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ABSTRACT

The activities of the Camival such as street performances. dances. or cavalcades
contributed to the formation of popular theater in its representational dimension. At the
same time. the language and cosmovision which originated within Camival culture began
its penetration into dramatic discourse. In our opinion, among literary genres. drama
demonstrates the highest degree of Camival influence.

The study of the Camival's projection into literature starts with the work of the
Russian theorist Mikhail M. Bakhtin. Although Bakhtin elaborates an analytical model for
manifestations of Camival culture on the basis of narrative, his theory is applicable to other
types of literary texts. From this point of view, we shall follow the line of Bakhtin’s
thought as we explore Carnival elements in Spanish theater, although, in light of the results
of our research, we propose a modification to this theoretical position.

The objective of our study is, first of all, to demonstrate that the Spanish drama
during XVIth-XVIIIth centuries is strongly rooted in the aesthetics of the Camival.
Secondly. we shall evaluate the degree of its camivalization and outline the trajectory or the
dramatic genre in consideration of historical variables and the evolution of Camival culture
as they were lived by Spanish society.

In view of this purpose, our study is divided into three sections; each one dedicated
10 a different historical-literary epoch. The introduction offers an approach to the Camival
phenomenon from an ideological and anthropological perspective, and a description of the
basis of our theoretical strategy. In the final section, we focus on the carnavalization of

theater as a popular institution and a form of social life.



RESUMEN

Las actividades lidicas del Camaval tales como festejos callejeros. bailes o
cabalgatas contribuyeron a la formacion del teatro popular en su dimension
representacional. Al mismo tiempo. la cosmovisién y el lenguaje originados dentro de Ia
cultura camnavalesca quedaron absorbidos por el discurso dramético. Creemos que. entre
los géneros literarios. es el drama que mis cabida da a la influencia camavalesca.

De la proyeccién del Carnaval en la literatura va habldndose a partir de la aparicién
de los trabajos del tedrico ruso Mijail M. Bajtin. Si bien el critico elabora un modelo de
analisis de las manifestaciones de la cultura camavalesca a base de la novela. éste resulta
posible de aplicar también a otro tipo de textos literarios. De ahi que en el estudio de los
elementos camavalescos en el teatro espafiol seguiremos la linea de teorias bajtinianas,
aunque a la luz de los resultados de nuestra investigacion vamos a proponer una
modificaci6n de esta posicién teérica.

E! objetivo de nuesto trabajo es, ante todo. demostrar que la produccién dramatica
espafiola de los siglos X VI-XVIII esté fuertemente enraizada en la estética del Camaval. En
segundo lugar. procuraremos evaluar el grado y el rol de la camavalizacion, y trazar la
trayectoria del género dramatico en funcién de las variables histéricas v de la evolucién de
la cultura camavalesca vivida por la sociedad espaiiola.

Con tales fines en mente. este trabajo se divide en tres secciones, cada una dedicada
a una época histérico-literaria diferente. La introduccién ofrece una aproximacion al
fenémeno camavalesco desde el punto de vista ideolégico y antropolégico. junto con la
explicacion de la base tedrica de nuestre estudio. En la parte final nos enfocamos en la

carnavalizacién del teatro como institucion popular y forma de vida social.
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INTRODUCCION

El Carnaval constituye uno de los aspectos mas complejos e interesantes de la
historia de nuestra cultura y muchos han sido los estudios que se han dedicado al intento de
explicar el origen histérico y el significado de las pricticas caravalescas. El Carnaval. que
en su acepcién mas amplia empieza con la Navidad. o a principio de enero y termina el
Miércoles de Ceniza, abarca un conjunto de festejos y ritos de diferente origen y carécter. A
pesar de su diversidad, las actividades camavalescas coinciden en ajustarse a unas normas
determinadas, comunes para todas las socizdades europeas, de modo que presentan un
movimiento homogéneo de profundas raiczs en el pensamiento primitivo del ser humano.
En el fondo. el fenémeno consiste en una transformacién de orden e identidad sociales bajo
la capa de una alegre celebracién popular y se manifiesta como un acto de subversi6n de la
racionalidad occidental. El desenfreno en satisfacer los apetitos del cuerpo, el
enmascaramiento, las burlas, la eleccién de falsas autoridades son los elementos
fundamentales que contribuyen a la creacién de un "mundo al revés" y una atmésfera de
alegre relatividad de todo.

Pese a su dimensién lidica con la cual normalmente lo asociamos, el Camaval
posee un gran sentido ideoldgico para el desarrollo de la sociedad en el 4mbito de la cultura
del Occidente. Las fiestas de este ciclo se distinguen de otras celebraciones por la ejecucion
de una serie de actos violentos que imponen movimientos desacostumbrados a los
participantes y van dirigidos, en la mayoria de los casos, contra las autoridades o
localidades vecinas rivales!. La violencia carnavalesca de hechos y palabras se amolda, sin
embargo, a unos canones ritualizados gracias a lo cual adquiere un valor social y
psicoldgico. La inversién temporal de la organizacion social que se produce durante el

periodo carnavalesco permite descargar regularmente las tensiones y mantener el equilibrio

! Caro Baroja. El Carnaval. pp. 83-92



2

de una sociedad que ofrece muy pocas vias politicas para denunciar o combatir la injusticia
existente. El uso del disfraz y la mascara proporciona la posibilidad de alterar los papeles
desempenados por los miembros de la sociedad. Mediante el enmascaramiento y la
agresividad de las relaciones personales, propia del Camaval. la gente expresa el
descontento por lo que es en la vida cotidiana. aliviando las tensiones psiquicas.

Aunque suele considerarse que las diferentes acciones rituales que componen el
ciclo de las fiestas carnavalescas son de raigambre pagano y proceden de las Satumales
romanas, o aun tienen antecedentes anteriores, serfa imposible comprender la significacion
de estas celebraciones sin referirse a la tradicién cristiana. El calendario cristiano
estableciendo un orden ritual refleja, a la vez, el transcurso natural de las estaciones del afo
con sus fases marcadas por el Sol y la Luna. A la seriedad otonal del Dia de Todos ios
Santos y la del Advenimiento le sucede el jiibilo de la Navidad. A la alegria de la Pascua de
Resurreccién le precede el rigor y la tristeza de la Semana Santa. Asi, el afto representa una
especie de "ciclo pasional durante el cual desembocan toda serie de pasiones colectivas e
individuales y el transcurso del tiempo césmico se percibe de acuerdo con su dimensién
social y psicolégica. El ciclo camavalesco coincide con el perfodo natural de inviemo y su
terminacién. En su simbologia incorpora conceptos relacionados con las transformaciones
que tienen lugar en el mundo de la naturaleza, como por ejemplo, de lo viejo a lo nuevo, de
la oscuridad a la luz, de la muerte a la vida, lo que proporciona un determinado sentido
cultural a la percepcidn social de aquella temporada.

No obstante, la plena significacion del perfodo camnavalesco se revela por su
simbélica oposicién a la Cuaresma con la culminacién en la Semana Santa. La pugna entre
el Camaval y la Cuaresma, motivo literario y pictérico tan popular, representa una
interpretacién basica de la relacion entre los dos ciclos. La obra méis conocida de esta

tradicién es quiz4 el cuadro de Pieter Brueghel E/ combate de Carnaval y Cuaresma (1559).

2 Caro Baroja. El Carnaval. p. 19
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En él, Camaval, un joven gordo, sentado en el barril de vino. balanceando en la cabeza un
pastel de pollo, con una lanza en la mano. hecha de pincho cargado con cames y
salchichas. arremete contra una mujer demacrada. personificacién de la Cuaresma. Esta.
sentada en una plataforma tirada por un monje y una anciana. le ataca con una pala de
madera en la cual se ven dos pescados. Los combatientes estdn rodeados por sus
seguidores, unos tocando la misica, jugando a los dados. preparando comida, y otros
vprcgonando y vendiendo pescados, pidiendo limosma o marchando en una procesion
penitenciaria.

En el campo literario, el primer texto basado en la convencion de antagonismo entre
los dos personajes simbélicos pertenece al italiano Guido Faba, maestro de arte
epistolngrafico, y fue escrito en la segunda década del siglo XIII3. El autor utiliza dicho
motivo en una serie de cartas-modelo atribuidas a los dos personajes que escriben uno al
otro. acusindose mutuamente de ejercer una mala influencia sobre la vida y condicién
humanas: En el repertorio de la literatura espafiola el mas famoso de los enfrentarnientos de
este tipo es, sin duda. él de Don Camnal con Dofia Cuaresma del Libro de buen amor de
Juan Ruiz, Arcipreste de Hita. Alli, el motivo de la oposicién se ofrece en la versién
literaria del debate epistolar y luego toma forma del encuentro militar entre dos ejércitos
bajo el mando de los principales adversarios (est. 1067-1209).

¢Por qué un conflicto tan tajante? Las pricticas carnavalescas ponen de relieve los
'valores paganos' de la vida, asociados con la satisfaccién de los apetitos carnales. Seguin
las admoniciones eclesiasticas. la idea de la carnalidad se opone a la nocién de
espiritualidad y, por ende, implica realizar actos opuestos al espiritu cristiano. Lo espiritual
se relaciona con el ejercicio de la razén en contraste con lo camal vincuiado con los afectos.
De ahi. la camalidad lleva también a comportamientos irracionales. La idea de que la falta

de la razén supone un estado de alegria ya viene de la antigiiedad cldsica. La locura

* Kinser. "Presentation”, p. 13
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camavalesca. entonces. se desenvuelve en la atmdsfera de alegres festejos. Como
contrapunto. la exaltacién de los valores cristianos del periodo cuaresmal implica el rigor. la
seriedad. el ayuno y la abstinencia. El antagonismo de los dos ciclos se muestra al nivel de
cuatro criterios basicos de comparacién: el sistema social. las relaciones interhumanas. la
expresion personal. la relacién con el cuerpo.

Los actos de inversién propios del periodo carnavalesco. nunca totales ni
sistematicos, crean una gran confusién que imposibilita el control social. En consecuencia.
quedan suspendidas las normas estrictas de la conducta social del individuo y son la
espontaneidad con el capricho que rigen el comportamiento de los hombres. Durante la
Cuaresma, y la Semana Santa en especial, las celebraciones rituales se ajustan a un modelo
previamente establecido. Las procesiones y las representaciones de la Pasion transcurren de
acuerdo con unas rigurosas regulaciones que determinan los movimientos, los gestos, las
palabras y, asimismo, reducen la identidad personal de los participantes.

En el campo de las relaciones humanas el Carmaval se manifiesta por una
agresividad fisica y verbal en forma de toda clase de insultos y burlas. La Cuaresma
promueve los valores de la penitencia, la renuncia, el sacrificio. La humildad y la
benevolencia, representadas por los actos de toma de la ceniza el primer dia de la
Cuaresma, confesidn, absolucién de los pecados de todo el aiio, lavatorio de los pies el
Jueves Santo y otros. introducen una atmésfera de fratemnidad e idulgencia.

En lo que se refiere a las formas de expresion personal, éstas se revelan a través del
uso del disfraz y la mascara camavalescos por una parte, y por otra, la tinica y el capirote
penitenciarios. La méscara multiplica la diversidad entre los individuos deformando los
rasgos del rostro humano y combinandolos con elementos del mundo animal o fantéstico.
Por el contrario, el capirote cuaresmal reduce las caracteristicas particulares subrayando la

homogeneidad de la gente.
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El dltimo punto de comparacién se vincula con la posicién del cuerpo humano
respecto a los dos rituales. La satisfaccién de los apetitos corporales forma parte de las
actividades carnavalescas. La voracidad, la gordura se convierten en simbolos de la
temporada. Se relajan también las normas reguladoras relacionadas con la sexualidad. En
cambio. el periodo cuaresmal con el propésito de trasladar al hombre a la esfera de
espirituaiidad impone el ayuno y la castidad.

La presentada oposicién de las dos épocas manifiesta el etemo conflicto moral del
cuerpo y el alma. Ni los excesos de la una, ni los de la otra pueden ofrecer un modelo para
la vida cotidiana de 1a sociedad. Por eso, ei sentido moral y la funcién social del Camaval y
la Cuaresma logramos entender s6lo en el contexto de! resto del afio. Durante este tiempo
no se permiten el desorden y la agresividad carnavalescos. Los individuos formando parte
del sistema social controlado se comportan de acuerdo con su edad, sexo, educacion, etc.
Sin embargo. la convivencia humana, generadora de conflictos, est4 lejos de una armonia
perfecta, lo que hace necesaria la existencia de instituciones represivas. En la vida cotidiana
prevalece el modelo de la moderaci6n en el comer y el beber junto con la limitacién de la
actividad sexual dentro del marco matrimonial. Entre la diversidad de las maéscaras
camavalescas y la igualdad de los capirotes penitenciarios la posicion intermedia la ocupa
el rostro del ser humano semejante a otros y, a la vez, singular. Las ideas contrapuestas del
Camaval y la Cuaresma sefialan los extremos de la conducta individual y colectiva para
recalcar la superioridad de la norma del justo medio. El equilibrio entre la camalidad y la
espiritualidad constituye la base de la vida social y la cultura de las sociedades
tradicionalmente cristianas.

El Camaval ha trascendido de su celebracién temporal y anecdética para irradiar
sus tépicos e imigenes a otras manifestaciones culturales. Ha sido fuente de inspiracién
que contribuy6 a la aparicién de grandes creaciones plasticas. musicales y, desde luego,

literarias. De la proyeccién del Camaval en la literaturz va hablandose a partir de la
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aparicién de los trabajos sobre dicha materia del teérico ruso Mijail M. Bajtin. La
aportacién de este autor a la critica literaria de nuestro siglo es fundamental ya que da origen
al estudio del texto literario no como una unidad cerrada y auténoma. sino un elemento més
en la evolucién cultural de la humanidad. L.a traduccién de sus obras: Estética de la creacion
verbal, La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento, Problemas de la poética de
Dostoievski ha revivido el interés de los cientificos por el Carnaval como fenémeno
importante en la formacién de la cultura y, por consiguiente, de gran impacto sobre la
creacién artistica. Al elaborar su teorfa, Bajtin introdujo el concepto de camavalizacion
literaria para describir la influencia formativa que ejerce "la percepcion camnavalesca del
mundo" tanto sobre un texto particular como sobre el desarrollo global de los géneros
literarios. Las repercusiones de esta vision se marcan también en el dominio lingtiistico:
A lo largo de los siglos de evolucién, el Carnaval (...) origin6 una lengua propia de
gran riqueza, capaz de expresar las formas y simbolos del Camaval y de trasmitir la
cosmovision camavalesca unitaria pero compleja del pueblo...4
El analisis més profundo del fenémeno camavalesco lo expone Bajtin en su estudio
de Les cing livres de Gargantua et Pantagruel de Rabelais, La cultura popular en la Edad
Media y el Renacimiento. En €, el critico asevera que durante aquellas épocas, junto a la
cultura oficial existia una segunda cultura popular y festiva, propia de los festejos dei
Carnaval. La cultura camavalesca se opone a la ideologia monolitica y jerarquia ininutable
de la Iglesia-Estado, reemplazando el miedo y la culpabilidad que ésta impone con la risa y
la burla. Asi, mientras que la cultura oficial inculca la vergiienza del cuerpo y del sexo, la
popular celebra la exageracién de todos los procesos y apetitos fisicos con las partes
anatémicas que los satisfacen. Analégicamente, la lengua oficial abstracta y rigida se ve
penetrada por la lengua cotidiana de las masas populares. De hecho, todas las jerarquias

sociales, religiosas, hasta anatémicas se ven invertidas: Dios-Diablo, cara-culo, mujer-

4 Bajtin, La cultura popular, p. 16: citamos a través de Huena Calvo. "Lo camavalesco”, p. 23
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hombre, noble-villano, etc. De ahi que el sistema camavalesco se caracterice por la 16gica
intemna de la contradiccién.

La exploracién de los motivos relacionados con el cuerpo, el sexo. la indumentaria.
la comida. la bebida, lo escatoldgico, la muerte le permite a Bajtin distinguir cuatro
categorias basicas de la visién camavalesca del universo. El "contacto libre y familiar' entre
la gente, que viene a ser la primera de las categorias, se da como resultado de la
transgresién de las normas que rigen la vida de la sociedad jerarquica. Esta actitud libera el
comportamiento y el lenguaje del hombre de la situacion represiva permitiendo la expresién
de todos los aspectos subliminales de la naturaleza humana, lo que constituye la categoria
de la "excentricidad". La familiarizacién se extiende a todos los niveles y lleva a la unién de
lo que en la vida normal permanece desunido, lo alto con lo bajo, lo sagrado con lo
profano, lo muerto con lo vivo, lo serio con lo cémico, etc. Asi, se crean las "disparidades
camavalescas", tercera de las categorias bajtinianas. De ellas deriva la "'profanacién",
consecuencia de sacrilegios, obscenidades y rebajamientos caracteristicos del Camaval.

El lugar propio del ritual carnavalesco es la plaza piblica, espacio abierto donde se
encuentran y mezclan las clases sociales para conversar, oir noticias, tratar de negocios,
etc. La plaza. simbolo de lo popular y lo universal, proporciona el contacto libre entre la
gente y el uso del lenguaje familiar, imposible de emplear en otra parte.

La accién principal es la coronacién burlesca y el dostronamiento del rey del
Carmnaval. Los dos ritos resultan inseparables e indican la idea esencial de la transformaci6n
camavalesca: la muerte creativa. El tiempo aniquila y renueva todo como la coronacién
desde su principio presupone un futuro destronamiento y éste, a su vez, anuncia la eleccién
de un nuevo rey. Por consiguiente, nada se define en términos absolutos, todo es
cambiable y relativo.

Con la idea de la renovacién se vincula también el fenémeno de la risa carnavalesca

ambivalente. Sus origenes hay que buscar en la risa funeraria y la antigua risa ritual que
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ponia en ridiculo a las instancias superiores, dioses o autoridades terrestres, para obligarlas
a restablecerse en el momento de la crisis. En este sentido. la risa es burlona y sarcéstica. al
mismo tiempo derriba y resucita. No obstante. puesto que se trata de una celebracién
popular, es también una risa festiva, jubilosa, universal. dirigida hacia todo el mundo, que
elimina las barreras entre la gente. El concepto medieval de la risa contiene un sentido
profundamente filoséfico como una de las maneras esenciales de expresar la verdad acerca
del hombre y el mundo. La risa constituye un antidoto contra el miedo a la opresién y la
violencia provenientes de las autoridades divinas, humanas y la naturaleza. Es una forma de
abolir el discurso autoritario y sacar a la vista la verdad 'inoficial' del pueblo.

En el contexto literario, la cosmovisién carnavalesca y la risa ambivalente se revelan
en la parodia, elemento imprescindible de los géneros camavalizados. El parodiar significa
crear un "mundo al revés" que sea un complemento y no una negacién del mundo
cotidiano. Las dobles imigenes caravalescas (gordo-flaco, alto-bajo, loco-cuerdo, etc.) se
parodian mutuamente distorsionando la realidad de diversos modos. La introduccién de los
pares parédicos en el campo de la literatura llegé a ser un procedimiento omnipresente de
todas las épocas. basta mencionar la famosa pareja de Don Quijote y Sancho Panza de la
novela cervantina.

Creemos que entre distintos géneros literarios, es el drama que mejor preserva las
libertades y formas del festin camavalesco, junto con su visién particular del universo.
En el 4mbito de la critica dedicada a la dramaturgia espaficla existen muy pocos estudios
que exploran la temética camavalesca. En la mayoria de los casos, los investigadores se
limitan a confirmar la presencia del sistema del Camaval en una u otra obra, sin entrar en
detalles de su funcionamiento y significacién. El trabajo que se ofrece aqui, pretende ubicar
el teatro espafiol dentro del marco de la cultura camavalesca. sefialando las condiciones
socio-histéricas de su desarrollo, las formas en que generalmente se expresa y el rol que

cumple. La perspectiva camavalesca nos permitird mostrar muchas de las obras aqui
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estudiadas en una nueva luz que desvalida la interpretacién tradicional de dichas piezas,
admitida por la critica. Como en el sentido diacrénico ninguna cultura representa un
concepto y un valor constantes, es interesantisimo ver cémo la transformacién de la cultura
camnavalesca halla su reflejo en la prctica teatral. El tema parece inagotable, la abundancia
de ejemplos abrumadora. Dada la necesidad de delimitar el campo de nuestra exploracion,
nos reduciremos a presentar solamente esas obras que consideremos representativas de una
tendencia general.

Si bien Bajtin elabora un modelo de estudio de las manifestaciones camavalescas a
base de las obras del género novelesco (de Rabelais y Dostoievski, en especial), éste resulta
posible de aplicar también a otro tipo de textos literarios. En nuestra investigacién
seguiremos la linea de teorias bajtinianas, apoyéndonos, en segundo lugar, en principios
semibticos. La semi6tica aplicada al estudio del teatro asume que la obra dramatica es un
signo complejo de uso social doble: la ‘representacién’, que establece una relacion entre el
signo teatral y el espectador, y Ja ‘lectura’, que funda una relacién entre el signo literario y
el lectors . Tanto la representacién como la lectura poseen su propia funcién comunicativa
que se revela por medio de un sistema diferente de significados y significantes. Aunque la
representacién compuesta por escenario, actuacion, vestimenta, misica y Ofros eiementos
resulta ser un fenémeno més perceptible, el paso de la escena al texto no le quita al signo
literario su valor semiético. Ya que carecemos de una documentaci6n detallada acerca de la
puesta en escena de obras draméticas que vamos a estudiar, reduciremos el anélisis de éstas
a la condicién de signo literario manifestado lingiiisticamente.

Con esta base tebrica emprenderemos la bisqueda de las huelias del Camaval a
varios niveles del texto dramético. En primer lugar, examinaremos la presencia del
fenémeno tal como se revela en la nocién del tiempo y el espacio del discurso dramdtico, al

igual que en la temética misma. Su manifestacién lingiiistica vamos a analizar en el contexto

S Amezcua, Especidculo. pp. 17-18
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del lenguaje carnavalesco. propio de la situacion festiva, y del lenguaje camavalizado,
medio de transposicién de la realidad al lenguaje de imégenes artisticas. Segin la teoria
bajtiniana. la camavalizacién alcanza la estructura profunda de la obra literaria. por ende,
serd imprescindible estudiarla en términos de la elaboracién de la trama, la manera de
caracterizar a los personajes y el papel que éstos desempefan dentro del mundo
dramatizado. Al final, evaluaremos un eventual contenido parédico del texto. A la luz de
obtenidos resultados esperamos proponer una siguiente interpretacion: el uso del sistema
carnavalesco, a parte de agregar un toque de comicidad a la obra, facilita la transmisi6n del
mensaje critico del autor, sea de indole social, politica o moral.

Con estos fines en mente, el siguiente estudio se dividird en tres secciones principales,
dedicadas a tres distintas épocas histérico-literarias. Aunque la Edad Media es el tiempo de
aparici6n de las primeras obras dramiticas y de desarrolio de la cultura camavalesca
popular, tal y como la entiende Bajtin, la casi total ausencia de textos y muy pocos
documentos en cuanto a la vida teatral de la Espafia del Medioevo nos obliga a eliminar el
apartado medieval de nuestra investigacién. La excursi6n por el teatro peninsular
empezaremos entonces a partir del Renacimiento ya que aquel periodo nos ofrece una
explosién de temas y motivos camavalescos que coincide con el cambio de la temética
teatral de religiosa-seria hacia profana-cémica. En el capitulo II nos ocuparemos de la
dramaturgfa espafiola de la época de su mayor plenitud, es decir, el Siglo de Oro. Dada la
extraordinaria abundancia de obras dureas, el anélisis lo enfocaremos en las muestras més
caracteristicas del funcionamiento del sistema carnavalesco en el mundo dramatizado como
el juego de contrastes, el gracioso y el travestismo. El dltimo periodo histérico-literario que
vamos a tratar es la centuria dieciochesca durante la cual la produccién dramética queda
marcada por la dispersién de la ‘percepcion camavalesca del mundo’. Tanto la cultura del
Camaval como el teatro profundamente decaen para nunca volver a las cimas de las épocas

anteriores.
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CAPIiTULG I: RENACIMIENTO

Como afirma Bajtin, en el desarrollo de la cultura popular del Camaval no hubo
grandes rupturas. Las festividades camavalescas ocupaban un lugar impontante en la vida
de los pueblos de la Antigiedad clasica, en Grecia y sobre todo en Roma. Las
celebraciones de este tipo cobraron todavia més fuerza durante la época medieval y el
Renacimiento, y en todas las etapas influenciaron enormemente la cultura. Se reflejaron
fuertemente en la literatura que sufrié una camavalizacién més intensa. En la Edad Media,
la atmésfera carnavalesca dominaba no solamente la temporada del Carnaval mismo sino
también los dias de feria, la vendimia, las ceremonias religiosas tales como Corpus Cristi y
las representaciones de suerte teatral. Las grandes ciudades medievales como Roma,
Venecia, Paris o Colonia llevaban una vida camnavalesca durante tres meses al afio. En
aquella época se produjo también lz carnavalizacién del discurso lingiiistico y se cre6 la
libre gesticulacién camavalesca. Sin embargo, para Bajtin, es el Renacimiento que
representa la cumbre de la vida festiva. En aquel entonces:

_la corriente camavalesca arrasé con muchas barreras e irrumpié en vastas zonas
de la vida y la visién del mundo oficial. Ante todo, se posesiond de casi todos los
géneros de la gran literatura y los transformé fundamentalmente. Tuvo lugar una
profunda y casi total carnavalizacién de las letras. (...) Sobre la base de la
percepci6n camavalesca del mundo se formaron también las complejas formas de
visién del mundo renacentista.®

La bisqueda de huellas camavalescas emprendremos entonces a partir del
Renacimiento, periodo, segiin Bajtin, del mayor florecimiento del Carnaval. comenzando

por la produccién dramética del autor a quien le comresponde 12 patemidad del teatro

castellano., es decir. Juan del Encina.

6 Bajtin. Problemas . p. 183
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JUAN DEL ENCINA

La dramaturgia enciniana marca el punto de transicion entre la estética y tradicion
medieval y la nueva sensibilidad renacentista. ofreciendo un ejemplo excelente de
entrecruzamineto de las dos corrientes. En la obra de Encina observamos una gradual
evolucion desde las piezas basadas casi exclusivamente en el material biblico del Nuevo
Testamento y la tradicién de los misterios hasta las dltimas creaciones impregnadas del
espiritu pagano del Renacimiento. El momento importante en el camino de la secularizacion
del teatro indican las Eglogas V y VI en las cuales. por primera vez dentro de la produccién
del autor salmantino, domina la temitica profana. Las dos eglogas llamadas de Antruejo
fueron compuestas para la fiesta en el palacio de los duques de Alba y representadas la
noche de Carnestolendas’, eso es, la dltima noche del Camnaval. Alli pues empezaremos la
exploracién del campo carnavalesco en el teatro enciniano.

Las dos piezas componen una estructura seriada y estén destinadas a representarse
consecutivamente, de modo que la primera constituye un tipo de prefacio a la segunda. La
Egloga V introduce un tema de la actualidad politica que es ia salida del Duque a la guerra
con Francia. Los pastores Beneyto y Bras elogian las virtudes de su amo y lamentan su
partida. Aparece Pedruelo con las nuevas de paz y al rato viene Lloriente para cantar, todos
juntos, el villancico final. El elemento camavalesco queda apenas esbozado cuando
Pedruelo cuenta a Bras lo que ha traido del mercado para festejar el domingo de

Camestolendas que anuncia la llegada de la Cuaresma, temporada de ayuno.

Pedruelo Traxe puerros y sardinas

por comer el domingo a mi prazer
Bras Aui te juro a mi poder,

tal esiava,

que no se me percordava
la cuaresma que ha de ser.

Pedruelo Percordar en demasia
te devria

7 sin6nimo de Antruejo



cuatra temporada tan larga,
Maiiana, sus, a la carga,
via, via,
ayunemos a porfia.
(vv. 164-76)

La tristeza inicial de la pieza se convierte en la alegria de las noticias y de la inminente
fiesta.

La Egloga VI presenta un cuadro costumbrista en el cual los mismos protagonistas
cenan celebrando la despedida del Camaval y se razonan acerca de la venida de la
Cuaresma. Caracteristicamente para esta sueite de festin. los pastores se expresan con
desenfado prorrumpiendo a cada paso en exclamaciones vulgares: "Hideputa!" (v. 7),
giros populares: "jmuera gata y muera harta!" (v. 23), juramentos: "juro a mi" (v. 11),
“jirote" (v. 50), hasta invocar santos par6dicos y burlescos como San Gorgomellaz (v.
29)8 o Sant Antruejo (v. 204). La invocacién de estos santos simboliza el espiritu
camavalesco en el cual se desenvelve la obra. San Gorgomellaz, gran tragador, revela un
indudable parentesco con las creaciones de Rabelais, Gargantua y Pantagruel, mientras que
Sant Antruejo alude directamente al dltimo dia de la temporada festiva. En algunas regiones
de Espafa significa también un mufieco de paja que se quema ritualmente a la hora de
despedirse del Camnaval®.

De armazén dramético para la égloga sirve un motivo por excelencia de la tradicién
camavalesca que es la batalla entre Don Camal y Dofia Cuaresma, simbolo de
enfrentamiento entre dos culturas y dos concepciones vitales. El recuerdo de la proximidad

del tiempo de ayuno provoca el relato de Beneyto que ha visto la pelea de la famosa pareja:

Vila andar

alld por essas aradas,
tras el Carnal a porradas
por le echar

2 pu}uhm derivada de gqr_’gamglia 'ga}rg;}ma' que significa 'gran garganta' o 'gran tragador’
Lopes Estrada. "Munifestaciones festivas", p. 95
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de todo nuestro lugar.
(vv. 52-56)

La abundancia de comida y bebida en la cena pastoril constituye una fuente de placer
sensual cuya brevedad lo hace ain més apetecible. Como queda destacado. el goce
derivado de las cosas mundanas se caracteriza por su naturaleza efimera y. por lo tanto, la
alegria camavalesca de la fiesta se va a convertir pronto en el dolor de ayuno. Asi lo
expresa la cancién pastoril:

Oy comamos 'y bevamos,

y cantemos 'y holguemos
que mafana ayunaremos.

(vv. 201-03)

Beneyto, Bras, Pedruelo y Lloriente han abandonado su ganado para divertirse,
reuniéndose al calor del fuego, comiendo y bebiendo. Esto podria interpretarse como una
imagen parddica de los pastores de Belén que dejaron sus deberes para adorar a Jesucristo
recién nacido. El comportamiento de los riisticos encinianos indica entonces una distorsién
de prioridades propia del sistema camnavalesco. Digna de atencién parece ser también la
escena final que empieza con el villancico cantado por los cuatro pastores, cuya parte
vamos a citar aqui:

Por onrra de santantruejo
parémonos oy bien anchos;
embutamos estos panchos,
recalquemos el pellejo,

que costumbre es de concjo

que todos oy nos hartemos,
que mafana ayunaremos.

(vv. 204-10)
La canci6n posee rasgos de oracién a Sant Antruejo, un santo burlesco, lo que sugiere una
parodia religiosa. En este sentido podemos establecer una relacion de esa escena con las

obras anteriores de Encina que terminan con el regocijo de los pastores cantando. bailando
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y rezando a Dios o a la Virgen. El autor recrea con simpatia y comicidad la reunién de los
pastores, poniendo énfasis en el aspecto profano de la vida humana, lo que contrasta con el
enfogue sacro tanto de las églogas de la tradicion neotestamentaria (I-IV) como de la Egloga
de la grandes lluvias (IX). Este cambio de "centro de gravedad" anuncia el advenimiento
del teatro cémico que concede importancia sobre todo a la risa y a la parodia.

Otra pieza sustancial para nuestra investigacion es el Auto de Repelon, obra sui
generis que se distancia de las demas composiciones encinianas por el tipo de argumento y
el estilo. El Auto evoca la tradicién de los juegos de escamio estudiantiles o los agravios
propios de la época del Carnaval. Su trama consiste en las burlas pesadas y el repelén
humillante a que unos sstudiantes someten a dos aldeanos, Johan Paramas y Piemicurto,
que llevaban a vender sus productos al mercado en la ciudad. Los pastores se refugian en
una de las casas y entre si comentan el acontecimiento.

De hecho, desde el punto de vista ideolégico, de o que se trata aqui es la historia de
Jas relaciones entre dos clases sociales antagénicas por su formaci6n cultural (formacién
académica vs falta de educacién) y lugar de residencia (ciudad vs aldea). El encuentro de
los dos grupos, con rasgos de una inversién carnavalesca, ocurre en la plaza de la ciudad
donde toma forma de contienda fisica. Los estudiantes roban, repelan y aporrean a los
nisticos. Son unos actos violentos, vergonzosos e impropios para los cultos que en vez de
refinamiento y cortesia muestran su barbaridad. La inteligencia desviada de los letrados se
emplea con fines destructores y moralmente criminales ya gue las bromas estudiantiles
dejan a los campesinos sin medios para mantenerse. Ademés, Johan Paramés y Piemnicurto
tendréin que reembolsar a su amo el valor de la burra prefiada que se ha perdido en el
alboroto. En consecuencia, la conducta de los universitarios causa angustia y humillaci6n,
repercute en el orden social y la armonia de la convivencia humana. Mientras tanto, los
pastores. honestos aunque iletrados, desempefian su funcién social cuidando el ganado de

su amo y proveyendo la ciudad en los productos campestres. Johan en un tono anti-
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intelectual reniega de los letrados y su sabiduria. llamandolos: "una milanera” (v. 7).
"ladrones" (v. 55). "gente endiabrada" (v. 30) y "ruin sabencia" (v. 44). No obstante. los
abusados logran una victoria moral y en ellos recae también la simpatia del autor y del
publico.

La llegada de un estudiante al lugar de refugio de los villanos inicia el siguiente
enfrentamiento de los dos grupos. Al principio, el encuentro toma forma de lucha verbal
cuando el universitario humilla y amenaza implicitamente a los pastores. Con sus trucos
maliciosos llega incluso a romper la solidaridad entre ellos. Al rato. el perseguidor
engafioso, a pesar de haber asegurado a los interlocutores de sus buenas intenciones,
aprovecha el momento de descuido y arranca el pelo de Piemicurto. De nuevo, tenemos
acentuada aqui la ingenuidad de los risticos frente a la inmoralidad de los académicos que
consideran sus actos barbaros como bromas divertidas.

Nos parece muy interesante la observacion que hace Rosalie Gimeno en la
introduccién a su edicién de las obras encinianas acerca de la significacién del pelo en la
pieza!®. El repelén de los campesinos subraya todavia més el cardcter de inversion par6dica
que posee el Auto. Segin la tradicion, el pelo largo y descuidado distingue a los aldeanos
de los habitantes de la ciudad que lo llevan corto y més arreglado. Asi, desde la perspectiva
de Johan Paramés, la pérdida del cabello equivale al hecho de hacerse culto:

... sin saber leer

me han hecho acd bachiller

que branca fio me ha costado.
(vv. 38-40)

El mismo motivo vuelve en el villancico final que, ademds, extiende la ecuacion

comparando el ser repelado con el obtener el titulo de licenciado:

El que llega a bachiller
llugo quiere mds pujar;

10 Gimeno. "Estudio preliminar". pp. 15-16 y 20-21
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mas quien rio quisiere entrar
a estudio, ni deprender,
jmira si lo avrd en prazer
después de bien repelado,
destojar en licenciado!

(vv. 435-41)
Como podemos ver, a medida de perder el pelo los paisanos se van haciendo mas astutos y
terminan apaleando a su oponente que finalmente huye de la sala. Su victoria es tanto moral
como fisica y restablece la armonia principal. No obstante, los aldeanos condenan Ia

sabiduria de los cultos como fuente de maldad y dan gracias a Dios que no quedaron

repelados por completo:

;bendito Dios y lloado!
pues fio me hizon licenciado.
(vv. 426-27)

En el iiltimo punto de nuestro an4lisis vamos a explorar la camavalizacion de la obra
al nivel lingiiistico. Teniendo como fondo el ambiente de la plaza piblica, el lenguaje que
utilizan los personajes para contar sus peripecias se muestra paradigmitico del sistema
camavalesco y sirve para aumentar la hilaridad de la pieza. Los insultos: "jHideputa,
bobarén!" (v. 377), "modorrén, / grande y malo baharén" (vv. 380-81). juramentos: "jPar
Dios, par Dios, que lo juro!" (v. 11), "jjuria San Pabro!" (v. 60), "Yo te juro a San Doval"
(v. 133) y otras expresiones populares como: "A, cuerpo de San Antén" (v. 25), "jen Dios
valme!" (v. 56) salen tanto de la boca de los villanos como del universitario. No faltan
tampoco alusiones a las partes vergonzosas del cuerpo como nalgas (vv. 191 y 195) o
trasero (v. 192), y detalles que tocan lo obsceno: "jCon el rabo te justavan!" (v. 198). La
obra termina con gritos. palos y canto alegre que pone un fin camavalesco por excelencia a
aquel juego.

Si bien las Eglogas V y VI representan la dramatizacién del festejo de

Carnestolendas. el Auro de Repelén muestra, mis bien, la presencia del sistema
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camavalesco en su estructura profunda lo que indica el rumbo de la evolucién y la
penetracién de aquel cddigo en el campo teatral. Dada la situacién dramatica concisa y
repentina, sin gran desarrollo argumental, la condicién de las dramatis personae 'y el
carécter bufo de la obra, el Auro enciniano se revela, segin Asensio, como 'entremés en
profecia"!! y, por extension, el punto de arranque del teatro cémico breve. El asunto alli
tratado se convertird en un motivo muy frecuente de las piezas pertenecientes a este género
que es la yuxtaposicién de figuras asociadas en la tradicién folklérica con la inteligencia
como el Estudiante, el Clerigo o la Mujer con las ligadas a la ignorancia o la inocencia como
el Villano, el Vejete o el Alcalde. Los pastores encinianos marcan la trayectoria de la
evolucién del personaje hacia la futura concepcién del bobo, figura indispensable en

cualquier composicién entremesil.

BARTOLOME DE TORRES NAHARRO

Un tipo de teatro muy diferente de la creacién del autor salmantino encontraremos
en la dramaturgia de Bartolomé de Torres Naharro. Casi coetdneo de Encina (diferencia de
15-20 afios), el escritor sigue la corriente de la comedia italiana y la cldsica comedia latina,
apartindose definitivamente de la tradicién teatral del Medioevo tanto respecto a la forma
como a la temitica. En la historia de la dramaturgia espafola ocupa un puesto importante
como creador del teatro secular modemo de gran influencia sobre el desarrollo de las
formas teatrales y, al mismo tiempo, como autor del primer tratado tedrico acerca de la
preceptiva de la comedia, conocido bajo el titulo de "Prohemio", introduccién a la edici6n
de sus ocho comedias Propaladia . Uno de los puntos més interesantes de aquella doctrina
es la clasificacién de las comedias segtin dos categorias: "a noticia" y "a fantasia", primera
siendo "cosa nota y vista en realidad de verdad", segunda "cosa fantéstiga o fingida que

tenga color de verdad aunque no lo sea"!2. Entre las ocho comedias de Torres Naharro hay

1 Asensio. tinerario . p. 35
12 Torres Naharro. "Prohemio.", p. 4
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solamente dos pertenecientes a la clase de "a noticia", Tinelaria y Soldadesca, reconocidas
como las obras m4s logradas del escritor. Ambas son resultado de la cbservacion de la vida
y las costumbres de la Roma renacentista. Sin desarrollar una accién dramatica cerrada y
coherente, de manera viva y en tono satirico presentan el panorama de los sectores de la
sociedad romana. Dado el origen folkiérico y la multiciplidad de la imagen literaria, en las
dos comedias encontraremos-también el m4s abundante material camavalesco. Al analizarlo
vamos a ver cémo este componente sirve para transmitir el mensaje del autor.

En vista de la teoria bajtiniana, arriesgaremos una hipétesis de que las dos obras de
Torres Naharro proporcionan una especie de enfrentamiento de las dos culturas y el desafio
de la verdad dominante. Dicha contraposicién se da a través del manejo del sistema
camavalesco basado en los principios de la risa y la inversién parédica. Nos parece que la
Tinelaria represer:.a una carnavalizacién mucho més intensa y compleja, por ende, en ella
enfocaremos nuestro estudio, tratando a 1a Soldadesca como fuente de datos secundaria.

Al contrario de las comedias “a fantasia" que Torres Naharro dedica a las aventuras
de personajes nobles, Tinelaria y Soldadesca son las primeras en recoger a los
protagonistas entre la gente de clase baja que vive en medio de vicios y crimenes. Mientras
Soldadesca pinta la vida de los soldados mercenarios espaiioles en Italia, apuntando a los
abusos de los oficiales en contra de los legos reclutas, Tinelaria saca a la luz del dia
fraudes, supercherias y vagancia de los criados de una casa cardenalicia en Roma. Aunque
la conducta de estos individuos no es del todo moral, sus peripecias mueven al piiblico més
a la risa que a la indignacién.

Tanto la condici6n de los personajes como el lugar de Ia accién, el tinelo en el caso
de Tinelaria y las calles romanas més la casa de un labrador en Soldadesca. propician la
comicidad verbal, punto clave del sentido humoristico de las piezas. Por ejemplo, la
diferencia de las lenguas causa constantes equivocos cémicos entre los <oldados espafioles

v los campesinos italianos. Las dramatis personae, sin quedar limitadas por las barreras
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sociales ni la atmésfera de un lugar consagrado. se expresan de manera descarada y
chispeante. a menudo empleando locuciones groseras y hasta obscenas. No faltan insultos:
"hideputa" (T I, v. 288). "cagallones" (T H. v. 108), "“iFi de caun!" (T II, v. 43).
blasfemias: "cul de Deu" (T I1, v. 73), juramentos: "jvoto ao corpo de Deus!" (T I1, v. 37),
injurias: "jLa puta que los parié!" (T III, v. 431) o juegos de palabras, como "necenciados"
(S Int., v. 16) que surge de la combinaci6n de 'necio’ y 'licenciado', tan caracteristicas del
habla camavalesca. Se oyen frases que aluden a las partes del cuerpo humano.
especialmente las tabiies, la satisfaccién de las necesidades biolégicas como comer, beber o
defecar: "Ora andai e cagai" (T I1, v. 59), y de los apetitos sexuales, por ejemplo, se habla
de un abuelo que "desvirgé un dia una moza" (S Iil. v. 77). Generalmente, son imigenes
de doble sentido que provocan la hilaridad del publico. Las alusiones a la vida erftica
conllevan muchas veces una injuria o un insulto.

La comida y el vino son los motivos constantes de la conversacién entre los
personajes, siendo en el fondo méviles de sus acciones como objeto de robos, fuente de
ganancias y satisfaccién de las necesidades corporales y, por dltimo, fuente de placer
carnal. Las manifestaciones de la vida material-corporal evocan la imagen estereotipada de
Carnaval como combinacién extremosa de la lujuria’® y la gula. Ademés, producen el
rebajamiento o desacralizacién del cuerpo humano, fenémeno que Baijtin explora bajo el
concepto de "canon grotesco del cuerpo”. El colmo de esta degradacion presenta la
expresién "jCul y cos!" (del cataldn valenciano) que reduce la corporalida<i humana al nivel
de las actividades "traseras”. Empleada en el contexto de juramentos relacionados con lo
divino y lo espiritual:

jIur' a Dio! ;Voto a Dios!
jPer mon arma! ;Bay fedea!

o, (b)biGot!'y jCul y cos!'4
(T Int., v. 48)

12 En Jas paginas de Tinelaria aparece el simbolo camavalesco de la lujuria que es ¢l gallo (I, v. 452).
Y4 :juro a Dios! jVoto a Dios!

;Por mi alma! ;Si, por mi fe!

;Si, por Dios! v ;Culo ¥ cuerpo!
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adquiere rasgos parodicos y blasfemos. No obstante. aunque grosero. el motivo material-
corporal tiene un sentido profundamente positivo. En primer lugar. constituye un elemento
risible que acrecienta la comicidad de la obra. En segundo lugar, queda percibido como
espontdneo y unificador respecto a un grupo en su totalidad y no a unos individuos
aislados.

Asf se ven entrelazadas dos categorias bajtinianas de la percepcion camavalesca del
mundo: el contacto libre y familiar entre la gente y la excentricidad que se dan gracias a la
eliminacién de la desigualdad jerirquica. Estrechamente relacionadas con ellas estdn las
disparidades y la profanacién que llevan a la parodia, recurso orgénicamente propio de la
camavalizacién. Las imégenes parédicas que encontramos en las paginas de Tinelaria y
Soldadesca son numerosas. A la ya consabida profanacién del cuerpo humano podemos
agregar la parodia de indole religiosa, que se manifiesta de diferentes formas y en diversas
direcciones. En primer lugar, se revela al nivel léxico mediante las locuciones tan vulgares
como "pel cul de Deu" (por el culo de Dios) que raya en blasfemia profanando las
instancias divinas, especialmente si tomamos en cuenta el contexto en el cual aparece:
comentario sobre los prostibulos valencianos.

No crideu,
que quant vos altres dieu,
que vull parlar ab paciencia,
es no res, pel cul de Deu,
ab lo bordell de Valencia.}>
(T 11, v. 70-74)
La jomada I1I de Tinelaria empieza y termina con bendiciones burlescas que, a la vez,

conllevan una descarada maldicién. Godoy y Mofiiz bendicen a sus bienhechores y las

circunstancias que les permiten llevar una vida placentera y despreocupada aunque

1S No gritéis. que todo lo que vosotros decis,
pues quiero hablar con paciencia,
no es nada. por el culo de Dios,
comparado con el burdel de Valencia.
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moralmente dudosa. Maldicen. en cambio, todos y todo lo que va en contra de su ociosidad

y el estado de bolsillo. He aqui un ejemplo:

Bendigamos
al que todos adoramos,
porque nos guarde de mal,
y al que nos da que comamos,
qu'es el seiior Cardenal.
Yo bendigo
pan y vino, como digo,
y esotros materiales,
y reciamente maldigo
los traidores oficiales.
Lo primero,
yo maldigo al Cocinero
que da la menestra laca,
y después al Despensero
que compra mula por vaca.
Maldiremos,
pues que ruin vino bebemos,
al poltron del Canavario,
y al Escalco, pues que vemos
que nos sangra el ordinario.
Pues, seiiores,
Dios nos mande sus favores
Y nos preste sas orejas,
y nos libre de traidores,
de lites y putas viejas.
(T I1I, vv. 20-44)

En Soldadesca, por otro lado, encontraremos una absolucién parédica de los pecados por

parte del Atambor:

No vais vos contra la fe;
del resto, bien que pequéis,
luego yo os absolveré

cuantas veces vos querréis.
(S I, vv. 186- 89)

En ambas piezas aparecen mencionados 0 en persona tipos que encaman una

distorsién escamecedora del modelo de la vida religiosa. En Soldadesca toparemos con un

fraile que renuncia los votos y empefia sus habitos para beber en "una sancta taberna" (S 11,

v. 239). La figura retdrica de antitesis usada aqui subraya més el contraste, poniendo el
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lugar propio de vicios a la altura de un templo. En Tinelaria se alude a varios personajes del
mundo eclesi4stico cuya vida no es del todo pia. Escalco comunica a Barabds sus ganas de
tener a una monja de rango superior por concubina lo que. por ende. nos hace sospechar
que esta suerte de relaciones no eran tan novedosas. En otra ocasién, los comensales del

tinelo critican al Arcediano

tan miserable y tan ruin
que se dejard morir
por no gastar un cuartin.

(T V, vv. 137-39)
y a "'su compaiiero, el Abad" (T V, v. 147), necioy embustero que engafa a todo el mundo
con una vestimenta prestada.

Entre las inversiones parédicas a las cuales recurre el autor hay que ubicar el motivo
del banquete, acto carnavalesco por excelencia. Tradicionalmente, el banquete era celebrado
por miembros de la clase alta, con ocasién de una victoria militar, firmaci6n del tratado de
paz, bienvenida al representante del extranjero u otra razén importante de indole politica. En
Tinelaria presenciamos la comida diaria de los sirvientes, celebrada en el s6tano e la casa
cardinalicia en vez de un comedor lujoso. La comida deliciosa y el vino de calidad quedan
reemplazados por el pan duro, came hedionda y mal vino. Igualmente, la conversacién
acompafiante no es un discurso fino ni corés sino un intercambio de comentarios
mordacss, quejas, groserias, chismes y palabrotas en distintas lenguas. Lo que prevalece
en las fiestas oficiales son las diferencias de clase y rango manifestadas exteriormente por el
orden de los asientos que toman los participantes, el modo de vestir, etc. En la atmésfera
del tinelo, como en el Carnaval, domina la colectividad. Temporalmente quedan
suspendidas todos los privilegios y relaciones jerdrquicas. Durante el almuerzo Osorio y
Godoy rifien sobre el puesto que van a ocupar a la mesa (T III, vv. 50-69). En la ultima

jornada. la cena se convierte en una borrachera. siguen los brindis y todo acaba en un juego
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de apagar una vela soplando!. Un baile de borrachos pone fin propiamente camavalesco a
la accién .

En Soldadesca. aunque faltan escenas de banquete, el tema de la comida también es
frecuente. Los soldados se quejan constantemente de su mal dormir y peor comer. El final
de 1a pieza resulta no menos camavalesco que él de Tinelaria. pues todos los espafoles
junto con los italianos se unen en un desfile cantando un villancico.

A la luz de los ejemplos aqui mencionados podriamos constatar que, en el fondo,
Tinelaria y Soldadesca son, més que nada, parodias disfrazadas de comedias, con buena
dosis de jocosidad y sin grandes pretensiones didicticas. I1o obstante, no podemos pasar
por alto el hecho de que el elemento parédico sea esencial para convertir las dos piezas en
portadoras de cierta critica social de la época. La critica de Torres Naharro va dirigida en
dos direcciones. Por un lado, descubre los abusos, vicios y ociosidad del estamento bajo.
Por otro lado, el blanco de la sétira lo constituyen los miembros de la clase alta. En el
Introito de Soldadesca el autor aprovecha la ocasién para echar un par de verdades al
auditorio:

Vos, seniores,
vivis en muchos dolores
y sois ricos de mds penas,

y coméis de los sudores
de pobres manos ajenas.

(S Int, vv. 80-84)
En Tinelaria acusa a los pertenecientes a la jerarquia eclesiastica cuya conducta moral deja
mucho que desear. Ademds, con su actitud ignorante o negligente frente a lo que pasa en
sus propias casas consienten la malversacién y la rivalidad entre los criados.
Las diferencias jerdrquicas que separan los dos grupos, propias de la cultura oficial

quedan fuertemente marcadas por su localizacién topogréfica en término vertical. Lo alto

16 Goethe menciona una tradicién parecida en su famosa descripeion del Camaval de Roma en Vidje a lalia
(Bajtin, Problemas . p. 178).
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relacionado con el cielo estd representado por la persona del Cardenal y sus habitaciones de
arriba. El nivel bajo de la tierra corresponde al tinelo y sus comensales ubicados en el
sétano de la casa cardenalicia. En la teorfa bajtiniana la tierra es el simbolo de la absorbcién.
Por eso, los intereses del grupo bajo giran alrededor de lo vinculado con el vientre y los
6rganos genitales. Sin embargo, la contraparte camavalesca revela una imagen muy
distinta. Todo lo altamente estimado queda rebajado al nivel material y concreto. Los
valores espirituales adquieren un significado corporal. Los de estrato bajo critican a sus
superiores y resulta que en términos de la moralidad no hay grandes diferencias entre las
dos clases. Asi, salen a la luz las imperfecciones de la naturaleza humana, débil y errante a
pesar de las apariencias que la cubren. No obstante, en ninguna de estas imégenes falta el
toque cémico y humanista ya que las caricaturas de Torres Naharro no son del todo
maliciosas sino que nos pintan una faceta alternativa del hombre y las relaciones humanas,
diferente a la que nos proporciona la cultura oficial.

Las dos comedias se componen de tantos incidentes que resulta imposible resumir
concisamente lo que en ellas sucede. En Tinelaria la falta de una trama bien marcada no
parece ser deficiencia de la obra. La base de la comedia se sienta en la supremacia de la
palabra sobre el acontecer. Se nota que no fue la intencién del autor presentar una accién
coherente sino captar la realidad viva en toda su multiciplidad. Para lograr este propdsito el
dramaturgo amontona las situaciones y los personajes, especialmente en Tinelaria donde el
nimero de las figuras llega a veinte. A la cantidad de dramatis personac comresponde la
complejidad de lenguas y dialectcs Gue se hablan: castellano. catalén, italiano, portugués,
francés. latin macarrénico y alemén. Para comprender la importancia de esta variedad
lingiiistica tendremos que recurrir de nuevo a la teoria camavalesca del gran critico ruso.
Segiin Michael Bristol. el concepto central de esta teoria es el de la "heteroglossia", es

decir. diversidad social de hablas. fenémeno determinante de toda actividad lingiistica!”.

17 Bristol. Carnival. p. 20



26

Bajtin aplica esta nocion no sélo a la polivalencia de los textos literarios "multivocos" sino
también a la dispersién de autoridad por el discurso colectivo. La autoridad. en este
contexto. designa el podér de imponer el modo de pensar y actuar, en otras palabras pues.
se asemeja al concepto de la cultura oficial. Por lo tanto, la multiciplidad de las voces en las
comedias de Torres Naharro comprueba todavia més nuestra hipotesis acerca del desafio

carnavalesco de la verdad dominante que representan.

DIEGO SANCHEZ DE BADAJOZ

La vida y la carrera artistica de Sanchez de Badajoz se desarrollan a lo largo del
comienzo y el apogeo del Renacimiento espafiol. Su obra publicada bajo el titulo de
Recopilacion en metro consta de 13 composiciones de variada indole y 27 farsas. La parte
més valiosa de la coleccién la forman estas tltimas por su aportacién significante a la
dramaturgia de la primera mitad del siglo XVI. Las farsas representan una gran variedad
temitica e incluyen casi todas las manifestaciones del drama religioso de aquel entonces.
Asimismo, muestran a su autor como uno de los dramaturgos fundamentales de la época.
Teniendo su base todavia en el teatro medieval de milagros, misterios y moralidades,
continuando, por otro lado, Ia tradicién dramética de Juan del Encina y Gil Vicente, las
farsas constituyen un paso decisivo en la evolucién del drama religioso hacia el auto
sacramental. Entendidas, segin la definicién de la época, como amalgamas de elementos
cémicos y serios, sentimentales y grotescos, sacros y profanos, demuestran una importante
y deliberada ambivalencia, resultado del proceso de una profunda camavalizacion.

La antedicha yuxtaposicién de las dos culturas, oficial y festiva, que exploramos a
la hora de estudiar las comedias de Torres Naharro, estd presente también en la obra de
Sanchez de Badajoz, aunque arropada de manera muy distinta. Lo més caracteristico y
original del ultimo es su capacidad de convertir en alegoria moral los motivos profanos o

biblicos de los que parte. El dramaturgo combira teologia, prefiguracion y simbolismo
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litdrgico con humor y sitira para facilitar la comprensién de las complicadas cuestiones
dogmiticas y la exégesis biblica al piblico inculto. A diferencia de Torres Naharro y
Encina. Sinchez de Badajoz actia como moralista y no critico social, enfrentando
diferentes comportamientos humanos desde el punto de vista ético. El autor se ajusta con
rigurosidad a la moral cristiana, pero sin que esto le impida propagar una concepcién alegre
de la religién. La piedad ingenua y popular que resalta en las farsas considera a Dios mas
como un padre caritativo que un juez severo. También, hace que aparezcan en la trama
elementos realistas de la vida cotidiana, permitiendo una vulgarizacién a veces muy atrevida
de los temas teologicos que trata. No faltan tampoco otros temas morales como
ridiculizacién de la fanfarroneria o rechazo de todo exceso para proclamaj' el principio de
justo medio. El efecto comico que producen las groserias y las burlas introducidas por el
dramaturgo esté estrechamente ligado al fin did4ctico de sus obras, que es la explicacién de
la doctrina evangélica. Este entretejimiento de bromas y veras presta a las farsas una
estructura peculiar y novedosa que permite clasificarlas también como sétiras con alcance
ético.

El papel imprescindible para lograr la cohesion de los elementos comico-serios de la
farsa lo desempeiia el personaje del pastor. La figura del ristico conserva las caracteristicas
de jocosidad, simpleza y tosquedad ya codificadas en el teatro de Encina y Torres Naharro
pero a su funcién tradicional de comico y prologuista se sobrepone otro: de sermonista y
exegeta. Sanchez de Badajoz usa al pastor como burlador y comentarista que expone los
propbsitos morales y didacticos de la obra. Gracias a su jocosidad el personaje atrae el
interés del auditorio hacia el contenido teolégico y moral, haciendo soportable la
solemnidad y pesadez del tema. Sus comentarios graciosos y burlas cumplen la funcién
esencial de dacere delectando. convirtiendo al villano en un tonto-genio, precursor del

gracioso y del exegeta del auto sacramental. Al mismo tiempo. la intervencién de la figura
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en la farsa rebasa el marco del introito lo que la transforma en una auténtica dramatis
persona.

Todas las mencionadas aqui caracteristicas de la dramaturgia del farsista extremeiio
se asocian con el proceso de la camavalizacién literaria cuya trayectoria tratamos de trazar.
Para comprobar este postulado buscaremos argumentos que lo afirmen en la Farsa
theologal. siguendo como siempre la linea bajtiniana.

De acuerdo con lo que sugieren los camavalistas. todo el calendario festivo
medieval puede examinarse desde la perspectiva de su funcién social que es la de brindar
posibilidades de revolver temporalmente las relaciones de poder y autoridad. La jerarquia
representada en la divisién de las clases genera los conflictos sociales. Por lo tanto, los
actos violentos cometidos durante las temporadas festivas tienen como uno de sus objetivos
deshacer los agravios y aliviar las tensiones existentes entre los diferentes estamentos de la
sociedad. Anthony Gash afirma en su articulo:

Particular festivals played an important role in simbolically negotiating conflicts
between opposing status groups as masters and servants (Chrismas). aristocracy
and artisans (Carnival). townspeople and landowners (May day and Midsummer),
husbands and wives (Hock-tide) and rival guilds (Corpus Cristi).!8

Como vemos, entre los grupos antagonistas el critico ubica también a los
representantes de sexos opuestos y, mis espécificamente, esposcs y €sposas. A través de
los siglos la consagrada institucién de matrimonio y familia servia de fundamento para la
estructura social sostenida por la Iglesia-Estado. Dicho modelo de la organizacién de la
sociedad propiciaba la relacién de dependencia y subordinacién de la mujer respecto al
hombre, marido o padre, quien encarnaba la instancia superior de la familia. Segiln este
punto de vista, las relaciones conyugales permitian el maltrato fisico de la mujer si ésta no
se mostraba sumisa y fiel. Lo armaigado de aquellas pricticas revela la existencia de las

costumbres medievales que manifiestan una venganza simbolica del sexo femenino. En

18 Gash, "Camival against Lent", p. 80
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varias fiestas en Inglaterra y Escocia a la mujer se le concedia el derecho de pegar a su
mari-o. En Espana, el 5 de febrero. dia de Santa Agueda, protectora de las casadas. las
mujeres podian asumir una conducta de poder € iniciativa que durante el resto del afio les
estaba prohibida o desaconsejadal®.

Este tipo de conflicto abre precisamente la lista de los temas tratados en la Farsa
theologal. La obra empieza con un hilarante relato acerca de los problemas matrimoniales de
una pareja campesina. El Pastor entra en la escena quejéndose de su esposa Mari Menga.
displicente y celosa, que le echa broncas por mantener él relaciones con Juana, una mujer
bonita y buena, es decir, sumisa. Hay que advertir aqui que el apetito sexual del Pastor
desborda los limites previstos por la institucién matrimonial. No obstante, el hombre
atribuye toda la culpa de la mala situacién familiar a su mujer y cuenta con orgullo como un
dia. harto de constantes rifias, apalea brutalmente a la esposa. Al oir los gritos acude la
vecindad para proteger a Mari Menga del marido y curarle las heridas. El incidente retine
varios motivos tipicamente carnavalescos como griterio, azotes, llantos y una sexualidad
lujuriante pero, de momento, ninguna especie de inversion entra en el juego. Hasta ahora,
lo que presenciamos aqui es una manifestacién de la autoridad masculina y la sujecién de la
mujer dentro del marco matrimonial. Sin embargo, la intervencién de los vecinos que se
solidarizan con la abusada hace que Mari Menga no escarmiente tras el castigo. Todo lo

contrario. En la siguiente escena el Pastor describe el cambio radical de la conducta de la

esposa:

En fin, maldito el castigo
que 1omaé de aquella hecha;
anda como bruja hecha
de faccion del enemigo.
(vv. 57-60)

19 Huena Calvo. Formas carnavalescas. pp. 37-38
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Por otro lado. vemos a la pastora tratandc de conquistar a su esposo en el ambiente intimo
de la noche. Evidentemente, la pareja ha entrado en una lucha silenciosa por el poder que
llegar4 a su punto culminante en la segunda parte del prélogo.
El episodio tiene lugar una noche cuando el Pastor desvestido est4 calentandose al
lado del fuego y su mujer esti "escamando con sosiego / peces en una barrefia" (vv. 95-
96). Provocada por el esposo Mari Menga riéndose le tira un carbén. El gato que estd al
lado ""pensava que era pege / que avia visto arrojar” (vv. 115-16). Salta para agarrarlo y, en
vez de eso, atrapa con garras y dientes la parte del cuerpo més delicada del Pastor. Al ver lo
que ocurre la mujer viene a socorrer al marido. El miedo del ristico produce efectos
excrementales, un nuevo motivo de risa para la esposa:
de miedo estava tenbrando
y an cas que me urrava,
alguna vezes soltava
por detrds algiin maldito.
Mi mujer, la risa y grito,
(vv. 129-43)
Otra vez, tenemos aqui una combinacién de elementos camavalescos: la risa, la broma, los
6rganos sexuales, la defecacién. A los aldeanos los acompatian los animales de significado
simbolico: €l gato asociado con la fertilidad y el pez vinculado con la parte sexual
masculina20. Con la venganza de Mari Menga queda invertida tambiéri la relacién conyugal.
El villano "llagado y dolorido" (v. 133) yace rendido a la merced de su esposa, llorando,
sin ganas de ninguna bellaqueria. Mientras tanto, ella posee la autoridad y el poder de
sanarlo. No obstante, con el restablecimiento de relaciones sexuales de la pareja se restaura
la armonfa familiar y, por consiguiente, la posicién dominante del hombre. Esta re-

inversi6n se acentda en la parte final del prélogo en la cual el Pastor hace una exposicion

moralizante acerca de las cualidades de una buena esposa.

20 weissberger, "Inversion carnavalesca", p. 606
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La que se tien de casar

con quien a de estar casada,

ni safiuda ni pagada

no cumpre de llo enojar.

Que la ques brava o celosa,

con su trato desmedido

ella haze mal marido

andando tan criminosa

(vv. 181-88)

En su discurso subraya la importancia de la castidad y condena a la mujer indisciplinada, lo
cual constituye una especie de afirmacién de la ideologia oficial. De esta manera, la
narracién del villano mantiene una ambivalencia constante que consiste en compaginar el
estilo carnavalesco con manifestaciones de la cultura dominante. Lo oficial queda implicado
en el contenido moralizante del relato pastoril mientras lo camavalesco sirve de
indumentaria para exponer la doctrina.

A los actos de indole carnavalesca anteriormente sefialados se agregan los medios
de expresién verbal. En la platica del campesino abundan coloquialismos, locuciones
vulgares hasta obscenas que, junto con la manera jocosa de contar la historia, constituyen
una gran fuente de comicidad dentro de la pieza. Un importante recurso lingiiistico de
Sanchez de Badajoz es el sayagués?!, que da al discurso contundencia y un popularismo
bien marcado.

La antedicha ambivalencia se mantiene también en el cuerpo principal de la obra. Al
terminar el introito, al lado del Pastor aparece en la escena el Thedlogo cuya entrada inicia el
dislogo catequistico entre ambos protagonistas. El latin macarrénico y las expresiones
cultas desentonan fuertemente en el ambiente ristico, enfatizando la oposicién cémica entre
las dos figuras. Ademés. causan una serie de equivocos graciosos ya que el Pastor no
entiende y. por lo tanto, mal interpreta los parlamentos finos del Theblogo. Desde el

comienzo el aldeano desconfia de este lenguaje ininteligible para él y trata de poner en

ridiculo al clérigo llaméndolo "abad6n" (v. 233). "escaravajén' (v. 237) y diciendo "que

21 gialecto nistico antificialmente creado a base de leonismos, arcaismos castellanos y lusismos
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viene cucuruzado / como capdn sefialado” (vv. 214-15). La discusién doctrinal de los dos
proseguiri oscilando entre lo culto y lo abstracto de las explicaciones del eclesiastico. y lo
vulgar y lo concreto de lés indagaciones del paisano. La exégesis de la Biblia por parte del
Thedlogo encuentra en su interlocutor una interpretacién material, tangible basada en los
detalles de la vida diaria. El ejemplo més resaltante es el hecho de que el Pastor asocie la
expulsién de Ad4n y Eva del paraiso con lo que le paso a la burra de Pelayo. que por cocear
a su amo recibi6 una paliza brutal. Esta "asnificacién" del episcdio biblico, como lo llama
Barbara Weissberger??, es una tipica profanacién camavalesca que consiste en rebajar la
historia sagrada al nivel de la realidad cotidiana.

La discusién teoldgica con la misma yuxtaposicién de rstilos estara continuada en la
tercera y, a la vez, tiltima parte de la farsa, en el didlogo entre el Pastor y el Cura cuando se
razonaran acerca de los siete sacramentos. Igualmente como el Pastor se mofaba del
Thedlogo, asimismo burlescamente va a crticar aqui a los religiosos:

jPardiez!, terrible dolencia
percude frailes y abades
pues hazen también ruindades
habrando con reberencia
(vv. 1085-88)

Sin embargo las voces del Pastor y del Cura no son las dnicas que se oirdn disputar
en el episodio final. Al sayagués del ristico y el castellano culto de los eclesiasticos se
agregan la jerga con deformaciones fonéticas caracteristicas de negros y gitanos que usa la
Negra y el castellano distorsionado por expresiones extranjeras (de francés. italiano, catalan
y portugués) que habla el Sacamuelas. Los diferentes lenguajes representan discursos
sociales distintos que interactiian entre si. A veces, entran en conflicto, en otras ocasiones
negocian para establecer la comunicacién. La concurrencia de las voces lleva a la formaci6n

de un discurso colectivo que no permite que una voz domine sobre otra. Esto resulta

22 Weissberger. "Inversion camavacsca", p. 610
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también en la creacién de la miltiple perspectiva ya que cada uno de los personajes va a
evaluar la realidad desde un punto de vista diferente. El objetivo de esta pluralidad en la
Farsa theologal es. a nuestro parecer, un medio de suavizar la severa imagen de Dios y Ia
religién propagada por la estancada autoridad de la Iglesia.

El carcter camavalesco del episodio final se subraya también por el desfile de tipos
cémicos: la Negra, el Soldado fanfarrén, el Sacamuelas y el Pastor que suscitan una serie
de situaciones hilarantes. Un acto camavalesco por excelencia es la fabricacién del
espantajo por parte del Pastor para pagar una broma 2 la Negra. El mufieco asusta
terriblemente al Soldado presumido hasta hacerlo desmayar. Asi, queda derrocado el
fanfarrén que en vez de ser un guerrero valiente de sangre real, autor de grandes hazafias,
resulta un miserable cobarde y, encima, ladrén. Para colmo, quien logra espantarlo es un
villano bobo considerado en la tradicién del teatro primitivo como tipo temeroso. El
arrepentimiento del Soldado es momenténeo y, en consecuencia, lleva a una humillacién
total. Para salvar la reputaci6n el fanfarrén finge un dolor de muelas, supuesta razén de su
desmayo, y, a continuacion, deja extraerse dos muelas sanas. Asimismo, el autor pone en
ridiculo no s6lo a €l sino también al médico que no sabe curar. En la escena final que retine
a todos el Pastor decide apalear a la Negra por rechazar ella su oferta de casamiento y pide
ayuda al resto de los personajes. La Negra se defiende y el Cura pone paz entre los dos,
cerrando asf 12 accién.

En vista de lo expuesto podemos decir que tanto el prélogo como la parte final de la
farsa estan lejos de ser episodios exclusivamente cémicos que rompen la monotonia y la
seriedad del niicleo catequistico. Para comprobarlo vale la pena indicar aqui el paralelismo
de algunas escenas, como por ejemplo el apaleamiento de Mari Menga. el incidente de la
burra de Pelayo y la prueba de mantear a la Negra o la restauraciéon de la armonia
matrimonial y el abrazo final de la Negra con el Pastor. Las dos partes desempefian un

papel importante en la estructura de la farsa y se ven conscientemente sometidas al
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propdsito de la pieza. La abundancia de los elementos camavalescos y. por consiguente. el
constante desafio de las autoridades oficiales hacen denegar la tesis de que la Farsa
theologal tenga un objetivo tnicamente didactico. En realidad. es un texto multivoco que
recoge diferentes puntos de vista en una jocosa confusién. Aboliendo la teoria de que la risa
equivale a la trivializacion. Sanchez de Badajoz asienta las bases de su obra en el principio
de "rire de féte", risa festiva, universalmente compartida y dirigida a todo el mundo y sus
instituciones. Al mismo tiempo, es también una risa purificadora que renueva las viejas

formas y estructuras.

GENERO MENOR

Ya en la Antigiiedad clasica ciertos géneros literarios se consideraban inferiores
respecto a otros elevados como la epopeya o la tragedia. En el campo teatral esta posicién
ocupaban obras cémicas de reducida extension, intercaladas en la representacién de la
tragedia para la diversion del piblico. En Espafia, las férmulas draméticas se cristalizaron
definitivamente en la época de Renacimiento y fue entonces cuando se diferenciaron los
géneros m: ‘or y menor, el primero en forma de comedia mientras el otro dentro del marco
del teatro . .nico breve. El género menor nunca se hizo completamente independiente para
ser representado aparte de la pieza mayor excepto las llamadas follas de entremeses que se
organizaban durante el tiempo de! Camnaval?*, La modalidad principal del género menor, el
entremés, nacié de un episodio cémico primeramente incluido y més tarde separado del
cuerpo de la obra dramética. Su significado se delucida mediante el hecho de que constituye
una contraparte y. a la vez, ampliacién de la obra mayor. En contraste con la iltima, el
entremés promueve la contemplacién del mundo como, segiin Asensio, "la selva de
instintos en que el fuerte y el astuto triunfan, o como una vasta jaula de locos"?%. La

ampliacién consiste en mostrar cuadros que rebasan el marco de la pieza principal y

22 Asensio. Itinerario. p. 16
24 Asensio. ltinerario. p. 36
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presentar imagenes parédicas de sus situaciones y personajes. A la luz de las conclusiones
anteriores, inmediatamente se hace notorio el paralelo entre los géneros dramaticos y los
sistemas culturales. El género mayor destinado a tratar asuntos elevados y de indole seria
corresponde al sistema de la cultura oficial. Mientras tanto, el menor, dadas sus raices
eminentemente folkl6ricas, constituye una expresién de la cultura popular festiva.

El entremés denuncia y acepta el caos del mundo. Su temitica gira alrededor de los
defectos de la sociedad y los individuos. El rasgo determinante es la concentracién de la
comicidad y la ubicacién en las esferas populares. En este sentido, podzmos decir que el
entremés refleja el mis profundo proceso de camavalizacién entre todos los géneros
draméticos. En la 2tmésfera de las celebraciones camavalescas tienen su crigen las burlas
entremesiles. El repertorio del género reine figuras de baja condicién cuyas acciones y
actitudes podriamos clasificar en las siguientes categorias: el escamio del préjimo, el
engafio conyugal, la glorificacién del comer y beber, y el desfogue de los instintos
antisociales. La descarga agresiva entre los personajes revela una voluntad de rebelarse
contra la estructura de la sociedad impuesta e injusta. De acuerdo con este principio, la
representacion entremesil se llenard de padres engaiiados, aguaciles apaleados, maridos
cornudos, ladrones, mujeres infieles, clérigos viciosos. En aquel mundo la moralidad
existe s6lo implicitamente ya que la chanza a a cual estin sometidos los protagonistas
sugiere la existencia de normas opuestas.

La funcién clave del género es entretener al auditorio en los intermedios o a la
entrada de la pieza mayor, provocando la hilaridad sin pretensiones didicticas o estéticas.
La 6ptica alegre quita toda la seriedad a la accidn y a los personajes. El abuso, la maldad y
el sufrimiento se ven esencialmente como fuente de comicidad, por ende, no estin ideados
para despertar la compasién ni la ira. El piiblico se rie de la desgracia del tonto y el dolor
del infeliz con infantil y, a veces, sidico deleite. La hilaridad nace también de la

elementalidad de los individuos. las acciones y la lengua que' manejan. La primacia de la
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risa impone xi entremés una estructura particular que comprende la burla como
desencadenante de la acci6n. Su desarrollo lo componen tres elementos basicos que son:
preparacién de la burla, ejecucién y desenlace®. Frecuentemente el remate de la obra
consiste en un aporreamiento final de los personajes por parte del bobo o simple lo que,
otra vez, denuncia el contacto del género con las préicticas camavalescas.

La burla concebida como especie de juego obedece a dos motivaciones primordiales
que son la necesidad de procurarse comida o dinero, o llenar el tiempo de ocio con
realizacién de alguna broma. Por consiguiente, el hambre, la gula o el apetito sexual van a
condicionar la trama de la mayoria de las obras. La estructura de la burla exige la presencia
de dos tipos de personajes: los agentes inteligentes y activos al lado de otros pacientes,
pasivos e ignorantes. En el engafio participan consciente o inconscientemente todos los
personajes que llevan a cabo acciones estereotipadas, de acuerdo con el papel que
desempefian, de modo que resultan predecibles el desarrollo y el término de sus peripecias.
Por eso mismo, las dramatis personae entremesiles quedan reducidas al rango de titeres o
méscaras correspondientes a las cualidades sobresalientes de su personalidad o condici6n
que simbolizan, por ejemplo: pobreza, sexualidad, avaricia, pedanteria, fanfarroneria, etc.
Asi, el Soldado sera usualmente un fanfarrén. Junto con el Estudiante aparecerén ligados al
hambre y la carencia de bienes, mientras el Viejo y el Sacristén irdn asociados con Ia
opulencia y la tacafieria. La concupiscencia formard parte de la imagen del Sacristdn y la
Mujer. Este elenco de méscaras denuncia la influencia de la commedia dell'arte, de manera
que los personajes italianos concuerdan con las figuras entremesiles: Pantalone con la
imagen del Vejete, los Zanni con la pareja de criados tonto y listo, Capitano con el Soldado,
Dottore aparece pricticamente sin variaciones como Doctor. Esta correspondencia, segin
Javier Huerta Calvo? no se explica de otra forma sino a través del c6digo cultural del

Camaval en el cual se inscriben ambos géneros.

25 Huena Calvo. Teatro breve. p. 17
26 Huena Calvo. Teatro breve. p. 31
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La dramatis persona clave del entremés es el bobo o simple que como victima de
befas es la figura mis risible de todas. El bobo no aspira més que a los goces tangibles. Su
ignorancia y necedad hacen que constantemente esté engafiado. perseguido por el hambre y
los palos, suministrando a la accién una comicidad més primitiva. La simpleza y, por ende,
lo ridiculo del personaje se ven reforzados por sus recursos de la expresién verbal. El
limitado vocabulario del bobo, capaz de transmitir solamente conceptos bésicos y actos de
rango inferior hace caerlo en todo tipo de trampas 16gico-lingiiisticas como deformar
palabras, confundir sus significados o malinterpretar lo dicho.

El entremés y el teatro breve, en general, manejan un lenguaje vivo de cada dia,
caracteristico de la plaza piiblica, con toda la variedad de jergas y dialectos. El lenguaje
sirve de definidor del cardcter de los personajes, de ahi, la presencia de voces distintas que
proceden de diferentes idiomas, 4mbitos profesionales y capas sociales. El argumento se
fija en el espacio abierto y se apoya en todas las formas de diversién posibles de asimilar
para un especticulo teatral. A su formacién contribuyeron la misica, el baile, las
ceremonias procesionales, las cabalgatas camavalescas, los festejos callejeros y todo tipo
de manifestaciones lidicas espontineas. El movimiento escenico lleno de animada
gesticulacién a menuco desemboca en canto y baile hasta el punto de hacer surgir, en el
estado avanzado de la evolucién del género, toda la variedad de formas como baile
(entremés cantado’ . mojiganga, loa y jacara?’.

No obstante. hablando de Renacimiento nos detendremos en la fase todavia bastante
primitiva en el desarrollo del teatro breve. Tomaremos en cuenta a dos autores que en la
historia de la dramaturgia espafiola ocupan el puesto de iniciadores del género entremesil,
modalidad principal del teatro breve. Para empezar, nos concentraremos en la obra de

Sebastisn de Horozco por ser éste el autor del primer entremés independientemente

27 Huena Calvo, Teatro breve, pp. 48-64
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compuesto. En segundo lugar, estudiaremos los pasos de Lope de Rueda, creador

propiamente dicho del género.

SEBASTIAN DE HOROZCO

El Entremés de Horozco aunque cronolégicamente correspondiente a los pasos de
Rueda ofrece un modelo més arcdico y., al mismo tiempo, mucho mas complejo. La obra
sin titulo, fechada en torno a 1550 ocupa un lugar particular entre las representaciones del
escritor toledano como la tinica composici6n de este tipo. Segiin indica su epigrafe, la pieza
fue compuesta "a ruego de una monja", probablemente para formar parte de los festejos de
un monasterio y suele considerarse como el primer entremés completamente autémono de la
obra dramética mayor.

El Entremés proporciona un cuadro costumbrista sin gran desarrollo argumental. Su
contenido consiste en la llegada a Toledo de un villano y en el encuentro de éste con varios
habitantes de 1a ciudad. Todos los protagonistas forman una galeria de tipos populares de la
época: pastor, fraile mendigante, pregonero, vendedor ambulante. La aparici6n de los
cuatro personajes marca cuatro episodios que crean la estructura dramética de la pieza.
Como en la mayoria de los entremeses renacentistas, la accién se desarrolla en un espacio
abierto. que en este caso son las calles de Toledo, donde se reiine la gente de procedencia
social y cultural muy diversa. Los personajes se distinguen por su forma peculiar de
expresion, por ejemplo, €l Villano por su habla tosca, con caracteristicas deformaciones
fonéticas o el Fraile por el uso del latin, El tipo de lenguaje que utilizan refleja el ambiente y
la posicién en la sociedad que ocupan. Cada uno de ellos desempefia un papel doble, el de
individuo con sus propias ideas y manera de actuar, y, a la vez, el de representante de un
grupo social. Asi se produce el efecto de multivocalidad o "heteroglossia" del cual ya
hablamos en los apartados anteriores. Esta polifonia se ve recalcada mediante un lenguaje

de gran fuerza expresiva en el que abundan las exclamaciones: ";Harracd!" (v. 149),
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";Cuerpo de San Balandran'" (v. 217), insultos y pullas: "Hideputa" (v. 196), "costal de
paja" (v. 119), "gentil rebuznador” (v. 136), "fray quispocio" (v. 445). "don traidor" (v.
340), juramentos: "jJuro a sant Junco!" (v. 10), "yo te juro a san Bras'" (v. 189).
El Entremés empieza con la entrada del Villano cantando una cancion popular de su
tierra y contando, luego, el propésito de su visita en la ciudad que es comprar un regalo a
una zagala. Al contar sus aventuras amorosas el ristico se muestra desenfadado y algo
soez. Por el camino encuentra al Pregonero con quien entra en discusién. El Pregonero se
burla de la torpeza del Villano lo que lleva, en consecuencia, a un intercambio de insultos
fuertes y algunos golpes o repelones. Hechas las paces entre los dos, recuerda el Villano
que es el dia de su santo, San Juan Evangelista. En ese momento aparece un fraile pidiendo
limosnas a quien inmediatamente atacan los interlocutores, acusindole de toda clase de
vicios. como visitas a las bodegas y puterias toledanas, y defraudacién de limosnas:
no queda, en fin, tarde o cedo,
bodegdn ni tabernilla.
Y aun no serd maravilla,
algiin dia,
visitar la puteria
si le toma tentacion,
(vv. 288-93)
En la primera etapa. la contienda se reduce al nivel verbal de injurias, alusiones e insultos
que se hacen cada vez més pesados. Como el Fraile también se llama Juan, sus oponentes
lo obligan a invitarlos a beber con el dinero recaudado. En aquel entonces llega el Bufiolero
pregonando su mercancia. Comidos todos los bufiuelos, el Villano y el Pregonero fuerzan
al Fraile a que los pague. Cuando éste se resiste todos, con el Buiiolero incluido, ilegan a
amenazarlo. El ataque verhal se convierte en un manteo y s6lo termina cuando la victima
accede a las exigencias de los agresores que, encima, se deleitan al pensar en el castigo que

sufriria el clérigo en el convento. La obra se cierra cuando los tres obligan al Fraile a

invitarlos a beber.
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La acci6n, como facil de notar, se revela paradigmética del sistema carnavalesco.
Hay tres etapas que marcan aqui el ritmo del ritual. Primo. los personajes agentes. el
Pregonero y el Villano, insultan al personaje paciente, el Fraile, lo que constituye una
forma de desenmascaramiento irénico. Secundo, 1o apalean y. tercio, todos juntos celebran
una especie de banquete (comida y bebida). En el acto de manteamiento el Fraile, indefenso
contra tres oponentes, se parece a un pelele camavalesco, muileco de paja y trapos que solia
ponerse en los balcones y golpearse en la temporada de Camestolendas®. El monento final
representa un cambio radical de atmésfera. La disputa y los golpes derivan en regicijo de la
fiesta, parte imprescindible de cualquier celebracién popular. El desenlace entre divertido y
amoral nos ofrece una solucién tipicamente camavalesca: la renovacién simbolizada por la

paliza después de una metaférica muerte purificadora.

LOPE DE RUEDA

El teatro c6mico breve cuyo advenimiento anuncian las obras de Juan del Encina y
Sebastidn de Horozco obtiene su forma modema y completa con los pasos de Lope de
Rueda. El autor sevillano adaptd en sus piezas un lenguaje. personajes, situaciones y temas
que dieron a esta clase de composiciones la individualidad del género literario. El paso
ruediano inspirado por la observacién de la realidad cotidiana constituye una muestra del
mas genuino teatro popular. Llamado también, segiin la época, entremés o sainete fue
cultivado después, a través de los siglos en forma de un pequefio cuadro de costumbres y,
al mismo tiempo, intercalado cémico en la representacién teatral mds seria.

Los mejores pasos de Lope de Rueda se editaron en 1567 bajo el titulo de EI
Deleitoso. A diferencia de las piezas encinianas o la de Horozco, las obras ruedianas estan
escritas en prosa, la cual predominara en el género hasta la segunda década del siglo X VII.

Mediante el uso de la prosa el autor:

28 Caro Baroja. El Carnaval, p. 63
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pudo remedar las inflexiones del habla, los modismos y matices de la conversacién,

explotar asi nuevos sectores de la naturaleza humana y de la vida de su tiempo.?®
En otras palabras. por medio de la prosa Rueda traslad6 a la escena el lenguaje coloquial de
distintos sectores sociales en toda su riqueza, lo cual fue la aportacién mas original del
dramaturgo. La gracia del didlogo sin perder la calidad literaria explota esta multivocalidad
lingiiistica para suscitar las carcajadas del auditorio. La variedad de jergas y modos
dialectales corresponde al elenco de los personajes, figuras pintorescas de raigambre
folklérica: maleantes. risticos, gitanos. negros, alcahuetas. vagabundos. etc. Todos ellos
disefiados esqueméticamente de modo que representan caricaturas de tipos sociales, inciden
en un constante quid por quo. Entre ellos se destaca el bobo, eje de la acci6n burlesca.

Como anteriormente dijimos, en el teatro espafiol el género entremesil muestra
rasgos de la mis intensa camavalizaci6n. En el caso de Rueda la influencia del Camnaval la
vamos a demostrar a base de dos pasos de la coleccién El Deleitoso que son Tierra de Jauja
(Paso quinto) y Cornudo y contento (Paso tercero).

Tierra de Jauja evoca el motivo de la tradicion medieval del pais de Cucaiia, paraiso
de hambrientos y holgazanes, donde pagan por dormir, los arboles con troncos de tocino
producen buiiuelos, las calles estin empedradas con pasteles, los rios desbordan de miel y
leche. Efectivamente, la comida resulta ser el mévil de todas las acciones que emprenden
aqui los personajes. Dos ladrones, que el dia anterior empefiaron sus tiltimas pertenencias
por beber en la tabemna, acosados por el hambre inventan una burla para saciar sus
estémagos. Mendrugo, un simple que aparece en el camino les revela que lleva una cazuela
de comida para su esposa encarcelada. Honzigera y Panarizo le cuentan altermativamente
sobre las maravillas de Juaja y furtivamente devoran el contenido de la cazuela mientras
embobado con el relato Mendrugo se relame de gusto. El mundo ficticio de la abundancia,

con rios de miel y arboles de tocino. recreado en el cuento de los ladrones constituye una

29 Asensio, linerario, p. 41
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irénica oposicién a la escasez de la comida en el mundo real. El contraste entre el hambre
vejatoria y la utopia de las maravillas lejanas se presentan grificamente por los gestos en el
aire del que narra para atraer la atencién del simple y los gestos por debajo del que se
agacha para comer.

La deficiencia mental de Mendrugo. fuente de risa. no solamente le hace victima de
la burla sino que también se manifiesta en el campo lingiiistico. El bobo asocia las palabras
desconocidas con las nociones rudimentarias que maneja. A mcnudo trastoca los vocablos
o inventa expresiones extrafias. Su ignorancia se nota especialmente en el hecho de
ufanarse é1 de que a su esposa le van a dar un obispado. En realidad, Mendrugo confunde
la coroza vergonzante que va a llevar la mujer por ser alcahueta con la mitra obispal y,
encima, lo espera contento para ser nombrado el "obispeso". La paradoja que se crea entre
la imagen de una alcahueta presa y la de un alto cargo eclesidstico es un siguiente elemento
carmavalesco.

La esfera lingiiistica ofrece una inagotable mina de recursos cémicos y posibilidades
de la burla, especialmente cuando en el juego entra el lenguaje metaférico. El paso Cornudo
y contento se¢ basa precisamente en la metifora biblica que presenta a los esposos como un
solc cuerpo. Martin de Villalba. marido bobo y comudo, engafiado por su mujer y su
amante, estudiante y primo de ella, se deja convencer de que el remedio destinado para la
esposa funcionard igualmente si lo toma él. De acuerdo con la misma l6gica, Martin ayuna
para que no le haga dafio a ella la comida que €] coma. Al finai, accede a que su mujer
acompanada por el galin vaya a cumplir unas novenas para recuperar la salud. Sin darse
cuenta de nada el marido se queda contento prometiendo ayunar por nueve dias por el bien
de su esposa. La necedad del cornudo la podemos detectar en las constantes confusiones y
gracisos equivocos que surgen a lo largo de su di4logo con los demés, por ejemplo:

Lucio
Mochacho, toma esos pollos; cierrame esa gelosia
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pd

Martin
No, no, sefior, que no son pollos de gelosia;

(p. 518)
El efecto risible se alcanza también por medio del contraste entre los personajes. Usando la
terminologia teatral podriamos decir que las figuras de este paso representan en uno u otro
sentido las contraméscaras de sus oponentes. Los pares contrastantes son los siguientes:
marido-mujer, marido-amante y marido-médico. La imagen del marido, probablemente
viejo y bastante rico, tonto pero fiel a su esposa revela rasgos opuestos respecto al resto de
los personajes: la mujer joven. adiltera y astuta. el estudiante joven. engafiador e
inteligente, ademds, tradicionalmente pobre y, por dltimo, el médico educado pero acosado
por la miseria. Lucio cuyo consejo busca Martin sabe sobradamente que la enfermedad de
Barbara es fingida y utilizada como pretexto para asegurarle la compafiia del amante. Sin
embargo, el hambre que padece le hace olvidar la ética de su profesién. El discurso del
supuesto saber, resultado de la educacién que recibié Lucio paraddjicamente llega a ser
fuente del engafio del bobo. Con un par de polios y un ganso prometido el médico se
convierte en complice de los burladores. La pobreza y el hambre al lado de la ciencia y el
estudio componen una imagen parddica. especialmente si, por otra parte. observamos la
estupidez asociada con la opulencia. Las mismas observaciones pueden referirse a la figura
del estudiante, representante del mundo intelectual, tradicionalmente sin medios
econémicos suficientes para mantenerse. El paso celebra también el apetito sexual de la
mujer y su galan junto con la primacia de las necesidades corporales, hambre en este caso,
sobre los valores morales. El piblico suelta carcajadas al ver la desdicha del crédulo y el
triunfo de la malicia. Lo que domina, entonces, la composicién del paso es el codigo del

"mundo al revés" con sus inversiones camavalescas.



CAPITULO II: SIGLO DE ORO

Hasta los mediados del siglo XVII el Camaval constituye una forma de la vida
misma representada bajo las reglas del juego. Al Camaval no se asiste sino que se vive en
él; es la segunda vida del pueblo basada en el principio de la risa. La gente participa
directamente en las actividades festivas de la temporada, compartiendo la percepcién
camavalesca del mundo de modo que el espiritu del Carnaval define el ritmo ciclico del
vivir durante el afio.

No obstante, después de su florecimiento en la época renacentista, la cultura
camavalesca empieza a decaer. Segiin Bajtin:

...casi pierde su cardcter universal, disminuye su peso especifico en la vida de los

hombres, sus formas se empobrecen, se reducen y se simplifican.*¢
Poco a poco las pricticas carnavalescas van evolucionando, desprendiéndose cada vez mis
de su base popular. En la opinién de Samuel Kinser, en el periodo entre los siglos XV y
X VIII, en la cultura camavalesca europea tiene lugar un cambio significante que consiste en
un progresivo reemplazo de la "presentacién", participacién esponténea de las masas, por la
“representacién”, especticulo que establece una distancia entre los representantes y los
observadores?!. Al mismo tiempo, los festejos camavalescos van perdiendo su carécter
ritual y simbdlico. Muchas de las formas, sobre todo, las de indole externa, ornamental,
quedan absorbidas por la cultura cortesana y , segin la tecria bajtiniana, se manifiestan en
una tendencia nueva, "corriente de mascarada".3?

Al decrecimiento de la tradicién de la participacién universal en la rebeldia
carnavalesca contribuyen, como trata de demostrar Kinser, los cambios ideolbgicos.

politicos y sociales que se producen en la mayor parte de Europa a consecuencia del

30 Bajtin, Problemas. p. 184
31 Kinser. "Presentation", p. 1
32 Bajtin, Problemas. p. 184
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movimiento de la Reforma y la expansi6n de las ideas del humanismo. Las dos corrientes
privan el Camaval de su significado cristiano que lo vincula. a base de oposici6n, con la
Cuaresma. En Alemania, donde la Reforma tuvo un enorme impacto sobre la vida diaria del
pais, el fervor religioso de las luchas entre los protestantes y los catélicos a menudo
encubria las verdaderas causas politicas y econémicas. Las autoridades municipales hacian
lo posible para mantener el control en sus regiones respectivas durante ese largo periodo de
contiendas. Una de las formas de vigilancia era la supresion de las celebraciones
camavalescas populares que habrian podido servir de pretexto para una rebeli6n real. Para
contentar a las masas el cabildo permitia desfiles festivos, no obstante, los participantes
tenian que obtener una autorizacién especial para el evento. No es de extrafar que la
participacion en la parada se convirtiera en un privilegio accesible sélo a las familias mas
poderosas de la elite burguesa. Desde luego, el Carnaval en su versién popular sobrevivié
las restricciones en las tabernas, las casas y las callejuelas distantes de la plaza mayor. Sin
embargo, la actividad camavalesca oficial, al pasar por €l proceso de espectacularizacion,
paradéjicamente formé parte del sistema socio-politico dominante, perdiendo su profundo
sentido original.

En Espafia, aislada hasta cierto punto del resto de Europa, la Reforma no atrajo
tantos seguidores como en los paises del Norte, aunque tampoco podemos decir que pasé
sin eco alguno. Tenemos que recordar que el luteranismo no solamente abogaba por la
reforma religiosa sino que también era un desafio contra el poder imperial y la autoridad
absoluta de la Iglesia Cat6lica. Los magnates europeos, incluidos los espafioles, estaban
interesados en ganar tanto la libertad religiosa como una mayor autonomia politica. La
Iglesia espaiiola, que hasta entonces gozaba de un poder politico y econémico
extraordinario, se vio amenazada en su posicion de privilegio y se incorporé
fervorosamente al movimiento de la Contrarreforma iniciada en el Corcilio de Trento

(1545-63) . Y aunque parezca contradictorio, comparando las circunstancias histéricas de
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Alemania y Espana, uno de los aspectos de vida social que inmediatamente sufrieron las
consecuencias de la lucha contrarreformista fue el Carnaval. Desde la época de Carlos V'V
empezaron a suprimirse algunas de las prcticas camavalescas que contenian. en la opinién
de las autoridades eclesidstico-estatales, elementos anticlericales o anticatélicos. Se
controlaban los bailes, las mascaradas y otros festejos piblicos3.

La decadencia de la cultura festiva popular que se dic a causa de la influencia
restrictiva del sistema dominante coincidi6 con la aparicién de la tendencia barroca de
celebrar muy elaboradas y ostentosas formas; de culto religioso, disponer extravagantes
procesiones cortesanas y preparar muy complicadas puestas en escena de las obras
dramiticas, especialmente los autos sacramentales. Todo aquello puede interpretarse como
un sintoma del intento de reemplazo de lo espontaneo por lo controlado. por parte de las
autoridades, y de la espectacularizacién de las formas de entretenimiento colertivo. A
medida que las autoridades de Iglesia-Estado iban entrando en el terreno del antiguo
dominio del Camaval, las libertades y la precepcién camavalesca del mundo encontraron su
desembocadura en el 4mbito teatral. Alli florecieron y algunas de ellas siguen
preservindose hasta hoy en dia.

En el siglo XVII los especticulos de diferentes tipos y, sobre todo, los teatrales
adquieren una importancia extraordinaria, sorprendente para una época de tan profunda
crisis politica y econémica. La propensién a lo representacional se manifiesta no solamente
en la animada vida teatral y cada vez més espléndidas escenizaciones sino también en las
formas de celebrar cualquier acontecimiento piiblico. El gusto por el especticulo estd
presente tanto en las esferas aristocréticas como en las capas més bajas de la sociedad y se
relaciona con un modo de ver universalmente compartido en la época barroca que percibe el
mundo, parafraseando a Calderén de la Barca, como un gran teatro y la vida como una

comedia. El hombre del Barroco vive representando. Por consiguiente, el teatro

33 soufas, Carnival. p. 317
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propiamente dicho constituye una imitacion del mun.-o real. La diversién y el cin
proporcionan una oportunidad de escapar de las miserias diarias y los problemas de la
sociedad decadente. La fiesta. entonces. es un acto colectivo de celebrar la utopia.

La aficién al ocio y a la fiesta se exterioriza en la escena del corral. La funcién
teatral deja de ser una mera representacién de la obra dramatica. Se convierte en todo un
evento social en el cual la comedia es sélo uno de los muchos componentes. El especticulo

se va complicando con la adicién de nuevos modos de entretener al auditorio de manera que

llega a ser un conjunto de esquema siguiente:

Preliminares: musica, golpes en el tablado. etc.

Loa

Comedia: I jornada

Entremés

Comedia: II jomaca

Baile

Comedia: III jornada

Mojiganga, fin de fiesta*
que se vale de una gran variedad de formas expresivas como el texto literario, la musica, la
danza. las antes plasticas, la actuacién. Asi, la representacion siendc la suma de antedichos
elementos deriva en una especie de fiesta. De ahi. muchos dramaturgos empiezan a escribir
composiciones llamadas precisamente "fiestas teatrales'** que combinan la pieza mayor con
obras menores dentro de una unidad compacta.

En el ambiente festivo del especticulo se invalida la primacia de unos géneros

dramaticos sobre otros. Los espectadores con la misma impaciencia aguardan el desarrollo

de 1a accién de la comedia como los intermedios cémicos. Segin las divisas de la nueva

estética, se suspende la tradicional division entre la tragedia y la comedia. tan rigurosamente

*4 Huena Calvo, Teatro breve. p. 10

3% por ejemplo. Una fiesta sacramental barroca de Calderén de la Barca. consta de "Loa para el auto”.
entremes "Los instrumentos”, zuto sacramental “La segunda esposa y triunfar muriendo". "Mojiganga de las
visiones de la muerte”. Otros tipos conocidos: fiesta mitologica. fiesta burlesca. segin la especializacion
temdtica.
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observada en las épocas anteriores. Lope de Vega en su Arte nuevo de hacer comedias
postula:

Lo Trdgico con lo Comico mezclado,

Y Terencio con Seneca - aunque sea

Como otro Minotauro con Pasife -

Hardn graue vna parte, otra ridicula,

Que aquesta variedad deleyta mucho,

Buen exemplo nos da naturaleza

Que por tal variedad tiene belleza

(vv. 174-80)

El origen de este amalgama hay que buscarlo en la voluntad de complacer al espectador
cada vez mis exigente y de reproducir la realidad de la vida humana.

La mezcla de lo tragico y lo cémico simbdlicamente representada por el concurrir
del galan y el gracioso, resulta en el contraste entre los distintos puntos de vista, figuras y
concepciones. La fusién de los contrapuestos no permite una interpretacién separada de
cada elemento: la presencia del uno condiciona el otro y viceversa; lo trdgico y lo cémico se
subrayan y se apoyan mutuamente. Este canon. que los criticos llaman la estética de la
doble profundidad. uno de los logros artisticos de la época, refleja la conciencia barroca de
la discrepancia entre la armonia del universo y el caos de las instituciones humanas. El
entrelazamiento de valores antagénicos como la belleza fisica y Ia espiritual, la austeridad y
el placer, l2 contemplacién y la vida activa, el ascetismo y la mundanidad. caracteristico del
periodo presenta una afinidad con el espiritu camavalesco que se complace en unir lo
antitético en pares parddicos.

Al analizar el cultivo de lo camavalesco en el teatro barroco no vamos a guiamos
por el criterio de autores y obras como lo hemos hecho estudiando la dramaturgia de la
época renacentista. La abundancia de la produccién dramética del Siglo de Oro nos impone
la necesidad de limitamos a presentar solamente esos fenémenos que nos parecen

novedosos y sustanciales en el proceso de carnavalizacién del género dramético en Espaiia.

Desde luego. la forma més importante de la época es la comedia y en ella vamos a enfocar
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nuestro estudio. Los teras que iremos elaborando en refcrencia a la comedia van a ser los
siguientes: el juego de contrastes. el personaje del gracioso y el fenémeno de travestismo
como ejemplos de la manifestacion del sistema camavalesco en la obra dramatica durea. La
imagen de la dramaturgia barroca no seria completa sin mencionar, siquiera concisamente,
su desarrollo en el campo del género menor. Aunque, como hemos fijado anteriormente,
nuestra prioridad la constituye el texto literario, el caso de dicho género requiere también un

breve reparo en su aspecto extratextual.

GENERO MENOR

El género cémico breve, que en el capitulo precedente situamos en el seno del teatro
carnavalizado, en la época barroca sufrié algunos cambios que lo desviaron, de cierta
manera, del camino jalonado en los tiempos de Lope de Rueda. El variante principal de esta
clase sigue siendo el entremés, aunque con el tiempo quedan incorporadas a la fiesta teatral
y ganan la popularidad también otras modalidades como: el baile, la mojiganga o la jécara.

Las necesidades materiales y el tiempo de ocio suelen ser las dos motivaciones que
inician 1a acci6n entremesil basada en la burla. Mientras la primera domina la temética del
entremés renacentista, la segunda prevalece en la época 4durea. El ambiente festivo,
frecuentemente asociado con las protagcnistas femeninas es el tipico del entremés barroco
cuyo ejemplo por excelencia nos ofrece Don Gaiferos y las busconas de Madrid
perteneciente al caudal literario de Luis Quifiones de Benavente. En él presenciamos cémo
el disfrute del tiempo de ocio se lleva al extremo cuando Maria y su criada Inés se divierten
a costa de Don Gaiferos, victima de consecutivas burlas.

El entremés renacentista escrito en prosa se caracteriza por un alto grado de
verosimilitud tanto conceptual como lingiiistica. A principios del siglo XVII las
composiciones entremesiles empiezan a escribirse casi exclusivamente en verso y se

distinguen por la propensién a los juegos conceptistas, la alegoria y la sofisticacién del
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lenguaje. Este tipo de estilizacién conduce a un mayor distanciamiento de la realidad y
demuestra 1a desviacién del género de sus raices populares. Como otras manifestaciones de
la literatura camavalizada. el entremés sufre una desvirtuacién del contenido ideol6gico y.,
en consecuencia, una alteracién de su significacién primitiva.

Entre las modalidades genéricas vale la pena mencionar la mojiganga y la jécara poi
su mis estrecha relacién con el sistema camavalesco. La primera se origind en el ambiente
callejero como mascarada grotesca y/o cabalgata celebradas en la temporada del Camaval.
En ella, con el acompafiamiento de baie y misica. aparecen personajes mitol6gicos,
histéricos y/o literarios ridiculizados por méscaras y disfraces™. La mojiganga callejera
sirve de modelo para un tipo de pieza teatral breve y las dos formas conviven, de hecho, en
la época barroca como muestras vivas de la infuencia de la cultura festiva en el desarrollo
del teatro. La siguiente variante, la jicara, constituye la mis brutal antitesis del mundo
ideali-ado de la comedia. Su acci6n se desarrolla en un ambiente prostibulario degradado al
méx‘mo. Las prostitutas, rufianes y toda clase de maleantes, protagonistas de la jacara,
contras:an con el elenco de la obra mayor, ofreciendo la oportunidad de presentar toda la
variedad de facetas auténticas del mundo humano.

Hablando acerca del teatro del Siglo de Oro es imposible dejar aparte el auto
sacramental. Aunque tan diferente del entremés y otras variedades cémicas, por ser obra en
un s6lo acto, pertenece también al género menor. La hip6tesis mas popular entre los criticos
literarios indica que el auto como manifestaci6n del teatro religioso referente a la Eucaristia
es un producto de la Contrarreforma empleado a estimular la unanimidad religiosa. Marcel
Bataillén modifica esta teoria, viendo en el auto un resultado de:

..una transaccioén entre la costumbre ya inverterada de celebrar el Corpus con

representaciones teatrales y las exigencias de la reforma catlica que. en tiempo del
Concilio de Trento, pretendia volver la fiesta al espiritu de su institucién.”?

36 Huena Calvo. Teatro breve. p. 62
37 ¢citamos a través de Pedraza Jiménez. Barroco. p. 586
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Como observa el critico. el dia de Corpus Cristi solia celebrarse desde los tiempos
remotos con una especial ostentacién, no obstante. los festejos sobrepasaban
considerablemente el marco estrictamente religioso. Bajo la capa del entusiasmo devoto.
en las iglesias, las calles y las plazas se llevaban a cabo bailes, cabalgatas y mascaradas
muy a menudo irreverentes y ajenas a la decencia. Con la ocasién del Corpus se
celebraban fiestas tan famosas como la del obispillo®® que trastrocaban temporalmente el
orden establecido. En la época de la Contrarreforma las autoridades eclesidstico-
estatales lograron remodelar estas celebraciones tradicionales. En lugar de fiesta popular
de caracter bufo apareci6 una fiesta teatral idonea para la expresion de la fe colectiva.

El estigma del Camaval en el auto sacramental se refleja no tanto en el texto
dramético mismo sino en la forma de su escenificacién inserta en el ambiente de los
festejos. El lugar central del dia de Corpus ocupaba la procesién de la custodia que
combinaba dos aspectos opuestos: la presentacion de la hostia consagrada y la parada
bufa de tipo mojiganga. El auto recogia el enardecimiento religioso y el holgorio
popular. La representacién se daba en la plaza piblica sobre los tablados moviles
llamados carros, equipados de maquinaria que permitia toda clase de eféctos especiales
como apariciones y desapariciones inesperadas de los personajes. vuelos de dngeles,
fuegos infernales. etc. En el auto el arte teatral del Barroco alcanzo su cumbre, uniendo

en su totalidad una gama completa de medios artisticos.

JUEGOS DE CONTRASTES
El Carnaval une todo lo distanciado por la visién jerdrquica de la vida normal.
En esto consiste la categoria bajtiniana, ya corsabida, de las ‘'disparidades

camavalescas", que se manifiesta en la ambivalencia de las imégenes tradicionales del

Camaval:

38 fiesta estudiantil que consistia en elegir a uno de los panicipantes de obispo burlesco. acompanada de
muchas travesuras



Todas las imagenes del camaval son dobles. reunen en si ambos polos del cambio y
de la crisis: nacimiento y muerte (imagen de la muerte embarazada). bendicién y
maldicién (las bendiciones camavalescas que bendic* con un simultineo deseo de
la muerte y regeneracion). elogio e injuria, juventu. y vejez. alto y bajo. cara y
trasero. estupidez y sabiduria.*
En consecuencia, todo el sistema de imdgenes propio de la cultura festiva funciona a base
de pares antitéticas. Entonces, segiin la éptica de la percepcién camavalesca del mundo
nada se define en términos de afirmacién ni negacién completa.

El pensamiento barroco como toda la época en su sentido histérico y cultural se
caracteriza por un entretejido de fuertes contrastes que se compensan O permanecen en una
oposicién hostil, y un hondo conflicto de valores que hemos indicado anteriormente. La
mejor muestra de lo contradictorio del periodo es el hectio de que las creaciones antisticas de
mayor esplendor en la historia de la cultura espafiola nacen cuando el imperio como
potencia politica y econémica entra en el proceso de la mis profunda decadencia.

El juego de conceptos antagénicos que determina la visién del mundo de la época
encuentra su desemboque en las artes visuales y la literatura. Como las antitesis barrocas
presentan, en nuestra opinién, una notable afinidad con el sistema de imégenes
camavalescas, nos arriesgamos a postular que muchos de los artistas, con los dramaturgos
incluidos, aprovechan este c6digo para expresar la complejidad y la ambivalencia de la
realidad de su tiempo.

En el arte dramatico, el juego de contrastes es una de las técnicas utilizadas en la
construccién de la pieza teatral. La mezcla de lo trigico con lo cémico, caracteristica de la
comedia 4urea es una de las muestras mis palpables de su uso en la dramaturgia. La
acumulacién de las oposiciones se realiza a distintos niveles de la estructura dramética y, de
cierta manera, afecta a todo lo que contribuye al desenvolvimiento y significacién de la

trama. Nuestra hipétesis la ilustraremos analizando el juego de contrastes en dos

39 Bajtin, Problemas. p. 177
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famosisimas obras de la cumbre del desarrollo del teatro de Siglo de Oro, El burlador de
Sevilla de Tirso de Molina y La vida es sueiio de Calderén de la Barca.

El cédigo camavalesco vigente en la pieza tirsiana lo denuncia ya la primera escena.,
en la cual el protagonista, don Juan, aparece embozado. apropiandose de una identidad
ajena para llevar a cabo la burla de la duquesa Isabel. De alli en adelante. el personaje se
servira de toda serie de trucos de aire carnavalesco como cambios de identidad por medio
del disfraz, engaios o juramentos falsos. También, el burlador mismo representa un alto
grado de ambivalencia camavalesca que nos hace percibirlo con una mezcla de simpatia y
repulsién. Han sido muchas las teorias que tratan de definir el caricter donjuanesco en
términos absolutos. No obstante, el entrelazamiento de rasgos antagénicos que revela la
figura imposibilita la tarea.

Karl Vossler en sus Lecciones sobre Tirso de Molina subraya el hecho de que don
Juan funcione como una especie de héroe al revés que se opone a iz imagen tradicional del
galan de la comedia®. Lo tinico que conserva del caballero es su origen noble, un valor
admirable y cierta presuncién que le hace desdefar los peligros. También, tipicamente para
un galdn, aparece acompafiado por un lacayo-gracioso que constituye un complemento y, a
la vez, una parodia de la figura del amo. En lo demas, el personaje se desvia de las sendas
trilladas por los caballeros. En primer lugar. no tiene ¢n si nada de un amante sentimental,
enamorado de su dama. Don Juan tirsiano es, sobre todo, un burlador y esta faceta
carnavalesca es la que prevalece en el retrato de su personalidad.

Sevilla a voces me llama
el burlador, y el mayor
gusto que en mi puede haber

es burlar a una mujer

y dejalla sin honor.
1, vv. 1313-17)

40 vossier. Lecciones. p. 104
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Contrariamente al cédigo de la conducta caballeresca. el protagonista recurre a la mentira y
al juramento falso para lograr lo que se propone. Tal. por ejemplo. es el caso de Tisbea y
Aminta que se le entregan bajo la promesa de matrimonio.

En la figura de don Juan y otros miembros de la clase alta quedan retratados el caos
y la inmoralidad de la sociedad. de lo cual vamos a hablar més detalladamente en el
apartado siguiente. Entre la nobleza corrupta se distingue la figura de don Gonzalo de
Ulloa. caballero virtuoso y honrado. El viejo Comendador. como el tinico de las victimas
del burlador, perdera la vida en el enfrentamiento con don Juan. Parad6jicamente, serd
también €l quien volverd luego a la tierra en funcién de representante de las instancias
superiores para ajusticiar al pecador. La inmunidad que le proporciona a don Juan la
sociedad depravada va a estrellarse contra la infalible justicia divina.

La acci6n de la comedia se desarrolla con una simetria geométrica en cuatro
situaciones: don Juan burla a cuatro mujeres en cuatro puntos geogréficos diferentes. Dos
de sus aventuras erdticas se desenvuelven en el ambiente de la corte, otras dos en el mundo
de 1a aldea, con una alternancia perfecta de los episodios cortesanos y campesinos. A lo
largo de todo el acontecer permanece marcada una sistemética oposicién entre los
componentes asociados con la luz: el orden, la verdad. la inocencia, el honor, y los ligados
a la oscuridad: el caos, la mentira, el pecado, la deshonra. En la luz del dia aparecen en la
escena las mujeres castas, Aminta y Tisbea, que hasta el momento no han conocido a un
hombre, en el sentido biblico de la expresién. A Isabel y a dofia Ana las vemos por primera
vez de noche como si el autor quisiera sefialar que su inocencia deja mucho que desear.
Evidentemente, la oscuridad es una aliada del protagonista que la escoge por escenario
predilecto de sus hazafias. Don Juan engafia a sus victimas siempre de noche lo que es
esencial en el caso de las aristécratas, cuando el burlador disfrazado intenta suplantar la
persona del verdadero amante. Sin embargo. en medio de la noche viene la luz a descubrir

el engafio. Gracias a eso. tanto Isabel como Ana se dan cuenta de que el hombre con quien



55
est4n no es a quien esperaban. Aminta y Tisbea reconocen su infortunio al levantarse el dia.
Después de poncrse el sol. don Juan va a visitar la iglesia donde esté la sepultura de don
Gonzalo y alli hace su invitacién escarnacedora a la estatua. La misma noche el fantasma
paga la visita en la casa del burlador y le convida, ¢ >u vez. a cenar en la capilla. Cuando
don Juan le ofrece alumbrar el camino de vuelta al templo, el comendador le responde: "No
alumbres, que en gracia estoy.” (IIl, v. 2464), equiparando la gracia divina con la iz, El
encuentro culminante entre los dos tiene lugar en la iglesia cuya oscuridad espantosa la
indica la exclamaci6n de Catalinén: "qué escura que esti la iglesia” (IIl, v. 2685). La cena
macabra termina con el castigo del protagonista que muere abrasado por los fuegos
infernales, simbolo de la justicia divina.

Esta escena alude, por antonomasia, a uno de los motivos tradicionales del Carnaval
que es el banquete. No es ésta, sin embargo, la tinica situacién del banquete que contiene Ia
obra. Don Juan y Catalinén al llegar a Dos Hermanas (jomada II) toman parte en la
celebracién de la boda de Aminta y Ratricio. En pleno dia, en la luz del sol se alegran
cantando los comensales festejando la felicidad de la pareja enamorada.

Montes en casa hay de pan,
Guadalquivides de vino,
Babilonias de tocino,

y entre ejércitos cobardes

de aves, para que las lardes,
el pollo y el palomino.

(I11, vv. 1746-51)
El polo opuesto de esta imigen presenta el banquete fiinebre de don Gonzalo, en el cual
""dos negros pajes" (I, v. 2714) sirven platos "de alacranes / y viboras' (IIl, vv. 2722-
23). el "guisado de uhas" (11, v. 2747) y para beber "hiel y vinagre" (IIl, v. 2730). Canta
un coro extraterrestre avisando siniestramente del pago por los pecados:
Adviertan los que de Dios

Jjuzgan los castigos tarde,
que no hay plazo que llegue



ni deuda que no se pague.
(111, vv. 2733-36)

Una vez més, queda rﬁarcada aqui la oposiciéon entre luz y oscuridad que tiene un
significado moral y didictico ya que enfatiza la felicidad de la inocencia y la fatalidad del
pecado.

Los contrastes contribuyen a subrayar el sentido dltimo de la pieza que es teol6gico
y moral. El protagonista es un destructor de fuerza casi diab6lica que escarmnece a cuantos
encuentra en su camino, sin reparar en la existencia de la justicia divina, superior a la
mundana. A pesar de muchas advertencias que recibe el pecador por medio de su lacayo y
los coros celestiales, menosprecia la omnipotencia de Dios hasta sus dltimos momentos.
Por ende, tiene que pagar la soberbia con la muerte. El castigo restablece el orden natural de
las cosas tras el caos creado por don Juan.

Para concluir nos falta ver la figura del burlador en términos trégico-c6micos,
puesto que su persona une también estos dos aspectos. No hay duda que en su persistir
ciego en los pecados y el desprecio de la justicia de Dios hasta el momento de la muerte que
no tiene salvacién. es don Juan un ente profundamente tragico. Por otra parte, sin
embargo, no podemos negar un cierto coinismo del personaje, especialmente si tomamos
en cuenta el punto de vista del destinatario de la comedia, es decir, el piblico del siglo
XVIL. Los episodios como los de "perro muerto", broma pesada que solian gastar don Juan
y el marqués a las prostitutas, o el engafio al mismo marqués por parte del burlador
provocaban la risa y la admiracién en los espectadores. El comismo de la figura no nos va a
extrafar si pensamos en la tradicién literaria que desde los tiempos medievales ha usado la
satira y la parodia de asuntos serios para ilustrar sus postulados didécticos y morales. Un
ejemplo de la obra maestra, representante de dicha corriente es el Libro de buen amor del
Arcipreste de Hita. Con mucha probabilidad, entonces, podemos decir que la figura del

protagonista fue ideada como parodia escatolégica y, en este caso, el material obsceno y
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sacrilego se entiende en categoria de la burla de las costumbres morales de la sociedad,
destinada para despertar la risa purificadora.

La vida es suefio es obra de una densidad extraordinaria, en la cual el entramado de
temas y motivos est4 destinado a expresar lo confuso y enredado de la realidad humana. La
abundancia y la complejidad de elementos que componen la pieza permiten muiltiples
niveles de lectura e interpretacién. En nuestra opinién, la tesis argumental se desenvuelve
en cuatro bloques teméticos principales:

1) el problema de la libertad del hombre

2) la confusién entre la realidad y la ilusién

3) el tema del poder, en el sentido de antagonismo entre la organizacién social y el
individuo y

4) el problema metafisico del origen y el destino del hombre.

Por lo visto, los planteamientos calderonianos se hacen patentes en las dualidades,
oposiciones y paradojas que constituyen la obra. La vida est4 creada en tomo a una serie de
parejas antagénicas: Segismundo-Basilio, Segismundo-Astolfc, Segismundo-Clarin,
Rosaura-Estrella, Basilio-Clarin, lo que queda reflejado en la contrariedad de ideas y
cualidades que representan, discursos que pronuncian y acciones que emprenden. Una lista
completa de los contrapuestos que contribuyen a la construccién de la comedia es muy larga
y hay varios trabajos criticos que analizan este aspecto de la pieza calderoniana. Para no
repetir lo que han dicho otros estudiosos dejaremos aparte el elenco de los personajes
secundarios y las relaciones que entablan entre si, y vamos a dirigir nuestra atencin
exclusivamente al personaje principal. La formacién de Segismundo es el mévil argumental
de la obra y, también. es un fundamento a base del cual se elaboran los demas temas. Al
analizar la trayectoria del principe llegamos a descubrir un aspecto inadvertido por los

criticos que es su relacién con el ritual y la percepcién del mundo camavalescos.
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Las fiestas del Carnaval celebran el proceso de una constante transformacién que
aniquila y renueva todo. El nicleo de la percepcién camavalesca del mundo lo constituye la
idea de la alegre relatividad. Segiin ella. el mundo pasa por una cadena de cambios
perpétuos: nacimiento-muerte-resurreccion. Por lo tanto, en todos los festejos
carnavalescos, en alguna forma, aparece el rito de la coronacién del rey del Camaval y su
subsiguiente destronamiento que expresa lo constructivo de cada nacimiento y lo inevitable
de la muerte. De ahi que el ritual camavalesco es ambivalente y siempre se compone de dos
elementos que se convierten uno en otro mutuamente. Como las imigenes camavalescas
incluyen la perspectiva de su propia negacién, tanto la coronacién anuncia un futuro
destronamiento, el nacimiento predice la muerte y la muerte precede la resurreccién. El
simbolo de la transformacién camavalesca es el de la muerte creativa.
Precisamente, las imigenes de muerte-vida y cuna-sepulcro que se repiten a lo largo
de La vida es suefio junto con la frase calderoniana: "el nacer / y el morir son parecidos (1.
vv. 666-67) nos han hecho ver la trayectoria de Segismundo como concatenacién de
cambios carnavalescos. El primer sintoma significante es el mismo nacimiento del principe,
acompafiado por el eclipse del sol y cataclismos naturales que presagian la desventura del
reino de Basilio, su padre. El parto de Segismundo anunciado en los suefios de la reina
Clorilene:
...Vio que rompia
sus entrafas atrevido,
un monstruo en forma de hombre,
y entre su sangre teiiido,
le daba muerte, naciendo
vibora humana del siglo.
(I, vv. 670-75)
quita la vida a la madre. no obstante, a la hora de su muerte la fuerza de la naturaleza se

renueva en el cuerpo del descendiente. Basilio acude a su conocimiento de astrologia y se

entera de que su hijo va a ser un gobemante mis cruel e impio que ha nacido en Polonia.



59

Para evitar las consecuencias espantosas decide encarcelar al heredero en una torre apartada

entre las montafias y proclamarlo muerto. Este tltimo acto identifica el nacimiento biolégico
del principe con su muerte metaférica.

Segismundo que aparece en la escena es una criatura miserable. privada de libertad

y honor. La vida en la prisién equivale a la muerte. Segismundo. entonces, tiene la

conciencia de vivir:

siendo un esqueleto vivo,
siendo un animado muerto;

(1, vv. 201-02)
La torre, el dnico lugar que conoce, la llama su "cuna y sepulcro” (I, v. 195) porque desde
el momento de su nacimiento no ha gozado de libertad.

...antes de nacer moriste
por ley del cielo;
d, v. 321

le recuerda al infeliz Segismundo Clotaldo. La idea de nacimiento inseparable de la muerte
se repite constantemente a lo largo de la obra. Su simbolo lo seré la torre-prision y el temor
a ella daré origen a una nueva vida.

Arrepentido de su proceder severo Basilio manda trasladar a la corte al adormecido
Segismundo para probar la veracidad de las predicciones de las estrellas. Al despertarse del
suefio narcdtico el principe se encuentra rodeado de criados esperando sus 6rdenes. Tras la
sorpresa inicial, el protagonista muestra su naturaleza irascible y concupiscible. Insulta y
amenaza a cuantos ve, incluso al mismo rey. Intenta matar a su ayo Clotaldo, arroja a un
criado por el balcén, atienta contra el honor de Rosaura, se enfrenta con Astolfo. El
comportamiento grosero del hijo lleva a Basilio a devolverlo a la torre. Todo el
acontecimiento alude a la tradicién de la coronacién del rey burlesco. Segismundo despierta

en el palacio al son de la misica. De la profundidad de su desésperacién ha sido elevado a
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la cumbre del poder lo que esta representado simbdlicamente por su cambio de vestimenta:
de las pieles que acostumbraba a llevar en la circel al traje cortesano. La conducta del
principe es una parodia de modo de ser de un heredero de trono. Por consiguiente, su
reinado, como cada gobiemo festivo, no dura mucho y termina con un acto de
destronamiento cuando, gracias a la fuerza del opio. Segismundo esté trasladado de vuelta a
la prisién. Clarin subraya lo ilusorio de esta experiencia:

siendo tu gloria fingida,
una sombra de la vida
y una llama de la muerte
(11, vv. 2024-26)
evocando, de nuevo, la relacién de la vida con la muerte.

La vuelta a la torre, una vez mds, se muestra ligada a la muerte:

¢No sois mi sepulcro vos,

torre? Si.
(11, vv. 2085-86)

El desengano, que experimenta el protagonista al despertarse, inicia el proceso de su
conversién. Tras una lucha intema, del ser animal va emergiendo un hombre racional y
hasta prudente. En este contexto, la torre aparece como simbolo de la matriz a la cual tiene
que volver Segismundo para renacer como individuo. Everett Hesse sefiala que:

La torre también puede representar un simbolo falico. Segismundo es su propio

procreador dotado del poder para recrearse en una imagen nueva, para volver a

nacer del espiritu.4!

El principe que sale de la torre liberado por los soldados sublevados no es el mismo

que despert en la corte de Basilio. Es un ser reflexivo y consciente de que ha logrado
suprimir los impulsos naturales. La experiencia de su vida le ha servido para comprender

que lo dnico que persiste es el bien. Su renovacién le lleva a la victoria final que es no

41 Hesse, "Introduccién”, p. 42
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solamente la en la batalla contra el padre sino también la inds importante. la de vencerse 2 si
mismo. Desde e! segundo despertar se produce un ascenso politico de Segismundo que
terminara con su futura coronacion, esta vez verdadera. de rey de Polonia y su plena
integraci6n 2 la estructura social. El principe ird més alli. perdonando al padre y
postrandose a sus pies 1o que constituye una inversién de los prondsticos astrologicos y las

amenazas de Segismundo cuando se hallaba en la corte por primera vez.

EL GRACIOSC

Para poder apreciar toda la diversidad de las manifestaciones de lo camavalesco en
el teatro de la época 4urea es indispensabie recurrir a la figura del gracioso. encamacién del
sentir popular en la escena y de la ambigiiedad del mundo dramatico.

Pariente del bobo y aldeano, el gracioso personifica la contrafigura del héroe con
sus pasiones y desvarios. C. ~.; criado y condidime acompaia a su sefior en todas las
ocasiones. Aunque cobarde, :racias a su sentido pragméti.o , readi:i2 de 'a vida ayuda a
llevar 3 buen puerto las trapisondas del amo. sobre todo. las at..oro=as. El personaje es
1anto io que parece como 10 «jie O parece ser. Su funcién combin: la representacién fisica
de la nocién social de bobedad que inspira la risa con la de un observador critico de la
tontedad y ia locura humanas. Cémico y serio a ia vez, sintetiza numerosas tradiciones,
temas de interés y preocupacion de los dramaturgos y del piiblico teatral. Su importancia
como componente de la comedia del siglo XVII es incuestionable dado que no hay pieza
que prescinda de su participacion.

De hecho. es el gracioso un ente profundamente camavalesco que demuestra la
presencia del "mundo al revés", inherente en el ritual festivo y en el drama. Existen obras
como la comedia lopesca El perro del hortelano cuya trama se asienta en la inversién
carnavalesca puesta en marcha por la figura de donaire. En dicha pieza, la participaci6n del

gracioso Tristan resulta crucial en la transformacion necesaria para finalizar las peripecias
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de los protagonistas. Aunque el personaje mismo no pasa por el proceso de inversion. es €l
quien exitosamente lleva a cabo el ascenso social de su amo Teodoro. de un secretario de la
casa de la condesa Diana al rango de conde y marido de la misma. El cuento que fabrica
Tristan acerca del origen noble de Teodoro convierte al dltimo en hijo perdido del conde
Ludovico, su tnico sucesor lo que. a su vez. lo hace digno de la mano de la aristécrata. La
indole camavalesca de la identidad invertida de Teodoro se pierde cuando su titlo se
convierte en real y legal a la hora de su casamiento con Diana y. asi, todo vuelve al orden
tradicional. Merece la pena sefalar aqui también que Tristin, ademéis de servirse del
engafio. recurre a otro truco camavalesco apareciendo, ante el viejo conde. disfrazado de
mercader griego.

No obstante. el papel de gracioso abarca muchas funciones mas. Su quehacer en el
especticulo teatral nos lo explica muy bien Asensio en su Itinerario del entremés:

Su funcién - si la condensamos en una férmula - es la de mediador entre el mundo y
el héroe y los espectadores. Interpreta para el héroe los riesgos y obstéculos que el
mundo interpone a! logro de sus altos ideales; interpreta para el piblico las demasias
y excesos del héroe que confronta con las servidumbres comunes y las miras
practicas de los espectadores. Esta confrontacion eleva por un lado la talla del héroe;
por otr<:, al dar a sus acciones un cclorido levemente tefiido de ironia. al someierlas
a una perspectiva comica, las hace perdonables, verosimiles y doblemente
simpaticas. La funcién del mediador resbala insensiblemente a la de comentador de
las flaquezas propias y ajenas. Pues el gracioso. mas que una figura comica, €s un
satirico benévolo que revela el lado cédmico de las personas y acciones.*

Como la conviiicion de las practicas teatrales no permite al auditorio participar en la
ac:ién escénica. el gracioso en su papel de comentarista constituye un puente entre el
dramaturgo y el piiblico. Dada su tinica posicion dentro y fuera de la representacion, como
el ¢ pectador del mismo drama en que participa. el personaje es una clave para entender ¢l
espiritu caravalesco del discurso dramético.

Prestando la mascara del bufén de la corte el gracioso aprovecha la oportunidac. gue

le da el acceso a la clase alta para hablar libremente <on y de sus superiores. Su habiligad

42 Asensio, Itinerario. p. 38
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consiste en provocar la risa mientras se trata de asuntos muy graves. Las bufonadas
entretienen a su auditorio inmediato del elenco de la pieza y a los espectadores sentados en
el corral pero, al mismo tiempo, articulan verdades profundas acerca de la vida y los
hombres, cumpliendo el principio clasico docere delectando. A menudo, la tontedad le sirve
al gracioso también para protegerlo de los a quienes puede hablar con voz que ninguna otra
figura se atreve levantar. Todo pues depende del punto de vista: lo que a los protagonistas
les parece ser solamente un chiste necio, no lo es necesariamente para un espectador atento.
De esta forma, el gracioso est4 aliado con el piiblico del cual se espera que pueda reconocer
los errores cometidos por otros personajes. Asi, la figura muestra sus muiltiples facetas: ya
ingenuo, ya observador agudo, ya genio iluminado; unas veces un individuo de limitados
recursos intelectuales, otras un filésofo adivinador, voz del instinto natural y portavoz del
autor. Su actuacién pone constantemente en juego el concepto oximorénico de "tonto-
genio", eco del reconocimiento socritico de la ignorancia por parte del hombre sabio.
Ademés. estd estrechamente relacionada con la tradicién camavalesca de confrontacién de
cualidades opuestas en una sola figura, en este caso. la sabiduria y la bobedad o la
jocosidad y la seriedad. Hay también evidentes paralelos entre el hacer del gracioso y el
ritual de la coronacién burlesca del rey de Camaval cuya funcién solia desempefiar un tonto
en disfraz festivo.

Muchos hispanistas como Maravall, Diez Borque o Forastieri** aseveran que la
comedia del Siglo de Oro es un reflejo y apoyo de la sociedad monérquico-sefiorial que en
los tiempos modemos perpetuaba el sistema feudal de la Edad Media. Segiin su teoria, la
ideologia de la comedia corresponde al deseo de divulgar la imagen idilica de una sociedad
jerarquica. Maravall va todavia mds lejos en esta direccién habiando de una campana de
propaganda dirigida por los Austrias para reducir los grandes movimientos migratorios del

campo a la capital, iniciados en el siglo anterior, gue consistiria en difundir un modelo

4> Maravall. Teatro * "teratura: Dicz Borque. Sociedad ¥ teatro: Forastieri, Aproximacion estructural
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social con tarreras estamentales incruzables. Estos postulados nos parecen bastante
exagerados por varias razones.

Con mayor probabilidad, los autores de la época compartian las ideas politicas
corrientes de su tiempo. defendiendo el sistema en el cual se habian formado. En este
sentidc entonces, hay que subrayar el caracter conservador del teatro dureo. Sin embargo.
como veremos en adelante, las obras de los maestros como Lope. Tirso o Calderén estédn
lejos de fomentar una posicién estrictamente promonarquica. Por consiguiente, resultaria
muy dificil atribuir a los dramaturgos unas intenciones politicas puiticuiares y la
participacién en la propaganda estatal. especialmente a Lope que nunca consiguié un
reconocimiento oficial.

Por iltimo, tenemos que recordar la esencial ambigiiedad de toda pieza teatral que
vale tanto por lo que dice como por lo que sugiere, asf que nunca podemos decir con toda la
seguridad qué realmente significa. Como toda obra literaria, su interpretacion depende del
receptor de modo que cada lector, cada época introducen un original punto de vista,
sacando a la luz del dia nuevos aspectos «i¢ su contenido.

A diferencia de lo que afirman los consabidos criticos, trataremos de mostrar como
los discursos draméticos del Siglo de Oro articulan méis un conservadurismo moral que una
postura exclusivamente politica. Més todavia, en nuestra opinion, la primacia de la temética
ética sobre el pensamiento politico lleva a los autores de las comedias a reconocer la
inmoralidad de 1a sociedad y, sobre todo, a cuestionar la conducta de la clase alta lo que a
menudo pone en tela de juicio la autoridad del socio-politico status quo.

Para corroborar tales postulados recurriremos a las obras de la cumbre del Siglo de
Oro y veremos que lo que surge en cada una de ellas es una subversién politica que se
asienta en los orincipios morales. El "desengafio” 2! ~ual conduce dicha tiansformaci6n

tiene lugar gracias a la participacion de la figuia de o saire y su licencia para hablar.
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Aungue no siempre el gracioso resulta ser fuerza motriz de la metamorfosis que
ocurre en la escena, como en el caso de Tristdn de Ei perro del hortelano, su presencia
constituye una clave pzra ¢ntender los mecanismos del cambio. Como observaremos en
adelante, el gracioso es él quien lizma la atencién del piblico a la alteracién del orden
normal, a continuaci6n, denuncia la posibilidad de invertir la estructura politico-social del
mundo representado para, finalmente. desenmascarar la verdad oculta. Por medio de su
participacién la comedia del Siglo de Oro comparte con el Camaval la experiencia del
criticismo colectivo y Iz licencia para expresar el descontento durante una temporal
suspensién del orden establecido, sea dentro del marco de especticulo teatral, sea durante el
periodo festivo. Los dramaturgos espafioles hzcen uso de esas tradiciones populares para
evaluar las dimensior . politicas y morales de la sociedad de su época, puesto que la
expresién del criticismo colectivo se basa, como el ritual carnavalesco, en el principio de la
risa purificadora. El mensaje critico lo pronuncia la voz del gracioso de detrés de la méscara
del bufén. Por lo tanto, en muchos dramas es su voz cémica, en vez de la del rey, la que
revela verdades desconocidas.

Como primer ejemplo tomaremos la comedia de Lope Los nobles como han de ser
cuyo acto I se desarrolla precisamente en la atmésfera de celebracién camavalesca lo que ya
nos indica el punto de referencia para la interpretacion. El juego de disfraces y méscaras
festivas involucra a todos los miembros de la sociedad representada, desde los criados
hasta el mismo Principe de Hungria. El gracioso Alano, consciente de su doble papel
respecto a dos auditorios, la corte magiar y el piiblico del corral, aprovecha la ocasién para
comentar abiertamente acerca de diferentes estratos sociales, ante todo. sobre los defectos
de la clase alta:

Andan con pasos muy libres
donde hay placeres y juegos;
beben bien, comen mejor,

a costa del pastelero,
pues tarde o nunca le pagan,
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que el pagar los caballeros
lo que en sus gustos gastaron
fuera milagro muy nuevo.

(11, p. 123)

En el acto Il su sarcistico comentario pone en ridiculo la justicia hecha por el rey.
asimismo socavando la autoridad real:
Justicia, Rey y Senor
de la viuda enganadora
que gime suspira y llora,
cuando es un jardin de amor.
Justicia de los letrados,
que encubriendo su malicia,
vuelve en caria la justicia
y pescan lindos ducados.
Justicia del caballero,
que liberal quiere ser
en el jugar, y comer
de milagro y sin dinero.
(111, p. 129)

Aungque la obra termina con un feliz y roméntico formar parejas, las palabras criticas
de Alano vuelven a sonar como eco porque no hay ninguna sefial de cualquier cambio
significante en el comportamienio de los nobles, que muchas veces no corresponde a la
posicion privilegiada que ocupan y cargos que ejercen.

Las protestas y avisos del gracioso suenan también con frecuencia en LI burlador de
Sevilla. Tipicamente para el bufén. Catalinén avisa y no aprueba el comportamiento de don
Juan: "lo pagaréis con la muerte" (I, v. 904), "No lo apruebo" (11, v. 1352) pero al mismo
tiempo. como criado fiel, es también cémplice de las burlas. La ambivalencia del gracioso
consiste precisamente en su admiracién por las travesuras camavalescas de su sefior y el
desempefic de la funcién de moralista.

Catalinén promete callar:

Guardese de mi un priar;

que si me mandes que calle
y le fuerce, he de forzalle
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sin réplica, mi sernor.
(I1. vv. 1378-81)
Sin embargo. nunca lo hace. Inclusive. cuando el amo e da una bofetada para silenciarlo.
no puede contener sus reproches por el maltrato que recibe. Esta cualidad es caracteristica
en la figura de donaire. Los superiores no tienen poder para callar su voz: la Gnica habilidad
que poseen es la de esconderlo en un lugar donde nadie lo pueda oir. Asi pasa precisamente
con Clarin de La vida es suefio que se encuentra encarcelado en la torre con Segismundo
por saber demasiados secretos. No obstante, la prueba de detener el curso del mensaje del
gracioso resulta en un fracaso. La noticia de que el legitimo heredero del trono vive se
divulga entre la gente y lleva a la liberacién de Segismundo por parte de los soldados
sublevados.
Muchas veces, el gracioso comparado con sus superiores parece ser la dnica figura
de la verdad en toda la comedia. Cuando don Juan le pregunta a Catalinén:

Hablador, ;quién ie revela

ranto disparate junto?
(11, vv. 2224-25)

el criado le responde:

;Disparate, disparate!

Verdades son
(I11, vv. 2226-27)

En contraste. el ambiente de la corte tanto en Italia como en Espafia se revela como centro
de mala conducta que reina alli junto con fraudes y cuidado de intereses proj:ins. Por
ejemplo, don Pedro Tenorio miente al rey italiano para cricubrir a su sobrino y ahorrarse la
vergiienza. tiene también el descaro de ir a detener al inocente duque Octavio. Lo mismo
haré el padre de don Juan con el marqués de la Mota. La vida bohemia de los nobles queda

evidente en el comportamiento de don Juan y el marqués. Las intrigas amorosas que se
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traban en la corte. a espaldas del rey proporcionan. de hecho. al burlador la ocasién para
sus fechorias. Los reyes. de Napolés y de Castilla. resultan indeliberados participes de las
burlas.

En su capacidad Catalinén funciona como el delegado del muerto don Gonzalo.
prefigurando la sentencia que s¢ va a cumplir en contra del burlador. Es también Catalin6n
quien lleva a la corte la noticia del fin tragico de don Juan y el tinico poseedor de la
informaci6n que restaurara el honor de dofia Ana ya que s6lo él sabe de que la prueba de su
seduccién resultd fallada. Gracias, entonces. a la intervencién de la figura de donaire en la
dltima escena, la obra terminard con un feliz casamiento de tres parejas.

Semejantemente, en la subversién camavalesca de la autoridad se basa también la
obra calderoniana EIl médico de su honra. En la sociedad retratada, tanto los criados como
los nobles usurpan o violan el poder de sus superiores. El protagonista Gutierre es mal
servido por los criados Jacinta y Coquin que posibilitan al infante Enrique el accesc a su
esposa Mencia. Sin embargo, Gutierre mismo quebranta la autoridad y confianza real al
obtener, por medios ilicitos. el permiso para salir de la carcel por una noche. Ademés, por
su cuenta lleva a cabo la sentencia d* muerte en contra de su esposa. resolucion de lo cual
pertenece exclusivamente a la jurisdiccion real. Por otra parte, la figura del mismo monarca
deja mucho que desear. Desde los primeros momentos. aparece como un hombre riguroso
e inclemente que abandona a su hermano herido y promete a Coquin sacarle los dientes si
éste no le va a hacer reir.

Pues cada vez

que me hiciéredes reir,
cien escudos os daré;

y si no me hug. ‘reis hecho
reir en término de un mes.,

os han de sacar los dientes.
1, vv. 778-83)
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A la vez. es también un justiciero que procura escuchar dos partes de pleito antes de
pronunciar la sentencia y muestra su misericordia con Leonor, los pretendientes. el
soldado, el viejo y Ludovico. No obstante. el hecho de que el rey permita a Gutierre
alejarse sin castigo después de haber asesinado a su esposa y. a continuacion. le otorgue la
mano de Leonor nos lleva a cuestionar su autoridad moral y su capacidad de administrar la
justicia. mas atin si al final de la obra hay evidentes indicios de que obsesionado por el
honor y los celos Gutierre puede volver a cometer el crimen. Dada la actitud del rey, queca
claro que su caricter es inestable e impredecible y, por ende. el monarca no se presenta
como persona digna de confianza.
En este contexto la figura del gracioso Coquin se revela como una patente oposicién

del monarca y su amo Gutierre. En el fiinebre ambiente de la corte es la persona més jovial

y humana de todos.

Soy cofrade del contento;
el pesar no sé quién es,
ni aun para servirle: en fin,
soy, aqui donde me veis,
mayordomo de la risa,
gentilhombre del placer,
y camarero del gusto
{1, vv. 755-61)

"Soy hombre de muchas veras" (IIl, v. 685) - declara Coquin er la escena culminante
cuando., gracias a su testimonio, la verdad de la muerte de Mencia sale a la luz del dia. En
aquel momento el gracioso simbdlicamente reemplaza al soberano real. ignorante de lo que
pasa en su reino y, por lo tanto, incapaz de gobemar bien. La figura de Coquin se eleva a la
altura de una autoridad moral cuando el rey Pedro yema en evaluar la obra de Gutierre,
aceptando el cruel castige de la mujer inocente. La voz real no puede ser identificada ni con
la voz del dramaturgo ni con la del piblico puesto que apoya una actitud patolégica,
reprobable en los ojos de la conciencia popular. El portavoz de los dos resulta ser Coquin.

voz del sentido comiin.
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La ignorancia del gobernante parece ser un motivo frecuente de la comedia. En el
drama lopesco El caballero de Olmedo (1620/25). que desarrolla la trdgica historia de
amores de Alonso e Inés. el rey Juan no sabe nada acerca del asesinato del amante por un
rival celoso y hasta muestra la voluntad de casar a Inés y su hermana Leonor con Rodrigo y
Fernando. autores de la trampa homicida. El hecho de la muerte del caballero de Olmedo
permanece oculto hasta la llegada a la corte de Tello, lacayo de Alonso. Ota vez el
personaje del gracioso resulta ser el tinico poseedor de la verdad. Solamente ¢l es capaz de
identificar a los culpables y proporcionar la evidencia de su crimen para que el monarca
pueda administrar la justicia.

Invictisimo don Juan

(...)
Oye, pues te puso el cielo
la vara de su justicia
en tu libre entendimiento
para castigar los malos
y para premiar los buenos.

(111, vv. 2626, 2639-43)

Como vemos, Catalinén, Coquin y Tello. figuras cdmicas. cobardes y de poco
respeto social se transforman finalmente en la encamacion de la justicia, la verdad y valor
personal que supera a él de los nobles. Aunque Tello tiemibla de miedo durante su escapada
noctuna con Fabia. no obstante. muestra bravura lidiando los toros y después, al acusar a
los superiores de éI ante el rey. Igualmente Coquin. que tiene miedo de perder los dientes y
volver a la circel con Gutierre. no duda en denunciar el crimen de su sefor. Al revelar la
verdad el gracioso momenténeamente adquiere la licencia del rey festivo que ejemplifica el
tradicional cambio camavalesco de roles. Estos momentos estan, por lo general, marcados
por una situacién dramatica piblica: la reunién de los supuestos representantes de ia
autoridad en la cual el testimonio del gracioso sobrepasa el entendimiei.:-~ ... los presentes.

No obstante. aunque el rey y su corte escuchan al gracioso. el mal cometido no est4

completamente reparado y el fracaso del gobierno eliminado. Como ya anteriormente
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mencionamos, el asesinato de Leonor en nombre del honor es casi seguro al cerrarse E/
médico de su honra porque Gutierre antes ya ha sospechado de su infidelidad. En E
caballero de Olmedo 1a justicia tampoco puede administrarse con eficacia porque Tello no
conoce a Mendo. verdadero asesino de Alonso. sobornado por Rodrigo. La corrupcion
politica permanece como posibilidad al final de E/ burlador y Los nobles. Asimismo, la
revelacién de la verdad por parte del gracioso. sin una total restauracién del orden y Ia
felicidad, sugiere una prolongacién de sus palabras fuera de la escena y una paraddjica
continuacién del desorden, o mejor dicho, Ia ciclica transfarmacién inherente en el espiritu
camavalesco que invade y define el ritmo de vida durante todo el afio. La inversi6n de la
relacién orden-desorden y el siguiente restablecimiento del orden original no cierran Ia
situacién disruptiva. En cambio, hay solamente una reafirmacién del sistema de los mismos
valores y estandartes, los mismos contra los cuales se volvié la rebelién camavalesca. Una
temporal falta de autoridad no es el punto culminante de la inversién sino un medio para
articular el mensaje moral de la obra a la hora de reevaluar toda la estructura socio-politica
del sistema dominante.

La jocosidad de la figura de donaire constituye un alivio de la tensién dramética
pero bajo la capa cémica hallamos un serio mensaje critico. Mientras observan a sus
patrones, a quienes sirven y entretienen, los graciosos persisten en valorar el
comportamiento que contemplan, compartiendo el punto de vista del auditorio teatral. No
solamente evaliian actitudes particulares sino toda la sociedad que respeta el
institucionalizado honor de los nobles en cuyo nombre actiian Gutierre y Rodrigo, y el cual
aprovecha también don Juan para llevar a cabo sus travesuras. Obra tras obra pinta a la elite
socio-politica en situaciones del abuso del poder o en medio de un dilema, resultado de una
conducta inadecuada. La revelacién del gracioso descubre la tonteria humana que promueve

la accién principal de 1a comedia.
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EL TRAVESTISMO

A mediados del siglo X VI aparece en el teatro peninsular la figiva de la mujer
vestida de hombre. El primer dramaturgo que utiliza este tipo de disfraz en la escena
espaiiola es Lope de Rueda en su comedia Los engaiados publicada en 15¢7. El motivo
acierta en el gusto del piiblico y es acogido con entusiasmo en la época siguiente. La
profusién de personajes femeninos en traje varonil, de muy variada condicién nos hace
preguntar por el origen del fenémeno en el campo literario.

Hasta el momento, el trabajo mids completo sobre el tema pertenece a Carmen
Bravo-Villasante que en el libro La mujer vestida de hombre en el teatro espaiiol (siglos
XVI-XVII), ampliacién de su tesis doctoral, traza la trayectoria de la figura en Espafa y
examina las posibles influencias que contribuyeron a su desarrollo*4, La critico comparte la
opini6n de la mayoria de los investigadores de que el travestismo femenino es fruto de 'la
imaginacién y la fantasia del poeta", como lo expresé Luzin en su Poética®s, o, a veces,
resultado de la inspiracién en los personajes histéricos. Segiin esta teoria, el disfraz varonil
se percibe como creacién fundamentalmente literaria que entré en Espafa. sobre todo, a
través de Talia. El motivo presente ya en las comedias clasicas se hizo casi obligatorio en
las obras jtalianas de la época de Renacimiento. No podemos olvidamos tampoco de las
historias Arabes abundantes en estos casos curiosos como los cuentos de Las mil y una
noches. En lo: it ~los italianos se inspird Lope de Rueda al escribir sus comedias y por el
mismo cam n~ ~ ,ema pasé al repertor’s dramético del Siglo de Oro.

No obstante, tratar a ]a mujer vestida de hombre como creacién puramente artistica
serfa simplificar mucho el asunto. Tenemos que recordar que una de las més clésicas
inversiones propias de los festejos carnavalescos que permiten la exteriorizacién de la parte

reprimida de la psiquis. oculta durante el resto del afio, es el cambio de la identidad sexual.

44 o1ros estudios dignos de mencionar: McKendric. Woman and Sociery, Aschom "Concerning ‘La mujer en
hibito de hombre™. Stoll y Smith The Perception of Women
45 citamos a través de Bravo-Villasante. La mujer. p. 7



73
La metamorfosis que se manifiesta a través del uso del disfraz afecta no solamente la
identidad misma de la persona sino que entiende también el intercambio de papeles
tradicionales. correspondientes a los dos sexos dentro de la organizacién social. La
costumbre, aunque condenada por la Iglesia como pecado contra el sexto mandamiento.
florecid por los siglos, siendo motivo de escéndalo en mas de una ocasion.

Hay que notar que, en el mundo de los personajes literarios. la protagonista
disfrazada se hace masculina no sélo por la mudanza de traje sino que también tiene que
acomodar el gesto, la voz, la forma de hablar, el modo de ser, etc. La realidad que parece
representar es irreal, es un juego de ilusiones. En la mujer vestida de hombre se da la
fusién de los opuestos ya que las caracteristicas masculinas que adopta ocultan su sexo
femenino y su sexo femenino encubre los rasgos masculinos que posee. La figura tan bien
representada por la yuxtaposicién del término "mujer varonil" encama la inversion de las
oposiciones binarias y entonces pertenece al llamado "mundo al revés".

Estos conceptos constituyen precisamente la esencia de la definicion bajtiniana del
fenémeno carnavalesco. El cambio simbolizado por el uso del habito masculino significa,
en el fondo, la ruptura con las convenciones sociales y el deseo de libertad. En la altamente
jerarguica sociedad de la época 4urea la mujer se consideraba absolutamente subordinada a
la autoridad masculina representada por el padre, el hermano o el marido. Natalie Z. Davis
asi describe la situacién de la mujer europea en aquel entonces:

In some ways. that subjection was gradually deepening from the sixteeth to the
eighteenth centuries as the patriarchal family streamlined itself for more efficient
property acquisition. social mobility, and preservation of the line, and as progress
in state-building and the cxtension of commercial capitalism were achieved at a cost
in human autonomy. By the eighteen century. married women in France and
England had largely lost what independent legal personality they had formerly had,
and they had less legal right to make decisions on their own about their dowries and
possessions than at an earlier period. (...) This is not to say that females had no

informal access to power or continuig vital role in the economy in these centuries;
but the character of those relations was in conflict.46

46 Davis, Women. p. 126
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En este contexto. la entrada en el mundo varonil por parte de la mujer disfrazada significa la
rebelion. la imposicion de la autoridad femenina y. por ende. la negacién de su posicién
inferior en la sociedad. La inversion temporal de suerte camavalesca permite el alivio de
tensiones sociales y ofrece la oportunidad de criticar el orden establecido sin poner en
peligro el sistema como tal. No hay que olvidar tampoco que. pese a su enfrentamiento con
las convenciones. toda la actividad femenina conduce a la reintegracién a la estructura social
a través del matrimonio. El periodo de liberacién se acaba como el Camaval para confirmar
y perpetuar la estabilidad del sistema dominante.

La influencia carmavalesca sobre la figura la corrobora la existencia, hasta hoy en
dia. de algunas festividades como las del dia de Santa Agueda (ya mencionadas en el
capitulo anterior) durante las cuales las mujeres asumen los cargos y las responsabilidades
correspondientes a los hombres. Por otro lado, como observa Amy R. Williamsen en su
articulo?’, en la literatura misma y. ante todo. en la comedia hay numerosas referencias que
aluden a la relacién entre las celebraciones de Camaval y la mujer varonil. Por ejemplo, en
El vergonzoso en palacio Serafina vestida de hombre concluye:

Fiestas de Carnestolendas

todas paran en disfraces.
Deseome entretener

deste modo; no te asombre

que apetezca el traje de hombre,
ya que no lo puedo ser.

(11, vv. 734-39)

Para ilustrar el funcionamiento de la inversién « «msvalesca en la comedia vamos a
tomar como ejemplo una de las obras dramaticas de Antonio Mira de Amescua, La Fénix de
Salamanca, en la cual el travestismo es un factor clave del desarrollo de la trama. El cambio
temporal de sexo que se efectia alli hace entrar en vigor las reglas del "mundo al revés",

ademés. desempefia la funcién de burlar y desenmascarar la verdad oficial.

47 Williamsen, "Sexual inversion”. p. 261
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La protagonista de la comedia, joven y hermosa viuda. dofa Mencia. disfrazada de
un tal don Carlos. "criado del gran Prior" (1. v. 45). viaja por Espana en bisqueda de su
amado. don Garceran. que desaparecié inesperadamente sin dejar huella. Acompafada de la
criada Leonor - zstida de Jaramillo. llega a Madrid donde tendré lugar toda la intriga. Desde
el primer momcento la dama aparece identificada como “'viuda varonil" (I. v. 82) con el
apodo de Fénix de Salamanca que insindan su conexi6n con el ave mitolégica. imaginais
como criatura hermafrodita. Efectivamente. dofia Mencia no solamente asume el papel
masculino sino que también. una vez vestida de don Carlos. se tomna en mujer cuando lo
requieren las circunstancias. De e::e modo, Mencia-Carlos aparece en traje femenino como
amiga de Alejandra para impedir el ducl. entre el Conde y el Capitdn, y persuadir a don
Juan, hermano de la joven, que permita a Alejandra casarse a su gusto. El cambio de
disrfaces crea muchas situaciones cémicas. En este cas2. 7 arlos ~-estidc de mujer enamora
perdidamente al hermano de Alejandra, causanco mucha gracia e sus opencntes v el
aturdimiento de los aliados que creen que den Juan, sin saberlo. ha si<o seducido por un
hombre disfrazado.

Ei watamiento cémico de la figura de Leonor indica la influencia de ia tradicién
folklérica que celebra las funciones corperales y el humor mis groserc. Los elemenios
"mundanos'" prevalecen en la presentacion de su relacion con Solano. criado de don
Garceran. Desde el primer instante Solano tiene dudas acerca de la virilidad de Jaramillo.
Los dos comparten la misma cama sin que Solano s¢ de cuenta de que su ~nmpafero es
mujer. No obstante, la primera noche ya despierta sospechas en el lacayo. Cree que
Jaramillo padece de una enfermedad contagiosa. Més tarde dard parte de sus dudas a don
Garceréan:

. Pues ao es extrano;
que es hermafrodi:: 0o memo
(..)

Si se acuesta con calzones
v se cose la camisa,
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y se viste con estrellas
v se entra en la cama a escuras,
(SOn muestras éstas seguras
para presumir bicn dellas?
(...)

y es. don Garceradn, forzoso
que una de dos ha de ser:
que es .I/,;'ra_millo mujer,
y Si no mujer, potroso.
(111, vv. 2696-721)

La inversién sexual como recurso verdaderamente carmavalesco sobrepasa el marco
de lo puramente lidico. El disfraz le permite a dofia Mencia participar en una esfera de vida
normalmente inaccesible a las mujeres y mostrar la injusticia del orden social existente. En
primer lugar, la actitud de Mencia sefiala la contradiccién del sistema que acepta el duelo
como forma de borrar las manchas de honor. Dos veces interviene la dama, en diferentes
disfraces, para persuadir a los hombres que guarden sus espadas y conversen ¢ vez de
combatir. La aversién hacia los duelos nc se origina en la cobardia ya que numerosas veces
podemos admirar el valor de la protagonista que se atreve a oponerse sola en contra de
cuatro hombres. Lo hace porque. en su opinidn. las acciones violentas mas ponen en
peligro el honor que lo reparan.

Dofia Mencia curpie también fa funcién camavalesca de criticar la norma social de
matrimonios de conveniencia, sobre todo, entre personas de muy diferente edad. D
acuerdo con la funcién mitolégica del dios hermafrodita, protector del amc~ sensual, la
dama consistentemente abog: por Alejandra para asegurar . € ésta no sea forzada a casarse
con su tio Capitan. Todos . de hecho, reconocen lo inapropiado del casamicato del hombre
tan mayor con su joven sobrina. especialmente si la diltima estd enomorada del Conde.
caballero de muchas virtudes. Finalmente, cuando la dispensacién del papa estd negada.
Mencia convence a los parientes de Alejandra que bendigan ¢! enlacc de la muchacha con el

Conde. Asi. triunfa el amor sensual de los jovenes - la negativa del Vaticano confirma

todavia mas la razén de la actitud de la Fénix.
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Una interesante observacion acerca de la influencia camavalesca en la pieza la
encontramos en el articulo de Amy R. Williamsen®. La critico apunta allf a la importancia
de la fecha que aparece en la carta de Mencia a Garceran. Es la tdnica fecha que se menciona
en (oda la cbra y, como tal, tiene un significado particular. La cana en la cual la dama
acepta ¢! amor del galan fechada el 1 de mayo sugiere un vinculo con las fiestas
primaverales provenientes de los rituales en honor a Maia. diosa romana de fertilidad.
celebradas tradicionalmente entre los pueblos latinos y germanicos. Fomenta también la
imagen dc: Fénix como pitectora del amor

La liberacién temporal de dofia Mencia termina con su reintegracién al orden
establecido por medio del matrimonio con don Garceréan. Sin embargo, antes de que esto
ocurra, la protagonista consigue unir la pareja enamorada desenmascarando i absurdo de
las convenciones sociales. Por otro lado, gracias al disfrai }a dama logra éxito en su propia
bisqueda de amor.

La Fénix de Salamanca ofrece un ejemplo de la figura femeitina mas festejada en la
literatura espafiola que es la de la mujer enamorada que para reunirse con su amado no duda
en recurrir a cualquier método. Los dramaturgos casi siempre se declaran a favor de estas
mujeres valientes que se atreven a romp.. con las normas sociales y exaltan el amor como
fuerza motriz de sus acciones.

En el teatro dureo existe una variedad extraordinaria de mujeres que usan la
vestimenta varonil. La mayor diversidad se debe a Lope de Vega que con su profusa
fantasia imagind toda clase de variantes desde la mujer-estudiante (La escoldstica celosa)
hasta la mujer-alcalde (%7 Alcalde Mayor). Aunque en la escena espafiola de vez en cuando
aparecen también las mujeres guerreras tipo hombrunas. eco de la doncella andante de los

libros de cabaileria y la Amazona*, la inmensa mayoria de las protagonisias se guia por

S Williamsen. "Sexual inversion™, p. 266
4 por cjemplo, El valiente Céspedes v La varona castellana de Lope de Vega. Les Amazonas en Indias &
Tirso de Molina, La dencelle de Qrlcdny de Amonio Zymera.
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amor y usa la indumentaria del sexo opuesto para recuperar al amado y:o reparar el honor,
nunca para divertirse como lo hacen frecuentemente sus correspondientes italianas.

A pesar de las prohiliciones oficales y la condena por parie de la Iglesia, el
travestismo femenino se hizo ian popular en el Siglo de Oro que casi todos los autores
aprovecharon el motivo numerosas veces. Segin la estadistica de Carmen Bravo-
Villasante, Lope se valid de él en 108 piezas. Tirso en 24, Calderén en 10, Vélez de
Guevara en 15, Mira de Amescua en 6. En Tirso la elaboracién del tema alcanzé su
cumbre. superando no sélo las obras del gran Fénix de los ingenios sino también las de los
autores posteriores. Las protagonistas tirsianas son los entes més activos e ingeniosos que
aparecen en el tablado espafiol, y suelen servir de modelo de la mujer vestida de hombre. El
enredo v la confusién producidos por el disfraz varonil llegan a ser la caracteristica
principal de esas piezas. Como ejemplo de la trama basada en este tipo de inversion
examinaremos Don Gil de las calzas verdes de Tirso, donde el travestismo alcanza su pleno
desarrollo.

E! personaje principal. deshonrada y abandonada por don Martin dofa Juana usurpa
el traje masculino para seguir a su amado e impedir sus proyectos matrimoniales. La
industriosa mujer finge ser el caballero don Gil, con lo que logra enamorz " a las damas
presentes y desbaratar los amores de su ingrato galan.

Juana adopta las caracteristicas masculinas o femeninas segin la necesidad,
llegando a manejar tres identidades: Juana. Elvira, Gil. El disfraz dota a la mujer de poder
moverse libremente tanto en €l mundo femenino como en el masculino y aprovechar las
circunstancias a su favor. Al apropiarse de la identidad masculina doha Juana va mucho
més alla del puro cambio de vestimenta o gesto. La mujer deliberadamente adopta también
las caracteristicas luadas a la libertad sexual del hombre, manifestandolas por medio de
alardes de su gallardia varonil o relatos de sus aventuras amorosas. N obstante, a pesar de

los trucos que emplea. no puede desprenderse por completo de sus rasgos femeninos como
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la voz. que despierta dudas en aigunos personajes. Caramanchel. por ejemplo. abiertamente

llama a su nuevo amo "capdn'".

Capon sois hasta en el nombre;
pues si en ello se repara,
tas barbas son en la cara
lo mismo que el sobrenombre.

(1, vv. 519-22)

en otras ocasiones: "el tiple moscatel" (I, v. 536) o "hembri-macho" (IIl. v. 2699) y se
burla de su virilidad. En consecuencia. la protagonista se percibe como figura hermafrodita
(I, v. 724), lo que +a un matiz de ambigiiedad a los sucesos e introduce un clima erdtico
especial . No por casualidad tampoco, el dramaturgo viste a don Gil de verde. Ei color de
las calzas es simbdlico y en la tradicién popular se entiende como "connotacién de vida
juvenil, con apego a los placeres mundanos y, muy especificamente, a los sexuales"%, El
traje verde, entonces, tiene un significado dobie: apunta al tono festivu de la representacion
y al car4cter especial de la mujer que tuvo el valor de convertirse en hombre.

La dama busca la reparacién personal y social de su deshonra pretendiendo
restablecer la armonia alterada por la infidelidad del amado. Sin embargo. al transgredir los
espac.os masculinos trastoca el orlen establecido basado en la dominacién del hombre
sobre la mujer. Al pasar la frontera del mundo varonil Juana descubre los planes de don
Martin y decide desvalorizarlo. Consigue involucrar a todos en su tramoya y es ella la tnica
duefa de la situacién. Gracias al disfraz juana no sélo no lleva las tristes consecuencias
correspondientes a las mujeres deshonradas, sino que también results ser muy superior al
hombre que la deshonrd. En el papel del "otro" la protagonista descubre su condicién y
reconoce la violencia y la enajenacién que la sociedad dominada por los hombres ejerce
sobre eiia. - - jo tanto. dofa Juana se vale de todos los medios posibles. a veces incluso

de los inoralmente dudosos. para conseguir lo que se propone: soboma los criados d= Iz

S0 Spada Suirez, "Travestismo iemenino”, p. 145.
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casa de don Martin e Inés. juega con tres identidades. troca ante todos a don Manin en
Miguel de Ribera y Cisneros. se apropia de las cartas y la libranza perdidas por Martin.
inventa su embarazo. la reclusién al convento y finalmente la muerte. mintiendo a su propio
padre. Su comportamiento transgrede las reglas de la ética. la religién y i orden establecido
de la sociedad jerarquica en la cual a cada individuo le corresponde un lugar fijo.

El apoyo evidente que recibe el personaje de parte del autor una vez mas contradice
fuertemente la teoria que considera el teatro dureo como medio de propaganda destinado a
perpetuar el orden social de la monarquia. Al contrario, las peripecias de la dama expresan
la visi6n critica del dramaturgo respecto a la sociedad, aunque para lograrlo tiene que poner
en tela de juicio su propia auioridad masculina. Bajo la capa de ligera comicidad se abordan
iernas de gran profundidad como el de la injusticia de las relaciones sociales que sitdan a la
mujer en una posicién inferior respecto al hombre o el derecho de la mujer de decidir sobre
su propio destino ilustrado por el comportamiento de Inés y Clara que eligen a don Gil
como marido.

La inversién sexual, motor de tcdo el acontecer. la complementan otros eleinentos
de suerte carnavalesca. En primer lugar, hay que indicar el amb:ente de burla y engafio en el
cual se desarrolla la accién "gilesca". Todo el mundo estd sumergido en un creciente
disparate y una absoluta confusién producida no solamente por las maniobras de doita
Juana. sino también por las trapisondas del resto de los personajes. Por ejemplo, el padre
de Martin cambia el nombre a su hijo, aspirando un matrimonio provechoso. Don Martin
recurre a engafio tras engafio para lograr el amor de Inés, dejando al final su segunda
identidad de don Gil de Albomoz paia convertirse en don Gil el verde. Inés embauca con
sus sies y noes a don Juan. Clara llevada por celos se disfraza de don Gil el verde.
Quintana. criado de Juana. participa en los enredos de su ama. contando a don Martin
historias inventadas. La trama esté4 saturada del engafio de modo que todo parece un reino

de embuste. suficiente "para enredar treinta mundos" (111 v. 3263).
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La teia de arana de las mentiras e *an complicada que la misma inventora de la
intriga llega a perderse en la tramoyz cuando don Gil el verde. que ha creado. se multiplica
en la escena crucial delante de la casa de Inés y cuatro Giles acuden a la cita nocturna. La
desorientacion de la protagonista alcanza el extremo de no poder reconocer si la persona
que habla en Ja oscuridad es o no es su propio amado. En realidad. nadie alli sabe quién es
quién. El espectador es el inico que domina el juego de las apariencias. Incluso los
disfrazados resultan divididos entre su propio ego y la figur. :cticia que representan. Mas
aiin, revelan su ser auténtico sélo al incluirse en el mundo de la ilusién. El frenesi de los
equivocos llega a los limites de ultratumba cuando entre los personajes se difunde la noticia
de la muerte de Juana y la sospecha de que el misterioso don Gil es su alma en pena
vagando por la tierra. Nadie duda de la existencia del caballero de las calzas verdes, pero es
sintomética la frecuencia de la directa invocacién a la trampa. Las palabras como
"embeleco"”, "enredo", "maraia" se repiten constantemente y a través de ellas el autor nos
recuerda a cada paso la irrealidad de o que pasa en la escena .

El travestismo camavalesco supone cambios de sexo en dos direcciones: mujeres en
hombres y hombres en mujeres. Por lo tanto, es interesantisimo observar que en el
repertorio de la literatura espafiola existe un nimero muy escaso de personajes masculinos
en vestido de mujer. Entre las costumbres y tradiciones populares relacionadas con las
fiestas del Camaval celebradas en la Peninsula Ibérica es dificil hallar algunas parecidas a
las del dia de Santa Agueda pero dedicadas al sexo opuesto. El riqui-imo en material
folklérico libre de Caro Baroja no contiene ni un ejemplo concreto de ritual basado en el
travestismo varonil, aunque si confirma su existencia y para ilustrarla menciona la famosa
celebracion de Mares de Carnestolendas de 1638, en la corte de Felipe V. que consistié en

festejar una boda burlesca en la que la novia era un ayuda de cdmara y :nuchos de los

participantes llevaban trajes del otro sexo.
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En el campo de la critica literaria casi no se encuentran trabajos enfocados sobre ¢l
asunto. Carmen Bravo-Villasante. al estudiar la figura de la mujer disfrazada. apenas en
tres paginas de las 190 que forman su conocido libro menciona el fenémeno de la inversion
contraria.

El travestismo masculino es un motivo comun en el teatro clasico. especialmente en
las comedias de Plauto. Reaparece en la escena con el Renacimiento italiano, convirtiéndose
en uno de los recursos mas populares de la farsa. La comedia espaiiola lo recoge bajo la
influencia italiana. sin embargo, parzce que con mucho menos éxito y frecuencia que el
travestir del otro sexo. No hay muchas piezas espaiolas que introduzcan a las tablas a un
hombre vestido de mujers!. En la mayoria de los casos la figura del disfrazado sirve para
desarrollar situaciones jocosas y. muy raras veces, resulta ser fuerza motriz de la accién
como en La Fénix de Salamanca o Don Gil de las calzas verdes. Por lo general, el travesti
es un criado u otro personaje « .1 segundo piano y su cambio de vestimenta cumple una
funcién episédica. En Un pastora! albergue, probablemente de Jerénimo de Cancer y
Velasco, al gracioso Peyrén le disfrazan de mora para que finja ser Angélica amada de
Roldan, lo que da lugar a situaciones muy divenidas (I, p. 457). Un buen ejemplo nos
ofrece también la obra cervantina La gran sultana cuya trama sc-undaria trata de los amores

de una pareja cristiana. Lamberto se disfraza de mujer y se esconde ¢n ei weital:: para ostar

con su amada Clara, cautiva del soberano turco. La mala suerte hacs «=.v ) it lo ebija
entre todas las mujeres para madre del heredero y asi se produce uno dz +: o mds

cémicos de la obra cuando Lamberto convence al Turco de que Mahoma ¢ camb:? ¢ sexo:

Acudié a mis ruegos tiernos,
enternecido, el Profera,
y en va instante boluiome
en fuerte varon de hembra;
(1il. p. 290)

51 a Jas mis conocidas perienceen: Cornelia de Timoneda, Calamita de Tor.cs Nuharro. Medora . Coloquio
de Timbria de Lope de Rueda. La fuerza lastimosa. El ruiseior de Sevilla. EIl acero de Mudrid. El purafso de
Laura de Lope de Vega. Las manos blancas no ofenden de Calderon. Turrada de Quitiones de Benavenie. La
Remiblica al revés v El Aquiles de Tirso
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Como hemos notado anteriormente, los criados y/o los graciosos desempefian en la
comedia un papel cémico. por ende. u disfraz no se toma muy en serio. Mientras tanto.
podemos observar que. al contrario de las damas. los hombres nobles nunca se ponen la
ropa femenina por su propia voluntad y antojo. Fingen ser mujer solamente forzados por
unas circunstancias graves, como Lamberto para quien el disfraz presenta la drica
posibilidad de acompafiar a su amada en el cautiverio turco. Tarso tirsiano, personaje de La
Repiiblica al revés, intercambia su vestimenta con Irene para liberarla de la muerte. Aquiles,
otra creacién de Tirso, se viste de mujer para evitar peligros mortales que lo acosan. Este es
uno de los pocos protagonistas principales que usan el disfraz a lo largo de toda Ia
representacién. Tirso en El Aquiles recoge la antigua leyenda segin la cual Tetis, madre del
héroe. le disfraza a su hijo para salvarlo de la muerte. No obstante. el Aquiles espafiol se
opone a tal cambio y Tetis para convencerlo tiene que recordarle el caso de Hércules.
Cuando a Hércules se iguale
el que disfraza tu ser,
y en hdbito de mujer
le contemples con Onfale,
dajurds de estar confuso;
pues no te aconsejo yo

que, si Hércules hilo,
Jjueges ti a la rueca’y huso.

(il, p. 1920)
El desconocimiento de las formas de comportamiento femenino y la falta de gracia
provocan una serie de situaciones grotescas, par ejemplo, cuando Aquiles-Nereida se cae
piacticar do reverencias, cuando tiene que bordar junto con su prima. cuando aprieta las
manos a Deidamia tan fuerte que ésta grita de dolor o cuando enamora a otros galanes que
creen que tratan con una bella mujer. Ei atrevimienio del autor llega hasta el punto en el cual
el protagonista #n traje femenino propone a su prima y amada que jueguen como si fueran
pareja. fingiendo representar un trozo teatral. Mientras avanza ¢l juego. Alquiles-Nereida

sale ripidamente para volver vestido de hombre y asi aumenta la confusién de Deidamia.
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Acaba pues de aclarar
estos confusos misterios,
que en sola tu cara miro
dos rostros, uno y diversos.
cEres Nereida o Aquiles?
(1L p. 1933)

Al comparar las figuras que temporalmente asumen el papel del sexo opuesto. unas
diferencias esenciales saltan a la vista. Como veremos a continuacion, estas diferencias son
sintomdticas para el reparto de roles en la organizacién social. En primer lugar, la mudanza
de hébito del hombre nunca va encaminada hacia la inversién y la critica del orden
establecido. En la sociedad espafiola. altamente jerdrquica y patriarcal. el sexo masculino
ocupa una posicién privilegiada y goza de una autoridad incuestionable en todas las esferas
de la vida piblica y privada. A esta actitud autoritaria se sobrepone la actitud discriminatoria
hacia el sexo femenino, tradicionalmente considerado como inferior. El resultado,
fenémeno cominmente llamado 'machismo', se ievela en una constante necesidad de
demostrar la superioridad, la fuerza fisica y la dominaci6én sexual del hombre sobre la
mujer. Desde el punto de vista machista el mundo se divide entre las 'cosas de hombres' y
lac 'cosas de mujeres' con tal que las ultimas estén dedicadas a la satisfaccion de las
necesidades y deseos del grupo sefioreante. La mujer. criatura débil y sumisa estd
concebida como una de las pertenencias del dominio masculino.

Este aspecto de las relaciones sociales se refleja claramente en las normas de
conducta definidas muy detalladamente por el cédigo del honor. En la Espafa del siglo
XVII. el honor. es decir, la dignidad propia de la persona y la honra, el respeto que le debe
la sociedad. eran elementos determinantes, importantisimos en la vida del individuo, parece
que mucho mis arraigados en la mentalidad espafiola que en la de otras sociedades

europeas. Conciernian a todos: desde el rey hasta el villano y junto con la ibertad y la

religién eran valores por los que uno arriesgaba la vida.
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Tomandolo todo en cuenta, podemos inferir que para un tipico galdn espafiol de la

época 4urea el tener que travestirse significaria una degradacién al nivel de ser inferior. El
orgullo varonil no consentiria tal inversién como indigna del hombre honrado. Ademas. el
hecho de convertise en mujer socavaria la autoridad absoluta de la que gozaba el hombre
~ mo pater familias, lider de la comunidad familiar. Con razén. entonces. la literatura
espafiola. con el teatro incluido, no abunda en casos de travestismo masculino. Si los hay.
en gran parte son unos individuos forzados por las circunstancias y/o el ambiente que, por
lo visto, no lo hacen con muchas ganas. Una categoria aparte la constituyen figusas
peitenecientes a la clase de criados y/o graciosos. Los representantes de este grupo, nunca
considerados como hombres 'serios' ni honrados. pueden permitirse el juego con ia
vestimenta sin detrimento del respeto social puesto que, de hecho. no lo poseen. Su

disfraz, por lo tanto, aparecerd en las tablas mucho mas a menudo, siempre sirviendo para

fines jocosos sin tom:: - muy en serio el asunto.
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CAPITULO 1II: SIGLO X%II

Las controversiés sobre la licitud del teatro menudean desde el siglo X\V. pero
dentro del ambiente de polémica que domina todo el siglo XVIII, la discusién que se
entabla en su tomo alcanza el punto culminante en que la disputa misma se presenta mucho
mis viva y digna de interés que la produccién dramatica contemporanea a ella®?, De hecho.
la dramaturgia como forma de expresion mis accesible sl piiblico se convierte en el centro
de las mas aferradas polémicas literarias que tienen su raiz en la coexistencia de dos
modelos estéticos. La corriente barroca, que pervive los limites del siglo XVII. continia
cultivindose por mas de cinco décadas de la centuria siguiente. Aunque las obras creadas
en esa convencién carecen de originalidad y calidad de los genios de la época 4urea, la
acumulacion de lances, la intervencién de los elementos fantasticos, los vistosos efectos de
la escenografia aseguran a sus autores un permanente éxito.

Con la publicacién de la Poética de Ignacio de Luzén (1737) se sientan los
principios basicos de la estética neocldsica. Segtin esta preceptiva, la sujecién a las tres
unidades aristotélicas, la verosimilitud de los hechos y personajes, el comedimiento y la
ensefzza moral que se desprenda como el mensaje final de la obra son los elementos
indispensables para crear una obra perfecta. El afin didactico de los dramaturgos
neocic.icos coinciden con los intereses Je la clase gobemante que a los primeros les logra
un apoyo y proteccion estatal. Los principios de la politica "teatral" de los ilustrados los
resume asi Mienendez Pelayo al referirse al reinado de Carlos III:

Al pueblo deben facilitarse diversiones cultas y ecucativas. El espectaculo educader

por excelencia es el teatro. Es. por lo tanto. misién del buen gobiemo fomentar un
teatro que sea espejo de moralidad, escuela de ciudadania.™

En pocos momentos la relacion entre la literatura y politica ha side tan estrecha.

5'3' Rossi. Estudios. p. 10
3 Menéndez Pelavo, Historia social. p. 316
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A pesar de un clima politico aparentemente favorable para el florecimiento del

teatro, la vida escénica en Espana. tras llegar a su cénit en la época durea. empieza a decaer.
Al comenzar el siglo XVIII la actividad dramatica cuenta con numerosas trabas de muy
variada indole. Se efectiia también un cambio radical de ambiente que afecta hondamente la
existencia de las companias teatrales. Para empe:ar, en los primeros afios de la centuria hay
una prohibicién de representar comedias a causa de la guerra de Sucesién (1700-1714).
Terminado el conflicto, aparecen en Espafia compafiias teatrales ambulantes. sin embargo,
la mayoria de ellas no consigue derecho de actuar en todas las pob' * -es, Entre 1720 y
1725 nuevamente se suspenden los espectaculos teatrales entodo  * - a vez a causa
de la epidemia de la peste de Marsella. S6lo las ciudades mas gra: .« ¢ la eninsula gozan
del privilegio de tener teatros estables. No obstante. al avanzar el siglo muchos de ellos se
cierran por decreto real o quedan transformados para servir otros fines. No es aislado el
caso del ceatro de Coliseo de Sevilla, construido todavia en el siglo XVII. que a lo largc de
la centuria dieciochesca no dio ni una sola funcién. El unico lugar que lleva una vida
escénica animada es la capital donde la presencia de la corte ha favorecido siempre esta

actividad como uno de los pasatiempos preferidos de la familia real y su séquito.

El teatro dieci: ‘0 encuentra también muchas diftcultades creadas por el clero en
su afdn de preservas . costumbres y la moral del pueblo de la corrupcidén que cree
cer en las tablas. La u. s de los represe (antes de la Iglesia causa un verdadero

colapso de la escena espafola. sobre todo en ii provincia. La primer lugar. el repertorio
dramético queda limitado por una rigurosa censura eclesiastica, independiente en cada
regién. A peticion de los obispos de las didcesis, a veces apoyados también por los
cabildos municipales. se prohiben las representaciones de comedias en provincias tales
como Cadiz. Malaga. Mallorca y Burgos®4. E! problema se agudiza durante el reinado de

Fermando VI (1746-1759). cuando en todo el pais tiene lugar una campaia religiosa cuyo

< ~ e s . . . e s
S Los datos que se refieren a las prohibiciones provienen, en su mayoria. del anicule "Las prohibiciones"
de Esquer Tormes.
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propdsito es terminar con "aquella peste de espectaculos"** que producen danos morales en
la sociedad ofreciendo malos ejemplos de conducta. distrayendo a 1a gente del trabajo y del
estudio®¢, haciendo que los pobres gasten su dinero para asistir al tea’ finalmente.
causando calamidades publicas. La época de Carlos 1I (1759-1788). geiwalmente vista
como un periodo favorable a la vida teatral. no trae ningiin cambio significante en la politica
real respecto a la actividad escénica. Durante este reinado nos encontramos con una
perentoria prohibicién de los autos sacramentales (1765) y la reiteracién de la de las
comedias de santos decretada hace tiempo. En 1778 con motivo de unos terremotos se
interdicen las funciones draméticas en Grana-da y aunque cinco afos mds tarde la ciudad
solicita el levantamiento de la prohibicién. el rey redsa rectificar lo anteriormente resuelto.
Hasta 1784, otras ciudades penisulares como Toledo, Jerez, Cérdoba, Valencia, Alicante.
Zaragoza y Jaén quedan privadas por decreto real de los espectaculos teatrales. S6lo al final
de la centuria, bajo un nuevo monarc.: Carlos IV (1788-1808), hay un cambio de clima
respecto a la cuestién del teatro. Al Consejo de Castilla llegan numerosas peticiones
solicitando el levantamiento de 11 prohibicién de representar comedias. Como resul: Jfo. el
Consejo informa al rey, el 22 {2 inayo de 1792, que:
no hay en aquel pueblc numeroso una diversién piblica que entretenga a la

juventud ociosa. y es de temer que ésta se entregue a otras més arriesgadas: razones

todas por las cuales se han permitido en Zaragoza. Valencia y otras ciudades las

representaciones.
Solamente en las ciudades universitarias continuaran las limitaciones temporales para no
distraer a los estudiantes de su trabajo escolar.

La deplorable situacion del teatro afecté hondamente la produccion dramética de la

época. La centuria dieciochesca no dio ninguna creacién del calibre de la comedia 4urea

S8 expresion usada en la cana del ohispo de Burgos @ rey. del 19 de juio 1737,y citada por Esqi ot orres.
56 En esie aspecto. la opinion destavorable a las funciones teatrales compartian tambien las awendades
académicas. solicitando L suspension de las representaciones durante el ado escolar. logu - les £ concedido
por el rev en ciudades universitarias tales como Valladolid y Sulamanca.
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mientras que aj.irecid un sinfin de textos mediocres y malos. El advenimiento de la
Tustracién resulté en una evidente distanciacién de los gustos de la minoria intelectual v de
las vastas masas populares. El piiblico popular opté por la corriente de tradicion barroca.
nacional mientras que los ilustrados se inclinaron hacia el teatro neocldsico extranjerizante.
El gobiemo se percatd de la gran influencia que ejerce la institucion del teatro en la sociedad
y. por ende. de la utilidad que pucde aportar como vehiculo de instruccion publica. El
empleo del teatro como instrumento de accién psicolégica podia ofrecer la posibilidad de
manejo de las masas en funcién de las exigencias de la politica estatal. Con este objetivo los
gobemantes trataron de aprovechar el proyecto de la reforma teatral propuesta por los
seguidores de Luzan lo que suponia la eliminacién del repertorio predilecto de la mayor
parte de la sociedad y el desarraigo de la cultura popular de la escena.

Para comprender mejor esta relacién compleja del teatro y la politica, veamos la
situacion interna del pais. La Espafia de los Borbones es una monarquia absoluta basada en
el modelo del sistema de gobiemo francés y respaldada por el concepto politico vigente en
el siglo XVIII, conocido bajo el nombre de despotismo ilustrado. Los ideales de la
monarquia convergen con los de la minoria intelectual lo que hace posible el triumfo de la
Nustracién cuyo auge corresponde al reinado de Carlos 1. El absolutismo monarquico
genera la conciencia de la soberania del Estado y de un mercantilismo encaminado al bien
de sus stbditos. Los gobemantes ilustrados se proponen acelerar el progreso economico y
cultural del pais, planteando un modelo de economia y administracion en que predominan
las cualidades burguesas de trabajo y eficacia.

La preocupacién por la mejoria de la exsistencia de los ciudadanos. sin embargo, no
va acompafada por los postulados de la reforma social. La monarquia garantiza la
subsistencia de una jerarquia social feudalizante con una rigida division entre sus clases. La
politica de los ilustrados revela la concepcién instrumental de la sociedad que gobiernan.

"Para el pueblo. sin el pueblo" - proclaman los absolutistas. Las reformus autoritarias son
p p p
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impuestas a la nacién. muchas veces al margen y aun en contra de la libertad de los
ciudadanos. La transformacién econénico-cultural es un proceso trabajado en las alturas del
poder. sin la participacién de los amplios sectores de la sociedad. de los cuales se espera
nada mas que una pasividad politica y la capacidad de adaptarse a las nuevas circunstancias.

La ensehanza. parte importantisima de las reformas. sirve para moldear la
mentalidad popular. Reconocida como servicio piiblico deja de ser el dominio de la Iglesia
para estar sometida a un control absoluto del poder civil. El cambio del sistema educativo.
junto con la expulsién de los jesuitas (1767) y la reduccién de otras drdenes religiosas.
demuestra una fuerte tendencia regalista orientada a restringir la influencia del clero y de la
alta nobleza, sectores reacios al centralismo reformista de los Borbones.

La ingerencia de las autoridades oficiales se nota no solamente en la economia, la
educacién o los servicios puiblicos, sino que también tiene un fuerte impacto en la vida
religiosa y socio-cultural de los ciudadanos. En palabras breves, la Ilustracion, en su afdn
de combatir la barbarie y elevar el nivel cultural del pais, tiende a reprimir las
manifestaciones de la vida popular y espontdnea. Desde luego, no es un fenémeno nuevo;
no obstante, en la centuria dieciochesca dicha tendencia cobra mas fuerza llegando a su
auge en la época de Carlos III. La prohibicién de los autos sacramentales. Ia actitud
inquisitorial, el afdn de desterrar de la escena las obras incompatibles con la propaganda
estatal®” son sélo algunas de las muchas muestras de la intervencién represiva del poder.

Consideramos que el caso de los autos sacramentales ofrece una clave para poder
apreciar la contribucién de la ideologia dominante a la dispersién de la cultura popular, que

afecta también la existencia del ritual camavalesco.

L : . - . . ‘g .
ST Por cjemplo. en 1799 una reglamentacion oficial prohibe la representacion de obras cuyo conenido se
consideraba incompatible con las buenas costumbres v el buen gusto.
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AUTOS SACRAMENTALES

Como hemos constatado en el capitulo precedente. no son precisamente las
caracteristicas puramente literarias las que nos proporcionan los rasgos definitorios del auto
sacramental como género camavalizado. La presencia del sistema carnavalesco en ¢l auto se
revela principalmente a través de su representacién que se ajusta al esquema de una
celebracion festiva y no puede equipararse a las précticas teatrales habituales de la época.
No obstante. el caso del auto sacramental nos parece demasiado significativo en la
trayectoria el proceso camavalizador en el cominio teatral para no dedicarle cierta atencion.
Por esta razon. otra vez mas vamos a abandonar el enfoque de este estudio que nos limita a
tratar la obra draméitica meramente en funcién de signo literario y consideraremos el auto en
su dimension del espectaculo.

Desde el momento de su aparicién el auto sacramental evoluciona al par que el gusto
del priblico cada vez més exigente y deseoso de divertirse. La atraccién de la doctrina
religiosa cada vez menor obliga a los autores a recurrir a los medios draméticos
pertenecientes al repertorio del teatro secular. La profanizacion del auto alcanza su cumbre
en el siglo X VIII, con el florecimiento de la corriente postbarroca. Las representaciones en
las cuales abundan los motivos de batallas, duelos. galanteos, milagros, intervenciones
mégicas se llevan a las tablas con el uso de un asombroso aparato de tramoya, decorado y
vestuario que consumen unas extremadas cantidades de dinero™. Frecuentemente se
introducen canciones y danzas, y no raras veces también algin sainete lo que da en
resultado una mezcolanza verdaderamente camnavalesca. Al fin y al cabo. Jos espectaculos
de este tipo se asemejan a las funciones de comedias y se convierten en el "alhago de los
sentidos". El caricter sagrado queda diluido por completo en un ambiente festivo de escasa
devocién. Un semejante proceso de desacralizacién. o sea camavalizacion afecta también

las procesiones del dia de Corpus cuyo elemento mds esperado llega a ser el desfile de los

58 Segiin las estadisticas de Andioc solamente enel 1763 ¢l avuntamiento madrilefio asignd uni subvencion
de 10.000 reales "para que se vistan los Autos con decoro y nmynﬁcnua" (Tearro. p. 354).



92
gigantones y otros personajes camavalescos. entre ellos los arlequines que muestran sus
abilidades en la Tarasca. enorme monsiruo hecho de madera y lienzo.

Los primeros ataques contra los autos comienzan ya en el siglo XVIIL. Muchos. y
sobre todo el clero, ven que en vez de incertivar seitimientos piadosos los autos son

motivo de escamio. irreverencia, hasta sacrilegio y fuente de una nociva influencia sobre Ia

mentalidad religiosa del pueblo.

...1os autos deben (...) prohibirse, por ser los teatros lugares muy impropios y los
comediantes insirumentos indignos y desproporcionados para representar los
Sagrados misterios de que tratan...>?
escribe Manuel de Roda en su carta del 9 de junio, 1765. Segiin sus coetaneos. la
vulgarizacién de los misterios divinos presente en las tablas da lugar a una familiarizacién
con la autoridad celestial lo que, en consecuencia, lleva a la debilitacién de la relacién de
sujecion entre la omnipotencia y el sibdito, que constituye el fundamenio de la religion y
asegura la obediencia a los mandamientos.

Teniendo en cuenta la enorme influencia de la religion sobre el pueblo. el gobiemo
borbénico. deseoso de sentar las bases de un régimen fuerte y promover el desarrollo
econdémico fundado en una movilizacién y una explotacién més intensas de la fuerza de
trabajo. quiere convertirla en un aliado del poder absoluto para preparar las masas a su
papel de ciudadanos sumisos. Desde el punto de vista social y politico. entonces. la
permanencia de la mentalidad popular tal como la reflejan y fortalecen los autos
sacramentales se percibe como elemento discordante que mantiene una confusién de valores
y pone en peligro los intereses del poder. Desde el punto de vista literario. los autos
presentan un obsticulo para la difusién del concepto neocldsico del teatro que trata de

imponer la minoria ilustrada apoyada por el Estado. De este modo. la prohibicién absoluta

9 citamos a traves de Esquer Torres. "Las prohibiciones”, p. 212
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de los autos sacramentales constituye la imposicién del discurso autoritario del poder por
encima del discurso popular del piblico.

Obviamente. la ingerencia de las autoridades en el campo teatral llega mucho mis
alla afectando hasta los detalles minimos. por ejemplo. el cambio de las cortinas por
bastidores de lienzo pintado ordenado por Aranda (1767) o el retraso del horario de los
espectaculos (1768)¢0. Para disminuir los "riesgos morales” se ordenan medidas como la
separacién de los dos sexos durante la funcion teatral, el alejamiento del primer banco de la
escena para que no se vean los pies de las actrices, la prohibicion de la entrada a los
vestuarios o la prohibicion de la venta de frutas y golosinas por parte de las mujeres®!. A la
vez, las sucesivas subidas de precio de las entradas, que se introducen con motivo de
financiar las mejoras escenogréficas y elevar la dignidad del teatro, cambian la composicién
del piiblico. eliminando al "vulgo".

Este tipo de actitud discriminatoria respecto a las clases més modestas se nota
también en la posicién de las autoridades respecto a la diversion y el ocio de los
ciudadanos. Francisco Aguilar-Pifial asi ncs describe la situacion:

Las «mesas de turcos», que estaban prohibidas. fueron autorizadas por Carlos 111
«sblo para el desahogo de las clases distinguidas y honestas». La prohibicién se
extendia a las mujeres y a los hombres «sin destino», a los aprendices y a quienes
constase no haber oido misa, si era dia de precepto. A pesar de su popularidad, las
autoridades siempre estuvieron contra los juegos de naipes para las clases modestas
en lugares publicos. mientras se tenia por costumbre digna de aplauso, para
entretener el ocio de los elegantes.

Para el baile también habia una doble moral, aplaudiendo los de moda francesa

y cortesana, como el minué y la contradanza de los salones aristocraticos y
condenando los populares, como el bolero y el fandango. (...) Mientras en los
Colegios de Nobles se tenfan por preciso las clases de baile, los moralistas
declamaban sin cesar contra tan pernicosa diversién. porque en varios lugares
piblicos habia musica y baile las noches del verano, «y concuirencia de gentes que

son causa de varios desérdenes». Por el mismo motivo se repetian anualmente las
cruzadas politicas y religiosas contra las veladas noctumnas.®2

60 L ucea Garcia, La poesia. p. 133
8! Mufioz. Historia del teairo. p. 141
62 Aguilar-Pifal. Introduccion. p. 61
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Dignos de mencionar aqui nos parecen también algunos detalles de la politica real €n

cuanto a las manifestaciones de la religiosidad popular. Segiin asevera Aguilar-Pifia'. en 2
vida religiosa espafola. la expresion piblica de los sentimientos piadosos que se efectia
primordialmente a través de varios tipos de procesiones. Igualmente como los desfiles
carnavalescos en las ciudades alemanas en la época de la Reforma. en la Espaia del siglo
XVIII las procesiones de las cofradias de penitencia o hermandades sacramentales. sobre
todo durante la Semana Santa. son permitidas bajo un estricto control y con algunas
limitaciones. Se prohiben disciplinantes y otras muestras pocn estéticas de piedad. asi como

las marchas procesionales después de la puesta del sol. para evitar disturbios noctumos.

RAMON DE LA CRUZ

Desde la 6ptica camavalesca que adoptamos para nuestro estudio. Ramén de la
Cruz es el dramaturgo mas importante de la época, que merece un apartado especial. Es un
escritor conocidisimo ante todo por sus mas de 350 sainetes, pero en su caudal dramatico
se hallan también obras mis extensas: traducciones, adaptaciones de obras extranjeras y
espafiolas. y algunas composiciones originales. Como autor de libretos contribuyd de
modo muy significante al desarrollo de la zarzuela espafiola.

Al corpus de su obra carnavalesca pertenecen sobre todo los sainetes. continuacion
del género cémico breve. No obstante, en nuestra empresa de buscar las huellas del
Camaval decidimos. en primer lugar. detener la atencién en una pieza cuyo titulo mismo ya
contiene una buena pista. Marta abandonada y el Carnavai de Paris es una comedia de
magia que cuenta las peripecias de Marta, mujer de origen modesto. casada con un barén y
luego abandonada por él. Para tomar la venganza de su marido infiel. que en aquel
momento esta en Parfs cortejando a Madame Marodén. Marta acude a la auyda del demenio
Garzén. enamorado perdidamente de ella, y los dos con sus criados se trasladan en una

carroza mégica a la capital francesa. Después de muchos lances con varias intervenciones
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mégicas. arrepentida Marta perdona al Bardn. renuncia a Garzon y decide marcharse a
Roma para atender a los enfermos.

La trama entera se desarrolla en un clima cotidiano de las calles v las casas parisinas
con la participacién de personajes corrientes. casi todos pertenecientes al medio burgués.
La mayoria de los sucesos que ocurren alli se desenvuelven en una excitada atmésfera de
Camaval que encaja muy bien con la temporada camavalesca madrilena durante la cuai se
representaba la obra. La descripcion del bullicio callejero con pinceladas costumbristas es
una de las partes més valiosas de la comedia. A cada rato se mencionan las ferias y fiestas
de la temporada. enitre ellas baiies y funciones de farsas. en las cuales toman parte todos los
personajes. Desde las primeras escenas Garzon nos introduce en el clima del Camaval:

A Paris vamos, a tiempo
que estdn en la celebrada
feria de San Germadn, donde
de ricas joyas, y galas
os prevendréis a lucir

en los festines, y danzas
del Carnaval.
(1. vv. 626-32)

En otro momento manifestara sus ganas de participar en la celebracién colectiva:

tiempo es de fiestas, saraos,
y diversiones. Julieta,
da al aire tu voz, en tanto,
que es hora de ir a los bailes.
(11, vv. 1332-35)

Varias veces. tanto los protagonistas como las figuras secundarias salen a las tablas
enmascarados: veremos alli a Rebené vestido de hortelano o a la Madama con un dominé y
una méscara puestos para salir a divertirse. Entre los festejos camnavalescos menudean las
mascaradas con un alegre acompafnamiento musical. por ejemplo:

... midase el teatro en la gran mutacion del baile, donde habrd diferentes mdscaras
bailundo, (...), siendo uno de los adornos una Fdbula, que parcica de relieve de
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cuyas figuras una serd el bailarin, y canta misica. (...) Sin dejar las mdscaras su
figurado baile, van saliendo rambién de mdscara los personajes de la comedia con
sus versos... (acotacion. 1. p. 164)

Como es un tiempo festivo, no puede faltar comida ni un "bon vin" (v. 2101).
Tipicamente. en Ics asuntos del estémago vamos a ver envueltos sobre todo a los criados

cuyo interés por el bienestar corporal al igual que la propensién a las bromas son
caracteristicas de larga tradicion literzaria.
sdquense los pastelones,

salgan las botellas, y
la tarde no se malogre.

(11, vv. 2731-33)
exclama el impaciente Rebené al ver al Hostelero preperar la merienda. Julieta. més atraida
por la posibilidad de realizar alguna chanza que por la comida, le pediré a Garzén:
ahora que es tiempo de chascos,
denos usted facultad,
para alguna vez burlarnos
del patron, y su familia,
(11, vv. 1342-45)
Merced al anillo méagico obtenido del demonio se llevan a cabo varios intermedios comicos
que recuerdan las tipicas mofas camavalescas, por ejemplo, los azotes al vejete o el manteo
de Pierrot por parte de los fantasmas con panderetas que evocan evidentemente el
apaleamiento tradicional del pelele. Hay también fingidas ahorcaduras y sustitucién del
contenido de escusabaraja, todo ello aludiendo a las bromas que solia pagarse a los
préjimos durante la temporada festiva.
Los incidentes cémicos que acabamos de mencionar los creemos ciertamente
gratuitos. insertos con el mero fin de contraresar el aspecto serio y piadoso de la obra. En
consecuencia. llegamos a la conclusién de que el Carnaval. aunque constantemente presente

en la escena. sirve mds que nada de un trasfondo multicolor y animado de los sucesos. sin
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adquirir una verdadera trascendencia en el desarrollo de la accién principal que es la
venganza y el arrepentimiento de Marta.

En este aspecto. Marta abandonada no es un caso aislado sino que se¢ inscribe en
una tendencia general que podemos observar en la evolucién del teatro y la cultura, en
general. especialmente a lo largo del siglo XVIil. Se trata aqui del proceso de la
exteriorizacion de lo camavalesco. que lleva. en resultado. a la formacién de la llamada
corriente de mascarada. El fenémeno. que hemos mencionado brevemente en el capitulo
dedicado a} Barroco, consiste en la adaptacién de elementos camavalescos por otras formas
de vida cultural. sin embargo solamente aquellos que tienen que ver con funcin externa,
decorativa, Al mismo tiempo, la secularizacién de la vida social y la relajacién en la
observarcia de los preceptos de la Iglesia, cada vez mds marcadas, conducen a la
desconexion del Camaval de su significado religioso. Con eso. se degrada el valor
simbélico del ritual en el cual se funda la percepcién camavalesca del mundo.

El proceso iniciado. segtin Bajtin, ya en el ocaso del Renacimiento se intensifica a
medida que pase el tiempo y, en su gran parte. constituye un refiejo de la evolucién de la
sociedad modema. No es de extrafiar que en el ambiente represivo de la Ilustracién se
pierdan muchos de los elementos de la cultura popular, sobre todo el universalismo y la
igualdad de la plaza piblica. Mientras tanto, avanza cada vez mis el proceso de la
espectacularizacién de entretenimiento colectivo 1o que demuestra la creciente popularidad
de las representaciones circences. sesiones de equilibristas. volatines, ilusionismo, teatro
de guifiol y la recién nacida corrida de toros. Los festejos de airz carmavalesco se retiran al
ambiente cerrado, y se convierten, en su mayoria, en el privilegio de las clases
acomodadass®. La influencia mas visible del ritual antiguo se percibe en los bailes de

mascaras, diversién preferida de la temporada invemnal. De su presencia y popularidad entre

63 Los bhailes de tipo sarao y la mascaradas eran los festejos predilectos de la nobleza y la burguesia
acomodada Después del motin de Esquilache (1766) s¢ ecmpezaron a organizar tumbién grandes bailes
publicos en lugares como el teatro del Principe. Sin embargo. el alto precio de la entrada otra vez impidi6 la
participacién de los estamentos bajos.
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los espafoles dan prueba numerosas obras dramaticas de la €poca que introducen este
motivo como trasfondo favorito de la trama. Al lado de Marta abandonada. a la misma
corriente se inscriben por ejemplo: Marm la Romarantina de José de Cahizares. Las
mdscaras de Amiens de Francisco de Bances Candamo, La nifia en casa y la madre en 7]
mdscara e incluso la prerromantica La conjuracién de Venecia de Francisco Martinez de la
Rosa y también muchos de los sainetes de Ramén de la Cruz tales como El sarao. El
reverso del sarao. Las resultas de los saraos. Las resultas de las ferias, El marido discreto.
El sarao de Chinita. El café de mdscarus, etC.

El tema de las mascaradas nos ha llevado de vuelta al teatro de Ramén de la Cruz.
Desde la perspectiva de nuestro estuciio, la parte méis importante de su obra la representan
Jos sainetes, expresién del espiritu popular de la época. Con Ramén de la Cruz el género ha
llegado a su méaxima plenitud y, dentro de la produccién dramética del siglo XVIII, suele
ser considerado creacion de mayor originalidad y valor artistico. Igualmente como las
modalidades anteriores del teatro comicc breve, el sainete revela rasgos de méis profunda
carnavalizacién que otros géneros dramaticos de la centuria.

Descendiente del paso y entremés, el sainete ofrece un divertido y grato cuadro de
costumbres que sirve para amenizar los entreactos de la representacién de una obra teatral.
La imagen que crea es un retrato de tipos y costumbres populares de un fuerte caracter
local. sobre todo madrileno. Los personajes-tipo que divierten al piiblico con sus actitudes,
hé4bitos. manias. vicios. vanidades y otras ridiculeces forman una estilizacién caricaturesca
de la vida real de la sociedad de la época. El cuadro abarca los representantes de los
estamentos sociales bajos con varias intervenciones de los de la clase media. todos vistos a
través de un prisma algo satirico y burlesco.

Al recrear los ambientes de baja extraccién social el sainete contrasta con el
concepto neoclisico del teatro. Los discipulos de Luzén ven en €1 un divertimiento vulgar

sin arte ni otro fin que el deleite de las masas populares. En su opinion. la interpolacién de
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los sainetes en una obra de mayor envergadura lleva a la formacion de un conjunto de
contenidos contradictorios lo que afecta de manera negativa la transmision de la ensenanza
moral de la pieza central. Aunque los ilustrados arremeten contra el sainete por la supuesta
falta de valores morales y presentar con regocijo vicios y malas conductas. en bastantes
podemos entrever la intencién didéctica del autor. en otros la discusion dramatizada de una
tesis moral. No obstante. la moraleja del sainete no se expresa de forma directa sino que
est4 dispersa en la accién. Muchas veces. detréds de los pormenores pintorescos y graciosos
podemos descubrir una verdad amarga acerca de la condicion humana. El fundango del
candil o El petimetre nos invitan a esta interpretacion.

Siendo pintura fiel de la época y, a la vez, solaz del espectador. el sainete
frecuentemente recurre a los pasatiempos favoritos de la época, muchos de ellos de
indudable aire caravalesco. El ambiente de festejo domina las piezas coro El fandango del
candil, Las castafieras picadas y las ya mencionadas a la hora de tratar sobre las
mascaradas. En medio de la misica y baile apareceran figuras luciendo disfrazes y/o
méscaras, N0 pocas Veces en una caracteristicamente carnavalesca combinacion de capas
sociales en la cual se mezclan los amos con los criados, los marqueses con los majos, todos
gozando de la misma forma de entretenimiento. Algunas piezas, como El marido discreto
explicitamente aluden a la temporada del Camaval y los festejos relacionados con su
celebracién. En dicho sainete, Perico pide a don Martin la licencia para acudir a la fiesta en
la casa del cirujano, don Santos. Su respuesta negativa el amo la explica presentando los
peligros del holgorio camavalesco:

... Yo sé en carnaval

los riesgos de los muchachos
en los bailes, y no quiero,

si he de decirtelo claro,

que después de malgastar

en dos dias el salario

y los gajes de seis meses,

te quedes con los resabios
y los vicios de holgazdn,
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galanteador o borracho.
(vv. 7-16)
No obstante. a la misma funcién se dirigirin después también el mismo don Martin
"embozado" con su esposa 'tapada" (v. 414) para. gracias al anonimato que les
proporcionan los disfrazes. descubrir los engafios de un tal don Fernando.

A parte de la pinta camavalesca exterior que se manifiesta primordialmente por
medio de la indumentaria, la ubicacién de la accién en tiempo y espacio. la escenografia y la
coreografia, la camavalizacién del sainete afecta también la expresién al nivel lingiistico.
La presencia de las clases populares queda marcada por un lenguaje vivo. desenfadado,
lleno de locuciones vulgares tales como: "pardiez" (La pradera de San Isidro, v. 1), "el
demontre del bollero" (Las castafieras picadas. p. 250), "te he de echar las tripas por la
boca" (Manolo, v. 1), "os parto por en medio la mollera" (Manolo. v. 54), "déjale con mil
diablos" (Manolo, v. 56), "echar las tripas juera" (Manolo. v. 116), "porqueria" (Manolo,
v. 164), "canalla" (Los bandos de Lavapiés, v. 63), "majadero” (Los bandos de Lavapiés.
v. 82). Es caracteristico que en la mayoria de los casos la accién ocurra en un lugar piblico:
plaza. calle. mercado. en frente de una tabema o de un teatro. La ubicacion de los
acontecimientos en un espacio abierto favorece la concurrencia de varios tipos y clases
sociales que se mezclan entablando las relaciones de familiaridad y desenvoltura. Sus
modos particulares de expresion crean un tejido multivocal de lenguajes y dialectos. Uno de
los ejemplos mas interesantes en este aspecto es ! Rastro por la maiana donde. en el
escenario de un mercado madrilefio, se oyen los vendedores y compradores regatear e

intercambiar las nuevas en distintas hablas dialectales: castellano, gallego-asturiano, italiano

y francés.

Chinica
Sigueme, muchachu, y vamus
pur lla carne 1lo primeru:
ccuanras llevas a tu casa?
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Callejo
Doce libras de buen pesu
v el amu puga carorce;
(vv. 259-63)

Figueras
O che cativo
gusto havete. cavaliero!
La femina no a la voce
piace vole. nel pensiero:
con pi. pi. pi. fa la presa
y poi dispare nel vento.

Merino
. Vosté quierre polvos fino
o de culot de pelleco
pur montar?

Eusebio

Yo sélo uso
de calzon de terciopelo.

(vv. 463-72)
De la misma forma hablarin también los silleteros de origen gallego en El teatro por dentro,
mientras El hospital de la moda evoca una situacion algo diferente. Alli, ante el Hidalgo y el
Desengaiio desfilan las figuras-tipo, encamacion de vicios y defectos de la sociedad de
aquel tiempo, cada uno expresidndose de manera propia del grupo social que representa.
Los petimetres salen junto con un barbero, un poeta, un sastre, un peluquero, una modista,
un majo y una mesonera. Todos estdn sometidos a un severo examen a consecuencia del
cual se les impone la cura de los "males de la moda" (v. 38). En el habla de los condenados
en seguida notamos la gran influencia de la cultura y lengua francesas.
Critico
Y bien. madama. esta noche
;como sale usted del juego?
Critica
He venido a perder nueve

pesetas. gue hice de resto:
bien que me es indiferente.
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Critico
Pues tuvo usted con don Pedro
una mano remarcable.

(vv. 137-43)
Los dnicos libres de este influjo son la mesonera y el majo. por ende, son también los
dnicos que por habiar su lengua auténtica se salvarédn de la hospitalizacién.
... éstos han hablado
en su lengua: irdn extentos.
(vv. 367-68)

En la diversidad de las hablas retratada por el sainetero queda materializado el
concepto bajtiniano de la "heteroglossia" que nos hace evocar la multivocalidad de las
comedias de Torres Naharro. En tal procedimiento se realiza uno de los elementos
importantisimos del proceso de la camavalizacion literaria, contribuyentes al desafio de la
verdad oficial por el discurso colectivo. A este aspecto de los sainetes volveremos a la hora
de hablar sobre el majismo. De momento constatemos que, de acuerdo con la tradicién
camnavalesca. la multiplicidad dialectal, las vulgaridades del lenguaje callejero y los abusos
de la lengua por parte de los afrancesados sirven, desde luego, como fuente convencional
de comicidad. En la abundancia lingiiistica yace también el mérito filolégico de Ramén de la
Cruz que consiste en conservar con precisién casi fotogrifica el lenguaje del pueblo
madrilefio de la época.

En el anélisis carnavalesco de los sainetes no puede faltar un apartado dedicado al
majismo. El fenémeno viene de los barrios bajos de Madrid, aunque también existe uno
aristocrético al que se han entregado unos jovenes aristocratas ociosos entre quienes los
més conocidos eran los marqueses de Perales y de Torrecuéllar. Segin explica Andioc, el
majismo tiene su origen en una tendencia presente en las clases modestas de asimilarse a la

clase dominante que ha impuesto sus valores y modelos de conducta al resto de la sociedad.



Por lo tanto.

. el majo. en dGltimo andiisis. es el producto degenerado de la apropiacién por el
bajo pueblo de las costumbres aristocriticas tal como su espiritu reivindicativo
alienado las concibe. La expresion «petimetre de baja esfera» (...) lo da claramente
a entender.$4

Las caracteristicas de la figura tales como la impaciencia y prontitud en pasar a la accion, el
amor propio, la jactancia y palabras altaneras la asemejan a los antiguos caballeros de la
comedia de capa y espada. No obstante, el majo. llamado también manolo o guapo, no
conserva de sus antepasados més que cierto comportamiento externo. sobre todo a la hora
de arreglar las cuentas con los enemigos, independientemente de la justicia oficial. El
reemplazo de la espada caballeresca por una navaja subraya la inferioridad social del
personaje respecto a su modelo.

Al mismo tiempo, €l majo, a pesar de representar una exageracién del ambiente
popular, se percibe como depositario de la tradicién nacional frente a las inclinaciones
extranjerizantes del gobiemo borbénico y el afrancesamiento de las clases de abolengo. La
figura expresa el espiritu antiaristocratico y, en los sainetes. aparece en oposicién a los
personajes de ambientes mas "decentes', los llamados usias, vista con una innegable
simpatia pese a sus desvergiienzas, Menos tolerancia y hasta cierto desprecio hay para sus
oponentes. Basta acordamos de EI hospital de la moda donde el majo y la mesonera son los
tinicos aprobados por el Hidalgo y. encima. se les permitird acompaiar a los jueces y
comentar los acontecimientos. Los dos representan para el autor la autenticidad espafiola
ante la hipocresia y el artificio de los afrancesados. Por consiguiente, el majismo lo
podemos considerar como una forma de desafio al centralismo y autoritarismo borbénicos,
aunque en ningiin momento se critique el orden jerarquico de la sociedad como tal.

Ramén de la Cruz aproveché la afinidad que une el majismo con lo caballeresco

pava realizar parodias de obras dramiticas de estilo heréico. Manolo, obra maestra de su

64 Andioc. Teatro. p. 146
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tipoy la mas conocida, nos ofrece un ejemplo de parodia de la tragedia neoclasica de
influencia francesa. Su accién se desarrolla en la calle de Lavapiés, en frente de la taber:.
del tio Matute, donde se juntan los habitantes de la vecindad. La aparicion de la Remilgada,
hija del tabernero, previene la pelea que estd por estallar entre ¢] padre y el amante de la
muchacha. Mediodiente. El intercambio de las promesas amorosas de la pareja interrumpe
la llegada de Manolo. majo del mismo barrio que ha vuelto a Madnid después de diez afnos
de encarcelamiento. Su llegada provoca un conflicto de intereses ya que la madre del majo y
el padre de la Remilgada han concertado el matrimonio entre sus hijos. mientras que la
joven ha prometido la mano a Mediodiente y la Potajera ha venido a reclamar que Manolo
cumpla con la palabra de esposo que le habia dado antes de marcharse. La escena se muda
en el campo de una batalla general. Los tunos de Manolo destruyen la taberna. Manolo y
Mediodiente desvainan las navajas y, al poco tiempo, el primero cae muerto. Su caida inicia
una serie de muertes absurdas del resto de los personajes hasta que se queden como tltimos
Sabastidn y Mediodiente, sin saber qué hacer.

Los procedimientos parédicos utilizados aqui consisten en distorsionar al maximo
los componentes de la estructura dramatica. A los héroes nobles, acostumbrados
protagonistas de la tragedia, sus grandes hazafias y lenguaje sublime reemplazan las figuras
de la més baja estofa. con sus acciones vituperables y lenguaje grosero cuyos ejemplos ya
hemos citado anteriormente. Los mismos nombres de los protagonistas, como Mediodiente
o0 Matute, en seguida nos ubican en el ambiente marginal de un barrio bajo donde no faltan
rateros ni matones. Lo que queda conservado del modelo literario es el tono pomposo, el
estilo retdrico y el verso endecasilabo. caracteristicos de las composiciones de "arte
mayor". Asi. la forma de expresarse de los personajes constituye un contrapunto burlesco
de con su condicién plebeya. el vocablo vulgar que usan y la situacion grotesca en la cual
se encuentran. El mejor ejemplo de este contraste nos ofrece el relato irénico de Manolo

acerca de la "heroicida de sus empresas" (v. 336) durante los afios pasados en la prision:



...en los diez arios
no ha habido expedicion en que no fuera
yo el primerito. ;Qué servicios hice!

Yo levanté murallas, de la arena
limpié los fosos, amasé cal viva,
rompi mil picas, descubri canteras,

y en las noches y ratos mds ociosos
mataba mis contrarios treinta a treinta.

(vv. 239-46)

La ambigiiedad de Manolo la indica el subtitulo de la obra: "tragedia para reir o
sainete para llorar" que alude a la tradicién camavalesca de juntar polos opuestos en una
sola unidad y enfatiza la dimensi6n burlesca de la pieza. Las peripecias de los personajes
cierran las preguntas irénicas de los iltimos sobrevivientes, que cambian por completo el

valor de los sucesos:

Sabastidn
Nosotros ;nos morimos o qué hacemos?

Mediodiente
Amigo, ;es tragedia o no es tragediu’?
(vv. 361-62)

El desenlace supuestamente tragico resulta risible por lo absurdo y gratuito de los

acontecimientos. No por nada la dltima de las victimas, el esterero, constatara:

...haz cuenta que yo he muerto

de risa.
(vv. 367-8)

Ramén de la Cruz se mofa de las tres unidades dramaticas, caricaturiza los motivos
y sentimientos de los protagonistas. La interpretacion de esta parodia puede, sin embargo.
ampliarse y, en vista de lo anteriormente expuesto, ser vista como cierto tipo de burla de
establishment politico ya que la tragedia constituye una forma dramatica con la cual mas se

identifica el gobiemo.
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A la misma categoria de sainetes parddicos pertenece también Los bandos de
Lavapiés con la diferencia de que, esta vez. presenta una vision burlona no de la tragedia
sino de la comedia herdica de tradicion barroca. Su temdtica alude al motivo frecuentemente
recurrido por los autores barrocos y postbarrocos que es la rivalidad de dos familias nobles
y el amor infeliz de sus hijos. En este caso particular se trata de una enemistad entre dos
barrios bajos madrilefios, Barquillo y Lavapiés, y la venganza sangrienta de los
barquillanos por el maltrato de Zurdillo, "'baladrén més soberbio" (v. 42) de su barrio, que
se dio a causa de la conversacién amorosa de éste con Zaina, hija del "héroe de Lavapiés"
(v. 149). Aunque el desarrollo de la accién entiende una serie de actos violentos, todo
termina con desenlace feliz, como en una comedia por excelencia.

Como vemos. los sainetes son medida de la secularizacién de la vida. el espiritu
antiaristocratico o la evolucién de la sociedad en términos de aparicién de tipos nuevos y
desvanecimiento de antiguas tradiciones, incluyendo entre ellas la camavalesca. En
comparacién con el entremés de los siglos anteriores, el sainete dieciochesco es un género
mucho menos camavalizado. aunque todavia conserva varios de los elementos entremesiles
que demuestran la presencia del sistema carnavalesco, como el lenguaje, ubicacion en las
esferas populares. jocosidad. concentracién en los defectos de la sociedad y los individuos.
No obstante. la mofa, tal como la hemos visto en la Tierra de Jauja, deja de ser elemento
obligatorio, desencadenante de la accién. En general. la atencién de los saineteros se dirige
mas hacia la observacién costumbrista de la sociedad: muchas veces también sus obras
surgen a raiz de eventos tan pintorescos como la llegada del primer elefante 2 Madrid®, que
rompen con la monotoneidad de la vida cotidiana. La comicidad del sainete cambia respecto
a su antecesor y ya no se origina tanto en el abuso y la desgracia del bobo, sino que nace de
las circunstancias més que realizacién deliberada de alguna broma particular. El hambre, la

gula o el apetito sexual dejan de ser motivaciones primordiales. méviles de la accién. De

6% Ramon de la Cruz. El elefante fingido. (1773)
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acuerdo con el espiritu neoclasico. aunque los mismos neoclésicos lo nieguen. el sainete es
mucho mis didéctico. Las piezas de este género tienden a satirizar diferentes tipos sociales
sin fijar su blanco en una victima particular, que en el caso del entremés antigua era la

figura del bobo.

TEATRO NEOCLASICO

Como éste va a ser el tltimo apartado del capitulo dedicado al siglo XVIII, ha
llegado el tiempo de ver si no encontramos alguna pista camavalesca en el terreno del teatro
neoclésico. propiamente dicho. A la luz de los principios de la estética de Luzdn que
implican una definitiva separacién de géneros, decidimos enfocar nuestro anélisis ¢n el
marco de la comedia. siempre mas cercana al espiritu carnavalesco, y dejar al lado la
tragedia cuyo mundo de sentimientos sublimes y herbicos sacrificios esta lejos del 4mbito
de la cultura popular.

Desde la 6ptica actual, la comedia neoclasica fue un intento fracasado, carente de
vida y gracia. que muri6 con sus autores. No obstante. entre muchos de sus mediocres
cultivadores hay dos dramaturgos importantes cuyas obras se citan en todos los manuales
de la historia de literatura espafiola como representativas y més logradas de la época.
Hablamos aqui de los dos Moratines: el padre. autor de la primera comedia neoclasica en
Espafa. y el hijo. el tnico escritor verdaderamente exitoso, cuya formula dramitica fue
aceptada con entusiasmo por parte del piiblico. A los ejemplos moratinianos vamos a
recurrir, entonces. para ver cémo evoluciona el teatro dieciochesco de orientacion
neoclasica en funcién de la presencia de elementos camavalescos.

La petimetra de Nicolds Ferndndez de Moratin es la primera comedia neoclasica
espafiola "escrita con todo el rigor del arte", como indica la portada de su primera edicion
de 1762. Aunque llena de fallas y fuertemente criticada. incluso por el propio hijo del autor,

constituye un paso significante en la trayectoria de la dramaturgia espafiola por ser el primer
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esfuerzo encaminado hacia la renovacién del género. Si bien escrita de acuerdo con las
directrices luzanianas. en la prictica dramética todavia se observan procedimientos
caracteristicos de las creaciones dureas que ubican la piezs en la linea divisoria entre el arte
banoco y el neoclésico.

La obra desarrolla una trama amorosa entre dos damas y dos galanes. que al cabo
de muchos vuelcos y complicaciones termina con las bodas de las dos parejas. La accion se
elabora mediante un sistema de relaciones que sufren intervenciones perturbadoras por
parte de un tercero lo que resulta en la formacién de un triangulo amoroso. En el
planteamiento inicial Dami4n est4 enamorado de Jerénima, que por su lado también esta
interesada en €1, pero todavia no le ha dado permiso para un cortcjo oficial. Damién le
presenta a la dama a su amigo Félix que al instante se enamora de ella. rivalizando con el
primero. Al mismo tiempo, Damian, en su conversacion con Félix, insinda que Maria,
prima de Jerénima, podria ser objeto de su atencion y, si por el momento esta situacién no
se realiza de modo mdas concreto, su posibilidad de ocurrir persiste abierta. No hay que
esperar mucho para ver suguientes complicaciones. A Marfa le gusta Félix y asi se forma el
segundo trianguio amoroso, paralelo al anterior. En la jomada II los galanes descubren
inesperadamente la verdad acerca de la dote usurpada de Jerénima lo que ocasiona un giro
de los acontecimientos de manera que la accion se efectie paralelamente al esquema
anterior, con Maria en vez de Jer6nima en papel principal. Félix reconoce en Maria la dama
"tapada en el espolén / de Valladolid" (II, vv. 1578-79) de la cual se enamord hace tiempo.
El la ama y es correspondido, pero en la relacién interviene Damién también volviendo sus
ojos hacia Maria. Jerénima. al ver a Damian retirar sus promesas amorosas. se decide por
Félix. sin descartar por completo a su antiguo pretendiente. Otra vez la situacién abarca el
funcionamiento simultdneo de tres tridngulos. La solucién del conflicto correra a cargo de
don Rodrigo. tio de las primas, quien ordena el casamiento de las parejas. asimismo

replanteando la situacién lineal y armoniosa con que ha empezado la obra.
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Como hemos observado. la estructura de La petimetra se basa en la dualidad que
genera la aparicion de un conjunto de oposiciones binarias. rasgo caracteristico del sistema
camavalesco. Entre los personajes se produce constantemente un enfrentamiento fisicoy de
caracterizacién que permite distinguir dos pares contrastantes: Félix-Damiédn, Maria-
Jerénima. Esta oposicién. que se manifiesta simbdlicamente en el duelo entre los hombres
en la primera y tercera jornada. y la discusién entre las mujeres en el iltimo acto. lleva en
consecuencia a un paralelismo de las relaciones que se establecen entre las parejas cuyos
caracteres y acciones chocan entre si. Jerénima. esclava de la moda. superficial y vanidosa,
interesada mas en la fortuna del galan que en la persona propia, se ve digna de su
pretendiente Dami4n, "Don Rabiando de hambre" (I, v. 231), cobarde y tacafo. que finge
el amor para asegurarse un provechoso casamiento. Por otro lado. Maria. modesta, bien
educada y discreta corresponde a Félix. caballero hecho y derecho, que la ama por sus
prendas.

La manera de elaborar la accién dramitica a base de oposiciones binarias crea
momentos de tensién que proporcionan el interés al relato. A la vez, permite al autor
transmitir el mensaje didactico de la obra mds efectivamente ya que el contraste facilita la
provocacién del rechazo de unos comportamientos y la aceptacién de otros, vistos como
correctos y razonables. La caracterizacion de los personajes se suministra en funcién de dos
oposiciones fundamentales que son: anariencia/realidad y razén/sinrazdén. Los agonistas
positivos, Maria y Félix, representan la razén mientras que los negativos, Jer6nima y
Damidn, juzgar todo por las apariencias. Por lo tanto, los primeros van a recibir el premio
de 1a felicidad matrimonial. acompafiada por la fortuna. Los iltimos cobrardn lo que merece
su hipocresia y engafio, es decir. el casamiento contra su gusto y la falta de recursos
econdémicos. La reprobacién de Jerénima y Damidn notamos también en el cambio de su

posicién en cuanto al eje de los sucesos. De protagonistas principales pasan a ser
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entrometidos obstaculos de la relacién central Masria-Félix. A medida que van siendo
relegados al segundo plano. sus defectos se destacan con més fuerza.

En vista de lo expuesto. podemos decir que de la percepcién camavalesca del
mundo en La petimetra no queda nada. De la estructura dramatica desaparece por completo
el elemento subversivo y burlesco del Camaval. junto con los acsesorios de tipo
decorativo. Lo tinico que se conserva del repertorio camavalesco es el mecanismo del juego
de contrastes utilizado para enfatizar la leccién moral que se desprende de la comedia.

El fuerte didactismo v la contienda entre la fuerza de la razén y la sinrazon, tan
caracteristicos para el siglo Hustrado, presentan rasgos capitales de la obra dramética de
Moratin hijo. Su tema preferido es el de la autoridad familiar vinculada con la cuestién del
matrimonio. visto tanto como asunto de amor. como transaccién y pacto de intereses
familiares, al igual que el fundamento que asegura la permanencia de un determinado orden
social.

Veamos El viejo y la niia que cuenta la historia de una joven muchacha Isabel,
casada contra su voluntad con un viejo y celoso don Roque. A la casa de la dispar pareja
llega un joven y apuesto caballero, don Juan, que resulta ser el primer y tnico amor de
Isabel desde la época de la nifiez. Los amantes. a pesar de que su amor brote de nuevo con
una fuerza invencible, son demasiado honrados para comcter el adulterio. Juan decide
marcharse al Nuevo Mundo mientras que don Roque. sospechando la atraccién entre los
jovenes, obliga a su esposa a fingir desamor hacia don Juan. La desesperacion. prodiicida
por la despedida "para siempre" del amado, convierte a Isabel en una mujer resuelta, capaz
de rebelarse contra el marido y las convenciones sociales.

Esta es ya mucha bajeza,
mucho abatimiento es este:
aqui le espero resuelta.

A quien todo lo ha perdido,

cqué peligro le amedrenta?
(Isabel. III. p. 208)



111
La infeliz declara ante el marido su amor apasionado por don Juan y decide ingresar en un
convento. La declaracién de Isabel. rayana en adulterio. la sitda al borde de la transgresion
de los limites impuestos por el sistema social basado en la supremacia masculina y el
c6digo del honor. Sin embargo. su subsiguiente decision hecha en nombre de la virtud y
castidad contiene la rebelién contra la voluntad del esposo en el marco de la legalidad.
dejando intacto el honor de la familia.
...5i alguno sospecha
que a mi decoro falté,
es ilusion que le ciega.
No, serior: el cielo sabe
que de iniquidad tan fea
estay inocente: yo
supe con débiles fuerzas,
si no vencer mi pasion,
evitar efectos de ella.
(I11, p. 213)
Paradéjicamente, Isabel al retirarse al convento escoge lo que solia ser un castigo para las
mujeres adiilteras, es decir la clausura. Lo hace. sin embargo, en contra del parecer del
marido opresor lo que subraya un cierto equilibrio entre el orden y su transgresion. Aunque
la muchacha sucumbe a la malicia del viejo, su decisién constituye una victoria sobre la
autoridad marital y la condicién social de la mujer de su época, que recompensa ¢l sacrificio
que se impone. Asimismo. el éinico realmente castigado es el marido, "tirano aborrecido"
(I11. p. 218) que cae en la trampa de sus propias vigilancias e intrigas.
pues yo, por mi ligrreza
he sido causa de todn.
Ya lo pago, ...
(don Rogque, III, p. 220)
Esta manera de cerrar la accién indica que, desde el punto de vista moratiniano, el

mantenimiento de la autoridad familiar que garantiza la perduracién de la estructura social

tradicional cuenta por encima de los intereses individuales. Por eso. la rebeldia de la
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protagonista no llega a amenazar el funcionamiento del sistema de la jerarquia social como
tal ya que. al fin y al cabo. el peligro del adulterio queda alejado. el honor de la familia
ileso. La inversién del orden establecido es entonces parcial y se usa. sobre todo. para
ilustrar la esencia didictica: la impropiedad de los casamientos forzados y el valor
triumfante de la virtud.

Una posicién semejante la corroboran otras obras de la época que introducen casos
de jovenes rebeldes. sobre todo, m. |. res. En La mojigata moratiniana vemos una rebelién
consciente y abierta contra la autoridad familiar en la figura de dofa Clara. Educada en una
atmosfera de severidad y opresién la muchacha aprendi6 a fingir la perfeccién y devocion
para evitar la ira patemna. No obstante, cualesquiera que sean las razones, el intento de Clara
de hacerse cargo de su propia suerte en contra de la voluntad paterna que la ha destinado
para ia vida monéstica constituye una violacién seria de las reglas morales de la sociedad.
El titulo peyorativo de la obra, referente a la protagonista, enfatiza la mala percepcion de su
conducta. Desde la perspectiva dieciochesca, la necesidad de una hija de conformarse con la
decisién impuesta por la autoridad de la familia, sobre todo en cuestiones tan importantes
como el futuro. es obligacién y criterio de buena educacién. A la luz de esa conviccion. el
comportamiento de Clara no se justifica con la lamentable crianza que ha recibido de su
padre. Por mas graves que sean los errores de don Martin. es la muchacha la tnica
verdaderamente culpable que quedara castigada con la pérdida de la herencia y el mal enlace
matrimonial en que se ha lanzado flirteando con don Claudio.

Si enganaste

a tu padre, ;qué esperabas
sino vivir infeliz?
(111, p. 195)

le pregunta a Clara su tio Luis, voz de la razén en la obra. En otra ocasién. le defiende al

hermano condenando a la sobrina:



..para abonarte

ninguna disculpa basa.

Tu padre no te ha sabido

dirigir, pero juzgaba

hacer lo mejor; tu padre

te educo con ignorancia,

pero te quiso, ...

(111, p. 214)%¢

lo cual confirma el derecho de los padres de equivocarse en nombre del amor patemal.
Aunque don Luis. tanto como el mismo autor cuya voz representa, estid convencido de que
la voluntad de una muchacha no debe ser forzada a la hora de aceptar marido. el
consentimiento de los padres es imprescindible cuando se trata de una elecciéon adecuada.
De hecho. don Luis sugiere a Clara el casamiento como solucién para salir debajo del
control patemo. Sin embargo, al referirse al futuro esposo dice:

Jovenes hay en Toledo

de buena sangre, de honradas

prendas, y alguno hallaremos

para ti.
(I, p. 151)

descartando la posibilidad de que Clara misma sea capaz de hacer la eleccién. Andioc ve en
eso el reflejo de la adaptacién de la teoria del absolutismo al gobiemo familiar’ que, por su
lado. revela el temor ante la emancipacién de la generacién joven y de la mujer, en especial,
que paulatinamente va avanzando.

Igual tono descubrimos en las comedias de Tomas de Iriarte £l seaorito mimado 'y
La sefiorita malcriada donde don Mariano y doia Pepita, sus protagonistas respectivos.
ambos de caracter independiente. caprichosos. de morales insolentes. rayanos en lo vuigar,
atropellan las conveniencias sociales. Sin tomar en cuenta la voz de la autoridad familiar

eligen segilin su propio antojo el futuro ¢cényuge. Su busqueda de emancipacion reviste la

66 versos procedentes de las copias manuscritas. pero no incluidos en el texto principal de la edicion d
Femidnder Nieto en la cual nos basamos
67 Andioc. Tearro. p. 464
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forma de un comportamiento y un lenguaje. expresion de libertad. independencia que se le
atribuyen al majismo. Es Iégico entonces que los dos protagonistas usen la indumentaria
del bajo pueblo madrilefio. adoptando modales diametralmente opuestos a los inculcados
por los padres o tutores. Se trata aqui de una actitud de desafio de la ger-eracion joven de la
clase acomodada frente a ciertas conveniencias de indole social o familiar. tenidas por
opresivas. En el caso de una muchacha la rebelién consiste no solamente en poner en tela
de juicio las relaciones de sujecién familiar sino también en rechazar temporalmente la
superioridad del sexo fuerte en la medida en que, mediante el matrimonio, es el esposo
quien sucede al padre como cabeza de la familia. Esta actitud se ve reflejada en el hecho de
que Clara, la mojigata, impoga su voluntad a Claudio o la malcriada Pepita crea dominar al
fingido marqués. Desde luego, €l inento de invertir el orden establecido llevara a unas
nefastas consecuencias.

Contrariamente a lo que hemos visto en el teatro renacentista o el barroco. desde el
punto de vista neoclasico, la subversion y el desafio de la autoridad oficial se interpretan
como actos negativos. Esta actitud tiene su origen, por lo menos en parte. en un fuerte
enraizamiento de la corriente neoclasica en la ideologia de la Ilustracién. Las ensefanzas
que conllevan las piezas neoclasicas contribuyen a fomentar los valores propagados por las
autoridades del Estado y predisponer al pueblo al cumplimiento de las leyes. Por
consiguiente, la mentalidad popular tal como se refleja en la cultura camavalesca no
encuentra aprobaci6n en los ojos de la minorfa intelectual a la cual pertenecen los artistas.

Las obras que acabamos de estudiar todas denuncian un irreversible proceso de
decrecimiento de la presencia del Camaval en la dramaturgia del siglo XVIII. La muestra
capital de esta tendencia es la desaparicién de dos motivos profundamerite carnavalescos
que son la figura del gracioso y el disfraz varonil. Los censores neoclasicos no admiten en
las tablas mujeres disfrazadas por creerlas incompatibles con el orden social basado en la

dominacién marital. la moralidad y. sobre todo. porque eso equivaldria a abogar por la



115
emancipacién del sexo débil. En cuanto al gracioso. éste desaparece de la escena
gradualmente. Su lugar ocupa un criado jovial que es una reminiscencia del antiguo
gracioso. sin embargo. su razén de existencia ya no es la misma.

Volvamos a La petimetra y tomemos como ejemplo a Roque. lacayo de la casa de
don Rodrigo. La figura. si bien conserva la faceta comica del gracioso y la licencia para
hablar libremente con los amos. sus comentarios y su quehacer en la obra tienen caracter
funcional cémico e introducen un contrapunto jocoso y materialista al idealismo amoroso
que predomina en la escena. Los detalles que proporciona el criado acerca de la vida de sus
amos complementa sustancialmente la caracterizacion de los protagonistas. Roque es
también un hilo que une el mundo de los amantes con el mundo de asuntos cotidianos. Por
ejemplo, le recuerda a Damién el lado material de la realidad:

Roque
Buenos dias; la lavandera,
seitor, pide aquellos cuartos.

Damiin
jQue ahora con eso te vengas!

Roque
Pues ;no he de venir si dice
que tiene el marido en pena,
rabiando de sabafiones,
con dos potras y una hernia,

y no puede trabajar?
{d, vv. 604-11)

Describiendo el duelo entre los galanes no se ahorra detalles mas jugosos, que aludiendo

directamente a lo corporal. hacen reir al espectador:

Don Damidn, que no ha nacido
a ser guerrero atrevido

sino a ser chistoso amante,
con mil consideraciones

lo que pensaba no sé;

pero cuando me arrimé

le apestaban los calzones.
(11, vv. 1214-20)



116
Ambos ejemplos de su intervencién. aparte de la funcion que les hemos atribuido. nos
dejan entrever dos aspectos de la personalidad de Damiin que son la tacaferia y la cobardia.

En nuestra opinién. tanto Roque como Perico de La mojigata o Calamocha y Simén
de El si de las nifias reflejan una tendencia comin en la figura del criado que consiste en un
cambio sucesivo de la posicién y la funcién que le corresponden dentro de la accion
escénica. Primo. hemos notado que su participacion resulta, en gran medida. irrelevante
para el desarrollo del acontecer. Secundo, al contrario del gracioso dwreo que encama la
dualidad del concepto de tonto-genio y cédmico-serio, tal como lo entendemos en el contexto
del Camnaval, el criado dieciochesco tiende a ser limitado a un papel primordialmente
c6mico. Los comentarios del lacayo pierden la profundidad y la simbdlica transcendencia
camavalesca que convierten a su antepasado en voz de la razén. enfatizando la auténtica
seriedad de sus actos. Tercio, de 1a incumbencia del criado desaparece la tarea del mediador
dentro y fuera del mundo dramatizado. igualmente como se pierde la ambigiiedad de su
posicion respecto a otras dramatis personae.

Como exepcién respecto a lo expuesto debemos mencionar el caso de Muhoz de E/
viejo y la nifia. Aparte de un toque cémico que anade su presencia a la accién dramética, el
anciano lacayo cumple también con un doble rol de la conciencia y del consejero de su amo
don Roque. tratando de hacerle comprender lo ridiculo e insensato de su conducta.

Parece cosa de chanza,

un setenton enfermizo
casarse. Y ;con quién se casa’
Con una nifia que apenas

en los diecinueve raya.

Y después, sin conocer

el riesgo que le amenaza,

admite en su casa a un hombre
que la conocio tamana,

(Iv pp' 64-65)
Mufoz. al contrario de su amo. representa la rectitud del cardcter que demuestra su

resistencia al sobomo ofrecido por don Roque. Su voz es la de la razén y el sentido comiin
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que contrasta con la irracionalidad y la malicia del otro. Si bien. existen varias afinidades
entre la figura del lacayo y la del antiguo donaire. Mufioz en ningin momento participa en
la inversién que toma lugar en la escena ni tampoco adopta la méascara del bufon tras la cual
se oculta un gracioso tradicional. En su caso son la lealtad y la experiencia de los afos las
que le dan el derecho a reganar a su amo.

Llegando a la conclusién final. nos parece importante subrayar una relacién basica
que percibimos entre la ausencia del gracioso y el espiritu de la Nustracién. Como los
autores neocldsicos abogan por la jerarquizacién social tal como la ven los politicos
ilustrados, se niegan a admitir la promiscuidad niveladora entre la persona noble y su
lacayo en las tablas. El apoyo oficial que reciben los neoclasicos por parte del gobiemo
pone el teatro en servicio de la ideologia que ostenta el poder. De ahi otra razén para
rechazar la figura del gracioso, representante del mundo al revés, cuya voz se identifica con

la autoridad colectiva del pueblo.
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CONCLUSIONES

Para concluir. tengamos presente el objetivo con que hemos emprendido este
trabajo. En primer lugar, nos propusimos llenar un vacio que existe en la critica literaria
dedicada al teatro espafiol y su relacién con el fenémeno camavalesco. Como ya hemos
sefialado en la "Introduccion”, los estudios de este tipo son muy pocos y, en la mayoria de
los casos, se refieren solamente a una obra particular o mencionan la presencia de aquel
c6digo sin reparar en su significado profundo. Dada Ia situaci6n en el campo de la critica,
los fines de nuestra investigacion han sido:

1) demostrar la presencia del sistema camavalesco en la dramaturgia espafiola a lo largo
de los siglos X VI-XVIII,

2) determinar el modo en qué esta presencia se expresa y la funcién que cumple,

3) examinar la canavalizacién del género dramético en funcién de las variables socio-
histéricas espafiolas.

A continuacién. sintetizaremos los resultados obtenidos al cabo de este estudio
pero. antes, recordemos que las hipétesis basicas puestas a prueba eran las siguientes:

1) la dramaturgia espafiola estd fuertemente enraizada en la estética del sistema
carnavalesco,

2) la decadencia de este sistema. tanto en el sentido literario como cultural, queda marcada
por el advenimiento de la Ilustracién.

Desde sus principios el teatro estaba vinculado con el Camaval de modo particular
ya que precisamente aquella temporada era un periodo de la més intensa actividad escénica
de todo el afio. En Espana. en los dias del Camaval se representaban las famosas "follas de
entremeses'"6%, las tinicas funciones dedicadas exclusivamente al género cémico breve. Los

dramaturgos competian en escribir obras nuevas que abrillantarian las fiestas tanto en la

68 Asensio, Irinerario. p. 16
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plaza piiblica como en la corte. El hombre de teatro tan principal como Calderén en su
entremés Las carnestolendas constatd que la representacion de una comedia era una funcién
obligatoria para celebrar ese "loco tiempo"¢®. El mismo. como dramaturgo de primera
categoria. ademas dotado de una gran capacidad para inventa: los efectos escenograficos y
crear situaciones risibles. estuvo a cargo de la organizacién de las fiestas de Camaval
palaciegas en la corte de Felipe IV y su sucesor Carlos 1 (1635-81). a las que dedicé a lo
largo de su vida artistica una especial diligencia.

Al tratar de trazar, en un contexto mas amplio, la historia del teatro a lo largo de las
tres épocas inavitablemente llegamos a la conclusién de que el desarrollo de las formas
teatrales est4 inherentemente ligado a la evolucién de la cultura camavalesca, y éstaa su vez
esta relacionada con el pensamiento y las condiciones socio-politicas del momento. Las
actividades lidicas de la temporada festiva, mascaradas, cabalgatas o bailes dieron origen a
algunos géneros draméticos breves como la mojiganga o el baile propiamente dicho. Como
hemos visto, el cédigo del Camaval ha penetrado el teatro en su aspecto visual (trajes,
méscaras. gestos, etc.), al nivel lingiistico, hasta alcanzar con su influencia la estructura
profusida del texto dramético. Lo camavalesco ha llegado a desempenar tres funciones
principales: siendo una inagotable fuente de comicidad, decorado un tanto exético del
acontecer y. la més transcendente que es, la creacién del efecto polifénico gracias a lo cual
el discurso dramético se convierte en un tejido de diferentes voces y puntos de vista
imprescindibles para transmitir el mensaje final de la obra. Desde el Renacimiento
observamos una gradual, cada vez més intensa camavalizacion que abarca tanto la
dimensién representacional como los componentes del discurso draméitico mismo. El
proceso llega a su punto culminante en el apogeo del Barroco lo que coincide con el

decrecimiento de la vida camavalesca en la "plaza piblica".

69 citamos 4 través de Valbuena-Briones. "Calder6n”. p. 66
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En realidad. no deberiamos ilamarlo coincidencia como si fueran dos hechos
independientes. sin ningiin lazo entre si. La época modema profundizé la separacién de la
cultura en dos sistemas dispares, popular y elitista. frecuentemenie liamado también
'oficial’. E] creciente poder politico del sistema oficial result6 en la tendencia de controlar y
restringir las manifestaciones de la cultura popular, incluyendo las formas esponténeas de la
vida festiva. Esa intervencién del poder hizo que el Camaval se trasladara del espacio
abierto de la calle al marco institucionalizado del teatro. Dicho cambio se revela en la
tendencia de convertirse la funcién teatral en un espectéculo cada vez mas completo, de 3-4
horas de duracién, con entremeses, sainetes. tonadillas y hasta titeres incluidos. Por otra
parte, también lo percibimos en la presencia de todas las clases sociales en el auditorio del
corral.

A la luz de nuestro estudio, tenemos el convencimiento de que el fenémeno se dio a
causa de dos razones principales. En primer lugar, la participacién activa en el ritual
camavalesco iba siendo reemplazada por la pasiva aceptacién de un contenido preparado de
celebracién. controlado por las autoridades. El gusto por la diversion y por toda clase de
especticulos llevé a la formacién de més y més elaboradas formas de 'representacién’, sea
funcién teatral, sea procesiones religiosas o desfiles cortesanos, al mismo tiempo que
desaparecia la propensién del piblico a participar en actos improvisados y espor:taneos. En
nuestra época, esta tendencia general la podemos notar en la creciente popularidad del cine
y Ia televisién que se basan en la pasividad imaginativa del espectador. Por otro lado, el
Camaval encontré en el teatro un espacio propicio donde, bajo la capa de la risa, sin
demasiada ingerencia por parte de las autoridades, podia expresarse la voz de la
colectividad. Ademas. el espectdculo teatral considerado como un tipo de fiesta constituia
liberacién de las miserias y problemas cotidianos.

Ahora cabe sélo preguntarse ;por qué, entre las manifestaciones artisticas. fue

precisamente el teatro que mas cabida dio al estilo camnavalesco? Después de examinar mas
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detalladamente los dos fenémenos llegamos a la conclusién de que igualmente como el
Camaval tiene un caricter eminentemente teatral. asimismo el teatro en si es esencialmente
camavalesco. El primero constituye. de hecho. un tipo de representacién que ignora toda la
distinccion entre actores y espectadores. Las miscaras, los disfraces. los cambios de rol y
el estado de desorden. que pertenecen al repertorio basico de los recursos carnavalescos.
son también elementos en los cuales se edifican los fundamentos de la pieza teatral. sea
comedia. sea tragedia. sea obrita de calibre menor. El género dramético existe porque hay
un conflicto que se produce por la aparicién del factor perturbador que destruye la armonia
inicial. Al caer el telén el conflicto se resuelve y el estado de equilibrio queda restablecido.
El especticulo teatral es una experiencia vivida tanto por los actores como por el piblico en
el cual la obra dramitica es sélo uno de los muchos componentes. No podemos olvidar que
antes de que se construyeran los corrales de comedias o los teatros propiamente dichos, las
representaciones, por lo general, tenian lugar en las plazas donde la compafia teatral
montaba su escena.

A medida que el Camaval iba convirtiéndose en una representaci6n, el teatro iba
desarrollandose como una inc*itucién popular y una forma imp -ante de vida social y
artistica. La simultaneidad de los procesos que observamos. nos hace reevaluar la vigencia
de algunos planteamientos bajtinianos. Segiin el critico ruso, después del siglo XVI el
Camaval pierde mucha de su fuerza y autenticidad: de la plaza piblica se traslada a un
ambiente cerrado de la corte y llega a ser un ritual instituido; la risa camavalesca queda
privada de su fuerza regeneradora y su sentido filos6fico. En confrontacién con las obras
dramiticas del Siglo de Oro espafiol esta opini6n pierde algo de su vigor. Los textos de
aquella época nos ofrecen numerosos ejemplos de la transgresién de las fronteras de lo
prohibido. como también fuertemente critican las condiciones politicas y morales de la
sociedad del momento, ambos rasgos tipicamente carnavalescos. Por consiguiente, nos

inclinamos a creer que el espiritu del Camaval desembocé més en la vida escénica que en la
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de la corte, donde quedé asimilado su aspecto extemo de indole omamental. como forma
de una mera diversion. En el teatro, el Camaval ha conservado méis de su percepcion
particular del mundo que en cualquier otra esfera de la vida social.

Al contrario de lo que asevera Bajtin, estamos convencidos de que el ocaso de la
cultura camavalesca viene con el siglo X VIII y las ideas de la Ilustracion. La afinidad de los
intereses de la clase gobernante y los autores de orientacién neocldsica fomenta la posicion
de autoridad del Estado y de la minoria intelectual. El avance de la cultura ilustrada corta la
evolucién natural de las costumbres y tradiciones populares. Mientras tanto, la expansion
econbémica. el crecimiento demogrifico y el mayor bienestar de los ciudadanos permiten
una mayor asistencia a los eventos 'culturales' y todo tipo de celebraciones. Aunque la
mayoria de las ceremonias y tradiciones vienen de la Edad Media, a partir del Siglo de las

Luces van a ser sometidas bajo la vigilancia del poder.

Desde el punto de vista literario, como resultado de la dispersién de la cultura
camavalesca popular y, en consecuencia, de la percepcién del mundo que ella proporciona.

cambia el carécter de la camavalizacién literaria. Hasta la segunda mitad del siglo X VII:

la camavalizacién era inmediata (algunos géneros se destinaban directamente para el
camaval). La fuente de la camavalizacién era el camaval mismo. Ademaés. la
camavalizaci6n determinaba la formacién de los géneros, es decir no sélo tocaba el
contenido sino también los mismos fundamentos genéricos de la obra literaria. A
partir de la segunda mitad del siglo X VII el camaval deja de ser casi por completo la
fuente inmediata de la camavalizacién. cediendo su lugar a la influencia de la
literatura ya carnavalizada anteriormente; de este modo la camavalizacion llega a ser
una tradicién puramente literaria. (...) En esta literatura ya separada de la fuente
inmediata que fue el camaval. los elementos camavalescos se transforman y cobran
asi un nuevo significado. Por supuesto. también el camaval en sentido propio, asi
como todos los festejos camavalescos (por ejemplo, la corrida de toros) y la
commiente de mascarada. la comicidad de carpa y otras formas de folklore
camavalesco siguen influyendo directamente sobre la literatura incluso en nuestros
dias. Pero esa influencia en la mayoria de los casos se limita al contenido de las
obras sin tocar su base genérica. es decir. carece de capacidad para producir
géneros nuevos.”™

70 Bajtin, Poética. pp. 185-86
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Los efectos de aquella transformacién los hemos visto precisamente al analizar el sainete y

la comedia neoclasica.
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