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LA DANZA EN LAS BODAS DE CAMACHO
(QUIJOTE, 11, 19-21). REELABORACION
COREUTICO-TEATRAL DE MOMOS
Y MORISCAS

Cecilia NOCILLI

A pesar de la amplia bibliografia existente sobre el conocido episodio
de Las bodas de Camacho del Quijote, su repertorioc coréutico no ha sido ana-
lizado segtin una metodologfa de investigacién coreoldgica. La mayorfa
de estudiosos han demostrado sus argumentaciones analizando la danza
hablada del episodio de Camacho a través del significado alegérico en rela-
cién con los personajes principales de las bodas . Veamos sus diferentes
interpretaciones de dicho episodio.

En su estudio sobre la novela pastoril espariola, Juan Bautista de Avalle-
Arxce ha puesto de manifiesto la meta-realidad cervantina, o ars oppositorum,
en donde los axiomas pueden convivir sin anularse mutuamerite % En
comparacién con La Galatea de 1585, en Las bodas de Camacho C
opera una transformacion que va del mito al realismo y de los pastores
bucdlicos a los labradores de la Mancha,

srvantes

Dros investigaciones de cardcter opuesto, una de John Sinn

terist

de Kathleen Bulgin, han mostrado las carac

literario puesto que log
fundizan los aspectos pes

spectivos frabajos musicoldgicos, por demds Pro-
entes. QUEROL GAVALDA, Miguel. Lo misica en los obros
de Cervantes. Barcelona: Ediciones Comtalia, 1948, SALAZAR, Adolfo. “Musica, ir
mentos y danzas en las obras de Cervantes”, En: La misica en Cervantes y otros ensayos.
Madrid: Ograma, 1961, pp. 1 .

2 AVALLE-ARCE, Juan Bautista de. La novela pastoril espaiiola. Madrid: Istmo, 1974,
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de los dos personajes principales de Las bodas de Camacho, asf como de sus
figuras alegdricas, Camacho-Interés y Basilio-Amor 3. El episodio es exa-
minado en sus aspectos mas relevantes, como el duelo de los estudiantes,
la danza conocida como danza hablada y el ingenio de Basilio. Segtin
Sinnigen, estos microepisodios demuestran que Interds es un elemento
incompatible en la narracién y que la victoria del “amor romantico” estd
en la base de la unidad narrativa del episodio principal. Por el contrario,
Kathleen Bulgin se declara de parte de Camacho, considerdandolo un héroe
y contrastando totalmente la interprefacién de Sinnigen. La riqueza de
Camacho incluso induce a pensar a la estudiosa que el labrador rico ha
permitido la dramatizacién de Basilio, es decir, la competicién dramadtica
entre Amor-Basilio e Interés-Camacho. Contradiciendo a Sinnigen, Bulgin
no encuentra incompatible el personaje de Camacho, ni mucho menos su
correspondiente figura alegdrica, porque el final del episodio es pacifico.
El éxito de Basilio no prueba que su engario le permita tener un matrimo-
nio feliz o, como dice la estudiosa, ser un buen marido. Bl final feliz no
existe ya que no se conoce. De hecho, el amor de Basilio podria disminuir
una vez casado con Quiteria debido a que el obsticulo, materializado por
el muro como tépico del mito clésico ovidiano, desaparece y con él el
motivo que estructura la historia amorosa.

Bl andlisis de José Javier Rodriguez Rodriguez explora desde una pers-
pectiva histérico-genética y genético-receptiva el ori gen social de los per-
sonajes del episodio en cuestion, la connotacion de los pastores y los ins-
trumentos musicales empleados en las danzas?. La transformacion de los
modelos literarios y clasicos efectuada por Cervantes ha estimulado a
Rodriguez Rodriguez a analizar los “procesos de tra nsposicion y redefini-
cién de componentes y funciones literarios, asi como de contaminacion de
géneros” °. Cervantes se aleja del modelo del labrador honrado transfor-
mando al protagonista en antagonista de cardcter negativo en contraposi-

3 SINNIGEN, John. “Themes and Structures in the ‘Bodas de Camacho’”. En: Modern
Language Noles, LXXXIV, n® 2 (1969), pp. 157-70. BULCIN, Kathleen, “Las bodas de
Camacho”t The Case for el Interés”. Bn: Cervantes: Bulletin of the Cervantes. Society of
America, U1, n° 1 (1983), pp. 51-64.

1RODRIGUEZ RODRIGUEZ, José Javier. “Evoluciones de lo pastoril: ‘Las bodas de
Camacho’ (Q., 11, 19-21)". En: Letras de Deusto, XXII (1993), pp. 71-97. La tradicién de la
comedia pastoril estd en su apogeo cuando se publica el Quijote. Aqui Cervantes recu-
pera el motive-marco de la boda pastoril transformandola en una celebracion aldeana,

S Ibid., p. 83.
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cion a Amor. Para Rodriguez Rodriguez Las bodas de Camacho son “una lla-
mada de atencion sobre la insuficiencia de la fundamentacién axioldgica
de la dignidad villana, tal como se difundfa en el teatro, vinculada de
manera decisiva al poder econdémico”.

Augustin Redondo demuestra que el célebre episodio cervantino es, por
un lado, una parodia de diversas tradiciones conocidas en la época del
Quijole -la tradicion hagiografica de San Basilio y la virgen Quiteria—, y por
otro, una transgresion ideolégica —el matrimonio secreto contra el poder y
la voluntad del padre~ fuertemente combatida por el Concilio de Trento®.

Desde un enfoque completamente diferente, Francisco Vivar basa su
interpretacion de Las bodas de Camacho, y en particular de la danza hablada, a
partir de la sociedad de consumo?. Las bodas de Camacho son la representa-
cidn de una “guerra econdmica” en la que Camacho el rico funda su identi-
dad econdmica de la ostentacién. Vivar nota una cierta afinidad entre los ini-
cios del siglo XVII y los del tercer milenio, sobre todo en la importancia de la
apariencia y la ostentacién ® Para Vivar, los personajes de Las bodas de
Camacho se comportan como hombres y mujeres de hoy en un centro comer-
cial. La fuerza del mercado pone en peligro la racionalidad y la libertad a
causa del apetito consumistico del que nos podemos defender solo por
medio del libre albedrio.

Por la riqueza descriptiva de las danzas que contiene, de los tres capi-
tulos que componen el episodio de Las bodas de Camacho (11, cap. 19-21),
solamente analizaré el capftulo 20. Este se abre al amanecer con un placen-
tero despertar de aromas gastrondimicos que le anuncian a Sancho Panza la
abundancia de exquisitas comidas y bebidas que se estan preparando para
las nupcias de Camacho con Quiteria. Bn este capitulo, el lector-espectador
junto con Don Quijote y Sancho, contemplan con gran admiracién todo
cuanto Camacho el rico habfa predispuesio para sus invitados. Tras lag
aclamaciones de doce labradores montados sobre hermosisimas yeguas, se
interpretan tres danzas en esta secuencia: una danza de espadas, una danza
de doncellas y una danza de artificio o danza hablada,

S REDONDO, Augusting Otra manera de leer ‘el Quiijote’. Madrid: Editorial Castalia, 1997,
7 VIVAR, Francisco. “Las bodas de Camacho y la sociedad del espectaculo”. Tin:
Cervantes: Bulletin of the Cervanies Sociely of America, XXIL, n° 1 (2002), pp. 83-108.
) 8 Para determinar la experiencia contempordnea Vivar se basa en el analisis de
DEBORD, Guy. Comeniarios sobre la sociedad del espectdculo. Valencia: Pre-textos, 1999,
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Esta sucesion de tres danzas se puede poner facilmente en relacién
con la secuencia de invenciones y danzas de las entradas triunfales cua-
trocentistas antes de la llegada del rey. En las entradas reales, el prota-
gonista desfilaba hacia los puntos claves de la ciudad. A veces las inpen-
ciones y las danzas alegéricas tomaban parte en Ia procesion precediendo
la llegada del palio, otras veces, la ciudad misma las preparaba en las
paradas principales como homenaje y sefial de sumisién al rey %, En el
Quijote, Camacho es protagonista y organizador de sus propias bodas
por lo que ha preparado las danzas e invenciones de manera que los invi-
tados admiren su liberalidad antes de entrar en escena junto con la
novia. De hecho, solo al inicio del capitulo 21, es decir, después de las
tres danzas del capitulo anterior, llegan el novio, su prometida y la comi-
tiva de parientes y amigos.

Las tres danzas interpretadas —la danza de espadas, la danza de las don-
cellas y la danza hablada~ poseen una matriz cuatrocentista. Cada una de
estas composiciones se puede considerar como una morisca de caracteristi-
cas diferentes. Incluso su secuencia ilustra la transformacién que sufrid la
arcaica morisca de combate a lo largo de los siglos XV y XVI. La morisca,
como ha sido reconocido por la mayor parte de estudiosos parafraseando
a Curt Sachs, es principalmente una revalorizacién tardia de un antiguo
ritual de fertilidad que debfa contraponer fuerzas opuestas de la naturale-
za como el Bien y el Mal, lo Natural y lo Divino, la virilidad v la feminidad,

 DE ANDRES DIAZ, Rosana. “Las ‘entradas reales’ castellanas en los siglos X{V v
XV, segtin las crénicas de la época”. En: Espaiin Medieval, 1V (1 984 ) BRY AN'I.‘,
Lawrence M. The King and the City in the Parisian Royal Entry Ceremony: Politics, Ritual,
and Art in the Renaissance, Genéve: Librairie Droz S, A, 1986. DEL RIO, Alberto. Teatro i
entrada triunfal en la Zaragoza del Renacimiento. Zaragoza: Ayuntamientio de Zarag Az;:,
1988. STRONG, Roy. Arte y poder: Fiesias del Renacimicnt 0, 1450-1650. Madrid: Alianza
Bditorial, 1988. NIETO SORIA, José Manuel. Ceremonias de lo realeza. Propaganda y legiti-
macion en Ia Castilla Trastdmara. Madrid: Editorial Nerea, 1993, KNIGHTON, Tess - MORTE
GARCIA, Carmen. “Ferdinando of Aragon’s eniry into Valladolid in 1513: the trivmph
of a Christian King”. HEn: Early Music History, XVIII (1999), pp. 119-63. NOCILLI, Cecilia.
“Dance in Naples: Relations between the Aragonese Cowrt and the Neapolitan Barons
(1442-1502)”. Bn: Dance in the City: Urban and Urbane. Society of Dance History Scholars
Proceedings. Stoughton-Wisconsin: The Printing House, 2002, pp. 90-95; NOCH e
Cecilia. “La circularidad del lenguaje coréutico napolitano y aragonés en las entracdas
reales del reino de Napoles (1442-1502): la ‘cascarda’ y la ‘moresca’. Bn: La Mediterrimin
de la Corona d’Aragé, segle XIII-XVI & VII. Centenari de la Senténcia Arbitral de T orrellas,
1304-2004, Actes del X V111 Congiés Internacional d'Historia de la Corona d’Aragd. Valéncia:
Universitat de Valéncia, 2005, vol, 2, pp. 1691-706.

La danza en Las bodas de Camacho (Quijote, 11, 19-21). Reelaboracién ... 599

etc. ' Bl referente histérico més evidente de esta batalla es la lucha entre
musulmanes y cristianos que involucré a un 4rea bastante grande del
Mediterrdneo desde el siglo VIII hasta el siglo XV. La morisca se considera
una danza teatral porque es una composicién coreografica con una determi-
nada impronta escénica que encontramos, sobre todo, en las representacio-
nes teatrales organizadas para las fiestas palaciegas. La evolucién de la moris-
ca, especialmente en ltalia, alcanza un punto en que la simulacién de una
batalla entre dos facciones no siempre estd presente. La morisca no encarna,
por tanto, solamente la lucha entre la Cruz y la Luna, sino que a lo largo de
todo el siglo XV fue asumiendo un cardcter diferente perdiendo su asunto
originario ', Durante el siglo XV se convierte en la danza preferida para fes-
tejar las bodas de los principes y por esta razén, como he explicado en otro
lugar, esta danza teatral afronta una transformacién, o bien “una ‘desinte-
gracion’ sufrida a partir del momento mismo en que se pone de moda” 12,

O SACHS, Curt. Storia della danza. Milano: 11 Saggiatore, 1985, p. 376. Los estudios sobre
la moresca son numerosos. A menudo se trata de importantes investigaciones etnomusi-
colégicas sobre formas de mioresca que atin hoy existen en Furopa. Cito tinicamente los tra-
bajos que se ocupan de la moresca en el siglo XV: BRAINARD, Ingrid. “An exotic court
dance and dance spectacle of the Renaissance: La Moresca”. En: Court Dance East and West,
Report on the XIith Congress of the International Musicological Society. Kassel- Philadelphia:
Bérenreither-American Musicological Society, 1981, Pp. 715-29. LORENZETTI, Roberto. La

Alessandro. “La moresca: una forma di teatro-danza del XVI secolo”. Er: Dranmnia medioe-
vale europeo 1997, Atti della I1 Conferenza Internazionale su ‘Aspetti del dramma medioevale enro-
peo’. E. Paino (ed.). Camerino: Universita degli Studi, Centro Linguistico di Ateneo, Vol. I1,
1998, pp. 79-103. SPART], Barbara. “The Moresca and Mattaccino in Italy (circa 1450-1630)".
En: Moreska: Past and Present. Proceedings for the Symposium. E. L Dunin {(ed.). Zagreb:
Institute of Ethnology and Folklore Research, 2007, pp. 1-11. NOCILLI, C. “La circularidad
del lenguaje coréutico”, pp. 1691-706.

1 Los escritos de Alessandro Pontremoli y Barbara Sparti sefialan sobre todo la
complejidad de significados y de modelos coreogréficos que caracterizaban la morisca en
el siglo XV: danza con mimica compuesta ¢ interpretada por los maestros de danza o
interpretada s6lo por hombres, baile con vestuario y tema mitolégico o bien sin un tema
especifico, danza tradicional tipica en el estilo de Siena, danza-simulacién de batalla, un
tipo particular de paso. PONTREMOLL A. “La moresca: una forma di teatro-danza del
XVI secolo”. SPARTI, B. “The Moresca and Mattaccino in Italy (circa 1450-1630)", La
estudiosa Ingrid Brainard analiza tres modelos coreograficos principales para las moris-
cas: 1) morisca de asalto con dos filas de danzarines; 2) morisca en corro o en fila con un
personaje caracterizador en medio; 3) morisca a solo. BRAINARD, L “An exobic court
dance and dance spectacle of the Renaissance: La Moresca”,

PNOCILLE, C, “La circularidad del lenguaje coréutico”, p. 1702, A partir de 1530 las
referencias al género de la moresca, sobre todo en Italia, van desapareciendo en favor del
intermedio, que podia incluir las propias moresche, mattaccini, misica y danza,
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La danza de espadas interpretada en la enramada de Camacho es una de
las més antiguas danzas de combate descritas en las fuentes y también una
de las mas utilizadas para los festejos en Espana . K] niimero de partici-
pantes, la indumentaria, asi como las vueltas y destrezas de la danza de
espadas descrita por Cervantes en Las bodas de Camacho, son los tipicos ele-
mentos que constituyen una morisca de combate, El niimero doce es recu-
rrente en estas coreograffas teatrales: en la cervantina que nos ocupa se
enfrentan dos facciones de doce espadachines. El blanco de la indumentaria
de los bailarines es otra caracterfstica del morescante que adn hoy se puede
apreciar en la vestimenta de las moriscas del drea mediterrdnea. El realismo
del peligroso combate interpretado con variaciones y pasos particularmen-
te virtuosisticos y arriesgados lo pone de manifiesto la inquietud de un
labrador preocupado ante la posibilidad de que alguien salga herido™,

De diferente matriz respecto de la primera morisca, la danza de las
doncellas es sin duda peculiar debido a la escasez de ejemplos que han le-
gado hasta nosotros. Ningtin estudioso cervantino se ha referido a esta
alegoria, probablemente debido a su significado aparentemente oscuro.
Durante el banquete alegdrico organizado en Bolonia el 28 de febrero de
1487 para las bodas de Annibale Bentivoglio, hijo de Giovanni 11
Bentivoglio, con Lucrezia d'Este, hija de Ercole I d’Este, el publico de invi-
tados asiste con gran admiracién a una danza interpretada por una nifia
de seis afios y un hombre:

B Durante la célebre entrada en Népoles de Alfonso I de Aragén el 26 de febrero de
1443, los catalanes ponen en escena ‘un juego de armas’ entre turcos v espaiioles en el
que, por medio de una simulada batalla de espadas, los aragoneses demuestran poseer
la supremacia sobre el Mediterrdneo. En esa acasion, catalanes y florentinos compitie-
ron en la preparacién de las imvenciones que debian preceder el carro triunfal del
Magnénimo: los catalanes exaltaron sus proezas de guerrero cristiano con una moresca
de combate, los florentinos pusieron de manifiesto las virtudes y la magnanimidad del
rey aragonés con una invencion alegérica, La danza de espadas de Las bodas de Camacho
es la representacién de una batalla en la que intervienen dos facciones gendricas que se
retan demostrando sus proezas con la espada. =

* COVARRUBIAS OROZCO, Sebastian de. Tesoro de la lenigua castellana o espasiola.
Madrid: Turner, 1977, pp. 442-43, Asi describe Sebastian de Covarrubias la danza de
espadas en el Tesoro de la lengua espaiiola: “Esta danca se usa en el reyno de Taledo y
ddnganla en camisa y en gregiiescos de liengo, con unos tocadores en la cabeca, y traen
espadas blancas, y hazen con ellag grandes bueltas y rebueltas, y una mutanga que lla-
man la degollada, porque cercan el cuello del que los gufa con las espadas, y quando
parece que le van a cortar por todas partes, se les escurre de entre ellas”. La “degollada”
era una mudanza muy peligrosa que incluso podia causar heridos.
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Receputi che hebbe la sponsa li chari presenti & doni subito incomincio
sonare uno Tamburino & zufoli che era dolce armonia sentire, al quale
suono una florentina fanguleta de anni sei cum uno homo incomincid
dancare cum tanta legiadria & dextreca et acti & salti col suono misurati
che & cosa incredibile a chi non I'havesse veduta 15,

in Bolonia, esta danza tuvo la funcién de introducir la sucesiva ale-
goria sobre la Castidad y el Amor. Francesca Bortoletti ha demostrado que
el adulto era un profesional, probablemente el bailarin Lorenzo
Lavagnolo. La danza cervantina de las doncellas tiene muchos puntos en
comun con la cuatrocentista bolofiesa, pero al mismo tiempo Cervantes se
aleja de ella al ofrecer la parodia de un anacronistico ceremonial festivo de
corte. La juventud de las intérpretes en contraposiciéon con la madurez de
los bailarines expertos, la admiracién del publico por su precoz habilidad
y la funcién introductoria a la sucesiva danza alegdrica en el episodio de
Las bodas de Camacho, son caracteristicas comunes con las fiestas conviva-
les de impronta neoplaténica como Ja de Bolonia. Durante el siglo XV, el
neoplatonismo de Marsilio Ficino, que buscaba una interaccién entre los
planos fisico y metafisico para lograr la armonfa del hombre con el cos-
mos, habia ejercido gran influencia en la coréutica tanto en el nivel tedri-
co como en el préactico, en donde se recurria al uso de alegorfas. La con-
traposicion entre Ja juventud y la madurez tiene una estrecha relacién con
las fiestas nupciales y actia como augurio de una prolifica descendencia
en su connotacion generadora de vida. De hecho, las doncellas levan un
vestido verde y una guirlanda de flores primaverales en la cabeza que
simbolizan la juventud. La pareja compuesta por “un venerable viejo y
una anciana matrona” que gufa la danza es, sin duda, una pareja de baila-
rines profesionales y probablemente son también los coredgrafos y prepa-

' Giovanni Sabadine degli Arienti, Hymeneo, Parma, Biblioteca Palatina, cod. M,
M. 1.78, 1487 “Una vez recibidos por la novia los apreciados presentes y dones,
comenzé a tafier un tamboril con la flauta cuya escucha era una dulee armonia v a
cuyo son una nifia florentina de seis afios comenzé a danzar con un hombre, con tanta
gracia y destreza en los pasos y saltos acordados con el sonido, que era algo increible
para quien no la hubjese visto”. BORTOLETTI, Francesca. “An Allegorical Fabula for
the Bentivoglio-d'Este Marriage of 14877, Bn: Dance Chronicle, XXV (2002), pp. 321-42.
GALLO, F. Alberto, “La danza negli spettacoli conviviali del secondo Quattrocento”,
Ln: Spettacoli conviviali dall'antichita classica alle corti italiane del “400. Atti del VIl
Conwvegno del Centro di Studi sul Tealro Medieoale ¢ Rinascinentale di Viterbo. Viterbo:
Agnesotti, 1983, pp. 261-267.
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radores de esta morisca, Ellos mismos habran ensefiado a las doncellas los
pasos coreograficos y también esa ligereza de pies que les permite exhi-
birse, segiin el Quijote, como “las mejores bailadoras del mundo” 16,

Sin embargo, respecto de la referencia coréutica bolofiesa existen algu-
nas diferencias sustanciales. En general, se nota la ausencia del plantea-
miento dulico tipico de las fiestas de cardcter neoplaténico del
Renacimiento. La morisca cervantina se presenta como una danza colecti-
va y no de solistas como la bolofiesa. Juntos, la pareja de ancianos y las
doncellas bailan una coreografia “llevando en los rostros y en los ojos a la
honestidad y en los pies a la ligereza” 7. Los venerables ancianos se pre-
sentan como una distinguida y respetuosa pareja de la aldea. Bn ellos radi-
ca la antigiiedad y la sacralidad de los mejores valores de la sociedad vy,
quizds, de la hidalgufa. La danza cervantina de las doncellas estd acom-
pafiada por la gaita zamorana ~instrumento de ambiente més bien agres-
te~ en lugar de la flauta y el tamboril, mas comtin en las cortes europeas
de los siglos XV y XVI*8, La interpretacién de estas danzas incluso estd
fuera del contexto tfpicamente cortesano. La fiesta ha sido preparada en
una “enramada”, es decir, fuera de palacio y fuera del pueblo, en un con-
texto que segin Augustin Redondo es “un espacio de libertad en el seno
de la naturaleza, en que se pueden modificar, durante un periodo de mar-
gen, las normas impuestas por la sociedad” *. La disposicién de las salas
fuera de palacio no es clertamente una novedad en el siglo XVI, pero
asume en este ambito un papel sutilmente parddico en relacion con el
ceremonial festivo de la nobleza de corte. Cervantes confia un lenguaje
ceremonial anticuado a una clase social en ascenso como la del rico labra-
dor Camacho, una clase erréneamente considerada renovadora de la eco-
nomia del pais. La sutil critica de Cervantes no vierte solo sobre el dete-

6 En el presente estudio se ha empleado la edicién del Quijote preparada por
Francisco Rico. CERVANTES, Miguel de. Don Quijote de ln Mancha. Barcelona: Instituto
Cervantes-Critica, Vol. I, 1998, p. 795.

7 Ibid., p. 795.

8 Sinnigen confunde la gaita zamorana con el supuesto titulo de la danza de las don-
cellas. SINNIGEN, J. “Themes and Structures”, p. 161. La gaita zamorana es el tipico ins-
trumento de fuelle empleado en esta zona. Sin embargo, existe también la posibilidad,
como es sabido, de que el término ‘gaita’ se refiera a la flauta de tres agujeros acom-
pafiada por el tamboril. SANCHEZ EQUIZA, Carlos. Del danbolin al silbo. Txistu tambo-
ril iy danza vasca en la época de la Hlustracién. Pamplona: Gréfica lrufia, 1999, pp. 153-54,

1 REDONDO, A. Otra manera de leer ‘el Quijote’, p. 400.
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rioro del mundo arcddico ignorante de la estratificacién social, sino sobre
aquel ceremonial pasado de moda en manos de un estamento que asimi-
laba e imitaba las ideas y los gestos de la hidalgufa espafiola en decaden-
cia. En definitiva, la danza de las doncellas es muy apropiada para una
fiesta de bodas por la formulacién de sus augurios, pero al mismo tiempo
deja entrever una contraposicién entre el mundo arcadico antiguo v el més
joveny fresco de un emergente estrato social con grandes expectativas. En
la descripcion cervantina queda firme su funcién introductoria dentro de
la secuencia coréutica de Las bodas de Camacho y su significado alegérico
del tiempo y de la generacién de la vida, no obstante, Cervantes traviste el
lenguaje del ceremonial festivo neoplaténico en la parodia de una emula-
dora clase social en ascenso.

La danza de artificio o danza hablada es el tercer baile descrito en Las
bodas de Camacho. Este contiene la tipica simbologia de las representacio-
nes alegdricas que habfan engalanado los banquetes y las fiestas de corte
del siglo XV. En la peninsula ibérica estos entretenimientos fueron cono-
cidos con el nombre de momos o entremeses y a lo largo del siglo XV evo-
lucionan hacia una forma de extraordinaria complejidad con la introduc-
cién de personajes alegéricos, como se puede apreciar en la crénica Los
Hechos del Condestable don Miguel Lucas de Iranzo®. Con la danza hablada
cervantina nos encontramos, pues, frente a un espectaculo de momos de
claro modelo cuatrocentista en el que se alternan mondlogos interpretados
por personajes alegdrico-mitoldgicos e intervenciones de musica y danza,
estructura caracterizadora de este genero teatral ?.

2 PE MATA CARRIAZO, Juan, Hechos del Condestable Don Miguel Lucas De Iranzo.
Madrid: Espasa-Calpe, 1940. Don Alonso de Cartagena en su Doctrinal de los cavalleros
nos ha dejado una definicién de los momos: “El juego, que nuevamente agora se usa, de
los momos, aunque de dentro dél esté onestat & maduretat é gravetal entera, pero escan-
dalizase quien ve fijosdalgo con visajes ajenos. E creo que non o usarfan si supiesen de
qual vocablo latino desciende este palabra momo”. VINA LISTE, José Marfa. Alonso de
Cartagena, Doctrinal de los cavalleros. Santiago de Compostela: Universidad de Santiago
de Compostela, 1995.

2 ASENCIO, Eugenio. “De los momos cortesanos a los autos caballerescos de Gil
Vicente”. Bn: Estudios portugueses. Paris: Fundacao Calouste Gulbenkian-Centro
Cultural Portugués, 1974, pp. 25-36. RICO, Francisco. Texto y contexto. Estudios sobre In
poesia espaiiola del siglo XV, Barcelona: Critica, 1990. ALVAR, Carlos [et al.]. La prosa y el
teatro en ln Edad Media. Historia critica de la Literatura Hispdnica, 3. Madrid: Taurus, 1991,
GOMEZ MORENO, Angel: El teatro medicval castellano en su marco romdnico. Madrid:
Taurus, 1991,
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En la danza hablada puesta en escena para Las bodas de Camacho parti-
cipan ocho ninfas divididas en dos filas guiadas por Cupido e Interés. Las
ninfas llevan un pergamino en la espalda para identificar cada faccion: con
Cupido se encuentran Poesia, Discrecién, Buen Linaje y Valentia, con
Interés estan Liberalidad, Déadiva, Tesoro y Posesion Pacifica. Delante de
todos va un castillo de madera llamado “Castillo del buen recato” tirado
por cuatro salvajes vestidos con yedra y cailamo teftido de verde que asus-
tan a Sancho por su aspecto realista. Cuatro intérpretes de flauta y tambo-
ril acompafian la danza y sus movimientos coreograficos. Tras ejecutar
dos mudanzas, Cupido lanza flechas a la doncella recluida en las almenas
del castillo y recita una copla en su honor. Después de Cupido, Interés
también interpreta dos mudanzas y recita un texto, y as{ sucesivamente
hacen Poesfa, Liberalidad, etc. No se reportan todos los textos porque
“algunos elegantes y algunos ridiculos y sélo tomé de memoria don
Quijote, que la tenfa grande, los ya referidos” %2, Tras la declamacién, los
dos bandos de Cupido e Interés se entremezclan “haciendo y deshaciendo
lazos con gentil donaire y desenvoltura”. Cada vez que Cupido e Interés
pasan frente al castillo, uno lanza flechas y el otro rompe en €l “alcanciag
doradas”. Una vez acabada la danza, Interés arroja contra el castillo un
bolsén de monedas haciendo que se desplome. La doncella queda com-
pletamente indefensa y contendida por Interés, que le pone una cadena de
oro en el cuello, y Cupido, que a su vez intenta cautivarla y tomarla. La
contienda entre Cupido e Interés por la doncella y toda la danza hablada
concluye con la intervencién de los cuatro salvajes que recomponen el cas-
tillo donde recluyen de nuevo a la doncella.

Esta danza hablada no presenta una estruciura compleja como la de
las italianas o castellano-portuguesas del siglo XV. En general, las dan-
zas de Las bodas de Camacho ambicionan un sentido metafisico con sus
alegorfas, pero sin recurrir a ningtn artificio neoplaténico del
Renacimiento maduro. En los intermedii florentinos del Cinquecento, el
uso de dngeles o de dioses que descendian con sorprendentes efectos
espectaculares se vivia como una experiencia 5‘151gi<:a y al mismo tiempo
adulatoria para con el Principe, costeador de todo el aparato teatral. Bl
uso de la magia teololdgica era ademas un modo para encubrir la inse-
guridad y la inestabilidad del gobierno del Gran Duque de Toscana o de

2 CERVANTES, M. Don Quijote, p. 798.
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los principes de la época . En la danza hablada de Cervantes los puntos
centrales son mds bien los combates estilizados tipicos de los espectaculos
medievales. Desde la Edad Media, el asalto del castillo es también una de
las batallas simuladas mas representadas en las fiestas de bodas. Thomas
Greene ha demostrado que los asaltos simulados a fortalezas interpreta-
dos durante las fiestas de boda podrian simbolizar el terror conyugal, anti-
puo argumento que ponfa en desasosiego a las futuras esposas, reluctan-
tes ante la violencia fisica que, por lo general, les esperaba >,

En los momnios y moriscas de este periodo, la danza tenfa la funcién de
amalgamar la accion dramadtica, la miisica y el texto poético. Cuando se
publica el Quijote, las propiedades metafisicas de la danza ya se habfan
resuelto. Los tedricos del teatro del siglo XVI consideraban ~siguiendo la
tradicion neoplaténica de Ficino- que las figuras geométricas interpreta-
das por los bailarines en los intermedii, aunque incomprensibles y a menu-
do acremente criticadas, influfan positivamente el piblico obrando una
fusién entre microcosmos y macrocosmos. De hecho, las danzas descritas
por Cervantes actiian como nexo entre el microcosmos representado por
los personajes de la novela pastoril y el macrocosmos de sus estamentos.

El comentario de don Quijote una vez acabadas las danzas llama la
atencion por el autoelogio de Cervantes. El caballero errante considera que
“el beneficiado” de la aldea responsable de la danza hablada logré entrete-
jer bien las habilidades de Basilio y las riquezas de Camacho. Ciertamente,
quien logra derrumbar las paredes del castillo de la doncella es Interés con
su bolsa de dinero. Los salvajes ~simbolo de fertilidad en este género de
representaciones alegdricas— restituyen el orden y la proteccién a la inde-
fensa doncella. Por adulacion y respeto, el creador de la danza hablada no
puede estar mas que de la parte de Camacho. Sin embargo, don Quijote
considera que el artifice de la danza “debe de tener mas de satirico que de
visperas” %, Por medio de la satira, Cervantes ~el auténtico creador de esas
danzas alegGricas— logra alertar sus lectores-espectadores sobre la verda-
dera naturaleza de la clase social de Camacho el rico.

B GREENE, Thomas. “Magic and Festivity at the Renaissance Court”, Fn:
Renaissance Quarterly, X1 (1987), pp. 636-59,

#Jbid., pp. 642-43.

» CERVANTES, M. Don Quijote. Vol. T, pp. 798-99, n. 54. En su edicién del Quijote
Francisco Rico interpreta el pasaje de la siguiente manera: “debe de ser inclinado a decir
sétiras que a rezar la hora de visperas”,
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El contraste entre el villano y el hidalgo empobrecido era uno de los
temas mds recurridos en la novela pastoril espafiola y provenfa de una
real acusacién de decadencia histérica de la pequefia nobleza de origen
rural. La hidalgufa espafiola de fines del siglo XVIy comienzos del XVII
se quedaba obsoleta con sus tradiciones e ideas nostdlgicas del pasado.
Los labradores ricos como Camacho inclusive se habfan apoderado de su
linaje “a precios de oro”. Junto con Cervantes, otros escritores del periodo
se sirven de la novela pastoril para difundir entre los lectores de su mismo
nivel socioecondmico fuertes criticas a la sociedad espafiola. La misma
decadencia de la novela pastoril es resultado de este empobrecimiento de
los valores de la nobleza y la aristocracia, como afirma Ricardo Garcia
Carcel: “La banalizacién de la novela, a medida que va avanzando el siglo
XVII es un reflejo de la sociedad para la que fue escrita: una sociedad en
decadencia que va durmiéndose en la irresponsabilidad y la frivolidad, la
apariencia y el ceremonialismo” %,

La presencia en Las bodas de Camacho de tres moriscas de tipo arcaico y
alegérico revela una cierta afinidad con la critica cervantina hacia la deca-
dencia y disolucion de la sociedad de comienzos del siglo XVIL Por una
parte, la “desintegracién” de la morisca durante el siglo XV se manifiesta en
el momento mismo en que se pone de moda y por olra, los ideales neoplatd-
nico, arcddico y pastoril se desintegran y empobrecen en el momento mismo
en que también se ponen de moda dentro de una sociedad imitadora y erré-
neamente considerada importante para la renovacion de la Hspafia a caballo
entre los siglos XV1y XVII. Cervantes, por lo tanto, se sirve de la danza para
denunciar al villano rico como modelo de la regeneracién econémica del pafs
como lo iba delineando el teairo espafiol de finales del siglo XVI. El autor, en
palabras de Sancho Panza, nos ilustra esa triste contracdiceion:

Dos linajes solos hay en el mundo, como decia una agiiela mia, que son
el tener y el no tener, aunque ella al de tener se atenfa; y al dfa de hoy,
mi sefior don Quijote, antes se toma el ]_911150"511 haber que al saber: un
asno cubierto de oro parece mejor que ur caballo enalbardado®.

% GARCIA CARCEL, Ricardo. Las Culturas del Siglo de Oro. Madrid: Historia 16.
Informacién e Historia, 1998, p. 164. Véase también el concepto de “decadencia” en
Espafia expresado por ELLIOTT, John H. Espaiia y su mundo 1500-1700. Madrid: Alianza,
1990, pp. 255-338.

2 CERVANTES, M. Don Quijole, p. 799.
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En conclusion, las descripciones coréuticas cervantinas son moriscas y
momos de huella cuatrocentista que ambicioran un sentido metafisico con
sus alegorfas, pero sin recurrir a ningtin artificio neoplaténico del
Renacimiento maduro. La metafisica de la danza une todas las represen-
taciones coréuticas y sirve para expresar la relacién entre microcosmos y
macrocosmos, entre los personajes de la novela pastoril y sus estamentos,
entre villania en ascenso e hidalgufa decadente, entre “tener y no tener”.
Al mismo tiempo, el empleo de las moriscas y momos del siglo XV es un
medio expresivo satirico para poner en alerta al lector-espectador sobre la
verdadera naturaleza de la clase social de Camacho el rico, considerada
equivocadamente como renovadora de la economfa del pafs.
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