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RESUMEN

El objetivo de este articulo es rastrear la presencia de animales no humanos en el teatro me-
dieval francés, atendiendo particularmente a los caballos y otras especies que participan en
los misterios litdrgicos. Tras un recorrido por las formas de representar animales a través de
objetos mecdnicos y encarnaciones humanas, nos centraremos en el estudio de su presencia
en tanto que ser vivo en el Mystére de la Passion, puesto en escena en la ciudad de Mons, en
1501. A partir del andlisis del Livre de conduite du régisseur et le compte de dépenses pour le
Mpystére de la passion, en el que se detallan tanto los gastos realizados en la adquisicién de
animales cuanto su insercién especifica en diferentes momentos de la obra, destacaremos
c6mo su puesta en escena revela un sentido zooescenogréfico moderno que convierte al
animal no humano en un elemento de primer orden en el éxito de la funcién.
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ON HORSES AND OTHER NONHUMAN ANIMALS
IN FRENCH MEDIEVAL DRAMA
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ABSTRACT -]
b
The aim of this paper is to examine the presence of nonhuman animals in French medieval N
drama, with a particular focus on horses and other species brought to perform in liturgical &
mysteries. Beginning with a brief account of the different ways of representing animals by a
means of mechanical objects and human impersonations, I then turn to discuss the perfor- -
mance of real animals in the Mystére de la passion, which was staged in the city of Mons in 1>
o e . . . ;. N

1501. My analysis is informed by the study of the Livre de conduite du régisseur et le compte )
de dépenses pour le Mystére de la passion, a work that details the play’s every single animal it
expense, as well as the specific part played by animals. I will show how the performance =
unveils a modern zooscenographic understanding of stagecraft that turns the nonhuman o
animal into an element of paramount importance for the success of the play. 4
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0. INTRODUCCION

La presencia de animales' en los espectéculos medievales es una constante
reseniada con frecuencia en los manuales de historiografia teatral®. Presente en nume-
rosos espacios de la vida cotidiana, el animal forma parte de una exhibicién a través
de diversas actividades ritualizadas en calidad de actor de primer orden. Los acer-
camientos historiograficos a este periodo enmarcados en los animal studies inciden
sobremanera en su vinculacién con las exhibiciones en ménageries y su participacién
en espacios de entretenimiento —torneos, justas y juegos ecuestres, como la sortija
y el estafermo, en Espana, o el quintain, en Francia—, asi como en juegos sangrien-
tos, principalmente los espectdculos de caza y de peleas de animales, poniendo de
manifiesto cémo el animal remite, en cada una de estas actividades, a una clasifica-
cién fundamentada en la geografia (algunos tipos de carreras de caballos o de jue-
gos taurinos y ecuestres localizados principalmente en Italia y la Peninsula ibérica),
la clase social (las exhibiciones privadas de colecciones de animales), el género y/o
la edad (las peleas de gallos y demds juegos de sacrificio de animales, practicados
esencialmente por muchachos jévenes)’.

En lo concerniente al entretenimiento teatral, el animal estd igualmente
presente en su vertiente litirgica —principalmente en los misterios y las celebracio-
nes navidefias— y profana —en las farsas, encarnados, a menudo, por humanos que
asumen las caracteristicas simbélicas de aquellos—. Su participacién en la puesta en
escena resulta crucial para fomentar una mayor implicacion del espectador en la
sintaxis e intriga de la obra, asi como para definir el subgénero teatral en el que se
enmarcan. Estelle Doudet sostiene, en este sentido, que existe una verdadera «poé-

* El presente articulo se inscribe en el proyecto de investigacién «Animal y espectdculo en
el teatro francés actual: zooescenografia e industria del actor no humano», financiado por el Minis-
terio de Economia y Competitividad (MINECO FFI2017-84475).

** E-mail: ignacio.ramos@uv.es, https://orcid.org/0000-0002-2664-0183.

! Entiéndase, en lo sucesivo, y por economia lingiiistica, todo uso del término «animal»
como equivalente a «animal no humano».

% Asi, por ejemplo, en lo concerniente a los misterios medievales, Gustave Cohen hablard
de una auténtica «ménagerie» al incidir en la omnipresencia de animales vivos en todo el reperto-
rio de obras de este periodo (Cohen, Gustave Histoire de la mise en scéne dans le théitre religieux du
Moyen /fge. Paris, Honoré Champion, 1926, p. 146). Francisco Torres y César Oliva, también en
relacién con los misterios, afirmardn que diversas especies eran disefiadas y elaboradas en todos sus
tamafios con el fin de crear aves mecanizadas cuyos vuelos «se consegufan por medio de cuerdas e
hilos resistentes, cuidando que, en la medida de lo posible, quedaran encubiertos al piblico», cau-
sando una «gran admiracién en el espectador medieval» (Oliva, César y Francisco Torres Monreal,
Historia bdsica del arte escénico. Madrid, Cdtedra, 2010 [1990], p. 94).

% Kiser, Lisa J., «Animals in Medieval Sports, Entertainment and Menageries», en Bri-
gitte Resl (ed.), A Cultural History of Animals in the Medieval Age. Oxford, New York, Berg, 2007,
pp- 103-126.
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tique animale»* derivada del animal empleado en cada tipo de obra. Asi, por ejem-
plo, los animales domésticos de dimensiones mds modestas —gatos, perros, ratones,
corderos 0 asnos— aparecen mayormente en farsas, cuya naturaleza es esencialmente
doméstica, mientras que la nobleza y espectacularidad del caballo queda reservada
para espectdculos de mayor vistosidad, complejidad técnica y teatralidad, como los
misterios.

Con todo, a pesar de las alusiones recurrentes a la omnipresencia escénica
del animal no humano en los espectdculos anteriormente citados, resulta mas com-
plejo identificar con precisién de qué manera se llevé a cabo su participacion en la
obra, asi como trazar textualmente su puesta en escena en las fuentes consultadas.
Si el animal en la Edad Media es un tema recurrente, analizado en el arte, los bes-
tiarios y el pensamiento filos6fico’, el estudio de su plasmacién en los géneros teatra-
les resulta mds complejo en virtud de la dificultad de recrear su presencia escénica a
través del texto teatral. A diferencia de los estudios renacentistas, que, a lo largo de
las dos tltimas décadas, han asistido a un andlisis pormenorizado de la presencia de
animales en la obra de William Shakespeare y sus contempordneos, la historiografia
teatral medieval se muestra deficitaria en la investigacién del animal escénico. Los
especialistas del periodo isabelino y jacobino se han centrado en un andlisis topo-
gréfico —el espacio geogréfico londinense de la representacion, esto es, las denomi-
nadas diberties», definidas como espacios fuera de la jurisdiccién legal del territorio,
en las que se circunscribian todo tipo de oficios de dudosa reputacién moral, entre
los cuales figuraban, en un mismo nivel, la prostitucidn, las peleas de animales y el
teatro—, escenografico —la morfologia circular del escenario ha sido a menudo rela-
cionada con los cosos (pits) en los que se producian las peleas de gallos, asi como
de osos, toros y perros (bear'y bull baiting), tal y como el prélogo de Henry V con-
firma— o simbdlico —principalmente en torno a los personajes shakespearianos en
obras como Three Gentlemen of Veronay Winter’s Tale, en las que se da la insercién
de auténticos perros y osos sobre el escenario— evidenciando la ligazén entre la pre-
sencia del animal y el desarrollo del género teatral durante este periodo histérico®.

* Doudet, Estelle, «Bétes de scéne. Les animaux et le théitre du Moyen 4ge», en Valérie
M¢éot-Bourqin y Aurélie Barre (eds.), Du temps que les bestes parloient. Mélanges offerts au professeur
Roger Bellon, Paris, Garnier, 2018, p. 406.

> Respecto de la presencia del animal en el arte y, en particular, los bestiarios, vid.
Charbonneau-Lassay, Louis, Le bestiaire du Christ. Paris, Albin-Michel, 2006; Cintré, René, Bestiaire
médiéval des animaux familiers. Paris, Editions Ouest-France, 2016; Tesnitres, Marie-Hélene, Bestiaire
médiéval. Enluminures. Paris, BNF Editions, 2018. La obra de Michel Pastoureau es igualmente notable
en este sentido, al haber introducido los ‘estudios animales’ en el contexto francéfono a partir de la
heréldica. Véase por ejemplo Pastoureau, Michel, Les animaux célébres. Paris, Bonneton, 2001; idem,
L’Ours: histoire d’un roi déchu. Paris, Seuil, 2007; idem, Le cochon: histoire d’un cousin mal aimé. Paris,
Gallimard, 2009; idem, Du coq gaulois au drapeau tricolore. Paris, Arléa, 2010. En lo concerniente
a la filosoffa, vid. Oelze, Anselm, Animal Minds in Medieval Latin Philosophy. A Sourcebook from
Augstine to Wodeham. New York, Pakgrave, 2021.

¢ Vid. Hofele, Andreas, Stage, Stake, and Scaffold: Humans and Animals in Shakespeare’s
Theatre. Oxford, Oxford University Press, 2011; Boehrer, Bruce (ed.), A Cultural History of Animals
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Con todo, la agentividad del animal en el progreso técnico, formal y temdtico del
teatro medieval sigue revistiendo una complejidad que la critica actual trata de elu-
cidar y que carece, hasta la fecha, de un anilisis sistemdtico.

El presente trabajo tiene por finalidad contribuir a esclarecer la funcién del
animal en el teatro medieval, tomando como referencia geogréfica el caso francés,
y a partir de un andlisis centrado en la escenografia antes que en la interpretacion
simbdlica de su presencia. Los bestiarios aluden recurrentemente al significado ico-
nogrifico y cultural de los animales en la Edad Media, pero su modo de insercién
en la obra teatral, las caracteristicas escénicas que de su presencia pueden ser infe-
ridas, o su potencial «actuacién» sobre las tablas, constituye un trabajo que todavia
no ha sido acometido. Si el animal encarnado, con mayor o menor precisién téc-
nica, por humanos o por objetos mecédnicos manufacturados, es a menudo resefiado
en la historia del teatro medieval, el auténtico animal vivo expuesto ante el publico
en el marco de una obra teatral sigue siendo, en gran medida, una incégnita. Para
ello, atenderemos, esencialmente, a estas tres formas de representar al animal en
el teatro francés medieval: en primer lugar, abordaremos la inclusién de humanos
animalizados en el teatro profano. En un segundo tiempo, el animal mecanizado
—esto es, disefiado y construido por medio de elementos materiales y activado,
encarnado y dirigido por el humano- serd objeto de nuestro estudio, dando objeto
a una reflexién del porqué de dicha encarnacién en el contexto de la representacién
teatral. Por ultimo, y como ntcleo de nuestra investigacién, nos centraremos en el
animal real, vivo, incluido en la puesta en escena litargica, para elucidar cémo su
presencia permite extraer conclusiones respecto de la dramaturgia desarrollada en
las obras que contaron con su presencia.

En todos los casos anteriores, observaremos que el animal dista mucho de
ser un mero accesorio teatral: su presencia determina la naturaleza del especticulo
al tiempo que contribuye sustantivamente a su teatralidad. Asimismo, la reflexién
nos permitird evidenciar que el teatro medieval fundamenta el uso de ciertas espe-
cies tanto de manera simbdlica —de acuerdo con el significado que cada una de ellas
tiene en la mentalidad del espectador y del creador de la época— cuanto desde el
punto de vista de su insercién en el espacio escénico. Por ello, si bien los animales
tendrdn una centralidad muy omnipresente en los especticulos medievales, con-
viene insistir, de acuerdo con Jacques Derrida’, en que el estudio de los animales en
el espacio teatral requiere un acercamiento individualizado por especies que singu-
larice a todas ellas dependiendo del tipo de obra en la que se inserta, asi como de la
funcidn escénica que se le atribuye.

in the Renaissance. Oxford, New York, Berg, 2007; Orozco, Lourdes, Theatre ¢ Animals. London,
Palgrave, 2013; Grant, Teresa, Ramos-Gay Ignacio y Claudia Alonso Recarte (eds.), Rea! Animals
on the Stage. London, Routledge, 2019.

7 Derrida, Jacques, Lanimal que donc je suis (i suivre). Paris, Galilée, 2006 [1999].



1. ELANIMAL ENCARNADO POR EL HUMANO EN EL TEATRO

La presencia de animales vivos sobre el escenario conlleva aparejadas no
pocas complicaciones de orden tanto econémico cuanto sociolégico y estético, que
hacen de dicho espectdculo un complejo dispositivo digno de la admiracién que la
critica ha atribuido al publico presente, a pesar de que en la gran mayoria de casos
el espectador no sea consciente de las constricciones que conlleva su uso para el tea-
tro. Asi, el hecho de contar con animales vivos sobre las tablas implica, en primer
lugar, suministrarse de animales (previo pago o préstamo para la representacién);
adiestrarlos para las tablas (adiestramiento cuya complejidad varia en funcién de
la especie adiestrada); adaptar el espacio de actuacién al animal en cuestién y/o
adaptar al animal a dicho espacio determinado; adaptar o preparar al publico a la
presencia de un animal escénico, asi como preparar al animal a la presencia de un
grupo de humanos que, durante tiempo limitado, van a convivir en un espacio mds
o menos reducido y/o cerrado; la posibilidad de contar con uno o varios especimenes
de acuerdo con lo que de él/ellos se espera sobre los escenarios; prever los posibles
imprevistos que su presencia pueda provocar ante el pablico (desde el no seguimiento
de las pautas atribuidas a su comportamiento sobre el escenario debido tanto a su
propia idiosincrasia como especie cuanto al ruido, olores y movimientos generados
por el publico, susceptibles de distraer al animal); anticipar los inevitables «acciden-
tes» que potencialmente acarrea la presencia de animales no humanos en un espacio
definido forzosamente por la simulacién y el artificio (los orines y defecaciones son
habituales en cualquier espectdculo contempordneo que cuente con animales vivos
sobre las tablas, lo que invita a presuponer que tal era el caso en el periodo objeto
de estudio, asi como los mds que posibles ataques que la prensa y critica académica
actuales® han destacado también en relacién con ciertas especies vinculadas a fauna
salvaje protagonistas de funciones contempordneas). Sin contar, por supuesto, con
el problema de atencién que la presencia de un animal vivo sobre el escenario sus-
cita indefectiblemente en el espectador, cuya mirada estd siempre, prioritariamente,
centrada en aquel antes que en el actor humano’; o las dificultades que, por diversos
motivos, se derivan de la actuacién en compania de animales: por ejemplo, el miedo
de los actores a una especie en particular, su ignorancia o desconocimiento de cémo
lidiar con ellas sobre el escenario —es el caso, por ejemplo, de la monta ecuestre en
especticulos ecuestres— o las mordeduras y alergias que actores contempordneos han
senalado, y que podrian haberse dado igualmente en épocas anteriores'.

8 Peterson, Michael, <The Animal Apparatus. From a Theory of Animal Acting to an Eth-
ics of Animal Acts». TDR: The Drama Review 51:1 (2007), pp. 33-48.

? Para problemas derivados de la puesta en escena de animales, véase Riddout, Nicholas,
Stage Fright, Animals, and Other Theatrical Problems. Cambridge, Cambridge University Press, 2009.

1 Laentrevista realizada por el autor de estas paginas, conjuntamente con la profesora Clau-
dia Alonso Recarte, al adiestrador norteamericano William Berloni, premiado con un Tony Award por
su modo de adiestrar animales para espectdculos teatrales y cinematograficos, ilustra bien la amplia
casuistica anteriormente citada, asi como las decisiones tomadas por el profesional de acuerdo con los
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No es de extrafar, en consecuencia, que, ante las dificultades sefialadas
anteriormente, en los espectdculos protagonizados por animales, estos fueran antes
encarnados por humanos que por verdaderos especimenes de caballos, perros o
demds especies que, como veremos, llegaron a poblar las tablas medievales. Dicha
suplantacion facilitaba la puesta en escena en tres sentidos: en primer lugar, el crea-
dor podia minimizar esfuerzos econdmicos y temporales en la preparacién de la obra
al contar con un actor humano que siguiera con mayor rigor las pautas marcadas
por el texto. En un segundo tiempo, el texto original podia consignar con detalle
todo aquello que el animal habia de escenificar sobre el escenario, minimizando el
alejamiento con respecto a la puesta en escena, y evitando asi la imprevisibilidad
del animal. En tercer lugar, se podia dotar al humano de una caracteristica propia
de una especie determinada, fomentando con ello la equiparacién simbdlica entre
ambas especies, de modo que humano y no humano redundaran, a modo de trans-
ferencia interespecifica, el uno en el otro, en las consideraciones morales reciprocas.

Es bien sabido que las obras en que los animales son encarnados por huma-
nos abundan. Citemos, a modo de ejemplo, en el terreno francés, la farsa Cautelenx,
Barat et le vilain, donde el robo de un asno conlleva la encarnacién del mismo por
uno de los ladrones, generando la confusién con el animal. Igualmente, destaca
la farsa de La Pipée, en que los tres protagonistas, Verdier, Rouge Gorge y Jaune
Bec, llevan «jaquettes a plumes, esto es, una suerte de vestimenta emplumada que
simula la morfologia aviar, parecida a los actores alados presentes en Les AAA liez".
En otros casos, el artificio vestimentario es sustituido por mecanismos lingiiisticos
que permiten identificar el humano con su homélogo no humano. Asi, en la cldsica
Farce de maitre Pathelin, los balidos de Thomas ’Aignelet en el juicio con que se
cierra la obra contrastan con el lenguaje del trapero, del juez y del propio Pathelin,
al tiempo que certifican la impronta del cordero que da nombre al personaje. Si,
en la obra, el grito permite, como sostiene Doudet, «desarticular las retéricas»'* del
hombre y resaltar la comicidad de la situacién, aquel pone de manifiesto, ademds,
la animalidad del personaje y la transferencia mutua de atributos animales huma-
nos y no humanos propia de la convivencia en un momento en que, como afirma
John Berger", todavia los segundos no han sido evacuados de la cotidianeidad de
los primeros. Por dltimo, a modo de ejemplo de cémo la palabra encarnada por el
hombre es susceptible de perder su atribucién antropocéntrica para proyectarlo a su
animalidad, véanse las famosas «fétes de I’4ne», durante las cuales, en el interior de
una iglesia, la congregacién emulaba los rebuznos del animal, suscitando la equipa-
racién carnavalesca entre especies.

pardmetros de bienestar animal: Berloni, William, Ramos-Gay, Ignacio y Claudia Alonso-Recarte,
«Revisiting the History of the Implementation of Animal Welfare Policies in Theatre and Film Pro-
ductions: an interview with William Berloni, leading animal trainer in Broadway shows». Revista
General de Derecho Animal y Estudios Interdisciplinares de Bienestar Animal, n.° 0 (noviembre 2017).

""" Citado por Doudet, op. ciz., pp. 409-410.

12 Jbidem, p. 410.

13 Berger, John, Why Look at Animals. London, Penguin, 2009.



2. ELANIMAL MECANIZADO

En linea con los beneficios escenogrificos que conlleva la presencia de un
animal humano sustitutivo del ejemplar propio de la especie, los objetos teriomér-
ficos vienen a completar esa emulacidn que posibilita una puesta en escena efec-
tiva tanto desde el punto de vista de la praxis escénica cuanto del simbolismo que
acarrea. Los animales mecanizados, representados por objetos cuya configuraciéon
material varfa en su complejidad, es una préctica recurrente por los motivos ante-
riormente indicados en el caso de animales encarnados por humanos. Max Harris
alude al Palmesel en la zona del Tirol, esto es, la figura que representa un asno en
una suerte de paso procesional, y sobre el cual monta una escultura de Cristo'. El
animal, integrado en el teatro procesional del Domingo de Ramos, aparece sobre
ruedas y tirado por unas cuerdas; el traqueteo de su rodar conlleva la oscilacién del
mismo, asi como el balanceo de la imagen, dando con ello la impresién de que la
figura cristica estd en movimiento tratando de mantener el equilibrio sobre el cua-
dripedo. La ilusidn es reforzada ataviando al Cristo con una tdnica, proveyendo su
mano con una rama de olivo, o haciéndole asir las riendas.

La mecanizacién del animal puede resultar mds sencilla en el caso del deno-
minado chevalet o cheval jupon —en inglés, hobby horse—, a saber, el caballo encarnado
por un sencillo palo de madera coronado por la cabeza —ficticia, manufacturada con
mayor o menor precisién— de un équido. Como apunta Femke Kramer, las farsas
holandesas De schuijfman, Die Mane'y De vloijvanger, emplean recurrentemente este
artificio, constituyendo en todas ellas el momento de climax escénico la aparicién
de hombres a caballo montados en estos utensilios que quedan recubiertos por los
amplios ropajes con que van ataviados los humanos, o con que enjaezan al animal
simulado®. Citemos, también, un tltimo ejemplo, de animal escénico mecanizado,
en este caso, francés: el «serpens artificiose compositus»'® que repta por el drbol en
el Jeu dAdam, y cuya presencia evita recurrir a una sierpe real, con las reacciones,
entre el publico y los actores, que su presencia conllevaria durante la funcion.

Conviene destacar, desde el punto de vista escenogrifico, que el animal
mecanizado dista mucho del accesorio teatral. Mientras que este no deja de ser una
comparsa ornamental que constituye una aportacion sustantiva a la trama, el ani-
mal mecanizado constituye un eje central de la misma, al poner en evidencia un
alto grado de simbolismo alegérico en el espectador. Este ha de imaginar al animal

14 Harris, Max, «Inanimate Performers: The Animation and Interpretive Versatility of the
Palmesel», en Philip Butterworth y Kate Normington, Medieval Theatre Performance: Actors, Dancers,
Automata and Their Audiences. Martlesham, D.S. Brewer, 2017, pp. 179-196.

5 Kramer, Femke, «Writing, Telling and Showing Horsemanship in Rhetoricians’ Farce»,
en Philip Butterworth y Kate Normington, op. cit., pp. 161-178.

¢ Le jeu dAdam, ed. de Véronique Dominguez, Paris, Champion, 2012, p. 232. Peggy
McCracken considera que la serpiente podia ser, amén de un objeto mecdnico, «a disguise for an
actor» (McCracken, Peggy, In the Skin of a Beast: Sovereignty and Animality in Medieval France. Chi-
cago, The University of Chicago Press, 2017, p. 101).
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real y el éxito de la funcién depende en gran medida de la fabulacién creada gracias
al entramado mecdnico. En las piezas cuyos protagonistas humanos van a caballo
de équidos construidos con madera, la simbiosis creada entre el jinete y su mon-
tura aportan un mayor grado de autenticidad al espectdculo. El caballo de madera
dista mucho de su homélogo infantil actual: es el elemento visual del escenario que
remite directamente, de manera alegdrica, al caballo real. De manera similar, el asno
portado en una pequefa plataforma queda revestido de un significado religioso que
nada tiene que envidiar a otras figuras y estatuas propias de los pasos y rituales reli-
giosos. El accesorio se convierte, asi, en elemento escénico de primer orden, sustan-
tivo del devenir y de la morfologia visual del personaje humano.

3. EL ANIMAL VIVO SOBRE LAS TABLAS

La tercera y ultima parte de nuestro estudio es aquella de mayor compleji-
dad para el historiador teatral por cuanto el texto escénico recela habitualmente de
incorporar con gran detalle la actividad escenogrifica de un animal vivo en el espec-
tdculo. La escritura teatral resulta un medio poco adecuado para reflejar los movi-
mientos, técnicas o gestos del animal sobre las tablas, limitindose, en el mejor de los
casos, a acotaciones residuales, imprecisas y lacénicas. Acaso el mejor ejemplo de ello
sea la famosa «exit pursued by a bear», que popularizé el Winter’s Tale de Shakes-
peare y que ha dado lugar a no pocas hipétesis respecto de cémo se llevé a cabo su
puesta en escena original. Bien por medio de la simple palabra de un actor, de su
encarnacién corporal humana, de un artilugio mecanizado que simulase al animal,
o por medio de un verdadero oso —la cercania del Globe Theatre con el «bear-pit»
de Southwark ha llevado a John Dover Wilson y a Arthur Quiller-Couch a afir-
mar que, de facto, fue el un animal real quien capitalizé el éxito de la funcién'’—, la
manida didascalia shakespeariana pone principalmente de manifiesto la incégnita
sobre la naturaleza del animal inherente al aparato textual teatral. Reducido a unas
pocas palabras, contenido en una breve y tnica indicacién escénica remitente a su
movimiento, el animal queda confinado en la imaginacién del publico, del director
escénico y del lector actuales, posibilitando con ello maltiples puestas en escena y
recreaciones variables en su artificialidad’®.

En el caso que nos ocupa aqui, la primera dificultad reside en saber feha-
cientemente si algin animal real fue empleado en el espectdculo. ;Acaso la mencién
del animal implica su presencia escénica? ;Coémo es posible acreditar que, efectiva-
mente, la representacion conllevé la incorporacién de animales durante la funcién?
;La referencia textual es siempre una garantia de ello? ;Hasta qué punto el animal

17 Shakespeare, William, 7he Winter’s Tale, introduction and notes by John Dover Wilson
y Arthur Quiller-Couch. Cambridge, Cambridge University Press, 2009 [1950], p. xx.

'8 Véase el estudio de Bartholomeusz, Dennis, The Winter’s Tale in Performance in England
and America, 1611-1976. Cambridge, Cambridge University Press, 1982.



citado en el texto teatral —principalmente, en sus acotaciones— ocupé el drea de
juego? Resolver tales incégnitas resulta una tarea tanto mds compleja al carecer de
documentos iconograficos ilustrativos de la integracién de las diferentes especies
animales en la funcién especificamente estudiada, algo que las representaciones en
tiempos posteriores si han logrado acreditar por medio de grabados, litografias y,
ya entrado el siglo x1x, fotografias o, mds recientemente, filmaciones. Asimismo, la
ausencia de testimonios escritos, procedentes de espectadores o criticos, garantes del
uso de animales para la funcién, oscurece la posibilidad de estudiar su presencia en
el espectdculo, asi como el escrutinio de sus movimientos y efecto entre el pablico.

A menudo, la probatura de la presencia del animal vivo sobre el escenario es
certificada, exclusivamente, a través de las didascalias. En su estudio de la presen-
cia de los caballos en los misterios medievales, Mario Longtin y Camille Salatko-
Petryszcze sostienen que son estas, en consonancia con los didlogos, las que permiten
afirmar que se dio la presencia real de équidos durante la representacién”. En su
andlisis, los criticos afirman que las acotaciones escénicas determinan que la figura
del caballo resulta esencial en los misterios, desvelando pistas de la dramaturgia
empleada: de aquellas se deduce, por ejemplo, que el drea de actuacién (el espacio
vacio central denominado «parc» o «champ») debia de ser de enormes dimensiones
puesto que habia de acoger la presencia de estos animales durante sus desplazamien-
tos en una escena concreta, o en la representacion del desfile de uno o varios caba-
llos, de modo que el drea de juego adquiriese un significado diferente dependiendo
de lo que la palabra del actor le atribuyese como funcién®.

Longtin y Salatko-Petryszcze se apoyan en los textos de misterios como Le
Sainct Didier o La Sainte Barbe, en los que las didascalias resultan ampliamente reve-
ladoras. En el primero de ellos, las referencias textuales acotadas «Pierre va amener
trois chevaulx cellez et bridez», «Cy amennent les chevaulx», «Ils montent a cheval»,
«Ils chevauchent», «Icy sont tous a cheval, tant de I'église que de la ville, et pourra
de chascun cousté avoir encoir ung vallet sans parler»” se conjugan con los parla-
mentos de los personajes, a través los cuales se evidencia la incorporacién del animal
a la intriga escénica. Asi, por ejemplo, vemos a un escudero proferir ante el pablico
«Veescy cheval, plain et entier, courant plus fort qu'une esrondelle» 0, mds adelante,
«Veescy vostre monture belle, Bon frain, bon mors, bon arson»*?. El escudero pro-
clama la existencia de un caballo en el espacio de actuacién. Pero, ademds, el caso
anterior ilustra como la presencia escénica del animal real condiciona la escritura
dramitica: la entrada del caballo sobre el escenario acarrea el acompafiamiento de

¥ Longtin, Mario y Camille Salatko-Petryszcze, «Chevaux et mysteres». Revue d’histoire
du théitre, n.° 250 (2011-11). Dossier: Le cheval et la gloire dans le spectacle vivant, pp. 125-136.

0 La puesta en escena quedaba asi, inevitablemente, permeada por otros espectdculos como el
torneo —cuya etimologia remite precisamente a que el caballo pudiese «tourner», esto es, dar la vuelta—.

2 Flamang, Maistre Guillaume, La Vie et Passion de sainct Didier, Martir et Evesque de
Lengres, jouée en ladicte cité ['an MILCCCIIIXX et deux. Paris, Librairie de Techener, 1855, pp. 22, 355,
126, 24. Citado por Longtin y Salatko-Petryszcze, op. cit., pp. 125-130.

2 Ibid,, p. 129.
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la figura del écuyer, esto es, del escudero que ha de asir al animal, cuidarlo, prepa-
rarlo y llevarlo hasta su sefior, tanto en la ficcién dramdtica cuanto en la propia rea-
lidad escenogréfica®. En otras palabras, la puesta en escena del animal constituye
un condicionante a la hora de crear el texto: este ha de incorporar, forzosamente, la
figura de un humano que, de un modo u otro, se responsabilice y gestione su inte-
gracion en el espacio fisico de la representacién.

En linea con lo anterior, el misterio de La Sainte Barbe resulta, igualmente,
interesante, por cuanto el propio manuscrito incorpora, al margen, indicaciones
redactadas en latin, relativas a la puesta en escena de la obra. «Ascendat super equos
Rifflemont cum suis militibus», reza el texto?®, dando a entender que, efectivamente,
la presencia del animal era real ante el espectador, y no simbélica o alegérica como
los espectdculos citados en los apartados anteriores. Longtin y Salatko-Petryszcze
se preguntan con acierto cudl podia ser la comprensién, por parte del espectador,
de la trama verbal declamada por los personajes, ante una obra que se desarrolla en
un parc ocupado por varios especimenes ecuestres y trufado de relinchos y ruidos
derivados de las armaduras y pasos de caballos y hombres®. Ciertamente, el espec-
tdculo ocular en si parece ser de mayor importancia que la comprensién léxica del
mismo. Al tiempo, conviene precisar que el éxito de la funcién depende de la prepa-
racién de los animales no solo a la presencia de espectadores en un circuito cerrado,
sino, también, al ruido generado por estos, por la friccién de las espadas, o por el
sonido de los clarines y demds instrumentos tan propios de la funcién teatral. Dada
la espectacularidad de los elementos visuales, estamos de acuerdo con los criticos en
que el texto medieval posefa un estatus inferior a la puesta en escena, y que la traza-
bilidad del animal por medio de la acotacién era meramente residual respecto de la
potencia teatral inherente a su representacion fisica ante un espectador que espera,
ansioso, su entrada sobre el escenario®.

4. EL LIBRO DEL REGIDOR Y EL LIBRO DE CUENTAS
DEL MYSTERE DE LA PASSION DE MONS

En virtud de estas limitaciones textuales propias del momento, y con el fin
de corroborar aquello que las didascalias acreditan, uno de los mds valiosos —y difi-
cilmente hallables— documentos susceptibles de ratificar la presencia de animales
sobre las tablas medievales son los libros de cuentas, esto es, los escritos que certi-
fican los gastos ocasionados por el espectdculo, y que constituyen un indicio cier-
tamente fiable de que el animal fue adquirido para la funcién. En estos casos, los
espectdculos que contaron con mds dispositivos escénicos durante la representa-

» Ibid., p. 130.

Manuscrito BnF fr. 976, fol. 344r, citado por Longtin y Salatko-Petryszcze, op. cit., p. 131.
Longtin y Salatko-Petryszcze, op. ciz., p. 132.

2 Tbid., p. 136.



cién, aquellos que propusieron una puesta en escena mds elaborada técnicamente y
destinada a un efecto 6ptico de mayor calibre, resultan una fuente documental de
primer orden para testimoniar la presencia del animal —mds all de las didascalias—
al integrar paratextos relatores de la puesta en escena. Por constituir el especticulo
de mayor magnitud escénica durante los siglos xv y xv1, el género de los misterios
medievales se yergue como un potencial testigo, tanto en su texto teatral cuanto en
la documentacién que susceptiblemente le acompana, de la presencia real de ani-
males sobre el escenario.

El Livre de conduite du régisseur et le compte des dépenses —del Mystére de la
passion, representado en Mons, el 5y 12 de julio de 1501, constituye un verdadero
tratado de zooescenografia medieval”’. Compuesto de un libro de conducta del regi-
dor —es decir, un libro en el que quedan reflejados, al margen, todos los movimientos
de quienes fueran a subir al escenario, ya fueran humanos o no humanos— seguido
del libro de cuentas del espectdculo, en ellos se identifican las técnicas, mimicas y
nombres de los actores, asi como la naturaleza, precio y uso escénico de absoluta-
mente todos los objetos y materiales empleados para la representacién. En lo que a
los animales se refiere, en el libro de cuentas aparecen tanto las especies empleadas
para la funcién cuanto los usos que se les dio, amén de todo lo relativo a su manu-
tencién, cuidado, lugar de actuacién y naturaleza. Estos datos permiten entrever,
como raramente un texto parateatral lo ha hecho anteriormente, la integracién de
un animal en un espectdculo que se remonta mds de cinco siglos, asi como los requi-
sitos econémicos, fisicos y teatrales necesarios para su puesta en escena con éxito.
Una disquisicién por partes de ambos documentos resulta necesaria para entender
su importancia para el estudio del teatro medieval francés.

En primer lugar, el cuaderno de cuentas especifica no solo todos los arti-
culos adquiridos para una representacién que aspiraba a albergar entre su publico
a Philippe le Beau y a su hermana, la princesa de Castilla, sino que se erige como
un verdadero tratado de puesta en escena a partir del desglose de los elementos que
la conforman. En lo que aqui nos interesa, la cohorte de animales que poblaron la
funcién ocupa una parte en si misma del documento, llegando a identificar la espe-
cie, el precio por cada uno de los especimenes que subieron a las tablas, su ubicacién
en el espacio de juego, la escena en la que se daba su presencia y el propietario que
accedié a la venta y/o préstamo. Asi, por ejemplo, el libro de despenses indica que
hubo que pagar 16 sueldos a «A Jehan David, pour avoir prestét son asne et agnon,
par les VIII Journées dudit Mistere sur ledict Hourt»*®. Ademds del nimero y la
especie, la edad del animal es, igualmente, consignada en ciertos casos: asi leemos
que un asno de edad avanzada, otro de més corta edad y un buey fueron adquiridos
para la escenificacién del Nacimiento, de la Fuga a Egipto y de la Entrada en Jeru-

27 Le livre de conduite du régisseur et le compte des dépenses pour Le mystére de la passion
joué i Mons en 1501, publiés pour la premiére fois et précédés d’une introduction, edicién de Gustave
Cohen. Strasbourg, Librairie Istra, 1925.

28 Livre de conduite, ap. cit., p. 542.
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salem (el «asne sur quoy Marie ira en Bethleem»® o el buey que «jadeard» a Jests en
la cuna, y para al que hubo que proveer con varios «fais d’erbe»*’). A ello se suma
una variada lista de especies animales requeridas para poblar y representar el Arca
de Noé durante el diluvio (el «coullon [palomal] lyé par le pied» que aparece en el
texto del regidor’; asi como «les bestiaux de 'arche»*?, entre los cuales hallamos un
«oysony, dos «annettes», tres «coulons vif», varios «poisson vif» o dos «aigneaux vif»*),
la creaciéon del mundo o los sacrificios de Abel, Cain y Abraham («II aigneaux vif
[...] tant pour ladite Creation comme pour les Sacrifices de Aubel et de Abrahan»**).

Lo anterior posibilita una reflexién en clave tanto simbdlica cuanto esceno-
gréfica respecto de las especies utilizadas. Desde el punto de vista simbélico, es evi-
dente que, para la escena de la Creacién del mundo, los diferentes reinos animales
(terrestres, acudticos y aves) estdn cristalizados por los animales empleados durante
la funcién. La totalidad de los seres vivos queda asi representada por animales cuya
realidad orgdnica (obsérvese el uso recurrente del adjetivo «vif», del que mds ade-
lante hablaremos con mayor detenimiento) es sustantiva a su adquisicién. El animal
ha de estar vivo durante la representacién para legitimar y certificar el significado
alegérico del mensaje divino, asi como para proveer la obra con una riqueza visual
ausente en funciones en que los humanos encarnan a los animales.

Desde el punto de vista escenogréfico, es posible observar que las especies
utilizadas durante la funcién son aquellas que pueden ser adquiridas ficilmente por
el humano (asnos, conejos, corderos, palomas). Ello se debe a que forman parte de
la domesticidad y, por lo tanto, admiten ser amaestradas sin necesidad de recurrir a
complejos engranajes técnicos (por ejemplo, la incorporacién de especies exéticas o
poco habituales en el espectdculo, importadas de territorios lejanos, como ocurriera
en las venationes romanas). Dicha domesticacién fomenta, ademds, su insercién en
la sintaxis de la representacién, por cuanto su grado de imprevisibilidad es reducido
0, al menos, mds ficilmente controlado debido al conocimiento de las mismas vin-
culado a su convivencia con ellas. Las especies empleadas han de ser, también, reco-
nocibles y/o visibles para el espectador: no tendria sentido adquirir especies animales
cuya percepcién por parte del publico, en el marco de un escenario de dimensiones
muy superiores a las actuales —Cohen afirma que el tamafio giraba en torno a 60
metros®—, fuera deficitaria o inexistente. En otras palabras, el efecto ptico es coro-
lario al éxito del uso del animal sobre las tablas, tanto mds en las escenas en que su
presencia es capital para el significado de las mismas —véanse, por ejemplo, la puesta
en escena de animales en los sacrificios de Abraham o de Abel—.

 Ibid., p. 62.
0 Ibid., p. 565.
N Jbid., p. 28.
2 Ibid., p. 30.
 Ibid., p. 564.
% Ibid., p. 56.
S Ibid., p. 46.



Asimismo, los gastos resefiados arrojan luz sobre el aguzado sentido esceno-
gréfico de sus creadores, desde una dptica que conjuga la etologia con la organiza-
cién del espectdculo. Leemos que los animales habian de ser dotados con suficiente
comida durante la funcién: «Pour I fais d’erbe, achetés cedit jour pour I'asne d’Abra-
ham: v1 d.»*%; «pour 11 fais d’erbe achetés cedit jour, pour mengier I'asne et l'aus-
non, estant sur le Hourt: x11 d.»”; «A Jean Foucquart dit Docque Docque, pour la
nourriture de certains oyseaux de toutte sorte a lui bailliét en cherge pour servir &
la Creation du Monde: v1 s.»*%. Los haces de hierba destinados a los asnos de Abra-
ham, o la comida «de ciertos pdjaros» presentes en la Creaciéon del mundo, eviden-
cian que los animales habian de ser alimentados bien con anterioridad a la funcién,
bien durante esta, bien en ambos casos. El libro especifica, ademds, que la hierba
habia de ser fresca —pues, al margen de su precio, se matiza que su compra tenia que
realizarse el mismo dia de la funcién («cedit jour»)—. La frecuencia de la alimenta-
cién resulta importante, pues el animal tenia que ser nutrido a diario, durante todo
el periodo en que la funcién estuviera en vigor (ndtese que el libro de cuentas des-
glosa los gastos realizados por cada una de las jornadas, a la que se anade la fecha).
Esto permite afirmar que, lejos de ser un mero ornamento decorativo, el alimento
destinado al consumo animal tenia por funcién nutrirle de facto, bien para garan-
tizar su manutencién durante la representacién, bien para asegurarse que el ani-
mal se mantendria inmévil —o, al menos, ligado a su avituallamiento— durante la
puesta en escena. Las referencias indican, también, que los haces serdn consumidos
por animales que «estant sur le Hourt», esto es, en la zona de juego escénico, lo que
presupone su fijacién teatral. Asimismo, este matiz resulta importante pues el libro
de gastos separa claramente aquellos animales adquiridos como instrumentos de
suministro, transporte y carga del decorado (sin por ello formar parte del disposi-
tivo escénico), asi como aquellos que serdn ingeridos por los actores durante escenas
que representan momentos de ingesta (por ejemplo, el «soupper fait [...] en la maison
Simon Le Lepreux» compuesto de «carpes» y «1 poissons»’ o los viveres detallados
durante la ingesta que precede al Diluvio: «1 espaulle et 1 poitrine de mouton ros-
tie cedit jour, sur le Hourt, au Convive du monde et des pechés avecque L'Umain
linage, devant le Deluge»™).

La puesta en escena del animal conlleva una serie de requisitos técnicos que
el libro del regidor no deja de detallar. Por cuanto los animales se hallan en libertad
durante la representacién, sin ningtn tipo de vallado, proteccién o barrera fisica
—mis alld que aquellas impuestas por el propio decorado— que pudiera limitar sus
movimientos, resultaba necesario que se introdujeran diferentes mecanismos escéni-
cos que restringieran su accién deliberada y aseguraran el cumplimiento del guion.
Esto resulta particularmente evidente en el caso de las aves: el episodio del Diluvio

% Ibid., p. 565.
7 Ibid., p. 571.
% Ibid., p. 530.
 Ibid., p. 569.
© Ibid., p. 565.
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identifica en las didascalias cémo las palomas aparecen «lyé par le pied»*' [atadas
por las patas]. Este elemento muestra bien el problema de contar con aves amaes-
tradas en un espacio tan amplio y abierto. Igualmente, la didascalia identifica con
precisién la alternancia entre aves reales y ficticias en funcién de la actividad que
les es encomendada (volar libremente sin esperar su regreso; volar portando objetos
en el pico): «lors doit Noél envoyer le coulon vif, lequel s’envole, et en revient ung
futif qui raportera le ‘rainseau’ d’olivier et s'en doit venir sur I'arche»*?. Mds tarde,
el ave habrd de regresar a la orden verbal del personaje, tal y como indica la didas-
calia siguiente: «Quant il a dit: ‘Retourne, coulon debonnaire’, cy doit le coul[lJon
venir de Paradis 2 Noél, lequel coulon doit estre pris par Noél et mis en son arche»®.
Finalmente, el ave serd liberada para que vuele en libertad, sin esperar su regreso:
«Lors il le[i]sse envoler le coullon blancq vif, qui ne revient plus»*4. Ademds, la didas-
calia marca bien la necesaria orquestacién milimétrica de los tiempos, de modo que
la paloma artificial sea «enviada» de regreso, en el momento adecuado, al Arca; el
actor situado en la mansién del Paraiso habrd de ser advertido para que el ave que
regrese con la rama de olivo lo haga una vez que la paloma real haya sido liberada:
«Nota. Soit cy adverti en Paradis celuy qui est deputé a faire venir le coul[lJon atoute
une branc[h]e verde en son becq»*®. Se desprende de lo anterior que los movimientos
del animal han de ser regulados cuidadosamente de acuerdo con las palabras de los
personajes humanos. Lo mismo ocurrird mds tarde, cuando el cordero del sacrifi-
cio que ofrendard Noé a Dios haya de ser preparado una vez que el personaje haya
proferido las palabras «As esté en ce pas mortel», indicdndose, acto seguido, «soit cy
preparé l'aignel dont Noél doit faire sacrifice»*’; o cuando Abel «prend son agniel
et le tue tandis que Kayn parlera»”’. Las didascalias nos revelan, ademds, indicios
técnicos de cudndo habrd de estar preparado el asno sobre el cual Marie entrard en
Belén, advirtiendo bien del cdlculo de los tiempos («Avoir regard que I'asne sur quoy
Marie yra en Bethleem soit prest, quant tempz serd, et ossi le beuf»)*.

Los detalles anteriores certifican sin ningtn tipo de duda que el espacio de
actuacién acoge a los animales durante la funcién. El parc ha de estar dotado de
una amplitud suficiente para albergar diferentes especies. Como afirmédbamos ante-
riormente, los misterios de Sainct Didier y Sainte Barbe evidencian la presencia de
caballos reales, lo que requiere unas dimensiones suficientemente amplias para con-
tener en su interior varios équidos si no en movimiento perpetuo, si en reposo y cla-
ramente visibles desde los diferentes puntos en los cuales se hallan emplazados los
espectadores. Ello conlleva, ademds, las capacidades técnicas de los actores a la hora

4

1bid., p. 28.
2 Jbid., p. 28.
© Ibid., p. 29.
“ Jbid., p. 29.
© Ibid., p. 28.
 Ibid., p. 29.
Y7 Ibid., p. 14.
8 Jbid., p. 62.



de manejar a los animales en un espacio de dimensiones limitadas. Una reflexién
similar es aplicable al Mystére de la passion: por ejemplo, el prélogo de «Lapres dis-
ner du premier jour» indica, en su primera didascalia, que «soit adverti Joachin sen
venir au milieu du Parc pour garder les moutons»®. El actor ha de ser capaz de ges-
tionar la presencia de los animales sobre el escenario de modo que no se dispersen.
En otras ocasiones, también en la misma obra, quien encarne a José habrd de llevar
«l’asne par le bride» mientras que «Eliachin maine le boeuf» durante la entrada de
Marie en Belén™. Un cierto grado de cercania y pericia con el animal es presupuesto
en quienes subieran a las tablas con ellos, lo que permite afirmar siquiera fuera un
minimo de preparacién para la actuacién en compania de otras especies.

Por tltimo, conviene realizar una reflexién sobre la naturaleza «viva» («vif»)
de los animales. El recurso a animales mecanizados o artificiales en contraposicién
con animales reales obedece a motivos propios de la trama narrativa y de la eco-
nomia del espectdculo: resulta ciertamente mds sencillo liberar a una paloma para
que vuele libremente sobre el escenario que amaestrar a otra para que, una vez en
el aire, regrese con una rama en el pico al drea de actuacién a la voz de mando del
actor, tal y como es visto anteriormente. Pero no solo es este el motivo que explica
la alternancia entre animales reales y simulados por artificios materiales. La yuxta-
posicién, en la sintaxis de la puesta en escena, entre unos y otros tiene por finali-
dad crear una suerte de identidad entre ambos en la mente del espectador: una vez
visualizada la paloma real, el espectador asocia aquella creada artificialmente con
la primera, de modo que en su mente la ligazén entre ambas se produce de manera
natural, haciéndole entrar de lleno en la ilusidn teatral. El publico ve el artificio y
voluntariamente entiende el significado de la teatralidad del hecho escénico, asu-
miendo ese pacto que Coleridge identificé como «suspension of disbelief»’!, inhe-
rente al simulacro escénico, y que arroja nueva luz sobre la eminente modernidad
del espectdculo medieval.

Asimismo, la naturaleza viva, orgdnica, del animal contribuye al efecto
optico —resultarfa anacrénico utilizar aqui el adjetivo «realista»— de la funcién. Los
sacrificios de animales de Abraham o Cain implican la presencia de un cordero
vivo no tanto en aras de dar muestra de una ruptura con la ilusién mimética —algo
habitual en los escenarios del siglo xx— sino por cuanto se trata de una accién harto
corriente, en el terreno de la domesticidad, para el espectador medieval, que no
requiere simulacién alguna. Del mismo modo, los animales ingeridos por los actores
en diferentes escenas no buscan restaurar un compromiso perdido con la realidad,
tal y como ocurrird con el advenimiento del naturalismo escénico a lo largo de la
segunda mitad del siglo x1x, sino, sencillamente, dar cuenta de una accién habitual
para el propio espectador que no requiere aditamento técnico alguno.

Y Jbid., p. 39.

0 Ibid., p. 62.

' Coleridge, Samuel T., Biographia Literaria; o idem, Biographical Sketches of my Literary
Life and Opinions. New York & Boston, Leavitt, Cricker & Brewster, 1834, p. 174.
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Es por ello que, en los casos en que la distincién entre animales vivos y
animales muertos y/o creados por el hombre —particularmente en el caso de estos
tltimos— si es textualmente especificada por el libro del regidor, convenga extraer
conclusiones adicionales. El animal vivo es asimilado a tantos otros frutos de la
creacién que han de ser igualmente frescos, esto es, adquiridos ese mismo dia para
la funcién: por ejemplo, los cinco sueldos entregados por «pummes viezes et nouve-
lles, aussi series, achetées cedit jour pour mectre aux arbres du Paradis terrestre»?.
Los frutos frescos del drbol que representard el paraiso terrenal se asemejan a tantos
otros «congings», «coulons», «poissons», «oysons», o «aigneaux» comprados «vif» para
las escenas de la Creacién del mundo, del Arca, o de los sacrificios.

Muy diferente es, sin embargo, la naturaleza de otros animales que el regi-
dor identifica como manufacturados en madera («futif») por el hombre: es el caso,
por ejemplo, de la paloma que regresa al Arca portando una rama de olivo en el
pico, citado mds arriba; de «les corps de sept serpens d’osiere» (las siete serpientes
de madera) que, presumiblemente, adornaban las barbacanas de la Tour d’Enfer, de
acuerdo con la miniatura de la Passion de Valenciennes; o el pago realizado a Jehan
Cantineau, «pour couvrir ung serpent d’oziere allant sur son pis»*, esto es, por una
serpiente de madera que se deslizara sobre su pecho, y que, eventualmente, seducird
a Eva. El uso contrapuesto del animal vivo frente al animal ficticio hecho por el
hombre acarrea una separacién de orden simbélico que trasciende el régimen de la
representacién escenogréfica. A partir de las referencias a los animales vivos adqui-
ridos y de las notas del propio texto teatral, que especifican en qué momentos y qué
animales son creados a mano o reales, se desprenden una serie de valores remitentes
al sentido que la comunidad otorga al animal. Asi, el animal vivo, orgdnico, suele ser
atribuido a escenas en que las acciones remiten a momentos de la creacién divina, o
a acciones de hombres que se valoran positivamente por la comunidad. Por el con-
trario, la presencia de especies perniciosas como las sierpes biblicas aparece siempre
relacionada con la mano del hombre. A nuestro entender, tal distincién no se debe
solo al uso de cada especie en funcién de la escenografia: es evidente que la domes-
ticacién de la serpiente para la escena es altamente mds improbable que la del resto
de animales puestos en escena. Una interpretacién alternativa propone que el ani-
mal creado por el humano resta credibilidad y potencia a la propia especie, respecto
de aquel —real— que emana de la voluntad divina, y que, con su presencia orgénica,
viene a confirmar la plasmacion escénica de aquella. En otras palabras, los valores
nobles de la divinidad serian encarnados sobre las tablas por animales reales, orga-
nicos, vivos, mientras que aquellos mds innobles y bajos en la Creacién serfan tras-
ladados por animales producto del hombre, irreales, manufacturados y, por lo tanto,
imperfectos, a diferencia de los primeros.

2 Ibid., p. 564.
S Ibid., p. 516.
% Ibid., p. 527.



5. CONCLUSIONES

A modo de conclusién, podemos afirmar que los libros de cuentas y del regi-
dor de la Passion de Mons constituyen un ejemplo altamente valioso para rastrear
la presencia de animales vivos en el teatro francés medieval por cuanto arrojan evi-
dencia de una verdadera preocupacién escenogréfica, en términos actuales, por el
éxito de la funcién, a partir de la insercién de diferentes especies en la representa-
cién. La detallada adquisicion de estas, la especificidad de su emplazamiento en la
intriga de la obra y en el espacio de juego escénico, y la naturaleza —orgédnica o arti-
ficial- de cada especie, muestran bien que cada una de ellas requiere una serie de
atenciones escenogrificas propias, en linea con los argumentos derridianos invoca-
dos en al inicio de este articulo. Mds alld del simbolismo cultural inherente a cada
uno de ellos, los libros de cuentas y del regidor certifican la presencia de animales
vivos en el teatro medieval francés evidenciando un uso sofisticado de aquellos que
va mucho mds alld de su simple existencia sobre las tablas: por el alto grado de con-
cordancia en los ritmos de la representacién que su presencia conlleva, asi como por
la orquestacién milimétrica en todos aquellos momentos en que su visibilidad sea
requerida —tanto mds cuando aquella ha de conjugarse con otros animales humanos
o artificialmente simulados—, o por cuanto su presencia activa una serie de com-
portamientos por parte del resto de los actores humanos que les rodean, resulta evi-
dente que el animal se aleja del simple accesorio y representa un elemento de primer
orden sobre el que se basa la ilusién teatral. Asi, aunando la semidtica escénica con el
mensaje teoldgico y la etologia animal, el espectdculo medieval dotado de animales
reales constituye un fértil terreno de exploracion teatral que confirma la ineludible

modernidad del periodo.

REeciBIpo: 11 de septiembre de 2022; ACEPTADO: 24 de octubre de 2022
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