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Resumen: En este estudio se ahondara en la capacidad de Alonso Remén para
ofrecer directrices en sus comedias. Se comprobara coémo las acotaciones
evolucionan a medida que el autor se aleja de las tablas, en un deseo de dejar
por escrito su voluntad dramatica. El dramaturgo llega a tener en cuenta las
posibles disposiciones de los espacios, asi como a las compafiias. Es también
consciente de la presencia del publico, por lo que muchas de sus indicaciones
precisan el cuidado con el que se debe disponer la tramoya, para no estropear
el efecto dptico ante los ojos de los espectadores.
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Abstract: This study will address Alonso Remoén's ability to offer directives in his
comedies. It will be seen how stage directions evolve as the author moves away from
the theatrical scene, in a desire to reflect his dramatic will. The playwright takes into
account the possible arrangements of the spaces, as well as the theatrical companies.
He is also aware of the public, so many of his indications require the care with which the
stage must be arranged, so as not to spoil the optical effect in the eyes of the spectators.
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Despojadas de la elegancia propia de los versos, escatimadas por los
dramaturgos, manipuladas por las compafias, maltratadas por los copistas,
desatendidas por los lectores, las acotaciones se han visto siempre relegadas a
un papel menor respecto al texto dialogado.

Giuliani y Pineda (2018: 7) describen con estas palabras el estado del estudio

de las direcciones escénicas de los dramaturgos aureos en el panorama
académico actual. Si bien forman parte integra del texto, en muchas ocasiones
son obviadas, no solo por los lectores, sino también por los propios estudiosos,
quienes centran su atencion en los dialogos. Estas instrucciones son dejadas de
lado en pos de lo considerado como el nucleo de estas obras, y se olvida que
son elementos indispensables para la recreacion de lo que una vez los autores
imaginaron. Sin embargo, pese a que las acotaciones “han tendido a ser el 'patito
feo' dentro de los estudios textuales sobre teatro aureo” (Rodriguez-Gallego,
2018: 147) son, sin duda:

el testimonio de una accion efimera e irremediablemente perdida para nuestros
sentidos, el clavo ardiendo al que agarrarse para describir un movimiento
escénico, un gesto, una escenografia, para reivindicar la materia de la
representacion (las tablas, los cuerpos, el espacio) frente a las palabras del
poeta, y tomar partido en las tensiones milenarias que enfrentan la literatura al
espectaculo. (Giuliani y Pineda, 2018: 7)

Las acotaciones, olvidadas en muchas ocasiones por entenderlas como

simples instrucciones de uso, contienen en si mismas gran cantidad de
informacion que puede resultar util, no tan solo para la puesta en escena del
texto, sino también para aspectos filolégicos tales como la historia textual de la
comedia o las caracteristicas estilisticas de un autor concreto y su evolucién
dramatica, por no hablar de su labor indispensable para contextualizar la accién
de la trama.

Junto al término 'acotacion' podemos encontrar el de 'didascalia’. Si bien
en principio referenciaban aspectos diferentes, con el tiempo han llegado a
emplearse indistintamente. La mayor diferencia que podemos apreciar es su
lugar de aparicion en el texto, de manera explicita o bien integradas en el dialogo
de los personajes. Para la labor de este trabajo, emplearemos ambos términos
indistintamente, pues nuestro interés radica en el valor que tienen en la obra del
dramaturgo, mas alla de las posturas tedricas al respecto. En cuanto a su
importancia respecto al texto dramatico, la critica ha adoptado dos posturas: “la

concepcion de las acotaciones en tanto que metatexto indisoluble de un conjunto
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formado por texto y acotaciones; frente a la delimitacion de dos cuerpos
disociables, el textual y el didascélico” (Monz6, 2019: 35). Si bien un texto
dramatico se puede llegar a comprender sin la apariciéon explicita de estas
indicaciones, no podemos negar que se trata de una mutilacion del original. Su
ausencia supone una deturpacion y un oscurecimiento de las distintas etapas de
la evolucién textual a las que la comedia ha sido sometida (Rodriguez-Gallego,
2018), ademas de acallar, en cierto modo, la voz del autor. Igual que la prosa no
omitiria las descripciones o la poesia sus elementos paratextuales, el teatro no
puede ser cercenado de sus acotaciones. Al no considerarlas texto propiamente,
es habitual que su valor no sea tomado en consideracion y puedan perderse:

La acotacion que escribe el ingenio tiene una formulacion verbal determinada,
pero no hay una voluntad inequivoca de preservarla como tal, sino lo contrario:
una libre disposicion de esas palabras por parte de quien las lee y las transmite
a un nuevo documento (copia de compafiia, papel de actor, manuscrito para la
lectura, impreso). (Ponton, 2018: 70)

Como podemos comprobar, la acotacion es un elemento altamente

infravalorado que, sin embargo, resulta indisoluble del cuerpo dramatico al que
se adscribe. En el intento de organizarlas para una mayor claridad metodolégica,
nos encontramos la coexistencia de un gran numero de propuestas,
dependiendo del arbitrio del investigador. Mientras que Bobes Naves (1997)
ofrece diez clases entre las que clasificar la acotacion, Aston y Savona (1991)
presentan seis grandes apartados que, a su vez, engloban hasta 57 posibles
tipos, segun su funcién. Otros autores que postulan sus propios sistemas de
categorizacion son Rodriguez Cuadros (1998), Ruano de la Haza (2000),
Hermenegildo (2001), Garcia Barrientos (2007), o, en fechas recientes, Monzo
(2019). Estos autores diferencian las acotaciones respecto a parametros tales
como el espacio; los personajes y su tipologia; cuestiones técnicas de
representacion; la técnica actoral; o la posicion textual de estas indicaciones, es
decir, si se encuentran explicitas o implicitas en el dialogo. La disparidad de
valoraciones en cuanto a su taxonomia demuestra el amplio trabajo que queda
por hacer en esta area y la necesidad de llegar a un lugar comun que permita su
acercamiento y estudio.

La voz de la acotacion
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Pero, ¢a quién pertenecen las palabras de las acotaciones? La primera
respuesta plausible que se nos puede ocurrir es, sin duda, al autor, pues el texto
de la comedia es su trabajo y su espacio. Mediante sus instrucciones dirige la
accién de lo que sucede en escena y mueve a sus personajes como un titiritero
invisible a ojos del espectador. Para el lector del texto dramatico, se trata del
unico momento en que se puede “escuchar” su voz, cedida en todo momento a
Sus personajes, quienes sortean las diversas peripecias que les ha interpuesto.
Para Hermenegildo,

son las marcas con que el escritor asegura su presencia. El dramaturgo, desde
el lugar que el teatro le reserva, el de las didascalias, trata de mediatizar con su
subjetividad el momento de la enunciacién del didlogo, el instante de la
ceremonia dramatica. (2001: 20)

El dramaturgo se convierte en un compositor que va mas alla del propio

dialogo, construyendo y componiendo no solo un poema, sino su recorrido en
las tablas, al tiempo que adquiere el papel de lo que hoy consideramos un
director escénico y previendo el espectaculo total. El autor es, siguiendo a
Hermenegildo, “sujeto exclusivo de las didascalias” (2001: 20). Las palabras que
el publico no oira cuando la obra se represente seran las que veran cuando se
ponga en acto la comedia. El lector, por su parte, asistira a la “muda
representacion puesta por el poeta en palabras”, segun una expresién de
Robortello en el s. XVI (apud Weinberg, 2003: 77-78).

Sin duda, se trata de una postura mas bien teorica e idealizada. En el
Siglo de Oro, cuando la comedia salia de imprenta, habia pasado por multitud
de manos que podian haber modificado las palabras del dramaturgo. El
manuscrito original podia haber sufrido modificaciones por parte de autores de
comedias, actores, censores e incluso copistas o memoriones. A su vez, el texto
que llegaba a imprenta, en muchas ocasiones, no era el original, sino copias que
habian sufrido mas o menos fortuna. Y si esto ocurria con el texto dramatico,
mismo destino sufrian las acotaciones:

Casi me atreveria a afirmar que los menos fidedignos en este sentido son los
que mejor reflejan el montaje original de una determinada comedia [...]. En
algunas ocasiones los cortes, las alteraciones y adiciones que los autores de
comedias introducian en el texto del poeta quedaban reflejados en el manuscrito
autografo; pero en la mayoria de los casos los cambios se hacian en la traslacion
que servia de cuaderno de trabajo, o en la copia del apuntador [...]. Me aventuro
a afirmar que estos traslados poseen por lo general mas acotaciones que los
manuscritos originales. (Ruano de la Haza, 2000: 46-47)
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Ruano de la Haza afirma que los dramaturgos dejaban en manos de las
companias la escenificacion de sus textos, motivo por el que las acotaciones son
tan escasas y sencillas:

Podemos, pues, concluir que, en general, un texto, manuscrito o impreso, que
contenga una cantidad considerable de acotaciones explicitas, sobre todo para
los actores, refleja probablemente la version escenificada de esa comedia. Por
el contrario, una version cuyas acotaciones ofrezcan opciones al actor [...]
procede probablemente del autégrafo. (2000: 49).

Como podremos comprobar a continuacion, el estudio de las acotaciones

en la obra de Remodn nos permite observar la voluntad del autor a través de ellas,
asi como su evolucion a lo largo de su produccidén dramatica. A medida que el
mercedario se aleja de las tablas, sus indicaciones se amplian y se vuelven mas
precisas, lo que revela su deseo por implicarse en la puesta en escena de sus
creaciones.
Gloria y olvido de Alonso Remén

Alonso Remon nacié en Cuenca en 1561 y fue un reconocido autor de
comedias en su tiempo. Tanto, que muchos de sus contemporaneos lo situaron
al mismo nivel que Lope de Vega. Quevedo rememord sus obras: “Me acuerdo
yo antes que si no eran comedias del buen Lope de Vega y Remon, no habia
otra cosa” (2001: 164); Cervantes ensalzo “los trabajos del doctor Remédn, que
fueron los mas, después de los del gran Lope” (1995: 26); y el propio Fénix le
encarecié en los siguientes términos:

Fray Alonso Remon, puesto que olvida

las musas por la historia,

Cuenca le ofrezca duplicada gloria,

a sus letras debida,

pues le ha dado mas frutos, mas tesoro

si los libros son mas que plata y oro,

entrando mas por ti, dichoso Jucar,

que a Espana por la barra de Sanlucar. (Vega, 1950: 191)

Su obra dramatica se ha cifrado en torno a las doscientas comedias, pero

hoy dia solo tenemos registro de poco mas de una veintena'. Después de vestir
el habito de mercedario en 1605, se alej6 de las tablas y abraz6 una obra mas
religiosa, humanista y moralizante, con la que alterné su labor como predicador

y cronista de la Orden. Trabajé todo tipo de géneros: comedias, vidas de santos,

1 Serna Lopez (1967, 1982) y Placer (1948) consideran una larga lista de comedias como propias
o atribuidas a Remoén, mientras que Vazquez (2004) limita el nimero a quince seguras.
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manuales de predicacion, sermones, crénicas, ensayos de caracter politico y
cultural, obras de entretenimiento y comentarios y exégesis biblicas. Su obra,
pese a ser extensa, se encuentra a dia de hoy sin estudios propios ni ediciones
que pongan en relieve la gran labor de este autor.

¢ Cual es la causa del olvido en el que se encuentra sumido pese al
reconocimiento publico que tuvo en su época? Podemos entender dos
principales factores. Primero, que la gran cantidad de obras mencionadas
constituya una simple exageracion, fruto de la época. Pudiera ser que la fama a
la que le encumbran venga promovida por la amistad que le unia a los grandes
autores contemporaneos. Por otro lado, el habito, sin duda, frenaria su desarrollo
como autor dramatico, pues no habria estado bien considerado que un hombre
de Dios se dedicara al vano divertimento, sobre todo teniendo en cuenta su
funcién como predicador. Esta situacion habria influido en el hecho de que no
mostrase un deseo expreso en conservar o editar sus obras, motivo por el que
gran parte de su produccion se haya perdido. Sin embargo todo queda en ideas
e hipétesis, pues en ningun lado dejo por escrito los motivos y razones por los
que se alejo de las tablas.

La division biografica de Alonso Remodn se reflejara también en su
produccion literaria. Asi, encontramos una primera etapa en la que se presenta
como dramaturgo, repleta de teatro, rebelde e innovadora, escrita no para
conservarse, sino para representarse; y una segunda etapa, religiosa y
humanista, asentada en sus oraciones y racional, que si se ha conservado.

Las acotaciones en las comedias de Remoén

Como hemos comentado, la obra dramatica de Alonso Remodn se puede
dividir en dos grandes bloques. En relacion a las acotaciones, se veran afectadas
de igual manera, y podemos encontrar grandes diferencias entre una y otra
etapa, que dependen, a su vez, de cuestiones relativas al género de la comedia
en cuestion, el momento de produccién o la complejidad de la escena que se
pretende escenificar.

Pasaremos, a continuacién, a analizar como el dramaturgo hace uso de
las acotaciones en sus obras y observaremos si, efectivamente, estas presentan

un proceso de evolucion, atendiendo a sus dos principales etapas.
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Primera etapa: el dramaturgo

Este primer periodo engloba la gran mayoria de obras dramaticas que el
mercedario produjo. Se extiende desde 1594, fecha en que se representé por
primera vez San Jacinto? —comedia hagiografica que nunca llegaria a publicarse
pero que se conserva manuscrita—, hasta 1610, momento en el que aparece
publicada Las tres mujeres en una. Otros titulos que pueden destacarse de esta
etapa serian el Auto del Hijo Prédigo, El rey por su ingenio, El catélico espariol o
Grandezas de Madrid, entre otros. Este conjunto de comedias destaca por un
tono ligero, siempre asentado, en la medida de lo posible, en el terreno de lo real
y cotidiano, alejandose de efectos espectaculares. La presencia religiosa, no
obstante, es abundante, ya sea como fuente o en forma de elementos
intertextuales que aparecen a lo largo de sus versos, pero siempre desde una
vision pragmatica. Esta caracteristica trascenderia mas adelante a su estilo de
predicacion, en el que la cotidianeidad y la realidad circundante servirian de base
para trasladar y ensefar el dogma (Massanet, 2017). Respecto a las
acotaciones, las comedias de esta primera etapa presentan un numero limitado.
A grandes rasgos, nos encontramos indicaciones directas y sencillas, con poco
adorno literario, centradas en dirigir la posicion o entradas y salidas de los
personajes en escena. Esta sencillez da libertad a su interpretacién y permite a
las companias una mayor autonomia respecto a su puesta en escena. Los
ejemplos que podemos ofrecer responden al tipo de acotacion mas basica: “Sale
Cascabel’ (Remodn, Tres mujeres en una: f. 9v), “Vase Leoncio” (Remon, 2016a:
501); “Adentro don Beltran” (Remén, Tres mujeres en una: f. 12). Pautan el
transcurrir escénico con claras instrucciones, mientras que la presentacion de

nuevos personajes en escena siempre mantiene la misma formula:

Accion (Entra/Sale) + Nombre + Tipo codificado*+ (Caracterizacion de vestuario [si
fuere necesario]) (+ Caracterizacion especial)

2 Segun las investigaciones de Fernandez Nieto (1974) y Smieja (2000), pero su fecha de
composicion seria anterior.

3 En el manuscrito aparece indicado en la portada “Nueva, nunca representada”.

4 Nos referimos a las convenciones estereotipadas por las que se identificaba a los personajes
con un tipo o categoria: galan, viejo, dama, criada, gracioso... Habitualmente, llevaban asociado
un vestuario que, por su relacién, no se molestaban en describir: “El empleo mas obvio de la
indumentaria de la comedia del siglo XVII es para indicar la categoria social o rango del personaje
representado por el actor” (Varey, 1987: 263).
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Como en los siguientes ejemplos: “Sale CASCABEL, gracioso, de camino,
solo” (Remon, Tres mujeres en una: f. 2); “Sale DON JUAN, estudiante, habito de
noche, y BAYONA, capigorron, de risa” (Remoén, 2013: f.1); “Sale SANTO DOMINGO,
solo, con una cruz pequefa” (Remodn, 2016b: 970).

En todos los casos, encontramos los tres primeros elementos que hemos
sefalado en el esquema anterior. En algunos casos, el autor especificara una
caracterizacién especial del personaje, al introducir alguna pieza de vestuario o
utileria con el que debe aparecer. En ningun caso se trata de una indicacion
gratuita, pues, cual arma de Chéjov, tendra repercusion directa en la accion de
la comedia. Sin embargo, en esta primera etapa, Remodn ofrece, en ocasiones,
informacion redundante a través de acotaciones implicitas y explicitas, que no
aporta nada a lo que sucede. Como podemos observar en los siguientes
ejemplos, el propio dialogo indica las acciones que los personajes deben realizar,

por lo que la acotacién carece de utilidad:

Teodoro Que a otra mujer disteis fe
van estas sortijas dos.
Don Beltran Ya van.
Teodoro Poneldas
Don Beltran En vos
por mas cierto las pondré. (Pdénele las sortijas)
Cascabel ¢ Qué haces? Es la tapada.
Don Beltran Necio, no me digas nada.
Teodoro Pues yo en vos quiero poner
esta cinta. (Pénele la cinta) (Remodn, Tres mujeres en
una: f. 26v)
San Francisco Hablémosle con amor,

y pues su vida acumula
tanto bien como es razoén,
de esta nuestra concesion
cada cual muestre su bula.
Tienden dos bulas que trae, cada uno la suya. (Remon, 2016b: 946)
Estas marcas de accién son, por tanto, innecesarias. La acotacion refleja

un impulso por parte del autor por dejar su marca, hacerse oir y dirigir una
supuesta representacion, trascender lo que considerariamos el propio texto
literario para insertarse en el discurso escénico. Las noticias de representacion
de estas comedias ayudan a establecer y afianzar la fama que alcanzé nuestro
autor. Este reconocimiento le impulsaria a querer tener cierto control sobre la

puesta en escena de su obra. Debido a que la gran mayoria de su produccion se
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conserva gracias a copias, no es seguro que todas las acotaciones presentes
sean directas de su mano. Sin embargo, tenemos la fortuna de conservar el
manuscrito autografo de Grandezas de Madrid, cuya autoria no se discute, ya
que firma al principio y al final de cada acto. Encontramos un gran numero de
tachaduras y correcciones. Las acotaciones suelen aparecer en los margenes,
pero en ellas podemos ver un deseo expreso por ir un paso mas alla de la simple
indicacion: “Mientras ha estado refiriéndoselo su padre, don Juan y Bayona se
estén cayendo a pedazos de suefio y da viniéndose y estregandose los ojos”
(Remédn, Grandezas de Madrid: f.4v); “Sale medio dormido” (Remdn, Grandezas
de Madrid: f.4v); “Lléguese llorando, como loca” (Remoén, Grandezas de Madrid:-
f.20v). A diferencia de los casos anteriores, muchas de estas acotaciones no
tienen su reflejo en el propio dialogo o, al menos, no en detalles tan precisos.

La voluntad de Remdn por implicarse en la representacion de su obra se
puede observar en una propuesta de reparto para Grandezas de Madrid.
Aparece en el primero de los folios y los miembros parecen corresponder a la
compania de Juan de Morales Medrano. No se limita tan solo a sefalar el nombre
del escogido, sino también a sugerir o comentar al respecto.

Figuras

Don Diego — Jerénimo Lépez [...]

Juan, su hijo — Juan Morales, o el que hubiere de hacer el galan primero
Bayona, criado de don Juan — Tadeo o el que hiciere el gracioso
Prudencio, ayo de san Juan; Leonardo — Loya

Octavia [...] — La seinora Josefa

Cleves, ingeniero — Paredes

Dofa Micaela, su hija— La sefiora Maria de la [...]

Marina, su criada — La [...] Jerénimo

Valentino — Lobillo. (Remén, Grandezas de Madrid: f.1)°

Este empefio de Remon por tener cierto control de su obra sobre las tablas

también trascendera a las acotaciones de otras comedias. Encontramos desde
sugerencias —“‘Suena rumor de cajas, como que vienen marchando” (Remon,
2016a: 500)—, hasta imposiciones —“Salen tocando su caja delante y el general
TEODOSIO detras. Ha de ser viejo y dice de rodillas” (Remon, 2016a: 501). Llama

5 Hemos intentado reproducir lo mas fielmente posible el texto. La apretada y enérgica letra de
Remén no permite una lectura sencilla, ademas de que escribe sobre otras palabras y con otra
tinta. ElI portal MANOS ofrece una identificacion mas clara entre los personajes y sus
correspondientes actores. Sin embargo, en el caso de “Marina, su criada”, no compartimos la
lectura que ofrece: “Isabel Rodriguez”. [hitps://manos.net/manuscripts/it/vit-163-grandezas-las-
de-madrid]
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la atencion el uso de la perifrasis modal, que demuestra una clara voluntad de
intervencion en el quehacer de los actores. La imposicion, sin duda, vendria dada
por la costumbre de repartir los papeles de acuerdo a los miembros de la
compaiiia, y, asi, los veteranos se quedarian con los papeles protagonistas,
pese a no ser siempre los mas indicados. Acertadamente lo referia su
companfero de orden y también dramaturgo, Tirso de Molina, al hablar de la
causa del fracaso escénico de Don Gil de las calzas verdes:

La segunda causa, prosiguié don Melchor, de perderse una comedia, es por lo

mal que le entalla el papel al representante. ¢ Quién ha de sufrir, por extremada

gue sea, ver que habiéndose su dueio desvelado en pintar una dama hermosa,
muchacha, y con tan gallardo talle que, vestida de hombre, persuada y enamore
la mas melindrosa dama de la Corte, salga a hacer esta figura una del infierno,
con mas carnes que un antruejo, mas afios que un solar de la Montafia y mas
arrugas que una carga de repollos, y que se enamore la otra y le diga: jAy, que

don Gilito de perlas! Es un brinco, un dix, un juguete de amor...? (Molina, 1913:

340)

Dentro de este primer grupo tenemos que destacar una seleccion de
comedias que presentan unas acotaciones especificas. Si bien habiamos
indicado que Remdn no busca la espectacularidad, si hace una excepcion
cuando las apariciones sobrenaturales toman la escena en comedias de tono
religioso. El autor ofrece una escueta descripcion del suceso, siempre
acompafado de musica: “Descubrase tocando musica un trono y aparece un
CrisTO crucificado y Dios PADRE sosteniendo la cruz en forma de Trinidad y
humillase el santo [...] Suena la musica y tapan el trono y dice el santo” (Remon,
2016a: 551-552); “Suena musica y aparécese NUESTRA SENORA cercada de
angeles sobre el altar de la manera que se pinta que sube al cielo” (Remén,
2016b: 977). En ciertas ocasiones, el autor también indicara cobmo debe llevarse
a cabo alguno de estos sucesos de caracter sobrenatural: “Detras de la imagen
de NUESTRA SENORA ha de haber una mujer que, al tiempo que se va san JACINTO,
ha de hablar” (Remén, 2016b: 992). Estas escenas siempre responderan a
motivos tipificados, faciles de identificar para los espectadores, de manera que
la representacion sirva de puente entre el teatro y la doctrina religiosa.
Finalmente, en relacion a este tipo de acotaciones, tenemos que destacar que
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los personajes de Remdn no llegan a contemplar directamente las apariciones
sobrenaturales, pero si interactian con ellas. Para reforzar este detalle, el
dramaturgo se encarga de sefalarlo: “En alzando los ojos [san Jacinto],
desaparece NUESTRA SENORA con musica” (Remon, 2016b: 978). El espectador,

por su parte, se convierte en testigo privilegiado de todo lo acontecido.
Segunda etapa: el humanista

A partir de 1605, aproximadamente, la produccion dramatica del
mercedario se detiene para dar paso a un interludio de corte humanista. Alonso
Remon se aleja de las tablas y el teatro para centrarse en su faceta religiosa.
Pasa a vestir el habito de la Orden de la Merced, pero no abandona la pluma y
continua escribiendo y publicando obras de diverso género, como textos
morales, biografias santas y devotas, cronicas, manuales de predicacion,
sermonarios, ensayos de caracter politico, obras de entretenimiento vy
comentarios criticos; ademas de emprender la labor de editar la Verdadera
Historia de la Conquista de Nueva Espafia, de Diaz del Castillo.

Volveria nuestro autor a retomar los textos dramaticos casi veinte afnos
después, con la comedia en dos partes E/ espariol entre todas las naciones y
clérigo agradecido. Algunos criticos (Placer, 1948; Serna Lopez, 1967, 1982;
Vazquez, 2004) han querido sefialar otras piezas producidas en este interludio,
pero su autoria es dudosa y, en muchos casos, muy discutible.

Estas dos comedias aparecieron primero en sueltas, pero pronto se
integraron en un volumen titulado Tratado de los reinos orientales, a cargo de
Ordofiez de Ceballos. Este libro recoge varias obras y escritos inspirados en la
autobiografia publicada por el caballero jienense afos atras, Viaje del mundo®:

En Madrid lo leyé Ramén, un fraile,
y visto tal portento

puso en obra su intento

y dijo su prelado: «Escribe y hazle
dos comedias famosas

(pues no son fabulosas),

y al vivo en casa las representemos,

6 Esta obra en tres volumenes vio la luz en la imprenta de Luis Sanchez, en Madrid, con el titulo
completo de Viaje del mundo. Hecho y compuesto por el licenciado Pedro Ordéfiez de Ceballos,
natural de la insigne ciudad de Jaén.
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y en verlas todos juntos nos holguemos».

Este doctor famoso y gran poeta,

que en el siglo habia hecho

docientas de provecho

como persona sabia y tan discreta,

recopild la historia,

sucesos y vitoria;

hizo primera parte y la segunda,

y en el nombre espafiol su causa funda:

El espariol entre todas las naciones,

como veras, le puso. [...]

El buen prior y fraile me escribieron,

y ta veras la carta,

y en decir esto basta.

Ambas comedias me las cometieron

como en dedicatoria,

y aqui ird su memoria

para que las imprima y sea claro,

que el espaiol en nada es avaro. (Ordofiez, 1629: XXVv)
Dentro del mismo prologo, el dramaturgo incide en la motivacién por

encargo, pero no precisa quién dio la orden:

La obediencia mando que yo hiciese
aquestas dos comedias y escribiese
esta dedicatoria al propio duefo. (Ordéfez, 1629: Xxvil)
Si las acotaciones en la primera etapa se caracterizaban por su concision,

veremos en esta segunda cdmo evolucionan hacia un mayor despliegue
explicativo. Es importante resaltar que estas dos comedias nunca fueron
representadas, y, en caso de haberlo hecho, seria en contextos privados, no
comerciales. Las comedias recogidas en este volumen son de dificil acceso para
un espectador que desconociera la figura de don Pedro Orddéfiez de Ceballos,
pues se dan por supuesto muchos datos y episodios de su vida. Por poner un
ejemplo, la Segunda parte recoge muchos aspectos presentados en la Primera
y otras comedias comienzan in medias res, sin proporcionar mayor informacion
contextual. Lo que si es cierto y hay que destacar es que, al menos en el caso
de las comedias de Alonso Remon, el autor sigue fielmente la fuente, llegando a
reproducir con gran exactitud y fidelidad pasajes completos, si bien se permite
ciertas licencias dramaticas para dotar al texto de agilidad e interés.

Como comentabamos, estas acotaciones presentan un mayor detalle que
los casos de la etapa anterior con lo que respecta a la direccion de los actores,
con indicaciones que hacen referencia a la gestualidad o al movimiento sobre

las tablas. Los personajes, en su mayoria, continuan siendo presentados bajo la
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formula antes descrita: “Sale el licenciado don Pedro ORDONEZ de Ceballos,
estudiante galan; MARcOS, criado, domine, de risa; y DONA JUANA, al balcon, con
un ramillete en la mano” (Remén, 1629a: f.1); “Salen el MARQUES de Pefiafiel y
el CAPITAN Pedro de Lomelin” (Remédn, 1629a: f.2); “Salen la reina FLORA, el
EMPERADOR, CAMBANITA, el DOCTOR Acosta y el maestro SA0” (Remodn, 1629b:
f.1); “Entran don Pedro ORDONEZ de Ceballos, de clérigo; el CAPITAN Pedro de
Lomelin, MARCOS y MATOSO” (Remdn, 1629b: f.2v).

No obstante, para los personajes de origen extranjero, que precisan de
una descripcion mas detallada o concreta para su recreacion visual sobre las
tablas, Remén incide en rasgos mas concretos, en ocasiones tomados
directamente del Viaje. Incluso, llega a referir modos actorales: “POLONIA y los
capitanes negros han de traer al cuello un caracol marino. Suene dentro un
caracol y entre MARTINILLO, negro valiente. Levantese POLONIA y con coraje dice”
(Remén, 1629a: f.13).

En esta segunda etapa, Alonso Remodn presta mas atencién al detalle en
cuanto al movimiento y a los modos en que los actores deben desempenar las
acciones. A diferencia de lo que sucede en la primera etapa, el autor indica
directamente en las acotaciones la intencion con la que deben interpretar el
texto: “con coraje dice” (Remoén, 1629a: f.13); “Vase furioso” (Remdn, 1629a:
f.15); “Queda solo don Pedro ORDONEZ de Ceballos, pensativo” (Remon, 1629a:
f.26); “Entrase llorosa la reina” (Remoén, 1629b: f.28v); “Espantese el principe”
(Remon, 1629b: £.30v). Deja también muy claro el modo en el que se deben llevar
las acciones e, incluso, donde deben situarse en el espacio los actores, con lo
que se puede considerar que Remon siempre tenia en mente la puesta en
escena, a fin de dotar de mayor significado a su obra: “Lléguese el licenciado
mirando a DONA JUANA y caigasele a ella el ramillete” (Remon, 1629a: f.1v);
“Levantalo el licenciado del suelo. Sale DON FRANCISCO y empufie la espada”
(Remén, 1629a: f.1v); “Mete mano a la espada DON FRANCISCO Y el licenciado a
la daga y sale DONA JUANA” (Remon, 1629: .2); “Quita DONA JUANA el ramillete al
licenciado de la mano” (Remdn, 1629a: f.2); “Sale POLONIA, llena de sangre, la
espada desnuda” (Remon, 1629a: f. 15); “Esté cada uno de su parte y DONA
JUANA en medio” (Remon, 1629a: f.22); “Vayale mirando la reina y LIDAURA le
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lleve la falda. Y sale el REY, que le ha tenido MARCOS a la puerta de la sala
hablando con éI” (Remédn, 1629b: f.6v); “Vaya a entrar con la espada desnuda,
deténgalo LIDAURA” (Remodn, 1629b: f.9v); “Esté en pie y descubierto, hacele
sefas que se siente y cubra. Vanse las damas, quedan solos” (Remén, 1629b:
f.11v).

Su implicacién con la direccion escénica, aunque fuera desde un plano
tedrico, se refuerza en las situaciones donde dos o mas personajes deben
enfrentarse en combate. Cuando sucede, Remon introduce las indicaciones de
cuando deben darse de cuchilladas al tiempo que recitan el texto e, incluso, como
representar entradas y salidas sin que decaiga el ritmo de la refriega’: “Meten
mano Yy éntranse acuchillando” (Remoén, 1629a: f.14); “Retirase ORDONEZ,
rebatiendo la espada de POLONIA” (Remédn, 1629a: f.16); “Métela a cuchilladas,
suene dentro armas. Salga el capitan LOMELIN con la espada desnuda” (Remén,
1629a: f.16v). Incluso hace uso repetido de la acotacién “Afirmanse” (Remén,
1629a: f.17) para indicar a los actores que se apresten para el combate. Su
meticulosidad llega incluso al punto de describir como simular una estocada y su
consecuente herida: “Dale a DONA JUANA POLONIA. Traiga sangre en la mano,
caiga Yy finja estar herida” (Remoén, 1629a: f.16v).

Un ejemplo interesante en cuanto a la implicacion de Remoén lo
encontramos en la Segunda parte. En un largo parlamento de Ordoéfiez en el que
explica el misterio de su religion al emperador de la Cochinchina, figura la
siguiente indicacion: “Todas las veces que nombre a Maria, humillen las
cabezas” (Remédn, 1629b: f.3). Curiosa acotacion que, en un principio, podriamos
relacionar con la vertiente religiosa del mercedario. Sin embargo, cuando
acudimos a la fuente de la que parte su comedia, descubrimos que se trata de
un reflejo directo de las palabras de Ordodrfiez de Ceballos:

Dijo [el Emperador] con célera: “;,Como se llama su madre de ese Jesus?” Torné
a humillar la cabeza y dije Maria y tornela a humillar. Entonces hizo él lo propio
y dijo “Maria es muy buen nombre y en trayéndome mi mujer, que es hija del
emperador de Visnaga, se ha de llamar asi [...] Dejemos eso, solo digo de
Maria”, y torné a humillar la cabeza, “que tiene buen nombre y me parece a mi
que debia de ser grande sefiorio, muy hermosa, muy sabia, muy discreta y en

7 Debido a las caracteristicas propias de estas dos comedias, sera en la Primera parte donde
suceda el mayor numero de combates, pues es la que abarca la etapa como soldado de su
protagonista.
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todo muy buena” [...] Dijo: “Mira, yo quiero tanto a Maria”, y siempre inclinaba la
cabeza, “que todo lo que della dijeres me esta bien”. (1614: ff. 100v-101v).
Remon se muestra preocupado no tan solo por encaminar la puesta en

escena de sus obras, sino también por mostrar fidelidad a la fuente de la que
parte. Y no se trata del unico caso, pues el segundo acto de la Primera parte se
inicia del siguiente modo: “Salgan metiendo mano a las espadas dos capitanes
y un alférez, el uno tenga pasado el brazo derecho por dos partes con la espada
del veedor don Pedro ORDONEZ y él la espada del herido, afirmandose con uno
de ellos” (Remédn, 1629a: f.9v). Este inicio in medias res es un reflejo directo de
otro pasaje del Viagje:

El segundo dia que llegué a Cartagena, saliendo a la marina, pregunté quiénes
eran tres soldados que alli estaban, bravos en sus aspectos y vestidos;
dijeronme ser los dos capitanes y, el otro, alférez; llegué y, hecho el
comedimiento debido, estuve un rato en conversacion con ellos; y, apartandose
el un capitan, dijo: “VYamonos de aqui, sefior capitan, que ya todos se nos
atreven”; y volviendo las espaldas me dio ocasién a tirarle de un brazo,
diciéndole: “Yo soy veedor general de estas armadas y he sido alférez, y me
puedo llegar a conversacién de capitanes y de gente principal como vuestras
mercedes, porque lo soy yo”. Agraviose de mis razones y dijo: “Apartémonos de
aqui a esta marina”. Fuéronse delante los dos capitanes y el alférez y yo; v,
transpuestos en un lugar donde no podiamos ser vistos de la ciudad, echamos
manos a las espadas, y permitié Dios que a pocas tretas se arrojase con una
estocada a mis pechos, que es el medio de proporcién que llaman los diestros
de filo al cuerpo, y, bajando la mufieca le di por la suya una estocada que le pasé
el brazo dos dedos de la mufeca y luego por el molledo, y con la furia que él
venia entré la espada de tal manera que queriéndola sacar no pude, y la suya
se le cayd, y en un pensamiento la asi y me defendi, porque venia descargando
un golpe el otro capitan. El alférez eché mano y se fue hacia él, diciéndole:
“Sefor hermano (porque lo eran), deténgase vuestra merced, y si no perderé el
respeto a la mayoria”; y asi se reportaron y yo me aparté y le sacaron la espada
y me la trajo. Atadas las heridas, se fueron los capitanes, y el alférez y yo por
otra parte. Pidiome no lo entendiese nadie y después nos hizo amigos. (Ordéfiez
de Ceballos, 1614: ff.34v-35)

Pese a la fidelidad mencionada, Remén se permite introducir ciertas

licencias dramaticas, sobre todo de corte comico, a través de las acotaciones
que se refieren al personaje de Marcos?, a quien le asigna el rol de gracioso. Es
interesante observar como las acotaciones refuerzan la comicidad fisica que ya
de por si muestran sus dialogos. Veamos un ejemplo: “Salen indios con un baile.

Sacan a MARCOS desnudo puesto en un asador” (Remon, 1629a: f.22). Si esta

8 Marcos Ortiz es un personaje histérico, natural de Jerez, que acompafé a don Pedro Ordéiiez
de Ceballos en muchas de sus aventuras como su criado. Su desarrollo como gracioso en las
comedias es una licencia que toma Remon y que no tiene su reflejo en Viaje del mundo.
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sola presencia seria motivo de hilaridad, cuando los protagonistas acuden a
liberarle ocurre lo siguiente: “Suenan cajas y armas. Salgan indios huyendo y
vuelvan con MARCOS. Suéltenlo y huyan. Sale don Pedro ORDONEZ con espada
y rodela tras dellos” (Remodn, 1629a: f. 22v). Es en este tipo de acotaciones
donde se puede vislumbrar la voluntad del autor, pues trasciende la labor de
poner en verso la biografia para dotar a su comedia de recursos propios.

Al igual que ocurria en las comedias de la primera etapa, las apariciones
tienen su propio espacio en estas comedias. Estas situaciones de caracter
milagroso precisan de una maquinaria teatral especifica para poder
representarse. Remon detalla los elementos que comprende la escena pero,
también, el proceso, mecanico y actoral:

Musica. Tiren una cortina. Descubrase un fraile francisco en el aire y arriba un
angel anunciando a nuestra sefiora de la Encarnacion y en medio una cruz. El
angel baje. Y al otro lado, Cristo sube resucitado, glorioso. Y asi como ellos
pasan mirandolo, se va encubriendo todo, dando fin al primer acto” (Remon,
1629a: f.9v).

Sin palabras, a través tan solo del empleo de imagenes, Remdn consigue

transmitir una ensefianza, mecanismo que entronca directamente con su faceta
como predicador. El mercedario, gran conocedor del signo religioso, muestra una
gran preocupacion por el ornato y el simbolismo en este tipo de escenas vy, al
igual que ocurre con los emblemas o las reproducciones pictoricas en las
iglesias, pretende trasmitir una leccion codificada para el publico. Por ese mismo
motivo, es destacable la presencia del Demonio en la Segunda parte. Cuando
un bonzo lo invoca, “abrase una boca de infierno, con muchas llamas de fuego
y salga el DEMONIO en figura de mujer” (Remon, 1629b: f.30v). Ademas de la
espectacularidad que se conseguia con esta maléfica aparicion, Remédn
introduce un elemento poco comun: la identificacion de este ser con una mujer.
Si bien este tipo de disfraz es un recurso que el demonio emplea para engaiar
y seducir a sus victimas®, en este caso se trata de la forma que adopta para

9 Fothergill-Payne sefiala como “la principal caracteristica del Diablo el ir de incognito” y que
puede adoptar diversos disfraces “como 'doncella seductora', como 'pulido galan', como 'viejo
venerable' o 'con la capa del Bien'. El incégnito del Diablo es su arma mas eficaz, al miso tiempo
que subraya la indole enganosa del ser diabdlico, que representa la negacion de todo y por eso
es un 'no-ser', es el caos, la nada” (1977: 118). Ademas de por el recurso estilistico y
espectacular que ofrece el cambio de apariencia, también tiene un innegable “valor en la creacién
del suspense: un demonio disfrazado ofrece al dramaturgo un elemento con enorme potencial
dramatico” (Fernandez Gonzalez, 2005: 264).
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aparecerse directamente desde el infierno. El hecho de que el género del
personaje no aporte valor alguno a la situacién que se desarrolla, y que sea una
caracterizacion tan peculiar, nos hace pensar que se trata de una decisién
intencionada por parte del dramaturgo. Dicho episodio tampoco corresponde con
la fuente y se trata, por tanto, de una licencia tomada por el autor. Cuando el
Demonio hace acto de presencia, se limita a relatar el futuro de Ordofiez de
Ceballos y, al acabar su discurso, sale de escena mientras persigue al gracioso.
No podemos conocer los motivos que le impulsaron a escoger tal representacion,
pero, sin duda, es un elemento mas que debemos considerar para establecer la
impronta personal del autor en las acotaciones.

Por ultimo, quedan por comentar las acotaciones que hacen referencia a
elementos escenograficos. Son bastante escasas, en comparacion con el resto
del conjunto y, en su gran mayoria, solo introducen elementos contextuales para
que pueda llevarse a cabo la escena. Sin embargo, encontramos casos
especiales que ofrecen instrucciones concretas de los elementos que deben
aparecer. Cuando esto sucede, se debe, nuevamente, a la fidelidad que Remén
se esfuerza en conseguir:

Tiren una cortina y aparezca una montafa hecha de lienzo, con unas palmas,
aunque sean pintadas, cubierto de hierbas, donde esté hecha la casa del Sol, un
arco y altar y alos dos lados el Sol y la Luna y en medio en un trono dofa Juana,
con rayos en la cara como los del Sol. (1629: f.23v)

El espacio que se despliega a ojos de los espectadores es la Casa del

Sol, de la que Orddinez ofrece detallada descripcion en su Viaje:

En este tiempo me dijo la india que aquellos buhios eran la Casa del Sol, y que
estaban los caciques echando suertes si habian de vencer o servir a los
espafioles. [...] Y mirase que habia dos puertas en cada buhio y en el grande
gue no habia mas de una estatua toda la riqueza del mundo, tres bultos de oro,
que era el Sol, Luna y Lucero, marido, mujer e hijo, que eran sus dioses [...] Yo
y Pedro de Lomelin entramos otros tres aposentos, que se pasaba del uno al
otro y vimos los idolos. El mayor arrimado a la pared y el otro que le daria a los
pechos delante y el chico que no llegaria a la cintura de la Luna, del cual nos
abrazamos y de ningun género lo pudimos levantar. (1614: f. 56)

Tenemos que destacar codmo Remon matiza su acotacion —“aunque sean

pintadas”™—, pues, por un lado, refuerza la necesidad de ese elemento en escena

y, por otro, demuestra la consciencia del autor respecto a las posibilidades de

Gonzalez Fernandez (2005: 267) localiza en La comedia de san Segundo, de Lope de Vega, la
primera mencién a un demonio disfrazado de mujer en la comedia nueva.
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representacion de su obra y las dificultades que una compafia pudiera
encontrarse para la puesta en escena.

La musica es también un elemento de gran presencia en estas dos
comedias. No solamente funciona como un acompafiamiento para la entrada de
seres sobrenaturales o como una llamada a la batalla en escenas bélicas, sino
que también posee un componente ludico que ayuda a recrear la magnificencia
de la escena en la que se encuentran los personajes:

Musica de atabales. Grande acompanamiento. Los bajaes AL Erbago y
MAHOMAD, DON JUAN de Cardona, el CAPITAN Pedro de Lomelin, el alférez don
Pedro de ORDONEZ de Ceballos, el ddomine MARCOS, de figura de risa. Pongan
criados moros los manteles en el suelo sobre alfombras y todos siéntense.
(Remoén, 1629a: f.6v)

Levanten las mesas y hagan un modo de baile y sarao y saquen a bailar las
moras a los cristianos 0 como mejor pareciere. Echese el resto. (Remon, 1629a:
f.7v).

Como podemos observar, se vislumbra un deseo de espectacularidad

visual pero, al mismo tiempo, libertad en la puesta en escena, al ofrecer la
pincelada general, pero sin entrar en el detalle. Encontramos mas casos a lo
largo de estas dos obras:

Vase. Cajas a orden de marchar. Delante presos y rendidos indios y CALOCO y
POLONIA, BARTOLOME Pérez y detras don Pedro ORDONEZ. Una vistosa entrada.
(Remon, 1629a: f.24v)

Suene toda la musica que se pueda por dos partes y salgan por la una
gentilhombres, a la postre dos fuentes, una con la corona y otra con un cetro,
hinquense de rodillas. Y por la otra parte, con diferente musica, damas con
fuentes, las donas, cuello o valona, y camisas, hinquense de rodillas. Un paso
de consideracion. (Remon, 1629b: f.15v)

Entran por dos partes diferentes a un mismo tiempo con acompafiamiento el REY
con la REINA de la mano y damas. Y por otra la INFANTA, vestida de monja de la
Concepcion, y MATILDE, la mujer de CAUDONITA, muchas fuentes de plata,
muchos cristianos y el padre PEDRO, y los demas cristianos. Y den vuelta como
mas convenga. Una entrada vistosa y musica. (Remén, 1629b: f.32v)

Quizas, el hecho de tratarse de una comedia de encargo, que no seria

representada en teatros comerciales, diera libertad a Remdn para imaginar
grandes escenarios repletos de suntuosidad, personajes y elementos. Este tipo
de acotaciones en la primera etapa no aparecen y se limitan a instrucciones
mucho mas claras, concretas y, sin duda, practicas para su representacion. Por
eso, es sorprendente encontrarnos con el siguiente caso en los ultimos
compases de la Segunda parte: “Entren con una trompeta MARCOS, en un rocin,
vestido de moro, tapado el rostro, y el PRINCIPE a caballo, tapado el rostro con
una banda, lanza y adarga, que se han de ver desconocidos” (Remén, 1629b:
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f.33). La entrada de estos caballos, junto al toque de trompeta y la gran cantidad
de personajes reunidos en escena, causaria una gran impresién al hipotético
publico que asistiera a la representacion. Sin embargo, la irrupcion de ambos
personajes no sirve para solucionar ninguna de las lineas de accion abiertas y
tampoco se trata de reproducir en escena fielmente ninguno de los sucesos del
Viaje. El aspecto espectacular se superpone, por tanto, a la narracién y a la
fidelidad de la comedia. Tal vez por eso Remodn se permita esta licencia, como
un ultimo remate a su carrera como dramaturgo, acabando su obra, y €l mismo,
por todo lo alto.
Conclusién

Como hemos podido comprobar, las acotaciones son un elemento de gran
valor que permiten conocer y estudiar la evolucidn de la personalidad escénica
del dramaturgo. Las comedias con las que Alonso Remon inicia su andadura en
las tablas presentan acotaciones sencillas y concisas, necesarias para la puesta
en escena de las situaciones que plantea, pero sin extenderse fuera de los
margenes que marcan las convenciones del género. No sera hasta que se libere
de dichas restricciones que la verdadera voluntad del autor pueda ser percibida
a través de la voz de las acotaciones, mientras cede el dialogo a sus personajes.
La distancia que toma respecto al mundo del teatro en su segunda etapa, vy el
hecho de no estar escribiendo para el gran publico, le permite plasmar en su
obra su propia vision del espectaculo. Remédn, por tanto, ofrece al lector todo un
abanico de posibilidades, tanto para la comprension como para la representacion
de su obra, al tiempo que se descubre como un autor que trasciende su propia

escritura al manifestar un deseo por representarla.
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