcia Hernan, 2006.

5 Ver Burgillos, 2013.

6 Asf lo define Francisco Bances Candamo hacia finales del siglo XVII, 1970, p. 33.

" Hay que sefialar que la escenificacion de combates o enfrentamientos bélicos tendria de sf
un atractivo particular para el espectador aureo, por aportar a la variedad que se esperaba en
una obra de la Comedia Nueva, pero también por la tensién y emocioén que podrian suscitar
el espectéculo y la accién. En lo que toca a obras como la mencionada de Diamante, la
inclusién de escenas de este tipo, tramas ajenas a la central o la gran espectacularidad
escénica seria importante para acrecentar el interés de la obra, considerando sobre todo la
dificultad de que protagonistas de virtud o santidad probadas de principio a fin pudieran dar
lugar a desarrollo de conflictos de gran interés dramatico (ver Teulade, 2008, p. 87 y Cazés,
2014, pp. 113-114).
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(El saco de Roma de Cueva). En otros dramas, aunque prominente, €l hecho
bélico parece solo ser el contexto en el que se desarrolla la trama principal,
como en El megjor rey en rehenes de Vélez, cuya accion se lleva a cabo durante
la Cruzada del rey Luis IX de Francia; por un lado, esta obra se ocupa de
presentar a monarca como santo, pero principalmente desarrolla una trama
amorosa de comedia paatina. Por su parte, La exaltacion de la Cruz de
Calderdn, que dramatiza la campafia en la que Heraclio recuperd la Santa Cruz
de manos de |los persas, da mas importancia a aspectos sagrados y doctrinales, y
dramatiza la vida de san Anastasio mértir. Obras como estas bien podrian
decirse comedias bélicas vueltas “alo divino”.

En las obras de temética bélica, ademéas de |as escenas de combate, se
desarrollan otros episodios relacionados con sucesos de camparias militares, y
sin duda hay que tomarlos en cuenta para tener una visién mas amplia sobre la
dramatizacién de la guerra en e teatro de la Espafia moderna. A continuacion,
se vera cOmo se componen y presentan algunos de los aspectos bélicos en la
comedia de Cueva. Para esto, importa contemplar los sucesos y acciones
dramatizados, la construccién draméaticay la manera en que parece planteada su
representacion escénica potencial para un escenario del siglo XVI. Hay que
tomar en cuenta, sin embargo, que solo se tiene acceso a esta obra mediante la
lectura del texto escrito, y por ello solo se puede especular sobre el montaje a
partir de lo que se identifica en € aparato didascdlico —las indicaciones
escénicas implicitas y explicitas que registra e dramaturgo—?2, y segin lo que
puede identificarse en la pieza en relacién con las convenciones de
escenificacion en la época. También hay que tener presente que la obra de
Cueva tiene pocas didascalias, y son principalmente implicitas (sugeridas por
los parlamentos de los personajes); las escasas y poco precisas indicaciones
explicitas se encuentran en los argumentos al inicio de cada jornada. Esto obliga
a hacer muchas suposiciones.

1. Lacomediay € espacio de representacion

La Comedia del saco de Roma y muerte de Borbdn y coronacion de
nuestro invicto emperador Carlos Quinto se publica en 1583 en la Primera
parte de comedias y tragedias de Juan de la Cueva (el volumen tiene una
segunda edicién en 1588). En las primeras tres jornadas, se dramatiza € sitio
gue las tropas imperiales de Carlos V, lideradas por e francés Carlos de

8 Ver Hermenegildo, 1991.
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Borbén, pusieron sobre la ciudad de Roma en 1527, y el subsiguiente ataque y
saqueo que llevaron a cabo soldados y mercenarios, avidos de accion y
deseando € pago que se les debia, con autorizacion de los atos mandos
militares’. Su cuarta jornada, desligada de la accion anterior, se ocupa de la
coronacién del emperador Carlos V en Bolonia. La trama bélica presenta tres
momentos principales, cada uno desarrollado en un espacio general diferente:

1) En €l real del gército imperial, se retine un consgjo de guerra para discutir
la legitimidad y necesidad de atacar; los soldados insisten en asdtar la
ciudad; un mensgjero del enemigo pide piedad y negociar 1a paz.

2) Frente a muro de la ciudad, y luego dentro, se da el asalto, con escenas de
enfrentamientos o saqueos, en las que se muestra el proceder deshonroso de
algunos soldados atacantes, y €l arrojo y honor de otros.

3) En un éreafuerade laciudad, donde se dio combate, tras el final del asalto,
se hace un recuento de los estragos, dos soldados pelean, pero son
interrumpidos por la autoridad, quien juzga el mérito del enfrentamiento
entre los implicados, e impone un castigo. Un mensgjero del enemigo pide
nuevamente piedad parala ciudad.

Segun indica el texto, El saco de Roma se representd en 1579 en €l
corral de la Huerta de Dofia Elvira, en Sevilla, espacio donde se montaron
varias obras de Juan de la Cueva. La puesta en escena de esta estuvo a cargo del
actor Alonso Rodriguez’®. Aunque no hay datos sobre las caracteristicas
especificas de este teatro, puede suponerse que en lo basico seria como otros
corrales, es decir, un espacio basado en un patio abierto con un tablado elevado
sin embocadura ni telén de boca, con la posibilidad de acomodar espectadores
por tres de sus lados. Al fondo, un edificio (la fachada del teatro) oculta €
vestuario de las mujeres en el nivel del escenario. En este nivel, una o dos

® Sobre la historia del saqueo de Roma, ciudad santa 'y sede pontificia, como resultado de la
rivalidad entre Carlos V y Francisco | de Francia, y las implicaciones politicas, culturalesy
morales del suceso, pueden verse los estudios de Vian Herrero, 2006 y de Burguillo, 2010
(particularmente €l capitulo 10, pp. 593-615). Este Ultimo ofrece un panorama del
tratamiento literario del suceso, asi como un andlisis sobre e tratamiento dramético que hace
Cueva de la historia, la guerra, los persongjes. Ambos estudiosos sefidan cémo Cueva
configura una “verdad dramética” no del todo fiel a los hechos histéricos, en funcion de
presentar una concepcion heroicay positiva de |os espafioles.

10 Cueva, El saco de Roma, p. 464. Uso la edicion de Burguillo, de 2010. Cuando cito obras
de teatro, en las referencias indico la jornada o acto en nimeros romanos y a continuacion,
en ardbigos, € nimero de versos o de pagina, seglin sea pertinente. Las acotaciones se
escriben en cursivas, y refiero a nimero de verso inmediatamente posterior a estas. En 1o
relativo a Alonso Rodriguez, se sabe que representd 3 obras de Cueva, como consta en la
edicion de Primera parte de sus obras (Burguillo, 2010, p. 103).
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entradas a cada lado del edificio, cubiertas por puertas o cortinas, sirven para €
paso de los actores, y un espacio central cerrado por cortinas que se corren para
revelar sorpresivamente algun decorado, lienzo o persongjes (el espacio de las
apariencias). Por encima del vestuario, uno o dos niveles de balcones (primer y
segundo corredores), donde podia representarse, por la elevacion, un balcon,
una muralla, una torre, una montafia'’. Shergold estudia algunas obras de Cueva
que se representaron en e Corral de Dofa Elvira'?, y a partir del aparato
didascalico supone que el escenario a menos tendria un corredor. Duda de si €l
tamafio del tablado seria suficiente como para escenificar combates a caballo,
como pide uno de los dramas, 0 si 10s animales eran solo sugeridos para gue €
espectador los imaginara. Especula sobre la posibilidad de que se usaran
ventanas real es para ciertas escenas 0 s se trataba solo de cortinas que se abrian
en el corredor (como se usardn en €l teatro posterior). Supone gque en € tablado
habria algin escotillén o trampilla que comunicaba con el &rea bajo éste.
Tambiénidentificael uso deindumentaria, sillasy mesas, y accesorios del actor.

2. El entorno bélico

Es, entonces, un espacio con estas condiciones para el que se concibié
El saco de Roma, y sobre € cua se componen y presentan los aspectos
diferentes de la guerra. La primera jornada, segun indica el argumento,
desarrolla su accion en e campamento del gjército imperial, donde se retinen €l
general Borbon, e capitdn Mordn y don Fernando Gonzaga, para sostener €l
consgjo de guerra. También desde el inicio hay un Guarda, cuya presencia solo

11 Arellano, 1995, pp. 69-83. Puede verse la reconstruccion virtual de un teatro en El corral
del Principe (Ruano/Canseco, 2000; las imagenes se encuentran también en linea). Varios
estudiosos se han ocupado de identificar espacios teatrales de la Espaia aurisecular, y han
aventurado reconstrucciones de las estructuras, formas, materiales, tamaros, recursos, aforo,
etc. de algunos, a partir de informacién de archivo de datos comerciales, técnicos, planos
urbanos, arquitectonicos (cuando los hay), e incluso a partir de acotaciones en obras, que
permiten imaginar las condiciones de los teatros. También, a partir del aparato didascalico,
se han hecho estudios sobre las convenciones de escenificacion en corrales publicos, en
teatros palaciegos o espectaculos en las plazas. Paralo pertinente ahora, remito alos estudios
de Shergold (1967), Allen y Ruano de la Haza (1994), Ferrer-Valls (2003) y los editados por
Pedraza Jiménez, Gonzalez Cafial y Marcello (2006).

12 Shergold, 1955. Sobre este corral, Bolafios Donoso aporta informacion histérica (1995 y
2001). Me parece pertinente remitir a estudio de Reyes Pefia (2014), quien propone la
reconstruccion del Corral de Don Juan, otro teatro sevillano, y especula sobre como pudo
haber sido en este teatro el montaje de El vigjo enamorado de Cueva
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se hace evidente en € texto hasta més adelante™. Como el tablado del corral
prescinde mayormente de elementos de escenografia, la forma de componer €l
espacio en que se relnen estos personajes se basa sobre todo en e poder
evocador de la palabra y algunos componentes del montaje, como €l vestido o
los accesorios del actor'®. El espectador identificaria a los personajes
principalmente por su indumentaria. Segun lo que se indica de estos en la lista
de “personas’ y en € argumento, los primeros tres se presentarian vestidos
como noblesy altos mandos en campafia militar, seguin cédigos que reconoceria
el espectador de la época: tal vez con capas, tocados con adornos, algunas
insignias para identificar sus rangos, bandas, bastones de mando; definitivamente,
al menos llevarian espadas cefiidas. El Guarda y otros soldados que entran a lo
largo de lajornada (y de la obra) llevarian, de igual forma, tocados o cascos y
tal vez también capas, todo menos llamativo que la indumentaria de los
comandantes. Principalmente, su calidad de soldados se identificaria por sus
armas (espadas, lanzas, escudos, ¢arcabuces?)™. Los soldados de los diferentes
gércitos se distinguirian por su indumentaria, como explica el espafiol, Farias,
cuando habla de su encuentro con los lansquenetes (mercenarios alemanes) que
asaltaban un convento: “[...lamonja,] como me vio diferente [alos luteranos...] /
en e habito y postura [...]"%. En la puesta en escena, probablemente la
distincion seria mediante alguna banda de color.

La indumentaria y la utileria, que en primer lugar sirven para
caracterizar y distinguir persongjes, en esta obra son también elementos
importantes para componer € entorno bélico sobre e espacio desnudo del
tablado, por la presencia predominante y variada de persongjes con vestidos
militares de diversos rangos (capitén, general, soldado) o de diferentes gjércitos
(espafioles, alemanes, romanos), y que portan algin arma. Hay, sin embargo,
otros recursos, escénicos y textuales, que sirven para componer este entorno y
sus caracteristicas, como |os sonidos producidos fuera de la vista del espectador,
las acciones de los persongjes o la posicion y movimientos de los actores sobre
€l tablado, ademas, por supuesto, de |os parlamentos.

La lectura de la obra permite pensar que Borbon, Gonzaga y Morén,
tras entrar a tablado, se posicionarian en un area donde dominarian el espacio,

13 Cueva, El saco de Roma, |, v. 185. Asf lo identifica e indica también Burguillo en su
edicion, y opinaque el Guarda estaria al fondo (n. 1 de acotacion).

14 \/er Ruano de laHaza, 1988.

15 Seglin Rodriguez Cuadros los capitanes llevarian coleto largo o casaca de piel con
mangas, sombrero con plumas, cadenas, bandas y sortija. En obras posteriores esta la figura
del soldado ridiculo, que llevaria andrajos embutidos en paja, lanzay garrocha, banda sucia
y antojos (2000, pp. 134-137).

16 Cueva, El saco de Roma, |11, vv. 892-893. El énfasis es mio.
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dado que son €ellos quienes llevan la accidn principal de la jornada; € Guarda
gue los acompafia probablemente se quedaria a fondo, cerca de la puerta del
vestuario, para vigilar y bloguear € paso de otros a érea donde se lleva a cabo
el consgo. Asi sucede cuando impide el paso a mensgero romano'’. Su
presencia, posicion y acciones segun protocolos militares colaborarian, de esta
forma, en lacomposicion del entorno y laverosimilitud ala escena.

En lo que toca a los componentes auditivos, se sabe que en dramas
posteriores se usan trompetas y cajas (tambores militares), u otros sonidos, para
indicar el inicio o fina del combate o la llegada de un gjército. En El principe
constante (1636), por gemplo, el arribo de la armada portuguesa a la costa se
anuncia con un “toque a desembarcar”, seguido de la salida a escena del
protagonistay de soldados'®; este sonido probablemente incluiria el de tambores
bélicos. Aunque en la comedia de Cueva no hay indicaciones explicitas sobre el
uso de instrumentos en esta forma, hay un “Atambor”, personaje que hace sonar
la cga para ordenar e fina del atague (“Don Fernando: [...] Atambor, toca a
recoger gente’)'®, o para anunciar un bando a las tropas. Probablemente es
también €l gue toca la orden para retirarse a fina de la primera jornada. No
seria equivocado pensar que en € montaje de El saco de Roma se recurriera al
Atambor en ocasiones diversasy para usos variados.

Asi pues, lo que podria haber presenciado un espectador en el Corral de
Dorfia Elvira, seriatal vez lo siguiente: con el tablado vacio, se escucha el toque
de una cga, y a continuacion los persongjes salen a escena. Este sonido
marcaria €l inicio de la representacion y también ubicaria la accion en un
entorno bélico, por la asociacion de las cajas con la actividad militar y la guerra.
Probablemente el Guarda seria e primero en salir al tablado, tal vez como
escolta de los otros, o también para levantar €l pafio en laentrada (si 10 hubiera)
y dar paso a los comandantes; luego permaneceria en ese lugar, vigilando. De
esta forma, se escenifica una accién que establece, mediante un acto de
protocolo, € rango de cada personaje y e tipo de relacion entre estos, y
soluciona una cuestion préactica del montgje.

Mientras Borbon, Morén y Gonzaga debaten sobre si deben cometer €
sacrilegio de atacar Roma, ciudad santa (y provocar lairadivina), o enfrentar el
motin de sus tropas inconformes®, Escalona y Avendafio, soldados esparioles,
salen a tablado. Tal vez llegarian por la misma puerta que los primeros, dado
gue las entradas a fondo sugieren comunicacion con areas dramaticas contiguas

17 Cueva, El saco de Roma, |, vv. 185-224.
18 Calderdn, El principe constante, I, v. 459.
19 Cueva, El saco de Roma, |1, v. 675.

2 Cueva, El saco de Roma, |, vv. 1-112.
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evocadas fuera de la vista ddl espectador: una puerta comunicaria hacia € real,
y laotraa camino que lleva a la ciudad sitiada. Estos soldados interrumpen la
reunion para insistir en que se permita saguear Roma’’. Mediante los
intercambios verbales, se informa explicitamente que el lugar de la accion es el
campamento militar durante el cerco; también se explicitala situacion dramética
y la tension que se provoca por el debate sobre la incursion militar. Por la
segunda puerta, llegaria el Mensgjero romano?, identificado por sus armas, su
vestido y por una banda de color diferente a la de los otros soldados. Borbdn
ordena que entregue sus armas a Guarda antes de acercarse®; la accion es
adecuada para recibir enviados del enemigo en tiempo de guerra, pero los
persongjes lo interpretan como temor por parte del general, y da lugar a que se
hable del arrojo en hechos de armas como un rasgo de los soldados esparioles,
tanto por los dichosy actitud de Avendafio, como por lo que dice el mensgjero:

Avendafio: Dalde espada, escudo y lanza,
y entre armado, ¢qué teméis?
Cuando franceses tuvieras
y no espafioles contigo,
temieras al enemigo,
mas si te guardan, ¢qué esperas?
Segura esta tu persona,
no puede venirte dafio,
gue esta contigo Avendafio
y te acomparia Escal ona?*.

Mensgjero: ¢Los espafioles teméis?,
¢miedo con vosotros puede,
asi los hombres desarmas?
No eres tl de aquel crisol
de Espafia, que €l espafiol
no quiere a hombre sin armas®.

El mensgjero pide piedad para Romay solicita negociar la rendicion.
Ante |a negativa, toma sus armas y se retira por la puerta por la que entr6®. La
interaccion con e mensgjero y sus acciones continlan la dinamica de la

21 Cueva, El saco de Roma, I, v. 113.
2 Cueva, El saco de Roma, I, v. 185.
23 Cueva, El saco de Roma, |, vv. 185-224.
24 Cueva, El saco de Roma, |, vv. 207-216.
% Cueva, El saco de Roma, |, vv. 219-224.
% Cueva, El saco de Roma, |, vv. 225-272.
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circunstancia dramatica, al presentar una accion verosimil y propia de las
comunicaciones previas a un enfrentamiento inminente.

Tras la salida del romano, Borbdn ordena que los soldados se retiren 'y
se preparen para atacar antes del amanecer: “[...] tocad que se recoja / la
desmandaday orgullosagente[...]”%", y termina el consgjo de guerra. Todos los
personajes salen por la puerta que lleva al real, y queda vacio el tablado®™. Con
esta acciéon y € sonido de lacagjaseindica el fin de lajornaday se mantiene la
atmosfera marcial; ademés, se subraya la tensién afiadida de la accion bélica
inminente.

Queda, asi, compuesto e entorno militar, establecida la circunstancia
del atague y caracterizados los soldados, mediante €l uso e interaccién de estos
recursos escénicos y textuales (vestidos, armas, sonidos, movimientas, ubicacion
espacial, parlamentos). A partir de esto, € espectador queda avisado de las
acciones subsiguientes.

3. Laaccion bélica

No hay informacion implicita o explicita que especifique indudablemente
e lugar preciso donde se lleva a cabo e consejo de guerra, si es un lugar
interior (una tienda) o exterior (algun lugar del campamento). Es un &rea que
debe tener acceso limitado por la naturaleza de la reunion, pero a la que, de
cualquier forma, llegan los soldados. Lo mismo pasa con otros lugares donde se
desarrollalaaccién, que no se definen con precision. Colombo Ilama la atencion
sobre esta imprecisién general de los espacios draméticos en la comedia, y
observa que se debe “ala voluntad dramatica de Cueva de presentar €l espacio
del sagueo como un Unico y gran espacio desbordante de dolor y emocion,
donde se alternan diferentes voces que lloran sus desgracias o se aprovechan de
estas’ . Esta indeterminacion tiene también que ver con aspectos préacticos del
montaje, derivados de las condiciones fisicas y las convenciones escénicas del
corral, que obligan a ciertos usos y formas, y que permiten provocar efectos
relevantes. En la primera jornada, tal vez importan mas la atmosfera bélicay la
tension por lainminencia del atague, que una verosimilitud cercana alo real en
la representacion del espacio. En la presentacion de la accién bélica, son
importantes los cambios de lugar, por € dinamismo y continuidad que se
requiere, y que se logran porgue las convenciones escénicas y la imprecision

27 Cueva, El saco de Roma, I, vv. 297.
28 Cueva, El saco de Roma, |, v. 304.
2 Colombo, 2015, p. 298.
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general de los lugares draméticos permiten gran versatilidad en e mango
espacial.

La segunda jornada, centrada en el asalto ala ciudad, presenta acciones
en diferentes espacios. Comienza probablemente con €l sonido de la cgja para
marcar el inicio de la accion, sefidar el entorno bélico y reiterar la situacion; a
continuacion, saldria Borbén al tablado por una de las puertas del vestuario. Iria
preparado para el combate, con la coraza de armadura puesta, su espada cefiida,
y tal vez sosteniendo su casquete en la mano, para dar a entender que son los
momentos previos al ataque. Al principio de la secuencia, en un lugar que no se
define, Borbon reflexiona sobre 1o que ya adivina serd la ruina de la ciudad
santa®. Luego se le unen don Fernando y Avendafio, seguramente saliendo por
la misma puerta, para indicar que vienen del mismo lugar. El primero afirma
gue es “[...] lahora/ que asignaste, y € punto en que conviene / dar el asalto,
antes que el Aurora/ rompala oscuridad que e mundo tiene”®%; el “punto” no se
refiere a un sitio de encuentro sefialado, sino mas bien a la “ocasion oportuna’
para el ataque®, por lo que el espacio sigue sin identificarse. A continuacion,
Borb6n da instrucciones hablando como si estuviera en el campo frente a la
ciudad, con lo que parece definir el lugar donde se encuentran, aungue sin
especificar una posicioén:

Vos, don Fernando, por aguesta parte,
con aquesta vanguardia de alemanes,
romped el muro, y con soberbio Marte
dad a Romalos Ultimos afanes.

El orden mesmo seguirany €l arte

los demés espafiol es capitanes.

Vayan por esta banda arcabuceros.
Lainfanteriaitalianavaya

cercando en torno el Tiber [...]%.

La salida posterior del Guarda con un Espia que ha capturado, sin
embargo, hace pensar que podrian estar cerca del campamento, cuando Borbdn
lo interroga “[...] a qué veniste / de tu Roma a mi Rea [...]”**; pero puede
tratarse de una referencia a hecho de que estaba entre sus tropas. Esta
imprecision permite sugerir € desplazamiento de los personagjes.

30 Cueva, El saco de Roma, |1, vv. 305-330.

31 Cueva, El saco de Roma, I1, vv. 330-334. El énfasis es mio.

%2 Una de | as acepciones de esta voz, segin € Diccionario de Autoridades.
33 Cueva, El saco de Roma, I1, vv. 339-348.

% Cueva, El saco de Roma, I1, vv. 387-388.
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Las acciones que se suceden agui sirven para componer o calificar
aspectos de lo bélico. Con el soliloquio de Borbdn se anuncia, como una especie
de premonicion, el resultado previsto del ataque y se introduce un tono fatidico,
por las referencias a imagenes de lo que e persongje se figura serd Roma
destruida tras el asalto que é autoriz6: “Contemplo el ato Capitolio en tierra, /
su opulencia en poder de los soldados, / € incendio, las muertes, las injurias, /
sus templos y edificios derribados’®; e ataque se prefigura, asi, como algo
atroz y de trascendencia trégica. La intervencion de don Fernando, que insta a
comenzar € saqueo, reitera lo inevitable de la accion. La captura del Espia da
lugar a que se presenten actitudes propias del soldado, relacionadas con €l
heroismo y el respeto por €l valor del enemigo: cuando Borb6n amenaza con
gjecutar al Espia, Avendario pide que |o liberen por mostrarse valeroso®.

Un lugar especifico se define claramente en la siguiente accién. Desde
e area que seria un sitio frente a la ciudad, Borb6n ordena dar “principio al
crudo estrago”. Los personagjes presentes en el tablado, empufiando sus armas y
a grito de “Santiago”, entrarian a vestuario por las puertas, que en este
momento comunicarian indistintamente con la ciudad sitiada y sus alrededores,
sugeridos en € espacio contiguo al escenario. Probablemente se escucharian
fuera de escena las cgjas dando la orden de atague, y habria otros gritos y golpes
fuera de la vista del espectador, para sugerir la presencia de mas soldados y €l
enfrentamiento®. Borbon, con e casquete en su cabeza y espada en mano,
nuevamente solo en el tablado, se acercaria a vestuario. Al sefidar la fachada
del teatro, en la que debe haber una escala para subir al primer corredor,
definiria esta area del espacio escénico como componente que representa la
muralla de la ciudad, en cuanto dice:

Borbon: Este muro levantado
por esta escala entraré,
y luego que en € esté,
el fuerte tengo ganado.
Poca defensa hay aqui®.

35 Cueva, El saco de Roma, I1, vv. 318-321.

% Cueva, El saco de Roma, |1, vv. 435-450.

37 Cueva, El saco de Roma, I1, vv. 455-458.

3% Cueva, El saco de Roma, |1, vv. 459-463. Los énfasis son mios. No hay informacién para
decir con seguridad como llegariala escala a su lugar: tal vez latrae algun soldado andénimo
que, tras colocarla, subiria por esta 'y la dejaria luego para salir por €l corredor; tal vez la
colocan los metesillas y sacamuertos; o quizés ya estaria fija en su sitio desde €l inicio de la
obra, y solo adquiere interés y funcién en cuanto se explicita su presencia. Algo similar se
cree que puede haber pasado con € monte en los corrales, decorado de gran tamafio y de
manejo técnico complicado (Allen y Ruano de laHaza, 1994, p. 424).
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Ladefinicion del muro mediante el parlamento, y su representacion con
elementos del espectéculo, fijan el espacio de la accién y dan lugar a que se
escenifique de forma impactante un suceso relevante para una trama bélica—
escalar las murallas de la ciudad sitiada durante el ataque—, e importante en
esta comedia. Borbon trepa por |a escala que conecta €l nivel del tablado con €l
primer corredor (la parte superior del muro), se escucha el estruendo de un
arcabuzazo (una explosion de pélvora), y e personaje cae a tablado, muerto®.
La escena dramatiza con fidelidad la muerte del Borbon histérico, suceso que en
su momento se interpretd como un castigo divino por e comportamiento
anticristiano del general, quien permitié el ataque a la ciudad santa®. En la
comedia, el suceso se carga de este sentido por € valor simbdlico de los niveles
verticales del espacio escénico, a partir del cual la caida literal de un personagje
suele relacionarse con su caida moral o con su caida en desgracia.

La definicién y representacion escénica del muro también sirven como
referencia visual que ayuda a manejo dinamico del espacio. Cuando Avendario
y Escalona salen a tablado y recogen el cuerpo de su comandante para sacarlo
de escena®, dejan vacio el escenario. Esto da oportunidad de cambiar el lugar y
tiempo draméticos, en cuanto se presentan nuevos persongjes (es decir, en
cuanto cambian las condiciones fisicas del espacio escénico)*. En tanto que la
muralla es un sitio definido claramente, sirve como referencia espacial para
sugerir los lugares draméticos contiguos; en tanto que tiene representacion
escénica con la fachada del teatro, se evocan esos lugares, sugeridos atrés del
vestuario. Esto facilita la transicion espacial a lo que estaria del otro lado del
muro, €l interior de la ciudad, y ayuda a mantener la continuidad de la accién
por la comunicacion espacial que se sugiere.

La accién se traslada a interior de la ciudad que, sin decorado, se
presenta como un espacio general y cambiante: 10s personagjes se mueven por
sitios que no se identifican (por calles y tal vez frente a una iglesia®), y que
parecen cambiar sin elementos claros para marcar la transicion salvo, tal vez,
los traslados a lo largo del tablado. Primero, salen a escena tres nobles romanas
gue dicen huir de laviolenciay se esconden de los atacantes. Expresan su dolor
por la suerte de Roma, en forma de lamento trégico (“jAy, misera caidal / jAy,
dia postrimero / del valor ato de la sacra Romal”); refieren con horror la
crueldad de los atacantes y la destruccién de laciudad (“jAy, gente enfurecidal /

3 Cueva, El saco de Roma, |1, vv. 464-466.

40 ver Burguillo 2010, p. 613.

4l Cueva, El saco de Roma, 11, vv. 467-490.

42 Para un andlisis detallado de este mecanismo, ver Couderc, 2005.
43 Colombo, 2015, pp. 300.
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[...] En las manos nos vemos / de la enemiga gente, / las haciendas quitadas, /
las casas abrasadas / sujetas al furor de su ira ardiente [...])*; asi se informa de
las condiciones del nuevo entorno durante el atague. Las connotaciones tragicas
de estas expresiones pueden relacionarse con las imagenes casi apocalipticas
gue describe Borbdn a principio de lajornada, y sugieren la devastacion de la
ciudad; en ciertaforma, confirman lo que anticipo el general.

Las mujeres se encuentran con Escalona y Avendafio, quienes las
protegen, en lugar de “forzarlas’ o tomarlas prisioneras®™; de esta forma, se
refiere la crueldad usual de los soldados en un asalto como algo que ocurre en
ese momento, y sereiteralaviolencia que prevalece, a tiempo que se presenta a
los esparioles como honorables y “buenos soldados’, a pesar de su fiereza,
animo belicoso y deseos de riquezas. El grupo se topa con dos |ansguenetes que
han saqueado una iglesia, y llevarian el fruto de sus hurtos en la mano. Los
soldados esparioles los matan como castigo por robar de sitios consagrados de
Roma®, dando muestras de su comportamiento pio.

La presencia de las matronas romanas en €l tablado sirve para resaltar
los horrores y desequilibrio que implica el asalto, pues muestra a personajes
civiles importantes, pero vulnerables, incapaces de defenderse; esto contrasta
con la figura de los hombres armados que solo piensan en €l pillgje y en abusar
de los vencidos. Con laindefinicién espacial, las acciones de |os persongjes y €l
parlamento se compone un climade violencia, desorden y destruccion.

La escena termina cuando el tablado se vacia nuevamente, y sale don
Fernando con el Atambor. Aquél se refiere a horror de los estragos en la
ciudad, observando con laconismo: “Lastima daba ver €l rojo lago / que por las
calles iba’*", con lo que ofrece una imagen hiperbdlica de la devastacion.
Ordena gque se toque “a retirar”, y el Atambor suena su caja, que marca €l final
del asalto y delajornada.

Hay que notar que, salvo por el enfrentamiento entre los soldados
esparioles y los alemanes, en esta jornada no se escenifica una accion bélica. No
se muestra a enemigos combatiendo, o0 a personges redizando hazafias
heroicas, o siquiera atacando a los habitantes de la ciudad. Se representan el
inicio del asalto y la muerte de Borbon, y luego la huida de las mujeres que
refieren la violencia como algo que ocurre en ese momento en otras partes de la
ciudad ya destruida. Es decir, el atague tiene una representacion diegética 'y no
mimética, y de estaforma, en las descripciones y relaciones, se informa sobre la

4 Cueva, El saco de Roma, I1, vv. 491-514.
45 Cueva, El saco de Roma, 11, vv. 556-610.
4 Cueva, El saco de Roma, I1, vv. 611-667.
47 Cueva, El saco de Roma, 11, vv. 672-673.
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accion bélica y se le califica para cargarla de marcas tragicas. Esto no solo
sucede en la segunda jornada, sino alo largo de lacomedia.

En la primera jornada, se hacen afirmaciones breves que refieren a lo
terrible que serd el asdto. Se habla de la actitud fiera y belicosa de los
esparioles®; de cdmo estos y los alemanes, llenos de ira'y prestos a tomar las
armas, estan decididos a atacar®®; se supone desde ese momento que harén cruda
matanza™. Al hablar de Roma, se hace énfasis en que esta cercada y que su
derrota es segura’; se le relaciona con la figura funesta de Alecto (una de las
furias)®?, para afirmar € final fatidico inevitable. Asi, se adelanta que el asalto
serasin duda brutal.

En la segunda jornada, ademas de las visiones de destruccién citadas
maés arriba, Borbén enumera las barbaries usuales en un asalto, asi como los
horroresy la destruccion que imagina vendran como resultado:

Borbon: Yael amarevolvia
alatriste rliina que promete
Espafia ala alta Roma’3.
[...]
las libertades de lalibre guerra,
los sacrilegios, robosy lujurias,
las implacables furias
de los soberbios barbaros, dispuestos
alacruel matanza,
usando en su venganza
mil robos, mil estrupos deshonestos,
triunfando de lagloria
de quien triunfé de tantos con victoria*.

Cuando da las instrucciones sobre como deben proceder las tropas™,
Borb6n ofrece unaimagen del poderio militar de los sitiadores y describe cémo
serd el asalto. Se prefigura el atague mediante una descripcién adelantada de los
hechos, sefidlando la durezay crueldad.

48 Cueva, El saco de Roma, I, v. 24.

4 Cueva, El saco de Roma, I, vv. 13-15.

%0 Cueva, El saco de Roma, I, v. 73.

51 Cueva, El saco de Roma, I, vv. 119-120.
%2 Cueva, El saco de Roma, I, v. 21.

53 Cueva, El saco de Roma, |1, vv. 311-313.
% Cueva, El saco de Roma, 11, vv. 318-330.
%5 Cueva, El saco de Roma, 11, vv. 339-362.
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En la tercera jornada, que se ocupa de los hechos tras el asalto,
Filiberto, nuevo general tras la muerte de Borbén, se refiere a los resultados en
un tono de tristeza —segulin observa don Fernando Gonzaga (“Deja aguesta
congoja, esa tristeza’*®)— y describe el estado lamentable de los romanos y de
la ciudad:

Filiberto: Del bélico furor y ardor de Marte,
|os miseros romanos quebrantados,
andan vagando de una a otra parte,
temblando de los béarbaros soldados
gue arbolando de César |estandarte,
a cuya sombra todos arrimados,
con detestables dafios han rendido
€l pueblo en todo el mundo més temido®’.

Los hechos bélicos, asi, se componen en la comedia mediante €
discurso de los persongjes, que los describen y califican a lo largo de toda la
obra en tres momentos. antes del ataque, durante la accién y una vez
consumados los hechos. De esta forma se anuncia la violencia y sus resultados
previsibles, se confirma que ocurre y se repasan los sucesos como algo
lamentable. No se trata de una mera relacién de hechos sangrientos. La
reiteracion mantiene presente el temay e clima bélicos a lo largo de las tres
jornadas.

4. Losepisodiosdelaguerra

Latrama bélica se organiza a partir de una serie de episodios y sucesos
propios de una campafia militar, y presenta acciones que se encuentran también
en otras obras de temdtica similar, como parte de un esguema, aunque
configuradas de forma diferente, con variaciones y usos distintos, segin las
particularidades de cada pieza. Sobre todo, en obras posteriores y piezas de la
Comedia Nueva, se pueden ver diferencias en e uso y en la composicion
escenica.

La reunion previa a combate, por ejemplo, ocupa aqui la primera
jornada entera, y presenta la interaccion entre diversos persongjes, € debate
sobre la legitimidad y las consecuencias posibles de la accién militar, la

% Cueva, El saco de Roma, 111, v. 728.
57 Cueva, El saco de Roma, 111, vv. 684-691.
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indecisién y debilidad de Borbén, la peticién de clemencia por parte de los
romanos, y se compone un clima de tensién. En El asalto de Mastrique de
Lope, otra obra sobre asedios, la reunién de los comandantes tiene también el
objetivo de decidir sobre e asalto a la ciudad, por motivos similares. El
planteamiento inicial, sin embargo, se hace desde el punto de vista de los
soldados, quienes se quejan del hambre que pasan en Flandes. El consejo de
guerra se presenta a descorrerse la cortina en el espacio de las apariencias,
donde se representaria claramente el espacio interior de unatienda:

Corrase unatienda o cortinay véanse sentados el duque de Parma armado con
baston y, a sus lados, don Lope de Figueroa, don Fernando y don pedro de
Toledo, Otavio Gonzaga, € conde de Barlamén, € conde Masflet. Los
soldados se arrimen al teatro®.

Esta reunion dura poco (del verso 261 al 334, cuando la cortina se cierra
nuevamente), y en ella los comandantes exponen las razones para asdtar la
ciudad; sin mucha discusion, deciden que la accion esta justificada y es
necesaria. No interactlan con los soldados, quienes mas bien parecen observar
la reunién como espectadores desde afuera de la tienda. Lo que importa en la
escenificacion es el efecto de presentar a los personagjes quietos en su sitio
dando a conocer ladecisién, y € hecho de que asi se muestra cdémo los soldados
escuchan lo que se discute y decide sobre el ataque.

El episodio del asalto en la comedia de Cueva no presenta acciones
bélicas en escena, salvo por e enfrentamiento entre el soldado catélico y €
luterano, ambos del gjército sitiador. En una obra posterior como El principe
constante, que presenta la guerra entre moros y cristianos, e combate se
escenifica mediante entradas y sdlidas de los personges a tablado, en
persecucion o batiéndose. Se usan sonidos de cgjas, que sirven para enfatizar el
fragor de la batalla, a escucharse con mayor frecuencia, o para subrayar €l
peligro en que esta el protagonista, a sugerir la cercania de los enemigos®. En
la comedia de Calderén, el combate constituye un espectaculo atractivo y
emacionante.

En la tercera jornada de El saco de Roma, se presenta en el tablado un
pleito “singular” entre dos soldados, a raiz de que € espafiol, Farias, reclama al
alemén su asalto sacrilego de un convento (motivo similar a del enfrentamiento
en la segunda jornada). La accion se desarrolla extensamente sobre el tablado,

%8 Vega, El asalto de Mastrique, |, v. 261. Para la datacion, ver Morley y Bruerton, 1968,
pp. 286-287.
59 Calderdn, El principe constante, |, vv. 826-861.
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con intercambio de bravatas e insultos entre los soldados, mientras se despojan
de su indumentaria (¢para no deshonrar € uniforme, para no romper el decoro
militar?)®. La intervencion de Filiberto y don Fernando resuelve el pleito
mediante un juicio, en e que se dalarazon al catdlico espafiol y se condena al
luterano “enemigo de la fe&’ a una muerte cruel, tirandolo a Tiber®. La
gjecucion se lleva a cabo fuera de la vision del espectador. Un episodio
semejante se ve en El megjor rey en rehenes de Vélez, comedia, como ya se dijo,
de tema hagiografico desarrollado en un contexto bélico, pero que da gran
importancia a una trama amorosa. En esta, hay un duelo en el real, entre & don
Carlos, hermano del rey san Luis, y € principe don Alexio de Constantinopla,
protagonista de la trama heroico-amorosa. El motivo del duelo son los celos de
don Carlos por la relacion entre su antigua amante, dofia Flora, y €l principe, €
gran héroe de la primera batalla. El rey Luis detiene el duelo; reprende y manda
arrestar a su hermano por su comportamiento indecoros frente a las tropas, y
enaltece la hazafia guerrera de Alexio®. La escena, en ambas comedias, tiene
por objeto mostrar al lider como autoridad justa y virtuosa, que reprende, en
proporcién, las transgresiones de | os soldados.

La trama bélica de esta comedia llega a su fin tras la salida del
Mensgjero al tablado, y su nueva suplica de piedad para los romanos. Reitera,
en su parlamento, los estragos del asalto sobre la ciudad, sefida e
comportamiento sacrilego, cruel y afrentoso de los soldados, y llamala atencion
sobre como el atague sobre la sede pontificia afecta a cristianismo®. El nuevo
general Filiberto, cuyavirtud y calidad de dirigente justo ya se mostré, acepta la
rendicion de Romay ordena el fin del cercoy del saqueo®.

5. A modo de conclusién

En la Comedia del saco de Roma puede apreciarse como Cueva
organiza un material relacionado con el hecho bélico del asalto y sagueo de una
ciudad, y lo compone para su representacion teatral, valiéndose de recursos
minimos propios del corral de comedias. Aprovecha la indumentaria, los
accesorios del actor, decorados ocasionalesy |as partes del espacio escénico, los
movimientos y desplazamientos del actor, los sonidos y los parlamentos, y los

8 Cueva, El saco de Roma, |11, vv. 732-793.

61 Cueva, El saco de Roma, 111, vv. 944-950.

62 véez, El mgior rey en rehenes, 11, vv. 1044-1135.
63 Cueva, El saco de Roma, 111, vv. 988-1059.

64 Cueva, El saco de Roma, |11, vv. 1060-1075.
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usa para la composicion de lugares draméticos, el mango de espacio, la
creacion de atmosfera, la caracterizacion de persongjes. La palabra, que tiene un
uso espacial en este teatro, provoca la imaginacion del espectador, para que
imagine acciones que no es posible, 0 no se debe, presentar ante la vista del
publico, pero también sirve para prefigurar hechos que sucederén, dentro o
fuera de la escena, a tiempo que se configura una idea o imagen sobre estos
sucesos, en la medida en la que €l personagje que los narra o describe puede
también calificarlos.

Visto lo anterior, queda pendiente |a tarea de explorar la representacion
teatral delo bélico en otros dramas de diversos autores, periodosy géneros, para
poder, asi, trazar la historia de la dramatizacion de la guerra. De esta forma, se
podra componer un panorama de la “poética’ teatral de la guerra en €l teatro
clasico espariol.
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