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CAPITULO VI
ELEMENTOS ESTRUCTURALES Y FUNCTONALES DE LA COMEDIA DE
FIGURON.

I. Signos y recursos cbdmicos

Como obra incluida dentrc del género natural de la
Dramatica, la comedia de figurédn posee una doble estructura
textual: el texto literario, basado en el c¢ddigo
lingliistico verbal y el texto dramdtico propiamente dicho
-liamade por Carmen Bobes "texto espectacular"- due se
compone de una serie de elementos semanticos de diferente
naturaleza vy gue necesariamente han de relacionarse,
formando un todo, con el texto verbal. Sin embargo, a
diferencia de otro tipo de cbras teatrales que podemos ver
representadas, en el caso de la comedia de figqurdn no
poseemos mas que los textos verbales, pues las obras de
este género hace mucho que no se representan, salvo tal vez
la comedia de Moreto, con lo que nuestras obras estan
condenadas, al parecer irremisiblemente, a la mutilacién y
al estado fésil.

Si bien es cilerto que algunos criticos consideran
preeminente el texto wverbal por ser éste anterior y no
mudable, {(aungque puedan existir variantes en manuscritos o
ediciones distintas, es mucho menos libre y méas claramente
codificado), lo cierto es que con sélo este texto la obra
resulta incompleta y coja. El hecho de que la lectura sea
el método habitual de estudiar las obras teatrales en
institutos y universidades no elimina la posibilidad de que
esta visidtn parcial 1llegue a ser completada con la
asistencia a una representacidén teatral en la que pueda
apreciarse el sentido pleno que cobran todos los elementos
de los distintos cédigos. Por ejemplo, con una obra como La
fundacién de Buero Vallejo, en la que los elementos

escenograficos son tan importantes como el texto, tenemos
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bastantes posibilidades de gue una compafila teatral se
ocupe de devolvernos el texto completo, es decir, la unién
de los dos textos menciconados y, por tanto, dque podamos
apreciarla cabalmente. También hay bastantes esperanzas de
ver sobre los escenarios obras del teatro &dureo como EI
alcalde de Zalamea, La vida es suefio, Peribdiiez, etc. Pero
tales expectativas se desvanecen con nuestra comedia de
figurdn, a la que nadie se ocupa de rescatar de la letra
impresa, que a su vez también necesitaria ser rescatada de
los anaqueles polverientos de las bibliotecas.

Con todo esto, hemos dejado sentada la limitacidn que
sufre la comedia de figurén vy, pese a ello, no nos
resignamos a analizar sbélo el texto verbal, sino que
tendremos en cuenta los elementos pertenecientes a ambos.
Sin embargo, es ilnevitable tener en cuenta la limitacidén a
gue hemos hecho mencidén pues los signos que no pertenezcan
a la palabra impresa o dque puedan revelarse por ella
(kinésicos, suprasegmentales) estaradn mas intuidos que
verdaderamente conocidos.

Del texto lingliistico de las obras de figurdn podemos,
sin embargo, extraer los trece elementos aislados por
Kowzan en el teatro (1) Recordemos que estos eran: palabra,
tono, mimica, gesto, movimiento, maquillaje, peinado,
traje, accesorios, decorado, iluminacién, misica y sonido.
Pero encontramos conveniente reagrupar tales elementos; por
ejemplo, la palabra pertenece al grupo del texto verbal,
escrito por el autor y con una clara codificacién; el tono
pertenece a la paralingliistica; los gestos y el movimiento
del actor al de la kinésica y proxémica; el maquillaije,
peinado y vestido podemos incluirlos en la caracterizacion
externa del personaje; los decorados, iluminacién y sonido
en la escenografia. Aparte estaria la misica, que en
algunos casos tiene caracter muy importante e incluso
entidad paralela a los otros elementos teatrales (teatro

musical),por lo que se convierte en un elemento con gran



278

independencia. Su estudio técnico queda totalmente fuera de
los propbdsitos de nuestra tesis y s6lo lo hemos abordado en
la medida en que se relacione como signo con otros signos
o cuando su presencia supcnga un deslizamiento de 1la
comedia de figurdn hacia otros géneros dramaticos {(comedia
musical, zarzuela}.

De esta clasificacién de los signos se evidencia la
pluralidad y riqueza de los sistemas semidéticos que
aparecen en una obra teatral y la necesidad de su
integracién simulténea para generar los mensajes que se
transmiten el espectador.

Como acto de comunicacién muy complejo que es la comedia
de figurdén, es necesario hablar de unas funciones
reccnocibles en ella. El estudio de 1las funciones
principales de este género nos llevara a ver cémo los
signos gque se han agrupado anteriormente de acuerdo a
determinados paradigmas son usados de una u otra manera por
el autor con diferentes intenciones.

Son varias las funciones gque estdn presentes en la
comedia de figurdn; naturalmente, existe funcioén
referencial porque el autor cuenta una anécdota con el
distanciamiento propio del teatro, es decir, mediante el
simulacro de los actores. Desde luego, también posee la
poética, dque es especialmente facil de apreciar en el
sistema de signos lingliistico-verbal (uso de la
versificacidén y otros recursos estilisticos extrafiadores),
pero también pueden contribuir ocasionalmente a ella signos
de otros sistemas no verbales, como se vera. Tampoco es
ajena al género de figurdn la funcién metalingiiistica, si
bien esta funcién hemos de entenderla mas gque como lenguaije
verbal que explica el mismo lenguaje, en el sentido méas
usual (parte del texto verbal que explica otra parte del
texto verbal), como algoe mucho mas complejo, es decir
teatro dentro del teatro, una pluralidad de lenguaijes que

explican e implican otres varios lenguajes similares.
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Sin embargo, por propia definicidén la comedia de figurdn
tiene una funcidén primordial vy preeminente sobre otras: la
funcién ludica. Esta funcidn implica también la conativa
por cuanto que el autor pretende con el humor influir en la
conducta del espectador c¢riticando vy corriglende las
costumbres particulares vy sociales, es decir, ridendo
castigat mores. Naturalmente, como en todo texto teatral,
hay una funcién conativa en las acotaclones que rigen la
interpretacién de los actores vy contribuyen a la
representacidn, (traduccidn de un mensaje coedificado
verbalmente a otro sistema de signos no verbal), pero tal
funcidén no es en si misma un fin sino un medio para
conseguir la funcidén primordial de la comedia; es s6lo una
funcidén puramente operativa en mensajes dque no estén
destinados al receptor final de la obra, que es el piblico.

Por tantoc, a lo que vamos a dedicarnos fundamentalmente
en este apartado es a hacer un repaso de los medio por los
cuales se consiguen la funcidén Iddica en la comedia de
figurdn, es decir cdémo se produce la risa.

Antes de proseguir, hemos de advertir que dado que el
nimero de comedias es nutrido y que algunos de los ejemplos
que podrian traerse a colacién han sido ya citades, (aungque
fuese para ilustrar aspectos no directamente relacionados
con el tema gque nos ocupa), procuramos poner sdlo los
ejemplos imprescindibles v remitiendonos a otros con citas
internas cuando lo creamos oportuno.

Mucho antes de gue se hubiera instaurado la semiologia
como cilencia 1los criticos hicieron clasificaciones de
elementos teatrales. Ya el P. Burriel en su Compendio
codifica los medios para producir comicidad y diversién en
el espectador. La enumeracién de tales medios va precedida
de una disertacidén filosdfica y moral, muy propia del
siglo, en la gque se establece que la maldad humana es
origen de la risa (2). Al espectador teatral, como ser

humano que es, le produce risa el contemplar la torpeza e
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idiotez de un semejante y se da el placer de verse a si
mismo en un plano de superioridad. Coincide con esta visién
del P. Burriel la anterior del preceptista Cascales que a
su vez sigue a Aristdteles cuando dice: Ridiculum est
peccatum queddam ex turpitudine sine dolore. Es necesario
que la burla no sea en exceso cruel para no despertar
compasidén y, por tanto, hacer que el espectador se acerque
solidariamente a figurén o personaje cdmico. Esta regla se
rompe en algun caso en la comedia de figurdn, pero el
ejemplo es muy aislado y no merma el valor de la regla
general. En estudios modernos también se parte de la misma
base. (3) Es decir, gque podemos considerar casi como un
axioma que "la materia cdmica hace mover a risa y gque la
risa es una burla sin dolor de alguna cosa torpe y fea
{...) es una risa maliciosa, aguda, fundada en la fealdad
y torpeza ajena, asi de cosas como de palabras.” {4) Cierto
es dque puede haber risa en la gue el causante de ella no
sea la victima, pero ésta bien puede ser otra tercera
persona y, en todo caso, no es lo mds habitual en nuestra
comedia.

E1l P. Burriel clasifica las especies de torpezas humanas
hilarantes de la siguiente forma: "La torpeza dicha puede
ser en tres especies de cosas: en las del &nimo, en las del
cuerpo, y en las cosas extrinsecas. En las del cuerpo,
consiste en la desproporcidén y disonancia que tienen las
cosas, due por naturaleza son ordenadas y juntas, lo cual
puede ser fingido, o real, o casual: casual es cuando la
desproporcién no es permanente, como si alguno, cayendo de
un lugar alto se gueda en mala postura (...) La disonancia
de las cosas del animo, consiste en la ignorancia, cuando
se ignora lo que se pretende y muestra saber, como el que
no sabe guién tTiene més edad, si su madre o &). En las
cosas extrinsecas son muchos los capitulos para mover a
risa, porque puede moverse de la patria, de los padres, de

la educacidn, de la fortuna, del vestido, de los oficios,
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etc.™ (5)

La "disonancia" o descompostura externa del personaje es
algo que incluiriamos nosotros modernamente dentro de los
recursos kinésicos del actor y de los que podriamos hablar
valiéndonos de las acotaciones o las alusiones verbales, y
que naceria de la propia mecénica teatral de la obra. Se
trata de recursos faciles y muy habituales en las comedias
y farsas: palos, resbalones, caidas, choques de personajes,
ocultamientos tras muebles, etc. Todo movimiento o postura
poco ailrosa del figurdn o de otro personaje cdmico puede
englobarse dentro esta disonancia ridicula que caracteriza
al personaje del género cémico frente al movimiento
acompasado y elegante de los ©personajes nobles o
dignificados (por ejemploc en la tragedia). Estos elementos
kinésicos Y verbales se englobarian dentro del
procedimiento gque actualmente denominamos "comicidad de
situacién™.

La disonancia de las c¢csas del animo es algo méas
complejo, pues dentro de ella tendriamos gque incluir los
recursos que sirven para caracterizar el personaje, sobre
todo el figurén, por medio de la palabra, ya se halle ésta
puesta en la boca de otros personajes que aludan al figurdn
O personaje comico (descripciones externas, retratos,
etopeyas, narracién de acciones), como por las propias
manifestaciones del personaje que se caracteriza a si mismo
cuando habla diciendo necedades o manifestando su ridiculo
caracter. El lenguaje verbal es en este punto algo
fundamental, pero no es el uUnico sistema semiético
utilizado. La caracterizacién psicoldgica "disonante™ del
figurén puede hacerse con elementos de atrezo, los cuales
no estarian, al menos tedricamente, tan claramente
codificados como el lenguaje de la palabra, pero en el
contexto de la obra particular vy del género de figurén,
mas globalmente, estos indicios o signos naturales cobran

pleno significado y plena naturaleza de signos al ser
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intencionadamente emitidos y ser interpretadocs de forma
univoca por los espectadores que, por ejemplce, no tienen
ninguna duda de quien es el figurdn cuando lo ven aparecer
vestido y caracterizado de una manera que se ha llegado a
codificar fAcilmente por la reiteracién de estos elementos
en el mismo tipc de personaje.

La funcién ludica podemos hallarla también en los signos
de tipo escenografico, ya sean perceptibles por el canal
auditivo (sonidos, misica burlesca), va por el visual
(decorades, luces). Un ejemplo muy adecuade de la
complementariedad de todos ellos es la escena de la
lamparilla de FE1 hechizado por fuerza (vid. esta tesis,
cap. VII, pp. 449-54) en la cual puede comprobarse cdmo los
elementos verbales, kinésicos, musicales y escenograficos
estan perfectamente unidos para producir un inigualable
efecto cébmico parddico.

6.1. La comicidad de situacidén.- Como género emparentado
con la comedia de capa y espada, las obras de figurén
poseen una mecanica teatral que permite crear multitud de
situaciones cémicas. (6) Partiendo fundamentalmente de las
acciones multiples de la comedia &urea, encontramos
momentos cdmicos, que no por ser una y otra vez repetidos
dejan de producir efecte ludico, Normalmente, en la comedia
de capa y espada las situaciones cdmicas suelen estar
basadas en las entradas y salidas de 1los personajes
(equivocos, encuentros no deseados, personajes ocultos,
etc). Rara vez el movimiento escénico desemboca en
situaciones ridiculizadoras para los personajes de la
esfera alta; si bien habla algunos casos de situaciones
poco airosas que preludiaban al figurdédn (vid. esta tesis,
cap. III, p.56), no se llegaba al grado propio de este
genero. En él las situaciones propias de la farsa (palos,
caidas, bromas pesadas, elementos escatolégicoes) no son
excepcionales. Como el personaje que normalmente las sufre

es el figurén, las situaciones tienen el doble propdsito de
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hacer reir y de castigarle por sus necedades y defectos.
Castillo Sclérzano, al que consideramos posiblemente
como el primer autor de figurdn, hace subirse a su don
Cosme a un balcédn con propdsitos amatorics. Queda colgado,
con el balcdn cerrado por una mano bromista y como el pobre
figurdén loco sirve de bufdé4n a un grupo de caballeros, uno
de ellos, don Inigo, le obliga a desnudarse amenazandole
con tirarle piedras. En la escena no faltan los detalles

escatolégicos:

"D,COSME., De darle las calzas huelgo,
gque han de tener gue limpiar,

que las ha mojado el miedo." (7)

Después le tiran una bacinica, cuyo contenido es facil
de adivinar; pese a lo cual, el figurén nos aclara que "son
orines hediondos". (8)

Cafiizares no carga tanto las tintas en cuanto a la
repugnancia de los materiales arrcojados, pero ne ahora a
sus figurones golpes y accidentes. En La mds ilustre
fregona, el fiqurdén don Policarpo se ve en una situacidn
muy semejante al don Cosme de Castilleo: ardientemente
enamorado de la bella mesconera, estd dispuesto a robarla
por el viejo procedimiento de subir a su aposento mediante
una escala. Como vemos, el hecho de que situaciones cdmicas
muy parecidas se reiteren tanto indica dgue su fuerza
hilarante era grande y que el plUblico debia de responder
siempre con la carcajada. Las variaciones son minimas:
Policarpo recibe encima una espuerta de ceniza que le
arroja la criada Inés y cae enredado con la cuerda de la
escala. (9) También en Dios lIeos cria y ellos se juntan el
figurdn recibe el obsequioc aln menos agradable de una carga
de basura. (10) Las caidas del figurdn estan casi siempre
unidas a la suciedad producida por desechos o por comida.

A veces no es la malicia de la gente sino el purc accidente



284

lo que produce la descompostura del personaje. Don Jerdnimo
de De comedia no se trate cae sobre unos manteles

campestres:

" (Cae don Jerdnimo encima de los manteles y tras él1
tna silla de mula).
TODOS. iQué es esto?
JERONIMO. Esto es, caballeros
fiarse de mulas falsas
y es haber dado de hocicos

sobre dos mil zarandajas.

Si qgueréis salir pringados
acercaos, que en mi ropilla,

no hay forma, pero hay sustancia.” (11)

Don Lain, en De los hechizos de amor, htambién sufre una
caida y sale a escena adornado con huevos, harina y hojas
de lechuga y mas tarde es confundir con un ladrdén vy
apaleado, saliendo a escena “entrapujado un brazo y con un
parche en un ojeo."” (12} Don Jerdédnimo Retuerta, en De
comedia no se trate, es golpeado por criado disfrazado (13)
y don Lucas Chinchilla de El ddmine Lucas estéd apunto de
ser ahogado por su futuro suegrc (14). Pero, con mucha
diferencia, el figurén mas apaleado es don Cosme Antlnez de
El desgraciado por fuerza.

La primera paliza se la propina la criada Rosa, muchacha
astuta, malicliosa, rebelde y trapacera, un elemento
bastante poco recomendable como famula, aunque a veces
salve la situacién con sus embustes. Rosa planea con el
criado del figurdn robarle a éste y cuando don Cosme lo oye
Yy la reprende, ésta "agarra a don Cosme, le echa al suelo,
le quita el gorro y le golpea fuertemente."

El pobre don Cosme s6lo acierta a invocar a los santos:
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"D,.COSME. Que me muero, que me ahoga
ay, ... san Judas, Santa Tecla,
san Lucas y el flos sanctorum

del padre Rivadeneyra.” (15)

Pero los santos no parecen dispuestos a ayudar a don
Cosme, gquien guedara mal herido tras un duelo con Don
Féelix, el persconaje enredador gue urde un plan bastante
maquiavélico contra el montafiés, a quien ademas reta a
duelo; (16) y por si fuera poco, el mismo don Félix y don
Narciso, enamorado de Rita, la primera dama, rifien por un
equivoco y atropellan a don Cosme, gue agazapado como un
animalillo, sélo gquiere salir vivo de la casa; cuande la
criada Rosa le pregunta qué hace tirado por el suelo, el

desdichado contesta:

"Descansando

con todo el cuerpo, hija mia.” (17)

Peroc quizéd més grande gque los golpes y heridas
recibidos, sea el ataque a la preciadisima "honra
montafiesa”. Hay que seflalar que en el caso de don Cosme,
Concha parece hacerla sindénimo, mas que de antigliedad de
linaje, a caballerosidad, comportamiento digno y noble,
unido también a cierto concepto de respetabilidad burguesa.
Don Cosme invoca su rango de hombre de leyes, sus estudios
de abeogado, tanto como la casta de la que proviene y, pese
a sus extravagancias, dofta Marta vy su sobrina Rita le
tienen por hombre respetable. Perc bien pronto deja de
serlo, gracias a las mentiras de Rita y de don Félix;
aquélla cubre su falta y justifica el vapuleo que propina
a don Cosme con la calumnia de que él1 le ha hecho
proposiciones amorosas; don Félix, amigo de don Narciso,
para favorecer a éste y romper el compromiso de Rita con el

figurén, escribe a don Cosme una carta falsificada y se
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hace pasar por amigo de la familia montafiesa. La sorpresa
de don Cosme es mayldscula cuando lee con su encrme lente
que "su padre”" menciona la existencia de una mujer e hijos,
que no existen, vy que le convierten ante todos en un
sinvergilienza. La reiteradas protestas de don Cosme son
indtiles: nadie le cree y el atrevido don Félix remacha su
mentira a golpe de espada. El1 herido y vendado don Cosme ha
de soportar después los repetidos reproches de las damas
por su canallesco comportamiento y el compromiso se rompe,
a la par que los huesos del figurén. La situacidn es digna
del mas sadico "objetive indiscreto". Podriamos decir que

nos mueve a compasién el lamento del maltratado don Cosme:

"D.COSME. Yo estaba sano,
rebusto come un podenco,
y mds ligero que un galgo;
y ahora me hallc heche un camueso,
cojo y loco rematado...
iValgame cristo! ;y por qué-?
S¢lo por el gran gustazo
de un amigo, gque en mi vida
he visto, oido ni hablado:
¥ no es esto lo peor
Sino que guiere a porrazos
hacerme creer que estoy
casado, con dos muchachos
en mi Pais: ;Te parece
Rosilla que este es un grano
de anis para quien conserva
su honestidad en un grado
tan heroico que aun las pulgas
(por ser hembras) no han llegado
jamas a tocar el cutis
de este montafiés cuerpazo?

En llegando a esta materia
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como un toro de diez anos

me pongo." (18)

Es comprensible el enfado de don Cosme, pero a este figurdn
le queda aun por apurar otro humillante caliz: le hacen
pasar por loco y suicida y la autoridad quiere encerrarlo
en un hospital -eufemismo de manicomio-. Don Cosme huye
cono una bestia acorralada y hasta el endurecido corazdn de

su rival se conmueve un poco:

"D.COSME. ;Atado yo? ;Verbum carc!

Exi foras maledicte,

esbirros de cuatro al cuarto.
Corren tras é1l por el teatro hasta que se cansa.
D.NARCISO. Lastima tengo de verle (aparte).
D.COSME. Juro a brios que estoy cansado;

y asi antes que me hagan presa

he de formar en mi cuarto

trinchera; vayan ustedes

a atar a la aduana fardos,

pues un montafiés, primero

se dejara hacer pedazos,

que consentir tal ultraje." (19)

Pero aun mas injusta nos parece la agresidn que el
figurén don Higinio ejerée sobre la persona de un pobre
peluquero. (Vid. esta tesis, cap. V, p.197). El1 autor
parece darse cuenta del excesos y rectifica el
comportamiento del personaje. Tal vez nuestra sensibilidad
no sea la misma que tenia al piblico de la época, pero no
cabe duda de que el autor debia proceder con cuidado para
no excederse y causar el efecto contrario al deseado.

En todo casco, los ejemplos que hemos puesto, basadcs en
el castigo fisico al figurén o a otro personaje, no son los

unicos gque pueden darse en cuanhto a la comicidad de
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situaciodn.

Una de las escenas mas divertidas es aquella en gue don
Lucas obsegquia a su amada Melchora, no con guantes
perfumados, un retrato suyo de esmalte, un pafiuelo de
encaje o cualgquier otra fineza al uso, sino con un
nutritivo y ruidoso par de gallinas que ella esconde
echandoselas a la espalda a guisa de Jjorcba. (20) Las
gallinas reapareceran inoportunamente -mejor dicho, muy
oportunamente- cuando el enredo esté en lo méds granado. Por
cierto, no faltan en la comedia las tipicas situaciones en
las gque la dama se encuentra con su padre, hermano o tutor
en situacidén comprometida para su honor. Las damas
convencicnales suelen escapar embozandose en el manto vy
fingiendo ser otra persona. Melchora sigue esta costumbre,
aunque de un modo muy especial: se echa la basquifia por la
cabeza, confiando en que siendo un elemento de género

femenino no la traiciocnaré:

"DONA MELCHORA. No guiero
tener que pedir al manto,
que es hombre y serd hablador,
la basqguifia en todo caso
es mujer y asi sabra
disimular un trabajo.
Veamos si cala la vista
de mi padre el malparado
la holandilla vy la badana
del ruedo; y mas confitado

de la cazcarria de un mes." (21}

Las escenas en dque otros personajes distintos del
figurén comparten el papel cémico con éste no son raras en
la comedia que tratamos. Comentamos en su momento lo gque
suponia que un personaje de la esfera tradicionalmente

considerada seria se implicase en la accidédn cébmica (Vid,
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cap. V de esta tesis); pero si esto puede parecer una
transgresién del decoro de la comedia lopesca, transgresién
gue tan importante nos parece en la constitucidn de género
del figurén, lo cierto es que es algo implicito en la
verdadera comedia. La esencia de la comedia implica unha
idea de juego y de ello deriva la impunidad de cilertas
acciones de los personajes. Charles Mauron (22) habla de
las diferencias entre tragedia y comedia, diferencias que
son asumidas por el espectador, receptor del mensaje
dramatico. En el primer género el espectador se ve obligado
a adentrarse dentro del mundo hiératico y estilizado de la
tragedia con wuna actitud de obligada credulidad, de
aceptacién de lo que alli ocurra, por fatal, desmesuradoe o
inhumano gque sea, tal como ocurre en los sueflos o©
pesadillas de los que no podemos escapar; pero en la
comedia la idea de juego hace que el publico se distancie
Y este distanciamiento permite la movilidad Yy
reversibilidad de los hechos.

Con este concepto de juego no tiene nada de particular
que un caballero pelee infantilmente con el figurdn o se
disfrace como en una mascarada; ni siquiera es irreversible
la estupidez del figurdn (en EIl honor da entendimiento). La
reversibilidad 1lddica se da en la comedia &aurea en el
terreno del sentimiento amoroso (vid., cap. VII de esta
tesis, p.374); en la comedia de figurdn permite también
gque los personajes dignos se vean mezclados o provoguen
ellos mismos situaciones muy cdmicas. Esta situaciones
nacen del enredo (es necesario echar una ojeada a los
argumentos para pcder centrarnos mejor en ellas) y son tan
pasajeras como los apuros del personaje. Nos reimos de
tales apuros (he aqui el punto de crueldad gue motiva la
risa), pero al mismo tiempo queremos que salga con bien de
la comprometida situacién y, desde luego, el autor permite
que todo acabe felizmente y el personaje escape al bochorno

0 a cosas de peores consecuencias.
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En la tragedia cualquier hecho es inmutable y puede
desencadenar algo terrible que no tenga sclucidn, es decir,
irreversible; por el contrario, el caracter de la comedia
permite que los hechos apenas tengan trascendencia, tcedo se
resuelve positivamente, el publico rie sin sentimiento de
culpa vy el autor, por tanto, puede valerse de ciertos
personajes como de comodines Jjoco-serios. En resumidas
cuentas, el caracter ladico del género y la impunidad que
conlleva en el actuar del personaje son la base para la
comicidad de situacidén de escenas como las gue vamos a
citar.

Tomemos, por ejemplo, una de EI sordo y el montaldés, en
la que estan implicados el figurdén, un personaje cobmico y
el galén don Valerio. El sordo don Simén provoca el enfado
del figurdn y del galéan, que estédn escondidos tras sendas
cortinas, y se emprende una batalla con libros y bolas de
papel. Dice la acotacién: "Tira don S$imdén los libros que
estan en la mesa, con uno mata la luz y con otro le da a
don Suero y anden todos tropezando.”™ (23)

Otras escenas muy cdmicas pertenecen al Doémine Lucas de
Cafiizares y estan protagonizadas por el galan don Antonio.
Ya las hemos comentado a propdsito de otros aspectos y son
la escena del fantasma (vid. esta tesis cap. V, p.235) y la
de la mujer con barbas (vid. esta tesis cap. V, p.233).
También en De comedia no se trate tenemes otro travestido
obligado a ello debido a los enredos de la comedia (vid.
cap. V, p.238); en El hechizado por fuerza lo mismo, con el
agravante de que el pobre travestido es confundido con la
supuesta hechicera Lucia y po ello lo pasa mal. (24)

Fn todas estas escenas que hemos escogide como muestra,
tanto las del castigo al figurén como las ltimas, era
fundamental un buen trabajo de representacién por parte del
actor, sobre todo del gque interpretaba el papel del
figurén. No cabe duda de que la obra debia su éxito en gran

medida a la gracia y habilidad con gque estas situaciones se
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escenificasen. Los estudios modernos dan cada vez mas
importancia a la labor del actor, no sdélo como declamador
de un texto, sino como elemento vivo que se mueve y que con
su movimiento sirve de trasmisor de mensaje, de enlace
entre el emisor ({(autor) y el receptor (publiceo). Asi, dice
Manuel Sitc Alba: "El actor-personaje es en realidad el
cauce final, el verdaderoc portador del texto que se pone
ante los ojos, los oidos y en ocasicnes los otros sentidos
del publico. Su misién es doble, primero recoge 1lo
concebido por el autor y el director, después 1lo
reestructura y, por ultimo, lo transmite y lo entrega al
publico." (25)

En este punto es importante hacer hincapié en el valor
de los signos kinésicos, el cuerpo del actor en movimiento
y también del valor de los elementos suprasegmentales de
los cuales tan poca informacidén tenemos en el texto
literario. (26)

Por ejemplo, en E1 ddémine Lucas encontramos un momento
en el que un galan, don Enrique, intenta decirle por sefias
a su dama que el figurén estd escondido y que no debe
hablar mal de él1 porque la esta escuchando. En el texto no
hay ninguna acotacidén que nos indique que el personaje debe
gesticular de una forma especial; sélo al final, cuando la

dama ha cometido ya ese error, el galadn dice:

"Que por mas sefias

que te estuve haciendo absorta
en tu afecto propio, nunca

las entendiste, y el torna
agqui."™ (27)

El lector se entera asi de que don Enrigue ha estado
haciendo seflas a dofia Leoncor, mientras que el espectador va
lo habia visto en la representacidén actorial.

Ciertamente, alguras situaciones cémicas se dejaban a
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veces en la pura narracidén verbal. El poder de la palabra
era grande para los espectadores de la época. Ccmo en el
caso del "decorado verbal" de la comedia aurea, sugerido
s6lo por la mencidn del lenguaje, la accidn podia llegar a
ser puramente verbal, es decir que alguien contaba 1o
ocurride a otro, inclusc en las muy movidas escenas de
palos. Esto ocurre en el caso de la paliza que la figurona
dofia Melchora propina a don Lucas. (Vid. esta tesis, cap.
VII, pp.463-64}.

Como el tiempo implicito de la obra es siempre mayor gue
el efectivo de la representacidn, es necesario ahorrar los
hechos no esenciales y que basta que el publico conozca de
un modo u otro. Pero no nos cabe duda de que el espectador
preferiria ver a oir, e insistimos en la importancia del
actor, de su expresién gestual, del tono y las inflexiones
de la voz para crear el efecto hilarante adecuado.

Sabemos que habia actores especializados en el papel de
figurdén y fue célebre en ello Damian de Castro. Pellicer
cuenta que, con motivo de las bodas del gque seria Luis I,
se represento el Entremés del figuron Montanés de Cafilzares
y este autor reproduce parte del texto “por considerar
cudnta gracia y realce comunicaria la representacién de
Damian de Castro, que hacia el Montariés, al caracter del
hérove se traslada aqui su principioc." {28)

Todos los recursos dramaticos gque hemos mencionado,
gestos, movimientos corporales, tono, acento, etc, estaban
codificados por los preceptistas clasicos, con lo que vya
dejaban de ser signos naturales para pasar a ser signos
propiamente dichos. Por ejemplo, el Pinciano clasificd los
movimientos de la mano, del pie las expresiones facilales,
etc. {29) Pero tal codificacidédn resulta demasiade sutil
porque el papel del figurdén requiere sobre todo buena forma
fisica (saber caer, estar colgado, correr, etc), al menos
eso es lo que puede deducirse de las acotaciones, aungue

desde luego, no debemos dejar de tener en cuenta gue en
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algunas obras es mas importante la expresidén del caracter
por medio de los elementos semidticos antes mencionados
(acento, tono, inflexiones de voz) que de la kinésica
espectacular. Evidentemente, el actor no esta solo con sus
propias habilidades dramaticas, sinc que, aparte de
basarze en un texto que en si posee comicidad (gue él debe
resaltar, clarc esta), tiene otros elementos para producir
risa como el vestido o el maquillaije.

En los ejemplos vistos, las escenas en las dgue se
implicaban personajes no figurones estaban en su mayoria
reforzadas por el uso del disfraz cédmico. Ciertamente, el
vestido poseia en la comedia &urea un valor caracterizador
y esta funcién la tiene también en la comedia de figurdn,
pero en estos casos seflalados, el vestido es un recurso mas
para lograr la comicidad de situacién.

Como disfraces que son, tienen, al igual gue ocurre en
el caso del disfraz de carnaval, un valor de subversidn,
sobre todo en el caso del disfraz femenino. No importa que
el personaje se vea obligado a usarlo para esconder su
personalidad en un casc de apuro o gue lo use
premeditadamente: en todos los casos el personaje esta
desplazado, fuera de su lugar habitual en la comedia,
asumiendo un papel occasional y fugaz. Ese desplazamiento
insdlito, esa falta de adecuacidén y compostura produce la
risa en el espectador.

Por otrce lado, desde le punto de vista semidtico, el
disfraz coémico en la comedia de figurén forma parte de un
cdbdigo muy claro y de elementos muy limitados. En teoria,
la lista de disfraces que podrian haberse usado deberia
haber side larga, pero de hecho el repertorio ofrece poca
variacidén. Podrian reducirse a tres tipos: hechicero o
nigromante, Trasgo y mujer. Un tanto especial en el uso del
disfraz en El1 lindo don Diego, por parte de la criada que
guiere pasar por noble. En este caso, mas que un efecto

cémico se pretende una caracterizacidn falsa, sin que la
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risa derive directamente del vestido y 1la forma de
llevarlo, sino sobre todo del lenguaje que acompafa a la
caracterizacién producida por el vestido. (30)

Volviendo a 1los disfraces gque se repiten, podemos
atribuir su limitacidén, més que a la falta de imaginacidn
del autor, a la contundencia cédmica gque indudablemente
tienen vy que se mantiene hoy (pensemos en la cantidad de
veces que hemos visto usar disfraces de fantasmas o mujer
a cdmicos actuales); también podria deberse a que en el
género de figurén se hubiera establecido un cdédigo
especifico en el que un elemento caracterizador con una
determinada funcién y un determinado significado hubiera
pasado a formar parte de otro céddigo diferente con otras
funciones y valores distintos. La especializacidén de
determinados signos de ese cdédigo de elementos haria que ya
no pudiéramos hablar de vestido sin més sino de dos tipos
de codigo de vestuario: disfraz comico vy vestido
caracterizador. En ambos casos los elementos son limitados,
pero es mas limitado, como ya hemos dicho, el primero. El
piblico se acostumbraria a ver como inherentes al género de
figurdén esos pocos disfraces cémicos y el autor no se
arriesgaria a usar otros.

Los nigromantes aparecen vestidos habitualmente como
moros. En De comedia no se trate "Sale Manuela de Mora
ridicula leyendo un papel” y lo mismo ocurre con el criado
Almocafre. (31) Los encantamientos se asociaban a los
morisco, ya sea por parte de los encantadores, o de los
encantados, como en La encantada Melisendra. Por otro lado,
la apariencia fantasmal se consigue con suma sencillez: una
peluca puesta del revés puede servir para este propésito,
como vemos en De comedia no se trate, en la que la criada
Manuela escapa del figurédn asustadndolo con su extrarfio
aspecto: "Descibrese Manuela ceon la cabellera puesta 1o de
atrdas adelante"” (32)

Como todoe signo, el vestido no tiene el mismo
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significado en un contexto que en otro. El travestismo
masculino tiene el mismo valor en el género cOmico gque en
el serio. Es comin a ambos contextos denéricos la
ocultacién de los signos naturales identificativos del sexo
propic por otros signos del otro @ sexo, también
aparentemente naturales, pero que no lo son en realidad.
Sin embargo, en la épera o la tragedia no puede de ellos
obtener el espectador otra informacién que la que obtendria
si el wvestido 1lo llevase una mujer auténtica. La
informacién, como ya hemos apuntado antes, seria relativa
al rango social del perscnaje y apenas nos diria nada sobre
la cultura o la época en la que discurre la historia a la
gue perteneciera tal personaje: dado el anacronismo,
generalizado en el teatro de los siglos XVII y XVIII, esta
informacién seria practicamente inexistente y ademas de
escaso interés para el espectador.

Ciertamente, existen ciertas informaciones adicionales,
que no afectarian al texto dramatico, sinoc a las
circunstancias socioculturales de la obra teatral
(prohibicién para las mujeres de actuar en el teatro,
melomania que exigia un tipo especial de cantantes como los
castrati, etc). Por muy interesantes que estas circuns-
tancias sean para el historiador de la literatura y para el
socidlogo, nos preocupan ahora mas las que afectan al
contexto poético.

Creemos que el género puede afectar incluso a la forma
del vestido, es decir, al significante. Mientras que en el
teatro seric el wvestuario habia de ser cuidado, (33)
prcbablemente, -decimos probablemente porque las acota-
ciones poco nos dicen- en el teatro cémico como en la
comedia de figurdn, el vestuario del travestido deberia de
ser graciosamente descuidado; es légicc que asi fuese pues
cuanto mas feo, desmaflado y "poco femenino" fuera el
aspecto del perscnaje disfrazado de mujer mas risa

provecaria. Don Lucas describe a la supuesta fémina gque le
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ha pellizcado dando como dato principal sus "barbas": "por
mas sefias tenia barbas". (34) Por otro lado el maguillaje,
la voz v la mimica también deberian de ir a Juego (voz
atiplada, gestos exagerados, etc). Muy al contrario en el
teatro serio, la actitud del actor debia ser muy diferente
procurando la verosimilitud y el decoro propios de los
papeles de reinas o heroinas gue tenian que representar.
Aqui el ridiculo era algo de lo que debia huirse en todo
momento y, consecuentemente con esto, en los paises donde
les estaba vedado el escenaric a las mujeres eran
frecuentes los actores vy cantantes especializados en
papeles femeninos. (Vid. esta tesis, cap. V, p.232).

Hay casos en que incluso el vestido convencional es
usado comicamente. La ausencia del vestido mismo es lo que
provoca la risa: en El marqués del cigarral el figurédn
queda en pafios menores; en Kl castigo de la miseria los
farsantes aventureros gue engafian al figurdn son obligados
a despoijarse de sus ropas (gque realmente son vestuario de
actor pues les ayuda a interpretar el papel de personas
acomodadas en una especie de comedia dentro de la comedia).
Asi leemos: "Van desnuddndose los cuatro y quedan
ridiculos." Su desnudez forzada e imprevista los iguala en
el ridiculec con el figurdn. (35)

También son dignos de tenerse en cuenta como productores
o coadyuvantes de la comicidad de situacién los objetos que
forman parte del mobiliario o atrezo, ya sean estos
elementos configuradores del espacio escenografico
{puertas, rejas, escaleras, cortinas, etc) o utiles vy
enseres (mesas, vajillas, arcas, etc). La codificacién de
los objetos es dificil. Carmen Bobes los llama "formantes
semanticos™ pues aportan un significado circustancial al
conjunto de relaciones entre los signos verbales y los no
verbales. (36) El significado se basa en la metonimia vy,
por supuesto, no es univoco, pues dependera de las

circunstancias que permitan asociarlo a un elemento u otro
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y dotarlo de unas funciones o de otras. Por ejemplo, un
objeto puede ser en una ocasidén simplemente una parte del
mobiliario, algo puramente descriptivo y pasivo y, en otro
momento, Ser elemento integrante de la accidn teatral o
contribuir a la caracterizacidén eficaz de un persocnaje.

Sin embargo, podemos observar que clertos objetos
habituales en las comedias son faciles de asociar a
determinadas situaciones y, por tanto, acaban teniendo unas
funciones casi fijas vy perfectamente reconocibles. Si
tomamos como fuente de informacidén las sucintas acotaciones
o las alusiones verbales de los personajes, tendremos una
serie de escasos pero interesantes objetos tales como
cortinas, puertas, rejas y alacenas, objetos que por un
lado contribuyen un poco a la ambientacién "realista"” de la
historia y por otro contribuyen al desarrollo de la
mecAnica del enredo, pues posibilitan las entradas vy
salidas de los ©personajes y permiten esconderse o
comunicarse en secreto. El espectador, ante la vista de una
cortina o una puerta, ya no puede pensar sélo en que tiene
delante un elemento decorativo sin que le venga a la mente
la utilidad gue tales cosas van a tener para que el galan
escape ¢ la damisela salve su honor. ¥ como estamos en la
comedia de figurdn, el espectador se preguntard también si
el figurdn se caerd de la reja o le burlaridn usando las
cortinas o las puertas de supuestos retretes. Estos dos
ultimos elementos son basicos a la hora de crear
situacicones cédmicas. Ya hemos visto el caso de El sordo y
el montafés, donde sendas cortinas ocultan a sendos
personajes que se enteran asi de una conversacién gue luego
lleva a un enredo de los mas cdOmicos de la obra. En EI
lindo don Diego la aparicién de dofita Inés y de don Juan
simultaneamente por dos puertas hace que el enredo se
complique. ({37)

Podriamos c«¢itar muchos ejemplos mas, pues cortinas,

ventanas y puertas son elementcs reiteradamente usados en
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la comedia de figurén, (como también lo eran en la comedia
de capa y espada) vy se puede decir que no hay comedia que
no los use. Las variantes son minimas, como la alacena en
la que se esconde el figurdén en De los hechizos de amor.
(38)

Los balcones y ventanas propiciaban las caidas de los
figurones o eran huecos por donde se les arrojaban cosas no
muy deseables (vid. este cap. p.283), pero también eran
aprovechados para ridiculizar al figurdn sin tanta
violencia. En ILa mds ilustre fregcena encontramos la
siguiente acotacién: "Entra y sale y se descubre una reja
alta y una puerta a un lado, y saca la cabeza don Policarpo
llena de pajas y telarafias, y Soplamoco detrds de él1." (39)

Pocos elementos y machaconamente utilizados, dan como
consecuencia que las asociaciones metonimicas sean
constantes y, por consiguiente, gque estos objetos se
conviertan en signos con una funcién estable dentro de su
aparente movilidad de formantes abiertos a cualquier
asociacién significativa. Como en el casco del vestido, los
elementos escenograficos cémicos son limitadisimos. La
falta de imaginacidén de los autores a la hora de crear
otros elementos diferentes suscita la autoironia de algin
autor. Solis hace decir a la criada Inés, escondida con su
ama tras la puerta del cuarto:

"INES. Buenas quedamos, sefiora;
cierto que parece cuento
de comedia; un galan tuyo
te deja en su cuarto mesmo

para hablar a otro galédn." (40)

La repeticidén sistemdtica de un determinado esquema
constructivo del texto literario estéd unida, como hemos
visteo antes, a una igual reiteraciédn de elementos
pertenecientes al texto espectacular. Pero cocurre que estos

elementos gque acabamos de mencionar y otros que aun no
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hemos mencionadeo pertenecen a un grupo especifico de
objetos que llamamos decorado y podria parecer gue no es
muy adecuado separarlos de él. Sin embargo, los hemos
agrupado en un pequefio sistema independiente porgue creemos
gque es pertinente hacer una diferencia entre ellos y el
decorado continuo, un conjunto de telones, bambalinas y
mobiliaric en donde no es facil hallar objeteos con
relevancia significativa que tengan otra funcidn aparte de
la puramente descriptiva y ambientadora; por otro lado,
estarian estos objetos seleccionados y un tanto aislados,
que tienen una especial importancia, dada la parquedad
decorativa que la comedia de figurdén hereda de la comedia
de capa y espada lopesca.

La decoracidn de telones pintados figurando salones,
jardines, etc se da en la comedia de figurdén tras la
segunda mitad del XVIII, por ejemplo, en las obras de
Moncin. Un caso especial es el del decorado parddico-
burlesco de El1 hechizade por fuerza y otra comedia afin
como La encantada Melisendra, que comentaremos en el
capitule siguiente por la relacidén que mantiene con la
critica a la brujeria y supersticion.

Volviendo a los objetos destacados que aparecen en la
comedia de figurén para contribuir a la comicidad
situacional, encontramos algunos otros un tanto mas
ambiguos. Si tomamos como ejemplo un mueble como la mesa
vemos dgue con frecuencia aparece como signo natural sin
otra funcién que la de servir para escribir, para apoyar
una luz, etc. Pero puede tomar otro valor, como ocurre con
la mesa bajc la que se esconde el falso duende don Antonio
en EI ddémine Lucas. Es una superficie sobre la que se
escribe y a la vez escondrijo improvisado de un personaije
y sin ella no podria darse una de las mas graciosas escenas
de la comedia. (Vid. cap. V, p.235).

La polisemia también se da en otros enseres domésticos como

la vajilla y los alimentos que contiene. Asi, vya hemos
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visto como en De comedia no se trate estos elementos que
configuraban una descripcién costumbrista de una comedia
campestre se convierten en elementos ludicos. (Vid. p.284 de
esta tesis). Algo muy parecido ocurre en El castigo de la
miseria en la que la vajilla y manteles son paulatinamente
reclamados por sus legitimos duefios, lo que obliga al
figurén y demas comensales a acabar comiendo con los dedos
y sin platos, produciendose asi una situacidén burlesca.
(41) Algo similar sucede en De los hechizos de amor, en la
gque hallamos acotaciones descriptivas bastante precisas
sobre la clase de enseres due f{ienen que aparecer en
escena, a la vez que se apunta a la situacidén cdmica que
van a propiciar: "Corriéndose la cortina se habrd visto la
alacena en la que se meterd don Lain y delante estard un
bufete con salvas, vasos, bebidas, bandejas, Jjicaras,
platillos y dulces y salen Luisa y Martinez y sacan luces
y habrd dos garrafas." (42)

Sin embargo, en Un montafiés sabe bien ddénde el zapato le
aprieta podemos encontrar préacticamente los mismos
elementos sélo con funcidén ambientadora, propia ya del
decorado de la comedia burguesa. Leemos en la acotacidn:
"Salen Inés, Roque, Zaramullo, el peluquero, y algunos
criados y criadas para servir el refresco con prontitud,
con platos, bandejas de bizcochos y salvillas de helados
(.o0)™ (43)

La polisemia vy, por tanto, la pluralidad de funciones de
los objetos es evidente. S5i en el caso de la puerta,
cortinas o balcones los espectadores sabian a qué atenerse
en cuanto al valor que podian adquirir tales elementos, no
sucede lo mismo con los que acabamos de mencionar. E1
espectador tiene que esperar al desarrollo de la accidn
para ver si estos objetos van a tener funcidn cémica o por
el contrarioc se guedaran en signos naturales descriptivos.

Lo mismc ocurre con otro elemento del mobiliario

habitual en las casas de la época y que puede dar mucho
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juego cémico: el arca o arcoén. En EIl castigo de la miseria
el avaro don Marcos %osee un arca gque tiene tres funciones:
la de caracterizarlo -parece gque no puede haber avaro sin
su arca desde Plauto—, la de enser y mueble de la casa que
le sirve para guardar sus pertenencias y la de elemento
lidico, pues en ella se esconde don Agapito, que habla en
apartes dentro del arca, y al final da un susto al figurodn

al salir repentinamente de ella:

"DON MARCOS. Graclas al cielo divino
que se fueron, y podré
ver mi caudal sin testigos;
ella pesa, bueno estéa;
mas si a su vista he dormido
aunque fueran duendes, ;(cdmo?
(Abre el arca y descibrese a Agapito.)
pueden... Mas ;Dios sea conmigo!
San Gil, San Lesmes!
TORIBIO. iSan Bras!
DON AGAPITQO. ;San Prudencio! ;San Cirilo! "™ (44)

Las arcas dan mucho Jjuego cbmico y han sido usadas
muchas veces con tal fin en el teatro y el cine {45) por su
capacidad para hacer entrar y salir del espacio escénico al
personaje sin necesidad de apartarlo fisicamente del
escenario y, sobre todo, utilizando la presencla-ausencia
de tal personaje de forma simulténea (ausente para quienes
no saben que estd oculto en el arca, presente para guienes
lo saben, incluido el publico, que se convierte en cémplice
de los personajes que estan en el secreto).

También en KE! castigo de la miseria encontramos una
serie de objetos cuya funcionalidad liudica es muy ocasional
y dificil de deslindar de su valor caracterizador. Como el
personaje es comico, la asociacidn a éste de tales ocbijetos

no hace sino reforzar el aprovechamiento escénico de la
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presencia de éstos. La heterogeneidad de los cobljetes hace
que s6lo podamos verleos unidos bajo el rasgo comin de
"viejo y desgastado”; en este caso vemos claramente que los
objetos de una representaciédn teatral dependen mucho de la
situacidén en que aparezcan y de las relaciones con otros
signos. Cabe preguntarse si estos mismos objetos serian
comicos en otra situacidén y podria pensarse que, salvo el
orinal, gue tiene unas especiales connotaciones, los
restantes elementos podrian ser incluso usados para
provocar el efecto contrario a la risa en otro contexto
(por ejemplo una obra en la que la pobreza acosase a una
familia y desencadenase un conflicto tragico). Sin embargo,
observamos en la acotacidn que tal vez esto no fuera
posible porque la forma exterior del objeto, es decir, el
significante, ha sido transformada para adaptarla a su
finalidad 1ludica:

"DON MARCOS. (...) En este envoltorio vienen
los demas trastos caseros
{Va sacando lo gue dice del envoltorio,
todo muy ridiculo.
como sabanas raidas,
dos o tres cacharros viejos,
en que se cocian callos,
algun dia, de los recios;
este es candil, que a mi nunca
me sirvid, y ahorraba a un tiempo
que solamente una luz
me gastase aceite y lienzo.
Estos son varios vestidos,
aquestos zapatos viejos,
la frazada de 1la cama
v el orinal, y laus Deo.™ (46)

La asociacién con el personaje ridiculo no sélo hace gue
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los utensilios por él1 poseidos se conviertan en objetos
coémicos, sino que es necesario que tengan una hechura
ridicula, como su dueiio. Hemos de pensar, por tanto, en
unos objetos especialmente creados para esta obra que no
podrian utilizarse en una obra seria. Ciertamente, no
podemos negar cierta entidad e independencia a estos
objetos burlescos por significante y significado, peroc su
valor se veria disminuido sin 1la asociacién '"por
contigiiidad", es decir, metonimica, con el figurdén. Aunque
por otro lado, unos objetos de apariencia normal, por tanto
con un valor cdmico mucho més ocasional que los otros,
también se podrian revestir de fuerza burlesca al salir del
saco del figurén, si hkhien no es posible negar dque el
impacto gue estos objetos producirian en el publico seria
menor. Tenemos, por consiguiente, un caso muy especial en
que no sélo los objetos cotidiancs han pasado a ser signos
artificiales, sino que han sido creados para ser signos
artificiales; pero, por otro lado, tenemos una relacidn
necesaria entre significante y significado, algo similar a
lo que ocurre en fendmenos como la onomatopeya o la
aliteracién en el lenguaje verbal.

La i1luminacidén también puede jugar en algin momentc un
papel importante en la comicidad de situacidén. Esta viene
dada en mayor medida por la ausencia que por la presencia
de la i1luminacién. Hay varias comedias en las que la
repentina oscuridad, vya sea intencional o accidental,
propicia la confusidén, los golpes, huida del personaje o
personajes escondidos, etc. A José de Cafiizares le gustan
bastante los apagones y los usa en dos comedias: El ddémine
Lucas y De comedia no se trate. En la primera lo utiliza en
dos escenas casi seguidas, en 1la segunda lo combina
habilmente con los ya conocidos recursos de la confusién de
identidad, el escondite en la alacena (en donde llega a
haber tres personas) e inclusc hay intercambio de

pellizcos, de los que no se salva ni la primera dama. (47)
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Y Cafilzares no es el Unico, pues hemos visto que Fernandez
de Ledn hizo lo propic (vid. p.290 de este capitulo) vy
también Afiorbe recurre a ello en La encantada Melisendra
para crear un ambiente parédicamente tenebroso que suscita
miedo en el figurdén y su criado. (48)

La falta de 1luz, por tanto, supone la asocliacidén
necesaria de este elemento escenografico a otros elementos
escenograficos ya comentados, como la cortina, la alacena,
etc., y también al movimiento del actor. Pero también en
contados casos la presencia de la luz sirve a la situacidn
coébmica. FEn La encantada Melisendra una luz encendida
deslumbra al figurén, con lo que el efecto de confusidn
para el personaje es similar al de la ausencia de luz, es
decir, la ceguera. (49)

Como puede comprobarse, por estos ejemplos, la
luminotecnia en la comedia de figurdn es de lo mas simple.
FEllo es 1ldégico, dado que no se trata de un género de
"magquina” o de funciones de 6pera en los que la iluminacidn
debia tener mayor importancia; en el segundo caso poseemos
ademas valiosas vy detalladas informaciones sobre la
iluminacién y puesta en escena de Operas en la época de
Cosme Lotti, y sobre todo, en la de Farinelli (50}. Tales
informaciones no existen para la comedia de figurén y no
podemos suponer otra cosa sino gque el escenario estaria
iluminado c¢on luz suficiente para que la representacidn
fuera visible para el espectador y que ésta se atenuaria
bastante en el momento en que el autor dispusiese el
apagoén; es evidente que no podia dejarse el escenario
totalmente a oscuras pues de ser asi el publico no podria
captar lo que sucedia en la obra. (51)

Cuando en la escena aparece un personaje con una vela o
candil encendido para iluminar el lugar, este objeto esta
manteniendo en apariencia su valor de signo natural y la
funcién cotidiana; pero sabemos gque en realidad no es asi

porque existen otras luces que verdaderamente iluminan el
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escenario y permiten ver al actor incluso después de que
esa "unica" luz se haya apagado. Las luces que se mantienen
no son signos dentro del texto dramatico, estan fuera de
é1, en tanto que la otra luz si forma parte, como signo,
del drama. Teniendo la misma naturaleza fisica (vela,
farol, etc.), la luz del texto dramatico no tiene mucho que
ver con la luz de iluminacién fija porgue una ilumina el
lugar ficticio en que se desarrolla la accidén y otra el
lugar fisico de la representacién. Asi pues, el publico
tiene que aceptar gque aungue vea moverse a los actores, los
personajes no se ven entre si; que aunque existan luces,
esas luces no rompen la oscuridad. Todo ello guiere decir
que existe un alto grado de convencidn, de pacto entre
emisores y receptores. Y la luz es un signo artificial que
forma parte de un cédigo conocido por unes y otros. EL
apagar o encender una vela,-que no contribuye muchoc a
iluminar el teatro- dentro del texto de la comedia supone
una importante oposicidén: luz/falta de luz absoluta. Esta
oposicién se combina con otras oposiciones pertinentes en
cada uno de los sistemas signicos del complejo engranaje
semantico del texto teatral.

En un caso concreto y muy seflalado, la paricidn de un
elemento generador de luz tiene un caracter simbdlico: se
trata de la lamparilla de E1 hechizado por fuerza, la
"lampara descomunal” que ha trascendido totalmente su
funcién natural de iluminar (en realidad no se encendid
para eso) y es algo semejante a una llama votiva de las que
lucen en los monumentos. Pero Zamora llega mas lejos, pues
la luz no es sdélo un simbolo de la fragilidad de la vida
gue puede apagarse de un soplo, sino que, merced al falso
hechizo de la falsa maga Lucigiliela, es también para el
pobre figurdn su vida misma y de ahi que intente echar
acelte a la lamparilla para prolongar sus dias de vida. La
llama no es un simbolo, un sustituto de algo, sino gue es

ya ese algo mismo: un signo que ha usurpado completamente
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el elemento real al que representa; ya no hay referente al
gue haya que remitirse y la lampara con su vacilante
candela es la vida de don Claudio; el aceite de la alcuza
es el tiempo que puede vivir don Claudio. Vemos cbdmo Zamora
ha usado un simbolo convencional (la llama para representar
la vida) de forma parddica, con lo gque al final la funcidn
ultima de la lampara es la de provocar la risa con el pavor
del figurén. La funcidén ludica se ha conseguido mediante
una serie de procedimientos: se han ido despojando a la luz
de su significacidén natural para convertirle en simbolo o
incluso en referente puro, y en seguida volver a
convertirle en un signo burlesco mediante su asociacién con
un perscnaje y otros elementos ridiculos. Todo esto se
produce, por supuesto, de forma simultédnea y en una
perfecta simbiosis con los otros cddigos signicos. (La
escena la reproducimos completa en el capitulo sigquiente
por su relacidn con la critica a las supersticiones).

La musica burlesca también estad presente en la comedia
de figurdén. Las canciones, bailes y misica gque se
intercalaban en la comedia &urea atrajeron fuertes condenas
de los moralistas, pero no por ello se abandond su usc; sin
duda, eran elementos muy atractivos para el publico porgque
incrementaban la vistosidad de unas obras representadas con
poca concesién a lo espectacular y mucha apelacidén a la
imaginacién del espectador.

En la comedia de figurén no se desperdician las
posibilidades de estos recursos, sobre todo en el siglo
XVIIT e incluso se llega a crear géneros hibridos con el
teatro lirico en lo que podriamos llamar comedia musical o
zarzuela de figurdén. Pero, aungue pueda parecer paraddiico
en un género teatral cémico, la misica seria abunda mas
que la burlesca. Asi, tenemos comedias donde hallamos sbélo
misica seria como Abogar por su ofensor, Yo me entlendo y
Dios me entiende, De los hechizos de amor la misica es el

mayor, todas ellas de Cafiizares; y también en la andénima
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Quinta esencia de Miseria hay unas arias un tanto
lacrimosas a las que va hicimos referencia. En El doémine
Lucas y en La encantada Melisendra se dan ambas clases de
misica; £l hechizado por fuerza tiene séle misica burlesca
y en De comedia no se trate hay musica burlesca y una
cancién popular y un tanto aplebeyada, que se despega de
las almirabadas arias de otras obras (51). En la obras
donde existen estas dos clases de musica, la separacidén
entre una y otra es estricta, poniéndose en boca de
personajes serios o cémicos respectivamente, La musica
tiene, por tanto, funcién caracterizadora, pero también
contribuye algunas veces a la ambientacidén costumbrista,
come en el caso de los bailes y canciones de Abogar por su
ofensor, cuyo texto estd en catalén pues la obra tiene su
accién en Catalufia. (52)

El tipo de musica que aqui nos interesa sobre todo es la
burlesca con finalidad luadica, aungque a veces no Se pueda
separar, repetimos, de la caracterizacidédn del perscnaje a
cuya aparicién precede o sigue, y gque hace alusidn a sus
palabras o actos. Al llegar a este punto, sin embargo, es
cbligado puntualizar que, paraddjicamente, la unica forma
que tenemos de saber si una musica es de caracter serio o
céomico es valiéndonos de elementos que no son propios del
lenguaje musical sino del lenguaje wverbal. A través
exclusivamente del texto literario, no de las partituras,
tenemos gque determinar la existencia de la misica y su
valor dentro de la obra.

La razén de dque nos sirvamos sélo de la letra de 1las
arias o de las acotaciones es gque no disponemos de las
partituras; la busqueda y estudio de estas, por otro lado,
es labor propia de un musicélogo. Como ya advertimos al
principio de este capitulo, somos conscientes de la
limitacidédn grande que supone analizar un elemento como la
misica sin poder referirnos a ella de forma ortodoxa vy

directa mediante el estudio de los signos de su particular
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lenguaje ({instrumentacidn, ritmo, pasajes concretos, etc).
No conocemos ningtn estudio sobre misica burlesca o serla
en las comedias de figurdén gque pueda servirnos para
relacionar debidamente el texto verbal con el musical. El
estudio seria dificil incluso para un musicdlogo porque
realmente es trabajo arduo buscar las partituras de estas
musiquillas joceosas gue probablemente no se encargarian a
misicos importantes y de las que no podemcs ni dar relacidn
del autor, como si podemos hacer en el caso de la zarzuela
de figurén De los hechizos de amor. {(53)

Contando con lo que tenemos, es decir, la letra de las
canciones y arias, podemos hablar del uso de musica
burlesca en EI ddémine Lucas. La primera vez que aparece
sefial del canto jocoso, éste estéd en relacidn directa con
el caradcter del personaje a cuya entrada precede y la
veremos mas adelante, al hablar de 1las formas de
caracterizacidn externa del mismo. (Vid. este cap. p.329).

Luego hay una parodia de un epitalamio:

"MUSICA.

Ven, sagrado himeneo

ven, y ven muy aprisa

que tardar esta boda

es mucha porqueria;

Ven, ven por tu vida,

a las nupcias del més fuerte hidalgo,

que bebe, que ronca, que pace en Castilla." (54)

Un poco mas adelante la figurona dofia Melchora y la criada
Juana cantan dos cancioncillas también alusivas al
matrimonio de los protagonistas y cuya letra es del mismo
jaez. (55)

En De comedia no se trate hay otra cancidén que hace
referencia a los versos del figurd6n petimetre don Periquito
que llama a su amor "Andarilis":
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“Misica adentro a cuatro"

Amor, pues, por Andarilis

ando gque peno y no ando

no hagas que ande a galope

o hazlo andar mas gque de paso.
'Ay Andarilis, gue todos andamos
yo hacia lo fino

tu hacia lo falso." (56)

También en la misma obra, la criada Manuela canta al
figuré4n una cancidédn burlesca para hacerle creer que es5 una
amante desdeiiada por él que estd hechizada y viene a

vengarse:

"Canta Manuela: BAguel prodigio extremefio
que postrar supo y rendir
en el barrefio el jabdn
vy en la cocina el hollin,
enamorada de un bruto
gue no es dable distinguir
entre si es perro o no es perro
5i es lebrel o si es mastin,
por ablandar su dure:za,
trocdé a la ajorca el mandil,
la costilla al almaizar
diciendo a su amante ruin:
No desdefies el verme,
Jerodonimo, asi,
que ésta en mi no es candonga,

no, no, carifito, si.™ (57)

Al no asoclarse estas canciones burlescas a ningun
elemento escencografico, su efecto parddico es menor gue en

El hechizado por fuerza o La encantada Melisendra.
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Menos detalles hallamos sobre los balles burlescos, pero
tenemos un gracioso bailecito que se marcan el figurdn don
Marcos v el cémico don Agapito. De esta danza hay que decir
que tiene funcién liudica doble: los personajes de la
comedia les obligan a bailar para reirse de ellos y, desde

luego, el piblico haria lo propio:

"DON MARCOS. Pues siquiera
permitaseme por gracia
que el sefior don Agapito,
para acompafiarme salga.
TODOS. Todos se lo suplicamos.
DON AGAPITO. Sefiores, eso es matraca;
que Yo no sé ni es posible
con aquestas scpalandas.
TODOS. No hay remedio.
DON AGAPITO. ;No hay remedio?
Pues levantome las faldas

{Bailan don Marcos y don Agapito.)" (60)

Tenemos que imaginarnos el baile ridiculo de estos dos
sefiores y de nuevo tenemos que mencionar la interrelacidn
de distintos sistemas; el kinésico, con los movimientos del
actor bailarin y 1la muisica, de la gque no sabemos
positivamente nada. El baile ofreceria, suponemcs, un
contraste con respecto a aquel que inmediatamente antes
ejecutan don Alonso y dofia Clara, perscnajes de la esfera
seria de la obra, pero si se hicieron o no con la misma
partitura es algo que desconocemos. Si se hicieron con la
misma, habria que valorar el paso que se daria hacia un
cambio de significacidén (de la funcidn descriptiva,
referencial a la ludica); pero si se hubiese tocadc otra
misica de caracter mas cdémico, habria gque decir algo
andlogo a lo expresado para los objetos de aspecto burlesco

de esta misma obra, es decir, relacidén natural entre
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significante y significado.

Para finalizar 1lo relativo a la musica, diremos dque
constatamos la presencia de ésta en obras como FEl marqués
del Cigarral y El honor da entendimiento, pues aparece la
palabra "misica" en la relacién de personas que encabeza la
obra; pero en el texto no detectamos acotaciones o letras
de canciones, con lo que no podemos ya siguiera suponer la
funcién de ella y lo mas que podemos llegar a imaginar es
que se trataria de misica puramente instrumental con poca
influencia en el texto espectacular de la obra y ninguna en
el literario.

Bien integrada esta la musica de la parodia burlesca de
las escenas de magia y encantamiento en El hechizado por
fuerza v el La encantada Melisendra, con lo gque la comedia
toma un caracter de espectéculo total, propico de las
exigencias de un publico que, bien sea por su caracter
cortesano, o por la evolucidn de las modas, ya no se
conforma con la sobriedad de la comedia de figurdn
primitiva. (58)

En cuanto a los bailes, aunque menos abundantes gue las
canciones, hay que decir algo muy similar a lo ya indicado
para los cantos. El baile de tipo serio, ambientador y
realista, lo encontramos en Moncin Un montariés sabe bien
ddonde el zapato le aprieta, conectado muy estrechamente a
otros signos espectaculares como el decorado minucioso del
que ya hemos hablado. De nuevo, lo due poseemos son sdélo
acotaciones, si bien se nos da la interesante informacidn
sobre el género de baile de que se trata y también se nota
el interés del autor por dar amenidad a la obra mediante
él. Digamos gque también es una especie de "banda sonora”
que enmarca el parlamento de los personajes que hablan vy
que no bailan:

"LUCAS Y FELIX. Toque la orquesta.

"Entre los cuatro bailan un minué figurando con algunas
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diferencias, para hacerlo mds agradable. Don Lucas lleva de

compafiera a Leonor, Y don Félix a Juana (...)}".(59)

El minué es un baile propio de corte y clases acomodadas
y con él1 Moncin nos indica las modas vigentes, sobre las
que ya sabemos lo que piensa (e insistiremos mas en ello en
el siguiente capitulo).

Damos por terminado este apartadoe referente a la
comicidad situacional haciendo mencidén breve de algunos
otros elementos signicos que se trasmiten por el canal
auditivo pero que no son melédicos, tales como voces,
truenos, ruidos de cadenas, golpes de tambor, etc. Igual
que los vestidos o los objetos, pueden ser usados como
indicios. Asi ocurre en El marqués del cigarral, en donde
que se oyen voces fuera del escenario para indicar algo que
sucede fuera de éste (una corrida de toros}) y se ahorra, de
este modo, una puesta en escena compleja; siempre, desde
luego, contando con la imaginacidn del espectador y 1las
alusiones verbales. {(61)

Pero son aquellos usados con finalidad ludica los que
nos interesan y en este grupc es frecuente hallar el
recurso del scnar de cadenas, ya gque estas son parte de la
popular representacidn de los trasgos. Un personaje gque se
ha disfrazado de fantasma o quienes quieren hacer creer que
hay duendes de por medio no pueden olvidar este elemento,
que se carga asil de significacidn hasta tal punto que basta
el ruido de las cadenas para hacer sentir la presencia del
temido duende. En De comedia no se trate hallamos un
curioso caso: un personaje, que ha usado las cadenas para
completar su disfraz de trasgo, las mueve sin querer. El
emisor ha generado un mensaje no deseado por el uso
accidental de un signo perfectamente inteligible por los
receptores también accidentales. Unos momentos antes el
emisor controlaba el c¢édigo, pero ahora se ha visto

traicionado por él. En cualquier caso, la cadena tiene
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el mismo valor: es el simbolo del duende, prescindiendo de
la oportunidad o inoportunidad del momento en gque se use
tal valor signico. {62)

Lo normal es que el poder evocador de las cadenas se
aproveche intencionadamente para asustar al figurdn y crear
asi la situacién coémica. Esto ocurre en La encantada
Melisendra, asociadas a otros elementos sonoros como el
toque del clarin sordo, el redoblar de cajas; de elementos
visuales escenograficos como telones, estrados, mascarones
y del disfraz (disfraces de turcos y encantadores). (63)
Estos elementos sonoros muy seleccionados, pero muy
efectivos ilustran de nuevo lo dicho antes sobre la
limitacién de los cédigos no verbales de la comedia de
figurén y también la teoria de que los elementos signicos
no verbales funcionan sobre todo por asociacidn metonimica
y en combinacién con otros de diferentes clases. Piénsese,
por ejemplo, el diferente significado de estos mismos
signos en otros contextos: las cadenas en una prisidén; el
redoble de tambor en un ambiente militar, etc.

6.1.2.La comicidad de tipos.- lLa comedia de figurdn es
género que debe su nombre e identidad precisamente a la
existencia de un tipo comico especifico:; por ello creimos
imprescindible dedicar un capitulo entero de esta tesis -el
anterior al presente- al andlisis de las variedades y
caracteristicas de cada uno de estos tipos.

En este capitulo nos limitaremos, por tanto, a hacer un
esquema de las formas en que este personaje clave
manifiesta su esencia cémica aplicando a la diferenciacidn
de sistemas semioldégicos teatrales.

Si recordamos las palabras de Burriel, transcritas unas
paginas antes, este preceptista hablaba de "disonancia del
animo"”, que podriamcs ahora llamar anomalias psicoldgicas
gque incapacitan al personaje para entender las leyes gue

rigen el trato social y que lo diferencian y ailslan del
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resto de los hombres; la "discnancia de las cosas externas”
podria corresponder a lo que modernamente se consideran
elementos de caracterizacidén externa del personaje como
vestimenta, peinado, maquillaje, objetos de su pertenencia,
etc. Estas "disonancias" sirven para configurar al
personaje cémico que denominamos figurdn, aunque también
serian validas para definir a otros personajes menores de
la esfera cémica. Sin embargo, existen diferencias entre
ambos procedimientos de caracterizacién: en el primer caso
el personaje manifiesta por si mismo y de forma directa su
extravagancia o estupidez por sus acciones y actitudes
(gestos, inflexiones de voz, etc.) y por sus intervenciones
verbales; en el segundo caso, la personalidad se manifiesta
de forma indirecta, mas pasivamente, por medio de elementos
que el personaje lleva sobre si o gque le pertenecen
{vestimenta, peinado, objetos}. En este segundo grupo los
signos son el resultado de una actividad previa a la
representacién que se ha ejercido sobre el actor-personaje.

No hace falta, pues, insistir en la importancia del tipo
cémico en la comedia de figurdn, pues ya hemos dejado dicho
gque en las mejores comedias es el verdadero origen de la
comicidad, por encima de la intriga; auvngue ésta tenga
mucha importancia, por si misma como hemos reflejado en el
apartado anterior, la trama cdmica debe arropar al tipo,
resaltar y hacer patente sus caracteristicas. Algunas obras
son modélicas en esta manera de manejar la trama, como es
el caso de E1 1lindo den Diego. Precisamente de esta obra
hallamos un buen ejemplo de cdmo un figurdn cuidadosamente
caracterizado puede suscitar la sonrisa desde el principio
de la obra, cuando aun la anécdota no se ha desarrollado lo
suficiente como para crear la hilaridad baséandose en el
enredo.

La expresidn de la personalidad estrafalaria del figurdén
puede hacerse mediante el trabajo dramatico del actor que

modula su veoz y adecua sus dgestos y movimientos a la
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caracterizacioén del personaje. No haremos mucho hincapié en
ello, pues ya lo seflalamos antes; simplemente recordamos
que estos elementos kinésicos y paralingiliisticos dependen
del texto literario, ya que las acotaciones no suelen ser
muy abundantes ni explicitas. El lenguaje verbal del texto
literario sera algo crucial a la hora de elaborar el texto
espectacular; a través de él hemos de imaginar las posibles
poses cémicas que el actor puede adoptar. Por ejemplo, en
E1 lindo don Diego hallamos un pasaje en que el figurdn se
mira y remira en dos espejos. De sus palabras, dque nos
indican gran preocupacién por la colocacidn exacta de los
espejos, podemos inferir el narcisismo del personaje y sus
movimientos y giros para mirarse una y otra vez con
desmesurada autocomplacencia.

"D.DIEGO. Alzad esos dos espe]jos.
MARTIN, ;Bien estas asi?
D.DIEGO. No estan.
LOPE. Pues ;como bien estaran?
D.DIEGO. Miréandose los reflejos.
MARTIN. La luna se mira toda.
D.DIEGO. No tal.
LOPE. Pues ;como ha de ser?
D.DIEGO. jQue no aprendais a poner
los espejos a la moda!
LOPE. cQué es moda?
D.DIEGO. ;Mi rabia toda!
iQue no sepan lo que es moda

hombres que tienen bigotes!™ (64)

Aunque Moreto no nos hubiera ofrecideo otros muchos
ejemplos en los que ver la ridicula vanidad de don Diego,
éste por si sb6lo hubiera sido casi suficiente.

En FE1 hechizado por fuerza la descortesia, egoismo vy

ninguna galanteria del figurdn don Claudio, se manifiestan
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al hacerse peinar y rascar por su criado mientras habla con
su prometida. De nuevo es el lenguaje del texto literario
mas que las acotaciones el gue nos manifiesta la actitud de

don Claudio:

"D.CLAUDIO. Veme peinando esta mata.
(Siéntase y pdénese la toalla).

PINCHAUVAS. La toalla estd como un oro.
D.CLAUDIO. Peina y matame la caspa." (65)

Algunas acotaciones, no obstante, ofrecen informacidn
acerca de las posturas y actitudes del actor-personaje.

Veamos lo que dicen de don Pelicarpo:

"Sale Policarpo tomando a grandes sorbos el chocolate
y teniéndole el plato Soplamoco delante (...)"
D.POLICARPO. Con aquesta chilindrina
te vienes, bestia, no habiendo
tomado mas que dos libras
de adobado y una fuente
de torreznos y salchichas?” (66)

El gesto de sorber chocolate, que dencta la glotoneria
del figurdn, se refuerza con las palabras de éste.

A veces las palabras desmienten las actitudes. Claudio
aparece con un rosario en la mano, en lo gque parece la
caracterizacién de un clérigo devote, pero luego dice:
"Primero es comer sopas que oir misa". (67)

No obstante, los autores de figurdn saben lo importante
que es la actitud del personaje, sobre todo cuando aparece
por primera vez ante los ojos del piublico. Entre todas las
posturas ridiculas que podian haberse ideado para don Cosme

Antunez, el autor escodge la de recoserse una vieja media:

"Sale del cuarteo de la derecha don Cosme en bata y
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gorro muy ridiculo, con una media negra en la mano, en
accidén de coserse los puntos." (68)

No es tan pobre este hidalgo como el del Lazarillo, ni
siquiera como don Quijote, pero la cicateria y la
astrosidad son prendas inherentes al espiritu figuronil.

A pesar de todo lo expuesto y de gue el refran nos dice
gque "una imagen vale mas que mil palabras", no cabe duda de
que es la palabra el medio mas importante para revelar al
espectador la psicologia del personaje e incluso su aspecto
fisico. Hay muchos retratos y prosopografias que los
figurones hacen de si mismos o que otros personajes hacen
de ellos. Fijémonos, por ejemplo, el la minuciosa

prosopografia gque hace de su persona el figurdn Diego:

"D.DIEGO. ;El pelo va hecho una palma!
iGuardese toda mujer!
Yo apostaré que al volver
en cada hebra traigo un alma.
Los bigotes son dos motes;
diera su belleza espanto:
isi hiciera una dama un manto
de puntas destos bigotes!
El talle estd de retablo;
el sombrero va sereno:
de medio arriba esta bueno,
de medio abajo es el diablo.
Lo bien calzado me agrada.
iQué airosa es la pilerna mia!
De la tienda no podria

parecer mais bien gacada." (69)

En contraste con esta subjetiva visidn de si mismo, esta
la descripcidn que de este presumido figurdn hace el criado
Mosguito (vid. cap.V, p.B84); mas que de perspectivismo,

hemos de hablar de la imposibilidad que tiene el figurdn de
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verse como le ven otros. El1 actor podria vestirse
ridiculamente, pero ello no seria realmeﬁte necesario, pues
la indole ridicula del personaje, con su desmedida
presuncién, se pondria de manifiesto mediante la palabra.
Volveremos enseguida sobre este punto.

Es frecuente, c¢omo ya pudimos ver en el capitulo
dedicado a la tipologia del figurén, que algun personaje
prevenga al publico sobre qué clase de sujeto es el
protagonista de la obra. Asi, encontramos los retratos que
criados y conocidos hacen de los figurones; por ejemplo, la
de don Cosme, de EI marqués del cigarral (vid. esta tesis
cap. V, p.76); la de don Periquito, de De comedia no se
trate (vid. cap. V, p.138); o la de don Lorenzo Salpurrias
(cap. V, pp.174-5). El espectador esta con ello preparado
mentalmente para recibir al figurdén y tiene ya en la
imaginacién algo mas que un boceto de su imagen; las
dltimas manos de pintura a su retrato las daradn los mismos
figurones con sus intervenciones verbales que reiteraran su
necedad y extravagancia.

Si no hay un personaje que actie de presentador tampoco
importa mucho porque hay figurones gue hacen de si mismo
estupendo autorretrato, como don Claudio (Vid. esta tesis,
Cap. V, p.107). Es lo normal gque los figurones sean
incapaces de ver sus propios defectos e incluso los
transformen en virtudes. Por ello es excepcional el
objetivo y sensato autorretrato que hace don Canuto
Ezaberri (Vid. esta tesis, cap. V, pp.204-5}). Ya sabemos
que don Canuto es uno de los falsos figurones que se dan en
nuestro género, asi que no debemos asombrarnos.

El lenguaje verbal es el cédige usado preferentemente
para dar al espectador informaciones continuas sobre el
caracter del figurén; el publico escucha y el lector lee
los muchos despropdsitos y bobadas que se ponen en boca del
figurdon. Cuando éste muda su psicologla, también el

lenguaje se encarga de transmitir al publico esta
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metamorfosis, por ejemplo en el parlamento "seudo
calderoniano” de don Lorenzo de FEl1 honor de entendimiento.
(vid. cap.VII, pp.536-537).

Como en el caso de la comedia aurea, el lengquaje verbal
se usa también para indicar clase social y formacidn
cultural. Sin embargo el figurdén es un personaje hibrido,
que pertenece por linaje al mundo noble y elevado, pero por
mentalidad y funcién pasa al submundo de los graciosos y
criados; de esta forma, el lenguaje habitual del fiqurén es
menos refinado y elegante que el de los galanes, e incluso
puede calificarse de grosero. Asi, no nos extrafamos de oir
decir a don Cosme "reniego de la picara pelleja / que me
pari6."{(70) Hallamos en El1 ddémine Lucas, una graciosa
parcdia de una escena amorosa convencional en la cual es
facil ver una anti-dama y un anti-galan en las personas de
la figurona Melchora vy el figurdén Lucas. El lenguaje es
claramente chocarrero. (Vid. cap.VI, p.344). Pero también
hay figurones culteranocs, como ya sabemos , y leguleyos due
hablan en un lenguaje juridico parédico.

La caracterizacidén externa del actor exige unos
elementos propios. Por util que sea el lenguaje verbal para
guiarnos en este punto, es necesaria una traduccién de la
informacién suministrada por el cédigo verbal a un lenguaje
propic del texto espectacular. De esta traduccidén han de
encargarse las personas que preparan el vestuario, peinado
y maquillaje {(en muchos casos el propio actor se encargaria
de ello si no se disponia de personal especializado)
interpretando lo escrito por el autor. 8i en la
caracterizaciédn interna las acotaciones eran muy valiosas
para trasvasar las palabras al lenguaje kinésico y para-
lingiiistico, en este caso no lo son menos. Sin embargo,
como ya quedo dicho, las acotaciones son muy parcas y en la
mayoria de las ocasiones sélo existen indicaciones como
estas: "sale de montafiés ridiculo", "sale de militar

ridiculo”, "sale ridiculamente vestido" con tales o cuales
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prendas. {Vid. cap.V de esta tesis).

Si tenemos en cuenta que el figurdn es una abstracciodn
de unos personaljes concretos, reales, existentes en la
sociedad de la época, comprenderemos que la escasez Yy
brevedad de las acotaciones no suponia ningin problema para
los encargados de la caracterizacidn de los actores. Para
nosotros si supone una cilerta dificultad y nos obliga a
recurrir a otras fuentes para saber aproximadamente cual
debia de ser el aspecto de un figurén. En el caso de los
figurones petimetres como don Periquito no faltan grabados
y laminas dque nos muestran a estos tipos ridiculos; pero
para el caso de figurones aldeanos come don Lain de
Cascaxares, las ilustraciones costumbristas de tipo
realista no sirven de mucho y no poseemos caricaturas de
éstas. De todas formas nos parece evidente el paralelismo
entre la vestimenta regional burlesca de entonces vy la
caracterizacidén cémica de los lugarefios gque se hace en la
actualidad.

En algin casos las acotaciones son algo mas explicitas
de lo habitual:

"Sale don Jerdnimo con ropilla, calzones disformes,
golilla de tres picos, y rapado el cogote con guedejas, y
Almocafre de escudero ridicule.” (71)

"Sale don Cosme con ropilla antigua, valona, calzones
anchos, rapada la cabeza, talco y gorra, (...) y Zoguete en
traje ridiculo.” (72)

"Sale don Marcos en camisa, calzoncillos y calcetas,
todo muy ridiculo."™ (73)

A falta de acotaciones detalladas tenemos la descripcidén
de los vestidos de don Lain, hecha por su criado Toribio:

"TORIBIO. Cuatro camisas de cambraydén de costales
y un vestido de tablones
de nogal que para alzarse
no hay fuerza, tal es el pafo,
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gue bien podran aferrarle." (74)

No es ociosa esta descripcién porque la rudeza del
ajuar del figurdén va a revelarnos la de su espiritu.

Venga de forma directa o indirecta, de toda la
informacién que poseemos sobre la indumentaria del figurdn
podemos sacar las siguientes conclusiones:

a. El vestido del figurdn es un signo artificial, no
un merc indicio y sirve para caracterizarlo de forma
rapida, certera y constante.

b. La nota comin a todo vestido de figurdén es la falta
de elegancia y ridiculez, pero podemos diferenciar dos
grupos seguin dque clase de defectos gquleran censurarse
mediante la caracterizacidn burlesca del tipo:

- Grupo de figurones gue representan lo desfasado, lo
miserable, lo rudo (montaiieses, leguleyos, clerizontes).
Especial valor como signos para denotar talante anticuado
tienen ciertos elementos del vestuario como las golillas,
las valonas o los calzones anchos, fuera de uso, sobre todo
en el siglo XVIII.

-Grupo de figurones lindos o petimetres, menos
numerosos dque los anteriores, pero dignos de tenerse en
cuenta. Pretenden ir a la moda, pero su vanidad y falta de
sensatez les hace chocar con la sociedad. En estos ultimos
la ruptura con la normalidad del grupo no se produce
mediante el enfrentamiento entre signos que indican lo
nuevo frente a lo viejo, sino que la oposicidn se da entre
lo proporciconado y mesurado frente a lo desproporcionado y
desmesurado.

A este grupo pertenece uno de los maAs logrados tipos
figuroniles, el lindo don Diegc, figqurdn en el que es
especialmente interesante el tema de la vestimenta. Como va
sabemos, el cuidado escrupuloso de su apariencia externa es
la principal, casi unica preocupacidén del sujeto; pero, por

paraddjico gue pueda resultar, Moreto no da ninguna
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acotacién  que indique el pergefio ridiculc de la
indumentaria de este figurdén. Es ldgico pensar gue en este
caso tales indicaciones debian de estar mas presentes gque
en otras obras; :;por qué entonces sSe silencian las
indicaciones sobre vestuario que tanta importancia tienen
en la caracterizacién de don Diego? La uUnica respuesta que
puede darse es gue no son necesarias; y no 1o son, nos
parece, nc tanto porque los representantes tuvieran medelos
vivos de lindos en mayor medida que tenian montafieses o
estudiantes, sino porque la ridiculez de don Diego no estéa
en el vestuario sinc en la actitud que el figurdn tiene
hacia él1. Aquello que en otra perscona podria ser elegancia
es grotesco en don Diego. IL.o due se le censura no es dque
vista a la moda, sino que invierta horas enteras en
vestirse, se pase el dia mirandose al espejo y monte en
cOlera porque la liga de su pierna esté ladeada "un canto
de real de a dos". (75) Si nos fijamos en la descripcidn
peyorativa que hace de él Mosquito, observaremos que lo que
resulta ridiculo de don Diego no es el vestido sino los
procedimientos que emplea para conservar su belleza: el
gorro para preservar los rizos, la bigotera, el ungilento
para el cuidado de las manos que llamaban "guantes de
perro”, etc. (Vid. este cap., p.341). En otro caso un
elemento caracterizador del vestuario del petimetre don
Periquito, 1la peluca, se convierte en un momento
determinado en improvisado pero efectivo disfraz de trasgo
(Vid. este mismo capitulo, p.294)

En KI ddémine Lucas encontramos un caso un tanto
diferente de uso del vestido figuronil. La figurona dofia
Melchora saca de una bolsa las prendas pertenecientes al
figurén don Lucas. No hay acotacidn que indique que éstas
havan de ser ridiculas, aungque tal vez lo sean; pero la
intencidén del autor no es en ese momento la de hacer reir
con las ropas de don Lucas, como en el caso de don Marcos,

sino indicarnos las relacicnes amorosas entre don Lucas y
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dofia Melchora, que pretendian huir juntos. Asi, el vestido
del fiqurén en manos de Melchora es signo de una relacidn
culpable gue ha de remediarse con la inevitable boda. (76)

En EI lindo don Diego el uso del vestuario burlesco
podria reforzar la caracterizacién del figurédn, pero ello
no es imprescindible, si el actor sabe aprovechar la
oportunidad que le ofrecen los Jlargos y ridiculos
parlamentos del figurdén y las actitudes que deducimos de
éstos.

En el resto de los casos el vestido ridiculo es
necesario porque la indumentaria ridicula es signo
inconfundible de extravagancia de caracter, de insania
mental. Por muy injusto que parezca, existia la creencia de
que el aspecto exterior correspondia fielmente con las
cualidades morales. Belleza y armonia fisica revelaban
bondad; la fealdad del rostro y cuerpo, por el contrario,
maldad y deformidades del alma. (77) El personaije ataviado
de forma estrafalaria y anticuada era reconocido
inmediatamente por el espectador como el tipo ridiculo
blanco de todas las burlas.

Entre otros persconajes distintos del figurén Ila
caracterizacién del personaje por medio del vestido se
asocia a un determinado conflicto generado por la accidn.
En De los hechizos de amor encontramos un ejemplo de lo que
es un recurso frecuente en la comedia de capa y espada: el
intercambio de vestidos y objetos personales para ocultar
una identidad. El1 trueque de manto, basquifia, caja y
pafiuelo que hace Leonor con los de su hermana conduce a que
su padre tome a ésta por Leonor y cargue con las culpas de
aquélla. (78)

En la misma obra hallamos un caso en que el vestuario de
un personaje no refleja su personalidad sino la de otro. En
el caso del criado Martinez al que su ama dofia Mencia exige
ir siempre con golilla, aun de noche o haciendo calor,

siempre que se presente ante ella y esto provoca una
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situacién cémica. (79)

Los objetos pertenecientes al figurdn, como  ya
adelantamos anteriormente, tenian también un gran valor
caracterizador e incluso podriamos decir que simbdlico. 51
hacemos un repaso breve a algunos de los enseres que
aparecen estrechamente relacionados con los figurones,
comprobaremos como trascienden su mera funcién natural para
pasar a representar los defectos de su duefio. Asil podemos

encontrar las siguientes equivalencias:

.arca = avaricia. (El castigo de la miseria).
.espejos = vanidad. (El lindo don Diego).
.Jicara de chocolate = glotoneria. {(La mds ilustre
fregona) .
.rosario = beateria hipécrita. (El hechizado por
fuerza, La encantada Melisendra).
.chorizos, gallinas = rusticidad. (De comedia no se
trate; El1 démine Lucas).
compas, lunario = creencia en la astrologia. (El
castigo de la miseria, La encantada Melisendra, De
comedia no se trate).
.espada = hidalguia, valor. { El desgraciado por
fuerza, entre otras).
.ejecutoria,libro de genealogias = limpieza de sangre.
(Varias comedias: Gudrdate del agua mansa, De los
hechizos de amor, El ddmine Lucas, De comedia no se
trate,etc) .Este altimo es el objeto mas
caracteristico del figurdén y el mas frecuente, tanto
por su presencia fisica, como por las alusiones verba-
les que se hacen a él1.
6.3.1 La comicidad del lenguaje.
Aungue hemos tenido que recurrir al lenguaje verbal casi
continuamente para poder conocer y analizar los otros
signos ludicos de la comedia de figurédn, hasta ahora no

habiamcs tratado el lenguaje verbal en si como productor de
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comicidad.

El lenguaje es uno de Jlos medios mas eficaces para
provocar la hilaridad y aunque son muchos los aspectos que
pueden estudiarse en é&l, nos limitaremos siempre a seflalar
aquella parte gue tiene funcién codmica. Hemos dividido su
estudioc en cuatro apartados:

A. Lenguaje gue corresponde a una diversidad regional.

B. Lenguaje gque corresponde a una diversidad sociocul-

tural.

C. Géneros y formas del discurso oral y escrito.

D. Recursos estilisticos propios del lenguaje literario.

A. Variedades geogrdficas o reglonales.- Como
apuntamos anteriormente, al hablar de la especializacién
del tipo, las diversidades prosddicas, morfolbdgicas y
sintadcticas propias del castellano dialectal o de lenguas
distintas al castellano, no son usadas en la comedia de
figurén para producir risa como si lo eran en otros géneros
literarios.

Hace tiempo explicamos en un pequefio articulo el porqué
de este aparente desaprovechamiento de un recurso cdmico;
ello se hacia en aras de la inteligibilidad del discurso
del figurdén. (Vid. cap. V, nota 99 de esta tesis). La
necesidad de que se entienda bien tode lo que dice el
figurén es la explicacidén mas ldégica que se nos ocurre para
el hecho de el género de figurdn sacrifique este reconocido
recurso burlesco, que era de lo mas frecuente en el
entremés. Una cosa es gque el personaje aparezca brevemente
y en un momento determinado de la obra, como en el caso del
vizcaino que lucha con don Quijote (I, III) y otra mantener
didlogos prolongados con el resto de los personajes, que
harian dificil al publico la comprensidén de la trama de la
obra. Sabemos sobradamente gque no es precisamente el
respeto a los norterios lo que frendé el uso y que el

entremés mantenia vigente el recurso. Como ya hemos visto,
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el entremés de Cafiizares FEl vizcaino en Madrid utiliza el
vascuence burlesco en el parlamento del personaje recién
llegado, pues aqul sdélo se trata de hacer reir unos
momentos; pero la comedia de figurén es una pieza més larga
y es hecesario que lo dichc por el figurdn sea comprendido,
ya que nunca deja de manifestar sus defectos y ridiculeces
mediante el lenguaje. Ademéds, la reiteracidén del mismo
recursoe tal vez llegaria a cansar al espectador. Por
supuesto, en la novela cortesana ¢ en obras teatrales no
puramente cdémicas, este uso burlesco de las lenguas no
castellanas estaba totalmente fuera de lugar. No obstante,
Vélez de Guevara lo utiliza en El amor vizcaino, pero segun
el P. Legarda es mas por afan de costumbrismo gue por
recurso comico. (80) .

Pero si bien es cierto que el figurdn no habla en vasco
o asturiano, alguna que otra vez hallamos personajes que
hablan gallego,w en sendas obras de Cafiizares: De los
hechizos de amor y De comedia no se trate. En la primera
habla el criado del figurén, Toribio; pero es personaje
poco importante, que apenas interviene. El1 auténtico
gracioso, Tocino, habla correcto castellano. En De comedia
aparece brevemente un esportillero gue dice unas cuantas
frases. (81)

No es muy ldgico pensar que estas cortas intervenciones
se destinasen a hacer reir, aunque el sentimiento de
superioridad que el hombre de Corte sentia con respecto a
los lugarerios, podria propiciar la risa. Es mas probable
que se deba a un intento de captacidén de ambiente
costumbrista, gque veremos después muy ampliado en los
sainetes. Vemos un reflejo de la realidad social del
momento, como era la emigracién de personas del norte hacia
la capital, huyendo de la pobreza de sus tierras, para
desempefiar oficicos serviles. {(Vid. cap. sigquiente, p.414).

B. Variedades scociolingiiisticas.- A diferencia del

pococ uso que se hace de las variantes regionales, las de
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este tipo aparecen con mas frecuencia y tienen mucho mayor
rendimiento en nuestro género.

a.) El lenguaje culterano.- Se trata de lo gue podriamos
llamar parodia del estilo culteranc o gongorino. Este
lenguaje se asociaba en las mentes vulgares a una clase
social alta y por supuesto, a un elevado nivel de cultura.
En la comedia de figurén lo encontramos en boca de algunos
personajes cobdmicos y otros, gque sin llegar a serlo
completamente, son vistos con poca simpatia por el autor
porque tienen alguna falta reprensible en su caréacter.
También hace uso de &l algtin figurén. En todos los casos
forma parte muy Iimportante de la caracterizacién, como
apuntamos antes.

Sin embargo, el uso del lenguaje culteranc burlesco
tiene una trascendencia que supera la mera intencicnalidad
de producir risa, aungque ésta se persiga siempre. En
realidad, lo vemos relacionado con una amplia corriente
critica anterior, extendida a otros géneros literarios, que
es reflejo de importantes polémicas literarias y culturales
de la época barroca. Por ello, hemos creido conveniente
ocuparnos cumplidamente de ella, no en este capitulo, sinc
en el siguiente, junto con otras constantes temdticas del
género de figurém.

b.) lenguaje técnico o jergas profesionales.— Aundgue no
con tanta frecuencia como el lenguaje culterano, hallamos
ejemplcs de Jjergas profesionales de oficios tales como la
abogacia y la medicina. Estos oficios contaban con una
tradicién de satira contra ellos bastante nutrida (basta
con leer alguno de los Suefios de Quevedo para tener un
magnifico ejemplc de ella}; asi que la burla del publico
revestiria wun cierto caracter de venganza contra la
corrupcidn de la justicia o la ineficacia de la medicina.

En el caso de los abogados, encontramos varios ejemplos
de personajes que ho pueden olvidarse nunca de su actividad

profesional vy, en consecuencia, usan sus peculiares
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términos juridicos a diestro y siniestro. Su deformacién
lingiiistica profesional se une a algin defecto mas, como
por ejemplo el ser un viejo verde, tal es el caso de don
Pedro, de EI ddémine Lucas.

El lenguaje técnico juridico no es usado habitualmente
por los figurones ma&s gue en una ocasidn, en los
parlamentos de don Cosme, el figurdén leguleyo de El
desgraciado por fuerza. Pero hay al menos tres personajes
abiertamente cémicos que lo usan: don Simén, de El sordo y
el montafiés; el gracioso Mosquito de El lindo don Diego y
el barba don Pedro gue hemos mencionadce antes. El propio
figurén don Lucas hace uso del algin término juridice, pero
de forma esporadica.

De todos estos personajes destacaremos una intervencidn
a modo de ejemplo: Del abogado don Simdén podemos citar su
declaracidén amoroso-juridica a la que va hicimos mencién en
el capitule V de esta tesis. Podemos ver que bajo los
tépicos de ginecolatria del amor cortés aparece veladamente
la estructura de una instancia:

"D. SIMON. Ya no hay paciencia que baste
-Brigida, en quien luz mejora
ese celestial farol,
siendo a la vista del sol
muy poderosa sefiora-;
ante ti, Simdén Sarmiento,
con la vista macilenta,
débil la voz, se presenta
con debido acatamiento,

y dice gque tu impiedad

le tiene con cruel porfia
opreso en tu tirania

su espontanea voluntad.
En una oscura prisién,

sin mas luz que la fatal
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que de tu alma pedernal

saca su pena eslabon;

sin mas sustento que enojos,
que tristes dan los sentidos,
cera amarga a los oldos,

y agua salcobre a los ojos;
Estad yva determinado

a que la sentencia infiel

que le ha de dar lo cruel

la dé lo desesperado;

pide, (si es que acaso alcanza
alivio en lo que le ahoga)

o cuatro varas de soga,

o un adarme de esperanza;
debéislo hacer, si consulta
vuestra piedad algun fuero,
por lo general primero

gue de los astros resulta;

lo otro porque es cruel e impio
rigor no haya diferencia

de lo que hurta la violencia
a lo gque da el albedrio;" (82)

Don Pedro no sdlo habla con este tipo de lenguaje, sino
que aparece rodeado por una burlesca cancidén cuya letra
estd plagada de términos Juridicos, en especial el
anaférico "dicho":

"En el dicho dia

el dicho se toma

al dicho pasante

y a la dicha novia.
La dicha se aplauda
de dichas personas
En los dichos versos

de estas dichas coplas.” (83)
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E1 figurén don Cosme, que como yva dijimos no tiene mayor

tacha que su obsesidén juridica, quiere reprender a la

traviesa criada Rosa apoyandose en textos legales:

“COSME .

MARTA.

COSME .

Senora

yo os doy gracias por la buena
voluntad; pero es infamia
ver que un Letrado consienta
tal ultraje; Tito Livio
y Didscoro, en sus Selectas,
imponen el mas horrendo
castigo & aquel que cometa
un delito de esta clase,
que por su naturaleza
dignum est— ;Valgame Cristo!
en el pico de la lengua
loc tenia y...

{dase palmadas

en la frente.)

No es del caso;

lo que importa es, que usted tenga
tranquilidad; sosegaos,

y estad en la inteligencia

de gue luego que mi hermano

me remita cierta letra

saldra al punto de la casa.

Esta muy bien; pero mientras
que la tal letrilla viene,
quiero buscar las Selectas
en mi baul, pues no es justo
que este atentado carezca

de pena jure obligata:

CoHsame usted esta media,
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interin que aqgui las saco,
perdonando la molestia:
Veremos si encuentro el texto
que trata de esta materia.

(vase corriendo}". {84)

Cartapacio, el criado del leguleyo don Lucas, es capaz
de contestar a su amo en latin; los latines ha debido de
aprenderlos por contagioc de su sefior. (85)

Diferente es el caso del criado Mosquito, que alguna vez
encaja algin termino latino legal impropio de su condicidn
de criade, tal comoc "in solidum". No sabemos dénde ha
aprendido ese término el gracioso; tal vez de un amo
anterior. En todo <caso en €1 no tiene funcidn
caracterizadora este tipo de lenguaje, a diferencia de lo
que habia ocurrido en los otros casos anteriores en los que
la forma de hablar estaba sélidamente unida a la tipologila
del personaje. El lenguaije tiene s6lo funcidn comica. Asi
también lo ve Gracia Profeti (86)

El lenguaje de los médicos es mucho menos frecuente que
el de la abogacia en la comedia de figurdn, pero para
compensar la frecuencia en &1 hechizade por fuerza
encontramos una larga escena en la que tres cémicos galenos
intentan asustar al figurén:

“MEDICO 1°, Ahora, sefior, aqui no hay
nada gue discurrir, sino en que
cuanto ha obrado don Fabién
ha sido todo acertado;
pero aungque la parvidad
del sujeto no permite
que se le pueda aplicar
medicina digestiva,
no obstante eso, cuando esta

confuso en el espondil



MEDICO 2°.

DON CLAUDIO.

PRACTICANTE.

MEDICO 2°.
DOCTOR.

MEDICO 2°.

DOCTOR.

DON CLAUDIO,.
PRACTICANTE.

el misculo intercostal
soy de parecer de Jgue
se le haya de sangrar
ligeramente hasta unas
catorce veces.

Mirad

que sin mas indicacidn
de urgente necesidad,
no es la evacuacidon segura;
porque como dije alléa
Zamudio en su Diarrea
discretamente: antequam
sangraveris videritis,

aut sit nefas, aut sit fas.

;Pues a Caifés quién le mete

donde no le llaman? ;Va

un cuarto que salgo y todo
se lo lleva Barrabéas?

Yo, que soy &l mas moderno
tengo por muy principal
que por extenso sepamos
los accesorios, pues jam
difiguronicile est adhibere
medicamenta si stat
occulta agritudo.

cTose?

Y es el esputo mordaz
sanguinoso y coagulado.
Malorum. ;Y el respirar

es intercadente?

Y con

notable dificultad interna

del espiritu animal.

TG lo eres , por si me engarfias.

:Manduca?
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DOCTOR.

DON CLAUDIO.
MEDICO 1°.
DOCTOR.
MEDICO 2°,

DOCTOR.
MEDICO 1°.

PRACTICANTE.
MEDICO 1°.

DON CLAUDIO.
MEDICO 1°.

MEDICO 2°.

PRACTICANTE.

DON CLAUDIO,

JComo, si1 estéan

las fauces intemperatas?
Dénme a mi de manducar
veremos si estan o no.
cDelira?

Como un Reduéan

;Y dormita?

Taties gquoties.

:Pues para qué es bueno andar

en misterios? Este hombre
ya estd muerto

No esta tal.

;Cémo que no, si después
del escirro, el zaratan,
equimosis y aneurisma

gue padece no hay ni habréa
medicina equivalente

que pueda la actividad
vencer del hechizo.

Y mi voto decisivo

es, que si le llega a dar
singulto...

¢Singulto dijo?

Muera de necesidad:
singulto singultum amat,
sepelire, dijo alla
Nebrija.

Yo digo gque

le enterrara un sincopal,
con frio cadente.

Yo

un sudor que le ha de entrar

diaforéticeo.

T mientes,
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y toda la vecindad.
TODOS . ;Qué atrevimiento es adqueste?
DON CLAUDIO. ;Yo singulto? (Voto a San!
gque en mi da he oido cosa
gque me haya enfadado mas;

;yo diaforético? ;Bueno!

DOCTOR. Don Claudio, singulto es hipo.
DON CLAUDIO. Sea hipo ¢ sea costal,

va no sufre desverglienzas,

y hombres de mi calidad

no mueren de porquerias.” (87)

C. Géneros y formas del discurso oral y escrito.

En las comedias de figurdn estudiadas hemos encontrado
parodias de formas del discurso o utilizacidén de éstos de
forma cémica, aparte de algunos ejemplos de ciertos géneros
Jjocosos que tienen antecedentes en época medieval o
renacentista y que formarian parte de la literatura menor
a la que pertenecen, por ejemplo, lo llamados "juguetes de
ingenio”. Estas obritas tienen por finalidad entretener y
hacer reir sin que generalmente tuvieran propdsito critico.
Estos géneros jocosos, bien estudiades por Chevalier, (88)
son aprovechados por los autores de figurdn y se incrustan
perfectamente dentro de nuestra comedia, aunque no tengan
ocrigen dramatico. En otros casos hallamos formas propias
del teatro, como el didlogo o el mondlogo también usadas
con fin comico.

a.) Textos de tipo administrativo.— A pesar de la escasa
cultura que muestran los figurones (salvo los que poseen
conocimientos juridicos como don Cosme de Antunez o don
Lucas Chinchilla), algunos son capaces de ajustarse a las
normas de determinados escritos gque podemos incluir dentro
del grupc de textos de caracter administrativo, tales como

los relativos a la administracidén de justicia (pragméatica
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o edicto), escritos notariales (inventario de bienes, carta
de pagc o recibo). Naturalmente, tcdos ellos son de
caracter parédico vy tienen su justificacidn en el caracter
interesado y avariento de la mayor parte de los figurcnes,
que nunca olvidan lo tocante a sus bienes y ganancias.

La pragmatica u ordenamiento burlesco tiene una larga
tradicidén vy segin Chevalier hay ejemplcocs de ella ya en
1549, (89) El1 figurdén Jerdnimo de De comedia no se trate
hace leer a su criado un edicto que pone en evidencia su

ruindad:

"ALMOCAFRE. Ordenes de eccnomia
que don Jerdénimo manda
observar a su crilado.
JERONIMO. Di por si hallo en qué estrecharlas.
Lee Almocafre: Lo primero es que en llegando
a casa de dofia Anastasia,
de a entender se me ha perdido
lo mas de la ropa blanca.
JERONIMO. Con ello mandard echarme
sl es atenta y cortesana
en mi cama ropa suya
y la mia no se gasta.
Lee Almocafre: En bajando el chocolate
mafiana por la marfiana,
se le den los buenos dias,
no otra cosa a la criada.
JERONIMO. Y es mucha razén, que yo
a la picara borracha
no he de pagarle el hacer
lo que le manda su ama.
Lee Almocafre: Jamas de los dos el gasto
pase en cuarta de vianda
de tres reales.
JERONIMO. Y aun son ellos
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veinticinco pufialadas." (30)

Los figurones suelen mostrarse despdticos con sus
criados y exigen a todos los que se relacionan con ellos
muestras de respeto, no tiene nada de extrafio, pues, dque el
figurén se coloque en un plano de autoridad ante sus
domésticos que les iguala a sus ojos con un principe,
ministro o cualquier otra autoridad.

Ei inventario de los riusticos bienes del figurdn don
Lain es dictade por un criado a otro en De los hechizos de
amor:

"TORIBIO. Tengo y llevo a este bodorio

TOCINO. Dorio...

TORIBIO. Entre las gordas y fracas...

TOCINO. Acas...

TORIBIO. Centu, vinte, trenta vacas,
catro pradifias, e un orrio...

TOCINO. Orrio...

TORIBIO, Con un saquito, se vive,
trece asnos y un rabdn.

TOCINO. ;Cuantos los borricos son?

TORIBIO. Catorce con el que escribe."” (91)

Toribio es uno de los pocos personajes que usa una
lengua no castellana con el fin comico en la comedia de
figurén, como ya se dijo arriba.

El siguiente inventario no es de posesiones materiales
sino mas bien "culturales", con la ironia que supone tal
adjetivo cuando nos referimos a algo relacionado con el
figurén. Se trata de las curiosas autoridades gque cita den
Lucas el EI démine Lucas. Realmente, su discurso
perteneceria mas al tipo expositivo-argumentativeo, pero lo
hemos incluido aqui porque este revoltijo disparatado de
autores tiene relaciétn con un juduete de ingenio gque

Chevalier llama "inventario heterdclito”™ (92). Cierto es
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que don Lucas no hace almoneda ni testamento, pero su

enumeraciotn cadtica bien recuerda a un mercadillec o a un

trastero en el que se juntan los elementos mas dispares:

"D.LUCAS.

Por cierto,

En un pleito en que un cufiado
de una tia gue era hermana
de una prima de su hermano,
dio muerte a un pariente de otro
y ni veinte papagayos
pudieron hablar mejor.
Porgque vo sagqué a Vulpiano
a danzar, a Rafael,

Fulgosa Albertc y Cldrado

Y ¢cité sobre la prueba

a Juanini, que de emplastos
trata con admiracién;
ibanmelo celebrando,

Yy yo apretaba de tieso;
salidé Moreto al estrado,
Villegas, de Flos Sanctorum,
Dioscérides de Doaldo,

Dofia Maria de Zayas,

la historia de Carlo-Magno;
y viendo que aun todavia
estaba el cuento reacio,
eché a Calderédn a cuestas,

que es dquien mejor trata de autos." (93)

el autor no nos deja con la duda sobre cual

pudo ser el resultado del pleitc de don Lucas; cuando le

preguntan si salid con bien de su empefio, éste contesta:

"D.LUCAS.

No con todo, mas con algo,
porque al que yo defendia

que saliese desterrado,
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le alzaron todo el destierro,

mas fue porque le ahorcaron.”" (94)

Encontramos un curioso recibo o carta de pago en la obra
de Rojas Entre bobos anda el juego. El caracter
materialista y grosero del figurdn don Lucas le lieva a

extender un recibo por su futura esposa:

"Recibi de D. Antonio Salazar una mujer, para que
lo sea mia, con sus tachas buenas o malas, alta de cuerpo,
pelimorena y doncella de facciones, y la entregaré y tan
entera, siempre gque me fuera pedida por nulidad o
divorcioc.”™ (95)

Como apuntabamos antes al hablar del abogado sordo don
Simén, la declaracidén amorosa de éste toma una forma que
recuerda a la de una instancia. La amada del sordo es como
la autoridad administrativa, el Ilustrisimo o Excelentisimo
Seficr que tiene el poder de admitir o denegar su peti-
cidén. (926)

Lo curioso es que esta especie de instancia o
suplicatoric foral es contestado por la dama en la forma
habitual en estos casos: por escrito y con tajante
brevedad. Como ya sabemos, dofia Brigida escribe un "No ha
lugar" como se escribe en las instancias el denegado o
admitido.

Hay que hacer constar gque ninguno de los recursos
comicos gque hemos resefiado hasta ahora son demasiado
frecuentes en la comedia de figurdn y no podemos hallar mas
de un ejemplo de cada uno, pero eso, lejos de restarle
fuerza cdédmica, creemos que la aumenta pordque no sufren el
desgaste de la reiteracidn.

b.) Narracidn.- Los pequefios cuentecillcs no son
infrecuentes en las comedias del XVII. Se usaban

generalmente para ejemplificar determinados pensamientos o
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reforzar argumentaciones. Muy célebre es la del sabio que
comia yerbas, tomado del un exemplum medieval, que inserta
Calderdn en La vida es suefio. El mismo autor pone en boca
de su figurén don Toribio el conocido cuento del burro
hambriento, pero indeciso ante dos montones de paja. Como
el ejemplo se refiere a &l mismo, no hay mucho que comentar
sobre lo acertado de la alegoria. Otro caso de parabola o

cuentecillo lo hallamos en Un bobo hace ciento:

"D.COSME. Don Diego, el ingenio humano
sblo preguntando gana.
Un hombre tenia una hermana
y ésta tenia un hermano;
la hermana se enamord
de otro hermano que tenia
otra hermana, y cierto dia
con éste las afufd.
La hermana del robador
robd el robado después;
decidnos ahora, pues,
cdmo quedaron mejor
(para que esto se concluya
sin tomar uno por otro)
¢cada uno con la del otro

o cada uno con la suya?" (97)

c.) Descripcién.- La descripcidédn es recurso cdmico
frecuentisimo por cuanto que es imprescindible para
preparar al publico convenientemente antes de la aparicién
del figurdén. Como ya habra podido comprobar el lector en el
capitulo dedicadeo a la tipologia del figurdn, cada uno se
hace acreedor a un retrato o etopeya que hace de él una
persona allegada {criado, pariente, etc). Son muchos los
ejemplos que podriamos citar, pero dado que hemos puesto

muchos en el capitulo correspondiente, para evitar ser
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repetitivos y prolijos, vamos a escoger unc de los mejores,

el retrato del figurén don Diego:

“DONA INES.
MOSQUITO

¢Y don Diega?
Ese es un cuento
sin fin, pero con principio;
que es lindo el don biego, y tiene,
mas que de Diego, de lindo.
El es tan rara persona,
que, como se anda vestido,
puede en una mojiganga

ser figura de capricho.
Que él ese muy dgran marinero
se ve en su talle vy su brio,
porgue al arte suyo es arte
de marear los sentidos.

Tan ajustado se viste,

que al andar sale de quicio,
porque anda descoyuntado

del tormento del vestido.

De curioso y aseado

tiene bastantes indicios,
porque, aundue de traje no,
de sangre y bolsa es muy limpio.
En el discurso aparece
ateista, y lo colijo
de que, segun é1l discurre,

no espera el dia del juicio.

Y porque mejor te informes
de gquien es y de su estilo,
te pintaré la mafiana

que con él hoy he tenido.
salidé a vestirse a las cinco,

Yy en ajustarse las ligas
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llegé a las oche de un giro.

Yo entré alld, v le vi en la cama,
de la frente al colodrillo
cefiido de un tocador,

gque pensé gue era judio.

Era el cabello, hecho trenzas,
crin de caballo morcillo,
aungque la comparacion

de rocin a ruin ha ido.

Con su bigotera puesta

estaba el mozo jaritfo,

como mulo de arriero

con jaquima de camino;

las manos en unos guantes

de perro, que por aviso

del uso de los que da,

las aforra de su oficio.

Deste modo, de la cama

Tomd el peine y el espejo,

Y, en memoria de Narciso,

le dico las once en la luna;

y en daga y espada y tiros,
capa, vueltas y valona,

dio las dos, y después dijo:
‘Dios me vuelva a Burgos, donde
gin ir a visitas vivo,

que para mi es una muerte
cuando de priesa me visto.
Mozo, ¢dénde habra ahora misa?’
Y el mozo humilde le dijo:

"A las dos dadas, sefior

no hay misa sino en el libro.'
Y el respondid muy contento:
"No importa, gue yo he cumplido

con hacer la diligencia.
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Vamos a ver a mi tlo.~

Este es el novio, sefiora,
que de Burgos te ha venido;
tal que primero que al novio

esperaba yo un novillo." (98)

El publico podra luegoc comprobar como la descripcién de
Mosquito es menos exagerada de lo que podria parecer. No es
posible una descripcién objetiva cuando se tiene delante a
un figurén: la caricatura surge por si misma pues lo
grotesco estad en la misma esencia del personaje.

La credulidad de algunos figurones a los que se les hace
creer que estan hechizados o en manos de duendes, provoca
ciertos delirios grotescos. Fruto de las alucinaciones del
figurén don Lucas es esta descripcidn del duende que le
persigue, que podria corresponderse con los tradicionales
retratos de monstruc o desfiles delirantes, (99) dentro de

la literatura de disparates mas pura:

"D.LUCAS. Estando en mi cuarto
- vi salir como en tramoya
de la tierra un elefante
de legua y media de cola,
a caballo de un cabrito,
con un farol en la trompa
y asi como iba saliendo,

se iba convirtiendo en mona.™ (100)

d.) Argumentacidn.- Frecuentemente los figurones
provocan las risas del publico y los comentarios asombrados
del resto de los personajes. El figurdn estd emparentado
con los perscnajes de la comedia de disparates y por ello
posee gran parte de la carga rompedora del espiritu absurdo
del carnaval. Los mayores disparates pueden salir de la

boca del figurdén, por ello la argumentacién ha de ser
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siempre parddica. Hemos escogido el ejemplo que nos a
parecido mas oportuno, no sdlo porque presenta una forma
claramente reconocible, sino porque es perfectamente
coherente con el miséginoc y nada cortés caracter del
figurén don Lucas de Entre bobos anda el juego. Don Lucas
mantiene la tesis de que su futura mujer, como toda mujer
honrada, debe permanecer en ©publico «con la cara
enmascarada, ya sea fea o hermosa, pues en ambos casos la

visién de su cara es inconveniente para el novio:

"D.LUCAS. Un amor gue apenas 0sa
a hablaros, dice fiel
que, una de dos, Isabel:
o sois fea o sois hermosa.
Si sois hermosa se acierta
en cubrir cara tan rara,
que no ha de andar vuestra cara
con la cara descubierta.
5i fea, el taparos sea
diligencia bien lograda,
puesto que, estando tapada,
nadie sabra si sois fea.
Que todos se han de holgar, digo,
con vos si hoy hermosa os ven,
mas si os ven fea también
todos se holgaran conmigo.
Pues estéos asi, por Dios,
aunque o8 parezca importuno,
que no se ha de holgar ninguno

ni conmigo ni con vos." {101)

e.) Didlogo.~ Siendo el diadlogo la forma especifica del
teatro, es légico que esta forma sea bastante utilizada
para crear efectos cdédmicos. En la comedia aurea, los

diadlogos cdmicos estaban a cargo de los criados, mientras
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que sus seflores conversaban mas seriamente  ccmo
correspondia a la diferenciacidén cdémico-grave gue establece
Lope y dgque se rompe frecuentemente en la comedia de
figurdn.,

Los c¢riados siguen hablando Jjocosamente, como les
correspondia, pero el figurén aumenta la frecuencia e
intensidad cémica de estos didlogos. Hemos visto ya algunos
ejemplos al hablar de figurones y personajes cdmicos
(recuérdese la conversacidén de don Periquito con su padre
o la de don Simén y don Suero: vid. cap. V, pp.225-226).
Sin embargo, no habiamos visto ain el que sin duda es el
mas coOdHmico de todos ellos, una auténtica parodia de los
alambicados didlogos de enamorados que abundan en las
comedias barrocas y que se dan también entre los personaijes
del género de figurdén. Se trata del didlogo entre los

figurones don Lucas y dofia Melchora:

"DONA MELCHORA. Don Lucas, ¢De qué te ahogas?
D. LUCAS. De un flato de amor.

DONA MELCHORA. Reglielda.

D.LUCAS. No puedo.

DONA MELCHORA. Pues huele estopa.

D. LUCAS. Es imposible.

DONA MELCHORA. ;Ay, don Lucas,

gue estas haciendo la zorra!

D. LUCAS. iAy Melchora, si tu fueses
DONA MELCHORA. :;Quién?
D. LUCAS. Aquella mi sefiora.
DONA MELCHORA. ;Cual?
D. LUCAS. El otro caballero.
DONA MELCHORA. :;Para qué?
D. LUCAS. Para una droga.
(e it ittt )
D. LUCAS. La lengua se embrolla.

DONA MELCHORA. ;De gué, Lucas?
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D. LUCAS. Del respeto
que te debe.
DONA MELCHORA. Zampatortas,
Vamos al remedio.
D. LUCAS. Es una
soberana angaripela
DONA MELCHORA. ;Y me puede a mi estar mal?
D. LUCAS. No es mas que contra tu honra.
DONA MELCHORA. Pues tonto, si no es mas de ese
inconveniente, ;qué importa?
D. LUCAS. Pues Melchora, di que eres
T mi esposo y yo tu esposa
yo te dare alhajas mias,
y di que mi amor te dota.
Y déjame a mi el enredo
esto al instante que digas
que se urde la escarapela.
DONA MELCHORA. ;Y con eso qué se logra?
D. LUCAS. Ina de dos, que nos case
nuestro tio en causa propia
0 gue consligamos verle
en borrico y con coraza,
y porque no desconfiéis,
toma esa diestra, bobota,
y envuélveme en algodén
esas cinco zanahorias.
DONA MELCHORA. Tuya soy a todo ruedo
y soy terrible chuzona." (102)

Los figurones sensibles a las flechas de Cupido y que se
deciden a declararse a sus amadas nos proporcionan
graciosos ejemplos de diadlogos burlescos. El caso siguiente
no es tan redondo como el que le antecede porque la
interlocutora de don Lain de Cascaxares no es una figurona

como dofia Melchora, sino una dama sensata, pero vale la
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pena que lo reproduzcamos para ver cémo el ristico montafies
salta bruscamente del lenguaje cortés, lleno de tdpicos

amorosos, del teatro aurec a la parodia de éstos mismos:

"D. LAIN. A nublado perdurable
pues sobre mi estan dos bellos
relampagos celestiales
fulminando rayos negros
de dos nubes de azabache;
y viendo gue de su lluvia
me achinan los pedernales,
puedo con aquel discreto
decir, encaje © no encaje:
pues da el granizo en la albarda,
buena va la danza, alcalde.
MENCIA. 1Inés, este hombre estd loco.” (103}

Don Lain no tiene una Melchora que le corresponda y esté
a su altura, pero con su intervencién el publico ya ha
tenido una razédn para reir. El1 paso del lenguaje literario
y elevado con el que el figurdn inicia su alegoria al otro
coloquial, de bajos vuelos con el que acaba forma un
gracioso contraste (vid. apartado siguiente) que pone
también en evidencia el caracter hibrido del figurédn, vya
comentado antes (elevado por su cuna, bajo por su
idiosincrasia personal) .

Por ultimo, y sin que intervenga esta vez el amor de
forma directa, citaremos un absurdo didlogo entre Mosgquito
y don Tello, en El1 lindoc don Diego. El criado trata de
justificar una de las acciones de su sefior, el linde don
Diego, improvisando:

"D. TELLO. Mosqguito, estoy aturdido
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D. TELLO.
MOSQUITO.

D. TELLO.
MOSQUITO.
D. TELLO.

MOSQUITO,

D. TELLO.
MOSQUITO.
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de un suceso tan extrario.
Pues :;ella buscéle a &1,

o coétmo llegd alli a estar?

Yo sefior, al conccella

la vi que al zaguéan entro,
y un pobre entonces llegd,
gque no dio limosna ella.

El pobre pasé adelante,

D. Diego pasd tras é€l,

y repitiendo el papel

vino el pobre vergonzante.
Traia un vestido escaso

de color, y Dios me acuerde
gque no era tal, sino verde.
;Pues el vestido es del caso?
Habiendo el pobre salido,
vino la condesa luego,

y cuando vino D. Diego,

vino porque habia venido.

:Quién habia venido?
El.
Luego, :;Ella le fue a buscar?

No, sefior, pordque al entrar
ella entraba con aquél,

y el pobre, que entraba cuando
entraba él, no llegb.

Pues, :;quién era agquél que entro?
Eso es lo que voy contando.
Entré ella, y cuando entraba
entré el pobre y fue D. Diego,
y como entrd con sosiego,
después de entrado alli estaba.
Y deso se quedd loco,

porgue entraba muy esguivo.
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D. TELLO. No lo entiendo jpor Dios vivo!l
MOSQUITO. Pues eso, ni yc tampoco." {104)

f.) Mondlogo.- E1 teatro &aureco ofrece abundantisimos
ejemplos de esta forma. Los desahogos de los personajes,
que daban rienda suelta a sus pensamientos y emociones, vya
fuesen éstos amorosos, filosdficos o incluso de naturaleza
cruel, como en el caso de los maridos celosos, eran buen
motivo para la parodia. En la comedia de figurdén hay
algunos ejemplos de estas parodias, burlas tanto en el
contenido como en la forma, de aquellos que suspendia la
atencion de los espectadores y eran claves en el desarrollo
de la obra o en la evolucién del caracter del perscnaje.

El primero que seleccionamos es el de don Claudio, de EI
hechizado por fuerza, quien habla ante la lamparilla
traspasado por el terror que engendra su supersticidén. El
miedo de don Claudio podria no ser visible si no fuese
porque hay una gran desproporcidn entre el enorme temor de

don Claudio y lo gque lo produce, el hechizo simulado:

"D. CLAUDIO. Yo soy (;el llanto me ahoga}l
E)l pobre (;ah triste de mi!)
que en muriendo (qué congojal)
La lampara (;ay hijo mio!)

Ha de (jmal haya la boda!)
Caerse muerto."™ (105)

Mas graciosc y més claramente parddico es el de dofia
Melchora, que aunque no estd sola en escena, reproduce uno
que recuerda al de Segismundo en La vida es suefio. La pobre
Dofia Melchora parece querer recitarlo para dedicarselo a su

segundo novio don Antonio, pero le sale el siguiente

disparate:
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"DONA. MELCHORA. Pues queride D. Antonio
de mi vida y de mi alma,
el arbolito que vuela,
el pajarito que para,
el pececito que ruge,
la fierecita que canta
todos en comparacidn
de tu perscna gallarda
son, son, son ... jvalgame Dios!
ahora una cosilla entraba
que si me acordara de ella,
de pura risa lloraras,
porque arbol, pajaro pez,
y fiera, todo paraba
en decir que si, que no,

torna, vuelve, toma y daca." (106)

La parodia del estilo de Calderdn no es tan abundante
como la del de Goéngora y sus seguidores. No hay gque olvidar
que Cafllizares y muchos otros autores de figurdn pertenecen
estilisticamente a la escuela de Calderédn y ello esta
patente no sélo en sus obras serias, sino también en
clertas partes de sus comedias de figurdén. (107} Las
pequefias burlas a autores o estilos a los que estan ellos
mismos vinculados (sobre todo Zamora y Cafiizares) no puede
verse sino como una inofensiva rebeldia gue no contradice
ni cuestiona la validez de los modelos escogidos.

g.) Las cartas o género epistolar.- La presencia de
cartas y billetes es casi inexcusable en la comedia Aaurea:
mensajes amorosos, noticias de parientes, escritos gque
posibilitan oportunas anagndérisis, avisos de llegada de tal
o cual personaje, etc. Ya hemos apuntado cdmo muchas veces
hace posible en la comedia de figurdédn el avance de la
accidn y proporcionan momentos de gran comicidad. Pero

michas veces la carta en si, en su forma o en su contenido,
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es ya de suyo suficientemente cémica.

Las cartas mas frecuentes son las amorosas y las
familiares. Del primer tipo tenemos un estupendo ejemplo
proporcionade de nuevo por Cafiizares y su figurona dofa

Melchora:

"D, ANTONIO. {(Lee) Encumbradc duefic mio,
vya sabes que yo te amo,
salga uncg, salgan dos,
salgan tres o salgan cuatro.
Yo, por verte sefioria,
aungue fuese entre farrapos,
diera tres dedos y aun cinco
que sobran a mi zapato;
¥y asi, pues andamos tras
de un titulo estrafalario,
sabe tu lo que me toca
en cada mes o en cada afio
de alimentos de esta dicha
sefioria; y si el retazo
de este honor puede llevarse
por dote en lugar de trasto,
a ti te lo digo novio.
Entiéndelo ta, cufiado." (108)

Tampocoe tiene desperdicic la misiva que le dirige don
Lucas a su futura esposa en Entre bobos anda el juego.
(Vid. cap. V, p.79-80)}.

Un buen ejemplc de carta familiar es la gue recibe don
Cosme Anttnez y Panciconeja y que la cemplica mucho la
existencia. Se trata de una carta falsa, en la que leemos
algunos detalles jocosos sobre la familia del figurén, como
que a su abuela se le han roto dos muelas comiendo un

racimo de uvas. (109)
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Glotén e hipécrita es el figurdn don Jerdnimoe Retuerta,
que en su carta no deja de mencionar alimentos de forma
metaférica (en realidad se refiere a la herencia) fundiendo
asi, perfectamente, su hambre de comida con su deseo de
dinero. La alusién a su virtud es pura hipocresia y ello
precisamente le traerda un castigo en forma de comico

hechizo. (Vid. este capitulo, p.309).

"Sefiora y contraria mia

en el pleito de la hacienda

yo he determinado ir

a Toledo a la ligera

sobre una mula de un mozo

que viene sobre sus piernas:

a honrar voy a usted y a probar
del puchero que le enjuga

con lo que de ambos, supuesto
que en duda, aungue usted posea,
me tocara la verdura

yva que el tocino se pierda.
Suplico a usted cama blanda,
cuarto donde no entren hembras,
que soy virtuoso, y no gusto
andar arraca modestia.

De esta de usted, a cinco y medio
de abril, meses, en la mesa,

a las margenes del caldo;

don Jerdnimo Retuerta."” (110)

Las cartas son bastante frecuentes y son muy reveladoras
de la personalidad del figurdén y también de la actitud que
toma ante éste el autor. Por la carta que don Higinio envia
para anunciar su llegada ya sabemos ante qué clase de
personaje nos enfrentamos: un figurén critico, irdnico y

mucho menos ridiculo que los anteriores.
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"Muy seflor mio vy sefior medio suegro: anoche ya
bastante tarde llegué a esta Corte desde mi patria, fundada
en las motafias frescas de Jaca; me llevaron como a novio a
la calle de los Peligros, donde por buen gobierno de mi
criado, como de la cocinera, me fui a la cama sin cenar, y
he dormido sereno de cerebro, que no es mal requisito para
un hombre que va a casarse: en fin, ya estoy todo entero en
Madrid, que ha de ser el Japdn para mi, pues ya sé& que Vvoy
a padecer martirio, y os remito ésta para que de ello quede
impuesto, y se lo participe a mi sefiora prdéxima mujer
futura, no sea que si me ve de repente, la dé una
alferecia, como muchas que acostumbramos a dar los
Montafieses. Dios guarde a Vmd, =D. Higinio Meléndez."™ (111}

Pero hay algun figurdn que prefiere anunciar su llegada
llevando él mismo la carta, por si se pierde, comc hace don
Lain en De los hechizos de amor:

"D. LAIN. calle, calle,
¢pues habla de faltar
una advertencia tan facil?
Tomad este pliego y ved,
como tres semanas antes,
gque me pusiese en camino,
0s escribi mi viaje;
pero siendo de cuidado
la carta, no quise a nadie
fiarla, sino a mi mismo:
con el que antes no llegase (sic)
no es culpa mia, sino es

de la mula que me trae." (112)

Lo burlesco en este caso no es el lenguaje de la carta
sino la alusidén a ella. Cahlzares nos ahorra su lectura,
cosa dque lamentamos, pues hubiera sido una buena pieza del

exquisito género epistolar que caracteriza a los figurones.
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C. Recursos estilisticos propios del lenguaje
literario.- Ciertos recursos extrafiaderes que, come todo
texto literario, posee la comedia de figurdén tienen ademés
la funcién ludica. Los artificios lingliisticos usados por
los autores entran dentro de los clasificados en los
repertorios de poética y retdrica, pero su uso tiene la
misién de producir risa mas que la de embellecer el texto.

Dade que scn muchas las comedias que estudiamos, nos
limitaremos a seflalar uno o dos ejemplos (todo lo mas tres
cuando sean abundantes) de cada recurso que hemos
seleccionado.

1. Recursos fbédnicos.

a. Aliteracidn.— Hallamos palabras como "zorroclocos"
o "guiscar"™ y "coscar" en versos proéximos. La repeticién
del pocc eufdnico fonema /k/ recuerda la intencidédn de
Quevedo en el famoso soneto "La vida empieza en lagrimas y
caca..." También es expresiva la repeticién de la vocal
velar /o/. {113)
Hallamos repeticidén del fonema /d/ en los versos:
"que es lindo el don Diego, y tiene,
mas que de Diego de lindo." (114)

b. Paranomasia.- En los siguientes versos hallamos
este recurso junto con la humoristica paréfrasis de un

refran, popular entonces, cuyo significado es el de "venir
a menos":

"Era el cabello hecho trenzas
clin (sic) de caballo morcillo,
aunque la comparacidn

de rocin a ruin ha sido." (115)
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Otro ejemplo, donde también hallamos dilogia, es el

siguiente:

"Al mirarle estoy suspenso.
iQué este piense que es galan!
Mas hartos lo pensaran

gque lo piensan por el pienso."” (116)

Puede apreciarse el juego de palabras scbre "pienso",
del verbo pensar y "pienso", sustantivo que se refiere al

alimento del ganado.

2. Recursos morfosintacticoeos.

a. Formacidén de palabras (derivacidédn y composicién).

El lenguaje expresivo y coloquial que usan los figurones
se traduce en el frecuente usc de diminutivos vy
aumentativos. De los primeros hallamos muestras en palabras
como "demofiito™ {(117), "Picatostico"™ (118), "Duendecillo"”
{119), "caballerito" (120), de los segundos hay también
bastantes ejemplos entre los que citamos: "zalamerota”,
"venturonazo" (121), "sudorazo", "gustazo". (122)

La formacidén de neologismos se da tanto en la derivacidn
come en la composicidn, aungque en el primer caso son mas
frecuentes. Tenemos asi "desintestinar", "homicidiar”
(123); "latinear", "mantillesco" (124}; de composicidn
hallamos "sobriniboda™ (125); también "maniestiradas”
(126) . Por analogia con "juventud" hallamos "jumentud";

(127) por "tampoco", "tampuerco" (128)

b. Poliptoton.- La figurona Melchora nos da el
siguiente ejemplo:

"S6lc por veros sali;
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y pues el salir os hallo,
sali bien con mi salida
saliendo con lo que salgo." (129)

También hay ejemplo de derivacién en "salida". Con
frecuencia el poliptoton se combina con la derivacidn para

crear aun mas un efecto de cémica y repetitiva confusidn

verbal. Veamos esto:

"D, COSME. Sillas traigan;
que quien tan de asiento tiene
una aficidédn asentada,
sentido del sentimiento
que los sentidos me encanta
gque se siente estd asentado.
FUENCARRAL. Y pues el Tajo le aguarda
sentido al sentar se sienta
con las antifonas malas." {(130)

¢. Repeticidén.- Ejemplo de anafora y paralelismo

hallamos en esta cita:

"Entre mora que burle,

entre fantasma que oi,

entre letra tal fatal,

entre pleito tan civil,

y entre hospedaje que hallé,
presumo gue perdi,

gquien mas ya purga y echaba
los bofes del discutir.™ {131)

Como velamos en el apartado anterior, las parodias de
los mondlogos calderonianos, con sus dramaticos apartes

insertados, nos proporcionan ejemplos de paralelismo:
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“A todo me resisti

pero al saber (gqué letargo)

que pierdoc {(qué frenesi)

tras el pleito (esto es rabiar)
los chorizos (es morir)

no me gqueda a qué apelar, ...}"(132)

Remitimos al lector al mondlogo de dofia Melchora como
ejemplo wmuy claro de paralismo y de parodia del
procedimiento diseminativo-recolectivo. (Vid. este mismo

capitulo, p.349).

d. Enumeracién.- Ya habiamos visto ciertos tipos de
enumeracién formaban subgéneros expositivos de caracter
burlesco (vid. este capitulo, p.337). Citaremos un
fragmento que, sin entrar dentro de estos particulares
Juguetes cdmicos, es un buen ejemplo de campo semantico del

parentesco, tan caro al linajudo figurdn:

"Diga usted qué se le ofrece
pues voy a una diligencia
tan precisa, que no puedo
detenerme aungue quisieran
mi padre, madre y abuelos,
sobrinos, sobrinas, nietas,
biznietos, tataranietos,

vy toda la descendencia

de mi famoso linaje

interrumpir mi carrera." {133)

e. Gradacidn.- En De los hechizos de amor hallamos:
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"D. Carlitos mio,

abrazadme, apretujadme,
oprimidme, deshacedme,

gue sols una viva imadgen

de vuestro padre: no he visto

semejanza semejante." (134)

La gradacién ascendente se combina con el muy frecuente

recurso de la derivaciodn.

f. Redundancia o pleonasmo.- El figurdén don Lain dice:

"buscdndoos vengo
desde que os sali buscando". (135)

Otra graciosa redundancia la encontramos en las palabras

de Dofia Melchora:

"Pues mi padre
estd fuera y no estd en casa." (136}

g. Perifrasis.- En El démine Lucas vemos que el figurdn

don Lucas se refiere a su futura mujer mediante un rodeo:

":No me decis en qué estado
estéis con la que ha de ser

costilla de este cuerpazo?" (137)

h. Interrogacidn, exclamacion, apostrofe.- Englobamos en

el mismec epigrafe las figuras gque en la retdrica



359

'Que me muero, gque me ahcga...!
'Ay!... San Judas, Santa Tecla,
San Judas, y el Flos Sanctorum
del Padre Rivadeneyra!"™ (141)

Algunos santos son burlescos como el "San Speculum
Justitiae™ (142) al que invoca don Lucas.

La apéstrofe y la interrogacién retérica se combinan en

este ejemplo:

;Quién, renacuajo con barbas,
quién, del diluvio mosquito,
en lugar de mi talego,

”

en esta arca os ha metido?. (143)

La apdstrofe sirve para una burlesca invocacién a la

noche en El marqués del Cigarral:

"Noche, refugio y amparo

de los humanos deseos

que te pones por los hombros
el capuz de pafic negro;

capa de cualquier engafio,
manto de cualquier enredo,
asilo de toda maula,

sombra de todo martelo;

no dejes lucerna viva

del talle del firmamento;

y embbcales su luz pura

con tapabocas de velos.
Halle en ti el sefior Apolo
un capote tan severo,

gque se retire de dar,

por luz de estrellas, bostezos". (144)
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tradicicnal se denominaban "patéticas" y que abundan en el
género de figurdn.

Un divertido ejemplo de la primera nos la proporciona de
nuevo dofia Melchora, quien no entiende las finas metaforas

que don Antonio maneja:

“D. ANTONIO. No tiene
que ir a conducirme Juana,
que yo, salamandra activa,
al incendic de tu llama
me adelanté.
DONA MELCHORA. ;Qué decis?
;Que viva yo en Salamanca?
;Pues qué, embarazo en Madrid,
;Pues qué, tenéis otra dama?

;Pues qué, me queréis dejar?" (138)

Como en otras ocasiones, el recurso no se presenta puro,
sino combinado con otros, en este caso la anafora y el
paralelismo, que va hemos ejemplificado antes.

Otros gracioso ejemplo en Solis:

":Don Diego y don Luis aqui?
¢Mi hermana y dama con ellos?
¢Don Diego y mi hermana? Malo.

cDon Luis y mi dama? Bueno." (139)

Los figurones son personajes dque no reprimen sus
emociones, asi que con mucha asiduidad hallamos
exclamaciones e interjecciones en su boca. Por ejemplo, don
Claudio suelta una interjeccidn de asombro cada vez que su
criade Picatoste le informa sobre su hechicera: "!'Moscas!",
"1Toma!"”, “"!Soplal!™, "!Scga!" o "!Corcho!" (140)

Las invocaciones a los santos tampoco faltan en los
casos de apuro:
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1. Asindeton y Pclisindeton.- Remitimos a los ejemplos
citados en los recursos de {enumeracidén asindética vy
gradacidén) para el asindeton. Para el polisindeton, ver

apartado k. de este capitulo, p.366).

i. Hipérbaton.- En el lenguaje llanc y familiar de los
figurones no es usual encontrar ejemplos de este recurso,
aungue si en el habla mas culta de los personajes serios,
gue no tiene efecto cémico. Sin embargo dado que existen
figurones culteranos, la figura es obligada en sus
intervenciones. Podremos sdélo un ejemplo pues, como hemos

dicho, trataremos de ello en el préximo capitulo.

"Eremita y austera,
livida mi faltriquera,

borra obstenta y no dineros;" (145}

Alguna vez los figurcones menos culteranos encajan alguna
andstrofe como hemos visto antes: "del diluvio mosquito™!
{(Vvid, pag.359 de esta tesis).

3. Recursos léxico-semanticos.

a. Hipérbole.- Es el recurso mas frecuente, por cuanto,
como ya hemos dicho muchas veces, la exageracién forma
parte de la esencia misma del figurdn. A pesar de que el
recurso hos es conocido, pondremos algunos ejemplos
concretos.

En este primero, el figurdén don Cosme se queja de un
beso que le han dado en la manc a su novia por ser

demasiado apretado y sospechoso de "humedad":
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"!Hay tal locura!

(A la mano os atrevisteis?
Yo apostaré que le disteis
el beso con lamedura.

!Ya mi paciencia se apura!

Para tal besucador

05 serd remedic sano

Leonor, poner la mano,

como a nifio, un babador." (146)

No es menos hiperbélico el ronquido de don Lucas:

"si acaso duerme la siesta
da un ronquido tan horrendo
que duerme en su cigarral

vy le escuchan en Toledo". (147)

Los detalles escatoldgicos, abundantes en los figurones,

también tienen desmesura:

"Un sudorazo

general se me ha esparcido
desde el cogote al zapato
tan oloroso, que creo

he de dejar apestado,

si de aqui salgo con vida,

a tede el génerc humanc." (148)

b. Simil o comparacidén.—- Es también figura muy
frecuente. El primer ejemplo nos lo da el gracioso

Mosquito:

"{...}) suelen ser

como espadas los maridos,
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que en la tienda estan derechas,
y comprandolas sin vicio,
en el primer lance salen

con mds corcova que un circo." (149)

El recelo del figurén don Cosme le hace decir: "Las
hermanas, guardalas como domingos”, donde también estéa
presente la dilogia "custodiar"/"respetar el precepto"” en
la palabra "guardar". (150)

La misoginia de los figurcones también se muestra en este

simil farmacéutico-conyugal:

"Oue el que a casarse se arroja,
ha de hacer, si buen se mira,
como el que toma una purga:

cerrar los ojos, y arriba." (151)

¢. Litote.- La atenuacidéHn no es recurso demasiado
frecuente, sobre todo teniendo en cuenta la exageracidn due
el caracter y las acciones del figurdén suponen, pero aun
asi encontramos algun ejemplo: "Este hombre no es muy
discreto”, dice un personaje después de haber oido una gran
necesidad de boca del figurén don Lain. (152)

d. Ironia.- En Entre bobos anda el juego dofla Isabel
dedica una irénica frase a su obligado prometido, el
figurdén don Lucas. Esta no puede entenderse del todo si no
se tiene en cuenta el significado gque "morir"” tenia dentro
del cbédigo amoroso cortés: leo que aparentemente es una

fineza, no es en realidad mé&s que un insulto:
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"La fama gqgue vos tenéis

por ser quien sois, os aclama;

pero no dijo la fama

tanto como merecéis.

Y asi la muerte resisto

tarde, pues qguiero decir

que en viéndoos pensé morir

y yva muero habiéndoos visto.”" (153)

El criado Esparavan, después de una favorable

descripcidn de su amo, dice:

"tiene una gracia, no mas,
que con esta le podremos
perdonar esotras faltas:

que es tan miserc y estrecho
que no dara lo que ya

me entenderan los atentos.™ (154)

e. Antitesis.- Antitesis, combinada con el recurso ya
visto de la composicién de palabras, hallamos en este

ejemplo en el que el uso del anténimo produce comicidad:

"D. ALONSO. Esta es accidn cortesana.
D. TORIBIO. Mas me huele a corte—-enferma." (15bb)

Mosquito dice de don Diego:

"Ese es un cuento

sin fin, pero con principic."(156)

Pero mas provechoso es el recurso cdmico del contraste

cuando supera el efecto que producen ciertas palabras para
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extenderse a pasajes enteros, como por ejemplo ia
proximidad de las descripciones de don Mendo frente a las
de don Diego o las de don Luis frente a las de don Lucas,
a las que volveremos en el préximo capitulo para abordar

otras cuestiones. (157)

f. Metonimia.— Hallamos una doble e ingeniosa metonimia
en E1 marqués del cigarral: don Cosme llana "expulsidn de
bayetas” a terminar con la viudez casandose. La metoninia
es doble porque las negras bayetas son parte de los
vestidos de luto y el luto, a su vez, es efecto del estado
de wviuda.

g. Metdfora.- Es recurso éste del gue podriamos poner
bastantes ejemplos. Seleccicnamos, como silempre, unos
cuantos en proporcién a su abundancia.

"Tinta de Caracas" es la forma en que Cafiizares se
refiere al chocolate (158) y en este mismo autor hallamos
la metédfora "machucar liendres” por dar (159) golpes de
espada en la cabeza y también se refiere, con un gracioso

y culinario tropo, a un cuarto superior:

"En un desvan que es hojaldre
del pasteldn de mi cuarto". {(160)

El bobo don Lorenzc llama a la cabeza "El monte de la
caspa” (161).

h., Sinonimia.- La equivalencia semantica de dos

expresiones es la base para el humoristico disparate de don
Lucas:
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"Ellas son por las espaldas,

mas por detrds no son ellas."({162)

i. pilogia.- También es recurso muy frecuente. Sélo de
una comedia como El1 lindo don Diego pueden extraerse mas de

diez ejemplos. Precisamente de esta podemos anotar:

"D. DIEGO. Pero tened !'vive Dios!
que aquesta liga va errada:
mas larga esta esta larzada
un canto de un real de a dos.
Llega, mozo a deshacella.

D. MENDO. !Que aqueso os cueste fatiga!
Pues !Que importara esa liga!

D. DIEGO. No caer pajaro en ella." (163)

Es evidente el doble significado de la palabra "liga™":
"sustancia pegajosa para cazar pajaros" y "cinta para
asegurar medias"; por cierto, los péajaros a los que se
refiere el figurdn son mas bien "pajaras".

Don Cosme trata de enterarse de la importancia del

ficticio lugar de donde le han nombrado marqués:

"D. COSME. ¢Tiene lonjav
FUENCARRAL, De tocino

no faltara en cualguier casa." (164)

La homonimia de la palabra engloba, entre otros, el
significado de "sitio de contratacién” y "cosa larga, ancha
y delgada", que asociamos con el embutido, como hace
también Fuencarral.

Otro ejemplo nos lo da el figurdn de De comedia no se

trate, cuando responde a la falsa mora Manuela, que canta
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para convencerle de que estda hechizada por su culpa: "Tu
canto, con otro canto tropezdo." (165) Hay metafora por
afiadidura, pues el mismo figurdén se reconoce insensible

como piedra ante el otro tipo de "canto”, el musical.

j. Retruécano. El figurdn don Lucas se ve dividido entre

dos amores, dofia Melchora y doiia Leonor:

"La una hacienda de mi amor,

la otra amor de su haciendal. (166)

k. Perscnificacidn. Un ejemplo lo hemos visto ya en la
larga invocacidén a la noche de don Cosme, donde también
existe personificaciétn, perco mas gracicsa es la que
hallamos en el disparatado pasaje en que don Lorenzo

explica el porqué de su tardanza en calzarse:

"Por mi pronto me vistiera
no hubiera sido pordque

esta pierna no queria,
hasta que estotra rifid

con ella y fuera la echod,

y ella después no salia;
calzaronse, y demds de esto
tuvieron pendencia un rato
porque se perdid un zapato:
y es, que el uno estaba puesto,
Yy otro que me iba a poner,
y otro zapato faltaba

y la pierna reganiaba.
iJestas lo que hubo de ver!

Después de tanto refiir,
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Yo las dije a sus mercedes:
dense por esas paredes

que yo no me he de podrir."” (167)

El bobo don Lorenzo atribuye a sus piernas no s0lo vida
propia, sino entendimiento y voluntad, que a él le faltan.
También hallamos ejemplo de polisindeton, dque resalta la

torpeza y pesadez del personaje hablante.

1. Nombres propios con significado cémico.— Al hablar de
los figurones habiamos dicho que era facil reconocer al
figurén nada méas leer la relacidén de personajes, al
principio de la obra: nombres como Lain, Lucas, Policarpo,
Toribio, Cosme (el mas repetido), no los llevan los galanes
al uso. A veces se refuerzan estos nombres poco eufémicos
con apellidos auténticamente ridiculos como Retuerta,
Cascaxares, Panciconeja, etc.

Sin embargo, la némina verdaderamente burlesca la
ostentan los criados de los figurones o graciosos. Tenemos
asi nombres como Esparavan, Mosquito, Cartapacio,
Pinchauvas, Tocino, Picatoste, Soplamoco o Zodgquete. Los
nombres pueden responder a veces a una motivacidn, asi no
es casual gue el criado de un leguleyo, que sabe casi tanto
de legajos y latines como su amo, se llame "Cartapacio"; o
que un criado tan irénico y zumbdn como el que tiene el
lindo don Diego (que es, por cierto, de los pocos figurones
que tiene un nombre clésico y bien sonante} se llame
"Mosquito" pues "zumba" tanto como uno de ellos. Pero en la
mayoria de las ocasiones el nombre s6lo se debe a un deseo
de provocar risa: cuanto més grotesco sea el nombre del
criado més facilmente lo vera el publico amalgamado con el
ridiculo figurén.

Puede resultar paraddjico que el criado del figurodn, gue
siente generalmente muy poca simpatia por su amo, que

discute con él1, no duda en ridiculizarle ante otros, v que,;
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en muchos casos, es su oponente, esté siempre reducido a
seguir la o6rbita del figurdén en cuanto a su funcidn coémica.
Puede resultar por su comportamiento menos ridiculo y
extravagante que su sefior, pero el lugar que le habian
sefialado en la comedia &urea no se modifica en nuestro
género y, asi, no resulta mucho mas respetado que su amo:
su baja clase social lo permite; el gque su nombre sea
abiertamente ridiculo parece responder al deseo del autor
de equilibrar de esa forma los desiguales platillos de la
balanza de los grotesco, oscilantes entre gracioso vy

figurdn.

6.2. La funcidén del figurén. Estructuras funcionales.

Segin nos recuerda J, Urrutia en uno de sus articulos,
Propp definia "funcién" como la "accidn de un personaje
definida desde el punto de vista de su significacidén en el
desarrollo de la intriga.” (168) Ahora es usual en la
critica la utilizacién de términos tomados de la peoética y
semidética estructuralista y en concreto la idea de que las
funciones de los personajes pueden ser esquematizadas
formando grupcs de funciones semejantes. Esto es lo que nos
lleva a la nocidn de "actante" con sus correspondientes
divisiones o categorias. La incorporacién de este concepto
puede ser Util en el andlisis de una obra teatral, ya que
buscar los actantes es buscar en la accién dramédtica las
causas y efecteos de lo que sucede y ordenarlos segln un
esguema abstracto que puede concretarse en cada caso con
personajes concretos motivados por sentimientos, ideas,
etc.

Como ya dijimos antes, un personaje existe sélo en la
medida en que actta. El teatro es accidn y accidn gque es
resultado de una serie de enfrentamientos dialécticos. El
esquema actancial nos revela quiénes actian, por gqué

actian, contra quién chocan sus actos, es decir, las
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fuerzas generadoras de los conflictos dramaticos.

En las comedias de capa y espada del Siglo de Oro los
esquemas actanciales posibles pueden sintetizarse en un
esquema funcional genérico que se basa fundamentalmente en
las tensiones que brotan de la oposicién amor/honor,
amor/celos y amor/desamor. Las relaciones amorosas que Sse
dan entre la primera pareja de jovenes (primer galan vy
primera dama}) se refuerzan normalmente con las de otra
sequnda pareja o incluso una tercera si se quiere complicar

aun mas. Asi, tenemcs uUnos personajes gue se repiten una y

otra vez:
galan 1° dama 1°%
galan 2° dama 22
gracioso o criado criada

barba o viejo (padre, tio, etc)

Haciendo corresponder este esquema-tipo de personajes
con sus correspondientes funciones basicas, tendremos uno
0 dos galanes (sujetos) que desean el amor de las damas
{objetos). Hay uno o varios oponentes a estas relaciones no
respaldadas por compromisos formales; por ejemplo, el
padre, tio o hermanc de una de las damas que se mueve por
razones de honra; pero también oponentes pueden ser los
celos que promuevan la aparicidn en escena de uno de los
dos galanes o damas © inclusoc un concepto de época como la
imposibilidad de unirse en matrimonic personas que se creen
de clase social desigual.

El hecho de gue habitualmente los dramaturgos saquen a
escena al menos a dos parejas complica en la practica lo
gue parecen en el esquema unas relaciones sencillas, pues
la presencia de esta sequnda pareja hace gque los sujetos y
ocbjetos se conviertan a la vez en oponentes. Por ejemplo:
el galan 1° ama a la dama 1*, pero es amado por la dama 2%

(objeto, verbigracia, del galdn 2°) lo que provoca los
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celos de la dama 1%. Si se da la circunstancia de que el
galan 2° es el novio destinado a la dama 1% por su padre,
tio o hermano, cualquiera de éstos y el galan 2° seran
oponentes del galan 1°. También puede suceder que el galan
1° sea hermano de la dama 2% y, por tanto, oponente por
razéon de heonor del galéan 2°, etc.

Es evidente que un mismo perscnaje puede desempehar en
diferentes momentos de la obra actantes distintos. Los
personajes masculinos, dada la hipocresia moral y social de
la época, podian ser facilmente oponentes de las relaciones
de otros hombres (actuando como autoridad que salvaguarda
la honestidad de la hermana, hija, sobrina, pupila) y a la
vez galanes que buscan el amor de la hija, sobrina o
hermana de otros (sujetos). No vamos a profundizar mucho en
esto, pues no es nuestro objetive la comedia de capa Yy
espada aurea. Simplemente diremos que lo repetitivo de este
esquema de la comedia lopesca hacia que el publico
descubriera rapidamente la funcién de cada personaje y
supiese qué relaciones iban a cuajar y cuales no. El enredo
podia complicarse a veces en grado sumo, pero no por ello
era menos perceptible el esqueleto funcional de la comedia.
Como en otros géneros del barroco, los autores se
esforzaban por presentar los mismos ingredientes en plates
que pasaban por nuevos a base de elaboradas salsas y
guarniciones.

La introduccidén del figurdén como personaje que sirve
para diferenciar y dar nombre a un nuevo subgénero teatral,
obliga a replantearse el esquema funcional tipico de 1la
comedia de capa y espada.

La forma en gque el figurén afecta a este esguema no es
siempre la misma. En algunos casos apenas la afecta; en
otros obliga a modificarlo de forma sensible.

La implicacién del figurdn en el conflicto dramatico es
independiente de su comicidad. Que el tipo esté mas o menos

logrado, que produzca mas o menos risa, no es ahora lo que
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nos interesa, sino el ver cual es la importancia en el
juego dramatico como pieza que ha de encajarse con otras
piezas en el mecanismo de la obra. Asi, de todas las
comedias de figurén gque conocemos, hemos extraldo tres
distintos modos de situar y mover al figurdén en relacidn
con los otros personajes:

a.) El figurén actia como un personaje de capa y espada,
como un "antigaldn" por su aspecto y caracter, pero sin que
por ello su papel sea distinto de un galé&n convencional. No
es la pleza central y sélo se altera el esquema de la
comedia de capa y espada en el hecho de que al final el
figurén queda normalmente sin casar.

b.) El1 figurén es la piedra angular del edificio
dramatico: moviliza todos en su contra, en una estructura
que hemos llamado "todos contra el figurén". Lo mas
frecuente es que la boda pactada con la primera dama denere
esta oposicidén colectiva . Todo conduce a la derrota del
figurén y generalmente ~hay alguna excepcién notable- queda
suelto.

c.) El figurdén es también la pieza mas importante y esta
en lucha contra los otros, pero esta vez se parte del
matrimonio y no del noviazgo; el figurdn es un perscnaje
positivo gue ha de enfrentarse a todos para preservar su
honor de casado. De esta forma la comedia se acerca un poco
al drama calderonianc o de honor, aungue no sale del género

de la comedia por su final feliz.

6.2.1 Comedias del grupo a.- Evidentemente, el esquema
menos evolucionado es el que corresponde al punto a. En &1
incluimos las comedias mé&s antiguas o con un figurén de no
muy lograda factura; pero también hemos de situar comedias
como E1 ddémine Lucas, que es de las mejores del género y
que se escribid cuando éste este ya llevaba mucho camino
recorrido.

Lo que destaca en estas comedias es el enredo y el



372

personaje no llega a acaparar totalmente la funcidén motora
o generatriz del conflicto dramético central. En unas
ocasiones el tipo no estd del todo logrado, pero también
tenemos figurones memorables como don Lain o don Lucas de
Cafiizares. Pero las motivaciones y la intervencidén de los
figurones en estas comedias no son muy diferentes de las de
los galanes del género tradicional.

Comentaremos a continuacidén, brevemente, algunas de las
comedias mas significativas de las que agrupamos aqui y
empezaremos ldégicamente por la que creemos gque es la
primera de las comedias de figurén, gue también es la que
posee la estructura més sencilla.

En El marqués del cigarral la presencia del figurén no
es 1lnexcusable y existe s6lo una pareja de enamorados:
Antonio y Leonor. El origen de la tensidn dramatica y
verdadero oponente del amor de estos jo6venes no es el
figurdén don Cosme, sino la aparente desigualdad social de
ambos, que desaparece cuando se averigua la condicidn de
noble de don Antonio. El1 figqurén es algo bastante accesorio
y sb6lo genera acciones secundarias. Es, mas bien, un
postizo burlesco que no influye realmente en los amores y
desamores de la pareja. Tampoco la actuacidén cdmica esta
bien amalgamada con el resto de la obra: la escena del
balcdn, en la que dos respetables barbas se burlan del
figurén, estad encajada bastante torpemente y sin conexidn
con el resto de las que suceden en la comedia.

Aundque la sencillez ~casli pobreza- de accidn de la obra
contrasta con la complejidad de la mayoria de las comedias
posteriores, en ella ya estd presente el final habitual: la
imparidad del figurén. La comedia, en cuanto a las

relaciones amorosas, queda asi:

- — — = (relacién gue
D. Antonio — Dita Leonor no se consuma
- —— {relacidén que

D. Cosme—~— >0 Se consumna)
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Muy opuesta a la anterior por lo complejo de su enredo
es Un bobo hace ciento de Antonio de Solis. Si bien el
autor consigue integrar mejor al figurén, no logra tampoco
que su presencia sea imprescindible para que el complejo
tinglado de la comedia se sostenga; aquél se basa en los
muy toépicos recursos de la confusién de identidad de las
damas (siempre tapadas) y en la coincidencia -casi enfadosa
por lo reiterada- de los personajes en los mismos lugares.
Aunque el titulo de la pieza y el comentario del gracioso
("un bobo hace ciento") pueda hacer pensar que el figurdn
arrastra a todos con su forma de actuar, lo cierto es que
si don Cosme fuese un galadn al uso, la estructura de la
comedia no se resentiria. La obra presenta la estructura

tipica de la comedia de capa y espada:

D. Luis ¢ 2Dfia. Ana (galédn 19 y dama 1°).

-

D. Diegos »Dila. Isabel (galan 2° y dama 2°2).

D. Cosme-=— > 0 (figurdn)

Don Cosme, el figurén, quiere a dofia Ana, por lo tanto
un sujeto que pretende a un objeto; pero también pretende
lo mismo don Luis y de ahi se produce la rivalidad que da
origen a una primera tensién dramatica. Como a la vez,
Cosme es hermano de dofia Isabel, representa la autoridad
coercitiva para su hermana y su amante Diego; asi, es
oponente también del segundo galan, a la vez que oponente
de los amores de la primera pareja.

Hay que hacer constar que en esta obra el figurén no es
el novio impuesto y tampoco lo es en La mds ilustre fregona
de Cafizares, que posee casli los mismos actantes gque la
obra de Solis, s6lo dque con la pequefia variante del
refuerzo del oponente a los amores de la segunda dama, dofia
Clara, hermana del figurdn, pues aquil aparece también el
supuesto padre de don Policarpo. También se mantiene 1la

solteria del figurdn, que ha de guedarse sin novia porgque
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se descubre que no pertenece a la nobleza como el creia.

Una comedia con dos figurones como De comedia no se
trate, del mismo autor, tampoco consigue alterar
significativamente el esquema actancial de 1la comedia
aurea. En esta obra el enredo es mayusculo y lo burlesco se
desborda, pero a pesar de que los figurones consiguen
contagiar su comicidad a casl todos los personajes, no por
ello logran ser el verdadero motor de la accidn. Ya
hablamos anteriormente del deslizamiento de esta comedia
hacia la farsa, pero una novedad genérica no entrafia
necesariamente una novedad en el esqueleto funcional.
Cafiizares deja soltero al primer figurédn, el montafiés, pero
casa al segqundo, el petimetre don Periquito, al que trata
en este sentido como a un galdn serio.

Una interesante variante de este primer grupo la
constituye EI ddémine Lucas, también de Cafiizares. En esta
obra existen dobles parejas actanciales, pues los
personajes, sobre tode los masculinos, tienen sus

inclinaciones amorosas duplicadas:

é’*”’__,,—‘”*Dﬁa. Leonor (dama 12)
D.Enrique(galan 1@

—
——
™ e

T ~>»Cintia (en realidad

Florela,dama 2%)

D.Antonio(galan 2¢)x- —s>Florela
D.Pedro(barba,"’“ fla. Melchora (figurona)
padre de Leonor y 0

Melchora)

D. Lucas (figurén)& — — — — — »Dila. Leonor

Como puede verse por el esquema (hemos repetido 1los
nombres de las damas para no crear confusién con la
confluencia de lineas), cada mujer es pretendida por dos

hombres, aunque en el caso de don Lucas no hay inclinacién
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hacia Leconor sino compromiso impuesto. Esto produce dobles
parejas de actantes sujetos, objetos, oponentes, que pueden
imaginarse facilmente, como también imaginaban facilmente
los espectadores de la ¢época cuales iban a ser las
relaciones consumadas y cudles no.

Puede pensarse que el hecho de que el figurdén acabe
casado es una regresién, una involucidn, pues ya la comedia
de figurdn habia consolidado un determinado final para el
figurén, que parecia inherente al género; pero por el
contrarioc, creemos que no es tal, ya que la boda de don
Cosme 5610 es posible porgue se le ha creado una compalriera
completamente afin, un verdadero figurdn femenino, tipo que
no sabemos gque vuelva a repetir este autor ni ninguno de
los comedibgrafos posteriores. (169) Cbservamos gque guien
gueda por casar es el viejo don Pedro, al gue Cafiizares no
quiere premiar por su tardio apasionamiento.

Cafiizares trata de dar en la obra una explicacidén a
estos abundantes dobles amorios. Tenemos que don Lucas est&
prometido a dofia Lecnor por pactos familiares, pero no
puede resistirse a su natural inclinacidén hacia una fémina
tan semejante a él; don Antonio ama realmente a una mujer
que le rechaza, Florela, vy mientras tanto procura
consolarse con quien tiene mas a mano, dofia Melchora,
aunque en alguna ocasién lamente complicarse la existencia
con semejante relacidn; dofia Melchora por su parte, desea
casarse ardientemente con gquien sea y plensa que es mas
prudente tener dos novios gue uno, aungque mantenga sus
preferencias por don Lucas; en el caso de don Enrique,
diremos que simplemente ama a dos mujeres a la vez, aungue
la necesidad de gue Antonio quede casado hace gue
finalmente se decida por Lecnor. Florela y don Pedro son
dos personajes un tanto sacrificados, pues una casa sin
mucho amor vy el otro queda sin novia, pero ambos parecen
conformarse con su suerte, como es de rigor en un final
feliz de comedia.



376

De estos ©Dbreves repasos por las comedias mas
interesantes de este grupo, sacamos en conclusién gque en
ellas no se ha dade aln el pasc definitivo para separar el
figurén del género convencional, a pesar de la innovaciodn
que supone la casi constante solteria del figurén. Veamos

lo que ocurre en las del siguiente grupo.

6.2.2 Comedias del grupc b.- Estas comedias tienen en
comiin, sSiempre por encima de diferencias argumentales, la
unién de todos los personajes contra el figurdn para
impedirle conseguir sus deseos, gue casl siempre son los de
casar con la primera dama, ya sea por amor o por interés.
Dos importantes excepciones son El hechizado por fuerza, en
la cual el complot se urde justamente para lo contrario y
El castigo de la miseria, que nos presenta una conjura para
conseguir el dinero del figurodn.

Nos hemos referido a este tipo de estructura
anteriormente varias veces y lo hemos llamado "todos contra
el figurdn", como se recordard. Llegan los personajes en
muchos casos a confabularse en su totalidad y crear
auténticas conjuras; asi ocurre en EI hechizado, El
castigo, La encantada Melisendra y FEI1 desgraciado por
fuerza. Este esquema supone una separacidén mayor del género
de capa y espada. Aungue no hemos basado esencialmente la
distincién o independencia genérica de la comedia de
figurén en la estructura de las comedias, sino en la
existencia de un determinado personaje <¢on uncs rasgos
fijados cada vez mdas sdlidamente, lo cierto es que este
esquema refuerza la independencia genérica porgque con él la
comedia de figurdn se separa més claramente de la comedia
durea de capa ¥ espada.

Nos permitimos insistir en que la pertenencia de una u
otra comedia a uno u otro de estos grupoc no tiene que ver
con la calidad cbmica de su figurdn ni con su wvalia

literaria. Repetimos que hay excelentes comedias de figurdn
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como El démine Lucas gue no se han liberade del todo del
antigquo molde y también comedias muy mediocres como El
desgraciado por fuerza que entran plenamente dentro de este
esguema mas evolucicnado.

Empezando el comentario por comedias gque se pueden
situar a medio camino entre un grupo y otro, haillamos en
primer lugar Entre bobos anda el juego. En ella no existe
el consenso explicito contra el figurén, sin embargo vemos
cémo éste condiciona la actuacién de los otros personajes.
En su doble papel de prometido y de hermano (sujeto y
oponente), el figurén pretende la mano de Isabel e impide
todo amorio clandestino de su hermana. Todos le detestan,
aungue encuentre interesada ayuda en el padre de Isabel
(veremos en el capitulo siguiente este aspecto). En el

croquis siguiente vemos las relaciones de los personajes:

D. Pedroc (galan 12)e ’”;%Dﬁa.Isabel (dama 1°2)
D. Lucas (fiqurén)r=f”" >0

D. Luis (galan 2°%)e¢ » Diia, Alfonsa (dama 2°%,
D. Antonio (barba, hermana de Lucas)

padre de Isabel)

No parece que nos revele nada nuevo, pero la lectura de
la obra nos muestra que el poder del figurdén es mayor que
en obras anteriores. Como futuro maride y como hermano-
tutor de Alfonsa, todos los personajes estidn sujetos a él
y le temen; incluso su primo, don Pedro, se ve obligado,
por las leyes familiares, a respetar el honor del figurédn
y a no enfrentarse a él1. Por otro lado, la importancia del
galan 2°, don Luis, es escasa y el conflicto dqueda
practicamente reducido a los esfuerzos que hacen Pedro,
Isabel y Alfonsa para esquivar al figurdn, que siempre
amenaza su felicidad con su presencia, mostrandose como
duefio y sefior de la situacidén y como jefe de un grupo al

que todos han de cbedecer. En realidad, salvo don Luis, los
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personajes forman un grupo cerrado familiar: parientes,
futuros parientes y criados. Como veremos en el proximo
capitulo, gran parte de la autoridad gue don Lucas tiene en
la obra se la proporciona su dinero; pero sea como fuere,
lo cierto es que en esta comedia ya no puede decirse que el
figurén sea una pieza mas a encajar sino la pieza mas
importante.

El castigo de la miseria es la obra gque también muestra
la hibridez entre este nuevo esquema y el tipo de la
comedia de enredo amoroso. Sin embargo, en la obra la
tension que se crea mas por el deseo de conseguir dinero
que por el de conseguir a la persona amada. Los personajes
gque se mueven por amor son de poca relevancia y gquedan
frustrados (don Luis, don Alfonso) o bien los vemos actuar
asi al final, como una concesidn al idealismo, cuando antes
los hemos visto actuar por motivaciones més prosalcas como
hace don Agustin.

La clave de la obra es el deseo de don Marcos de poseer
la fortuna de la supuesta rica indiana dofia Isidora y a su
vez, el de ésta es el de conseguir el caudal del avaro
figurén. Asi pues tendriamos unos actantes dobles vy
reciprocos:

Sujeto Objeto
D. Marcos > dinero de Dfia. Isidora.
Difia. Isidora » dinero de D. Marcos.

Esto hace posible que un personaje como don Agapito, el
casamentero, que también se mueve s6lo por dinero, resulte
adyuvante aparente y oponente real del figurdédn. Nosotros
conocemos que el figuréon no desearia tal enlace si supiese
la verdadera condicién moral y econdémica de dofia Isidora,
asi que en realidad es oponente de don Marcos, aunque don

Agapito no esta al tanto del engarfio. En cambio,si participa
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en el timo el galadn don Agustin, un joven calavera que vive
con dofia Isidora y pasa por sobrino suyo. De su actuar poco
noble hablamos en su momento; ahora s6lo nos interesa
recalcar su papel en el complot. Naturalmente, los criados
Chinchilla y Lucia ayudan a sus sefores.

Sin embargo, no podemos considerar a esta comedia
totalmente centrada en el engafio al figurdn pordque hay unos
cuantos personajes que permanecen ajenos a el; dofia Clara,
don Luis y los barbas, don Alfonso y don Alvaro. Estos
forman parte de lo gque podriamos llamar la trama amorosa
paralela a la trama cémico-picaresca. Don Agustin y dcha
ITsidora son el enlace entre las dos. Aungque ambos son
personajes muy poco dignos, el autor hace con ellos alguna
concesién al amor. Don Agustin acaba casado con dofia Clara,
a la que ama, pero no sin antes "tomar prestado" el talego
con los caudales del figurdn; por su lado, dofia Isidora ama
a don Agustin, pero antepone su interesado matrimonio a su
inclinacién erdtica y cuando persique a su antiguo amante
Agustin, 1o hace mas por motivos c¢rematisticos dque
sentimentales.

Pensamos que la comedla no pone ninguna intensidad en el
trazado de las relaciones amorosas ni de sus personajes.
Don Luis pretende a Isidora y cuando ésta le rechaza no se
aflige y pasa a cortejar a Clara, gque también lo rechaza,
sin que el perder a esta segunda dama le cause tampoco
mucha pena. Asimismo la inclinacidn de don Alonso por
Isidora apenas da juego en la primera jornada y carece de
trascendencia dramatica en el desarrollo de la cobra.

En resumidas cuentas, en la comedia parece sobrar la
débil trama amorosa, traida un tanto forzadamente, con
galanes y damas poco respetables o de poca relevancia
dramatica. La comedia pide, a nuestro Jjuicio, gue se
eliminen estos personajes y actantes tradiciocnales, dejando
sGlo los que corresponden a la novela de Zayas; pero

seguramente Hoz y Mcota no estuvoe dispuesto a desprenderse
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del esquema al uso: evitd el agrio final de la novela y
ademas introdujo otros personajes, como la pareja Clara y
Luis para mantener la estructura tipica del Sigle de Oro.
Veamos el croquis:

D.Agustin (galédn 1%k — — — — 5 -Diia. Isidora (dama 1°%)
D.Marcos ({(figurdn - “—sDfia. Clara (dama 22)

D.Alonso (barba)-~ _~ "0
—
D.Luis (galén 2°p=— > 0
Chinchilla (gracioso)¢ slucia (criada)

Llegamos por fin a una obra que consolida la disposicidn
que se habia prefigurado en las comedias de Rojas y Hoz y
Mota: El1 lindo don Diego de Moreto. Partimos en ella del
conflicto habitual, es decir, el casamiento impuesto de
dofia Leonor con el figurén don Diego. Se puede decir que no
hay otro, porque los amores de don Mendo y dofla Leonor no
tienen oponentes y no son conflictivos. Veamos como son las

relaciones amorosas iniciales y finales de esta comedia:

D.Juan {(galan 1%) ¢ ——5 Dfia. Inés (dama 1%)

o

D.Diego (figurdn)e—= — - - > Condesa {(Beatriz,

criada)

D.Mendo (galan 29}6&ﬁiﬁ‘“““-hhh‘* 0

D.Tello (barba, padre Dfia.Leonor (dama 2%)
de Inés y Leonor)

Es fécil adivinar los actantes: los galanes son los
sujetos, las damas son los objetos. El figurdn tiene dos
objetos, su prometida Inés y luego la condesa falsa que se
le cruza, haciéndole, al menos al final, abandonar su
objeto primero para casarse con la supuestamente rica y

culterana condesa. Como es usual, los criados ayudan a sus
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sefiores y son oponentes del figurédn. También lo son las
damas, que son hermanas y desprecian por igual al figurdn.
Naturalmente el enamorado don Juan (curiocsa coincidencia de
nombres con los de la obra de Zorrilla) es el rival vy
oponente principal del novio. El1 unico adyuvante del
figurén es el barba don Tello, que ha arreglado el
casamiento. Don Mendo, que no cohgenia nada con su estipido
primo, si bien al principio se mantiene neutral, no tardara
mucho en unirse a los demds en contra de don Diego. Hay que
sefialar que la forma de oponerse al figurén no es la misma
en el caso de todos los personajes. Hay un complot dque
urden los criados Mosquito y Beatriz, que se disfraza de
condesa para alejar el interés de don Diego. Esta trampa
cuenta con el consentimiento explicito de don Juan, que es
el unico de los personajes nobles que esta al tanto de
ella. Pero antes ya han luchado con bastante valor dona
Beatriz con la unica arma de la que dispone, que es el
tratar de convencer con bien argumentados discursos,
primero a su padre, y al figurdén después, de Ila
inconveniencia de ese matrimonio. Su cratoria se estrella
contra sendos muros de intolerancia y vanidad, per¢ en esta
rebeldia femenil, que analizaremos en el prdéximo capitulo,
vemos el comienzo de una causa dgue pronto tendra mas
adeptos.

Lo verdaderamente interesante de esta obra no es la
solucidén efectiva que proporciocnan los criados, harto usada
desde Plauto, sino algo que ya se habia prefijadeo en las
anteriores comedias: la reduccidén de las dobles parejas a
un tridngulo. La segunda pareja no presenta ningin
conflicto con respecto a la primera: don Mendo no siente
inclinacién hacia dofla Inés ni dofia Leonor hacia don Juan,
como ocurria en otras comedias. Esta pareja (Mendo Y
Leonor) representan la armonia y la felicidad en contraste
con la que forman el figurdn y la primera dama. También

parece decirnos que el azar a veces juega en favor de los



382

matrimonios arreglados.

Sin embargo, lo que nos parece una genialidad del autor
es impulsar al figurén a urdir mentiras en contra de los
personajes, casi en la misma medida en que éstos lo hacen
contra él. A diferencia de otros figurones mas pasivos, que
no saben lo que se les viene encima o que se limitan a
defenderse, don Diego no se esta quieto y se las arregla
para implicar en sus trapisondas a otros, sin importarle en
absoluto la situacidén comprometida a las gue les aboca. Don
Diego, ademés de narcisista, es embustero egoista vy
desaprensivo y atrae la enemistad de don Mendo cuando éste
comprueba que le implica en sus mentiras sin ningun
escrupulo. Ciertamente, los embustes de don Diego se
derivan de la necesidad de justificar la relacidn que éste
desea iniciar con la falsa condesa a espaldas de sus
familiares; con ello, tenemos gue Moreto enlaza
admirablemente los conflictos y acciones secundarios con el
conflicto principal. En verdad, no podemos hablar de muchas
comedias de figurdén tan bien construidas teatralmente y con
un caracter cémico tan bien pintado.

El hechizado por fuerza, aundque excepcional por la
motivacidén que impulsa a los persconajes a actuar en contra
del figurdn, es un excelente ejemplo dentro de las comedias
de este segundo grupo. La oposicidén de todos contra el
figurdn se cumple por completo y uno de los persocnaljes, el
Dr. Carranque, lo declara al final al mismo don Claudio:

"DOCTCR. (...} Luisa, Leonor,
y D.Diego, pues ya llega
el tiempo de hablaros claro,
0s han hecho creer por fuerza
que estais hechizado, por
obligaros a gue dierais
la mano a Leohor; vy luisa

con su hermanito os la pega
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por casarse también; todo
ha sido embuste y cautela
y si yo concurri, fue
engafiadeo de ellas mesmas;
ello es verdad.™ (170)

El figurdn, pues, estd totalmente solo en su
empecinamiento en no casarse y sus miedos vy dudas
producidos por el engafio colectivo. Aunque el Dr.
Carrangue, por despecho, se salga del circulo de los
conjurados, lo hace ya muy tarde; su papel en la farsa ha
sido casi tan importante como el de la criada Lucia y las

demas mujeres. Veamos la relacidén de los personajes.

D. Claudio(figurén)é—DiLeonor (dama 12}

Oponen—{ Dr. Carrandgue (médico j=730 oponen-
tes del{ D. Diego(galdn 22 ——>D® Luisa (dama 2%} [tes del
figurdn| Piscatoste (gracioso)¢3Lucia (criada) figurdn

De la existencia de la segunda pareja podremos inferir,
incluso sin leer la obra, que Zamora tampoco va a renunciar
al esquema amoroso de la comedia aurea. No es una pareja
tan neutra como la anterior de Moreto, pero su conflicto
esta bien relacionado con el central, pues la boda de la
hermana de don Claudio, dofia Luisa y el hermano de dofia
Leonor, don Dbiego, estén supeditadas, por los acuerdos
familiares, a la boda del figurén y Leonor, pues una
implica necesariamente la otra. Asi, pues, don Diego y dofia
Luisa son oponentes de la solteria y tranquilidad del
figurén en la misma medida que éste lo es de la consumacion
de sus amores. El tridngulo se da, por tanto, en la persona
de Dr. Carranque, gque ocupa el vértice con respecto al

binomio galan 22-dama 2%. Del amor del doctor se aprovechan
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las futuras cufladas para atraerle a su bando. Si nos
fijamos, de una forma o de otra, el figurdén es atacado por
todos porque a fodos perjudica su actitud. Don Claudio no
es un trapacero como don Diego, perc también es un egoista
pues no s6lo no quiere esposa, sino tampoco cufiado. De
nuevo nos preguntamos si no estan de sobra los hermanos,
gue no sirven para otra cosa que para complicar el enredo.
Pero a diferencia de otros autores Zamora ha conseguido
fundir estos manidos enredos -de los que él mismo se burla-
con una forma un tanto mas nueva de organizar el juedo
dramatico.

Una comedia bastante mediocre como La encantada
Melisendra, basada en gran parte en la obra que acabamos de
comentar, no mereceria que nos detuviéramos en ella de no
ser porque ofrece la particularidad de gue incluso el
barba, que era en principio coadyuvante del figurén, se une
a la conjura o farsa que se monta contra éste. Refuerza
esta obra nuestra idea de que los autores adoptaban este
esquema van desentendiéndose de los amores crurzados e
incorporan una segunda pareja como un residuo vestiginal
con un rendimiento dramatico muy reducido u ocasional. De
ahi, que los amores de Mahometo y Arminda no sirvan mas dque
para darle a la comedia un toque de novela morisca, un
tanto idealizado, en contraste c¢on la wvulgaridad del
figurén.

Sin embargo, el personaje de la esclava Arminda por si
solo tiene cierta importancia, primero por que lo mégico se
asociaba popularmente a lo morisce y segundo porque el amor
que inspira en el viejo beato don Alonso le vuelve mas
comprensivgo y le hace anteponer la felicidad de su hija a
los pactos matrimoniales de conveniencia. El hecho de que
Afilorbe no siga el ya tradicicnal final del figurdn suelto
puede deberse a un desec de emular a Cafiizares en El ddmine
Lucas, ya dque Nicolasa tiene un punto de ridicula, aungue

no sea una figurona.
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Lo ultimo que se nos ocurre due puede tener de
particular esta obra es la prontitud de la boda de la
pareja principal. Que sepamos, esta es la Gnica comedia de
figurén, del grupo distinte al ¢, en que el galdan y la dama
se casan ya en la primera jornada, eliminandose asi las
peripecias amorosas para concentrar toda la atencién
dramgtica en la farsa musical magico-burlesca. El esquema

de personajes y sus relaclones es éste:

a

’D.Esteban(galén 193 Dfla. Nicolasa(. v 2 }ltes del
Oponen-~ |D.Fernando (barba,=——>0 figurdn

D.Lorenzo (figurénEizDﬁa. Teodora (dama 1°) [ Oponen-

tes del | padre de Teodora,  Arminda(esclava)
figurdn | Nicolasa y Agapito)

Mahometo {esclavo)

_D.Agapito (astrblogo)—>0

De El1 desgraciado por fuerza diremos simplemente que &s
obra que ejemplifica también muy claramente este esquema
basado en la oposicidén colectiva contra el figurdn; esta
vez es un figurdn inocente, inofensivo, pero que tiene en
su contra el ser el novio impuesto de la primera dama. Si
bien el croquis que adjuntamos no revela que la segunda
pareja tenga importancia {de hecho ni siquiera la hay, sélo
se apunta una futura relacién), lo cierto es que Calvo
Barrionuevo parece sentir una cierta nostalgia de los
enredos de capa y espada e introduce al segundo galan no
s6lo para que idee la trama contra el figurdédn, sino para
que su presencia en la casa dé lugar a celos, escondites y
algin que otro duelo; todo ello le da un regusto barroco a
una comedia muy dieciochesca. Por otro lado, la descarada
criada Rosa es, junto con don Félix, el alma de la conjura:
pero la inquina que siente contra don Cosme parece ir mas
alla de la pura fidelidad hacia su ama y tiene un caréacter
de crueldad inmotivada y casi obsesiva.
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£l final del autor de El1 desgraciado es tradicional con
respecto al figurén, que queda soltero, pero no lo es en 1o
que toca al matrimonio de la segunda pareja, abandonando
asi el esquema de la comedia lopesca al que parecia dque
habia gquerido volver.

D.Cosme (figurdn) >Dfia.Rita {dama 1af
‘D.Narciso ( (galan 1° \\\\UO Oponen-—
Oponen- | D.Félix 4 = = 2. = =<3 Dfla.Marta{dama 2%, |tes del
tes del tia de Rita) figurén
figurdn | Ginés (criado)s »Rosa (criada) i

Dofia Marta, antes favorable al figurdn, acaba también
persuadida, por efecto de las bien urdidas calumnias, de
que es un inmoral vy acaba oponiéndose a su vez al

matrimonic de Rita y don Cosme.

6.3. Comedias del tipo c.- En las obras que agrupamos
agqui podriamos hablar de una inversidon del esquena
anterior. El1 figurdn es pieza importantisima, piedra
angular de la comedia y existen también personajes que se
enfrentan a ¢él, pero esta vez las cosas seran bien
distintas, pues el figurén desemperia ahora el papel de
héroe y cuenta con las simpatias del publico. Como en el
caso de los héroes de los cuentos populares, no es dificil
prever su triunfo.

Dado que hablamos en su momento de los diferentes tipos
de figurones, no es necesario decir mucho de 1los que
llamamos "falsos figurones" o "figurones atipicos”, que son
los gue protagonizan estas obras. Sin embargo, la
particularidad de estas comedias no radica sélo en el
cambio en la visidn del personaje, sino en algo mas que
estd también relacionado con ello: la inclinacidn hacia el
drama del honor. El1 figurdén no es aqui el ridiculo e

indeseable novio al que hay que apartar para dejar paso al
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galan de buenas prendas; por el contrario, es un marido
cargado de derechos, con la ley humana y divirna a su lado,
al que, a pesar de sus tachas aparentes, hemos de
considerar revestido de respetabilidad. Por lo tanto, la
misién primordial del figurdén en estas piezas es averiguar
la verdad sobre los supuestos atentados a su honor, con
cautela para evitar el escandalo, y preservar también la
dignidad de la esposa, a la gque, en la mayoria de los
casos, él mismo cree inocente y que, por supuesto, resulta
serlo.

El figurén es el sujeto cuyo objeto es mantener el honor
basado en la fidelidad de la esposa y los oponentes seran
todos aquellos galanes gue no respeten el matrimonio de la
dama, por la que han sentido y sienten atn inclinacidn
amorosa. También pueden actuar como oponentes ciertas
circunstancias engafiosas gue hacen que se interprete
incorrectamente una relacidn inocente y puramente amistosa.
En algun caso, los oponentes, los enemigos, s6lo lo seran
en la imaginacién de un figurén intolerante y receloso en
exceso, pero a la postre tendradn el mismo rendimiento
drama&tico.

Si en el caso anterior ya resaltaba la soledad del
figurén frente a la unidn de los personaljes, en estos casos
lo veremos también lidiando en sclitario, en una lucha gue
tendra por finalidad reconstruir el orden alterado, Hemos
de tener en cuenta que en las obras de los otros grupos, en
las que el figurdn era el que rompia el orden natural
impidiendo que los enamorados consumasen sSu amor, era
necesario castigarlo, expulsarlc y someterlo; sin embargo,
ahora, este personaje rudo y extravagante es en el fondo
digno y representa el orden moral y social que se ha
pretendido perturbar. La comedia se ve en la obligacidén de
restaurarlo y lo hace en todos los casos, como antes,

aunque por caminos diametralmente opuestos a los que ya
conociamocs.
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Pasemos ahora a comentar brevemente las comedias aquil
englobadas, comenzando con las mas antiguas y due van
configurando este esquema. Se trata de dos obras de José de
Cafiizares: EI1 honor da entendimiento y Yo me entiendo y
Dios me entiende. La primera, estrenada en 1715, es dos
afios anterior a la segunda (vid. cap. V, p.136), si bien en
algunos aspectos tiene una estructura que la hace mas
representativa de las comedias de este grupo. Es la mas
curiosa de las comedias de figurén de este autor, tantoc por
el ya comentado cambio de cardcter del figurén, comoc por su
manifiesto viraje hacia el drama de honor, del que no esta
muy claro que Cafiizares hiciese una parodia, al menos en lo
que toca al sentido final de la obra. (171)

De la relacidén de personajes de la comedia podemos

deducir gue la obra no va a renunciar al enredo:

D.Lorenzo (figurdn}¢ ",Jr>Dﬁa.Leonor {dama 1°%)
D.Enrique (galéan 12 e »Diia. Isabel {(dama 3%)
D.Félix galan 2%)¢ »Dfia. Inés (dama 2%)

(
D.Sancho (barba 1%, padre de Lorenzo)
{

D.Pedro barba 2%, padre de Leonor)

El figurdn, casado con la dama 1% desde la segunda
jornada, va a tener tres tipos de oponentes: un oponente
autentice, don Enrique, que pretende continuar su relacidn
con defla Leonor aun a sabiendas de que es ilegal vy
culpable; un oponente s6lo aparente, don Félix y dos
oponentes a su labor de averiguar la verdad de la situaciodn
de forma discreta: los barbas, padre y suegro que pretenden
castigar a la esposa considerandela culpable a priori. El
contraste entre la prudencia del antes bobo don Lorenzo y
los violentos viejos que encuentran rapida solucidn en el
castigo cruento, nos hace pensar que la obra es mucho méas

que una parodia de los dramas de honor. {172) Lo
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verdaderamente admirable de la actitud del figurdn es la
firme creencia en la inocencia de su mujer, que le lleva a
enfrentarse con aquellos que se presentan a sl mismos como
salvaguardas de su honor y por ello, aparentemente
adyuvantes de su tarea de proteger su honra. Don Lorenzo,
por tanto mantiene una lucha paralela con los galanes y con
los barbas. Y a propdsito de los galanes, la existencia de
dos de éstos perscnajes no tiene mas funcidén que la de
hacer la accién méas enrevesada pues no habia ninguna
necesidad de duplicarlos. Don Enrique es el amante
insistente y el unico peligro real para el matrimonio del
figurdn, pero las dudas sobre la fidelidad de la esposa
surgen cuando ésta escribe un billete amoroso para don
Félix por encargo de dofia Inés, gque lo ama. Parecida
situacién la encontramos en Moncin, en Un montafiés sabe
bien ddnde el zapato le aprieta, pero alli el autor ha
decidido prescindir del galanteador auténtico y centrar el
conflicto en la situacidén equivoca.

Nunca renuncia Cafiizares al enredo de capa y espada en
sus comedias, pero si parece gque tiende a una cierta
simplificaciébn y depuracién de la accién en su Yo me
entiendo y Dios me entiende. En ella el figurdn, dque no es
marido, pero si prometido de la dama, tiene como amenaza de
su honor nada menos que al rey don Pedro el Cruel.

La comedia aurea habia planteado muchas veces el
especial conflicto que se producia cuando el galanteador de
la mujer casada o prometida formal era de clase superior al
del marido o novio, y en caso extrema, cuando se trataba
del monarca. La brutal solucién que se proponia en este
ultimo era matar a la esposa o prometida ante la necesidad
de preservar la vida de quien representaba la jerarqula
maxima de la socliedad. (173} Logicamente, en una comedia de
figurén no hay necesidad de llegar a estos extremos, pero
el figurdn don Cosme necesita de mucha habilidad para

escamotear al rey el objeto de su deseo. Realmente, el
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astuto don Cosme se pasa toda la obra ingeniandoselas para
librar a su novia del continuo acoso de don Pedro, quien
nos tememos gue habria acabado por lograr sus pretensiones,
a pesar de 1los esfuerzos de aquél, si no hubiera
intervenido el infante don Enrigue. La muerte del rey en
batalla contra los partidarios de don Enrique elimina el
problema del figurdén y convierte al Infante en un egregio
adyuvante de don Cosme, aungue no Sea precisamente
preservar la honra del figurén lo gque mueve al infante a
matar a su hermano, sino el deseo de tomar su ¢orona.

Lo importante es que la comedia, sin olvidar la parte
que corresponde al relato del enfrentamiento histdrico,
gira principalmente alrededor del conflicto gue supone la
preservacidén del honor cuando el rival es el mismo rey. Los
personajes claves son tres: don Pedro y don Cosme, sujetos
cuyo objeto, doria  Juana, representa para uno la
satisfaccién de la pasidén pasaiera y para el otro la esposa
en la que basa su honor. Los otros personajes tienen mucha
menos relevancia salvo el infante, que tiene como principal
funcién la de ser adyuvante del figurdn, sin que su propio
papel como galdn pase de ser mero relleno o concesidn al

esquema aureo. Veamos el croquis de los personajes y sus

relaciones:
D.Cosme (figurdn)e ’g-Dﬁa.Juana {dama 12)
D.Pedro (rey, galan 1°)- — - Dﬁg;lsabel {(dama 2°%)

D.Enrique (infante, galan 2°}——
D.Alonsc (galan 3°)
D.Egas (barba, padre de Juana)

El interés del infante por 1Isabel es accesorio; su
verdadero objeto, como sujeto gque es, a la vez de
adyuvante, es la corona. El papel de don Egas, moralmente
al lado de su futuroc yerno, es muy desvaido, como lo es

también el de Alonso, a quien se coloca para que la dama 2°
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pueda casar, al ser imposible ya hacerlo con el nuevo rey.

Pero hay dos comedias que podemas considerar
auténticamente modélicas como representantes de este grupo.
Se trata de Mds sabe el loco en su casa que el cuerdo en la
ajena, de Concha y otra que bien podria ser su imagen a
través del espejo de Alicia: Un montafiés sabe bien ddénde el
zapato le aprieta de Luis Moncin.

Es interesante comparar estas dos obras porque
ajustédndose ambas al mismo esquema envian al publico
receptor mensajes casi diametralmente opuestos. Todo lo que
es tolerancia y prudencia por parte del marido en la
primera, es intransigencia y agresividad en la segunda. Lo
mismo ocurre con los oponentes del figurdn; mientras en la
obra de Concha son reales los malos propdésitos de don Luis
y don Hipdlito, quienes llegan incluso a agredir al
figurén, en la de Moncin nos encontramos con personas
sensatas y corteses, gue no desean perjudicar en modo
alguno al figurén don Higinio. No en vano relaciona Andioc,
muy acertadamente, a este personaje con la moda que en los
ultimos afios del XVIII sacaba a las tablas "héroes”
afectados de "matonismo", auténticos jayanes. (174) No es
facil para nosotros sentir simpatia por este don Higinio,
intemperante y anticuado, que ve enemigos por doquier y no
siente otra cosa que recelo hacia su mujer, pero ya hemos
dicho alguna cosa sobre este personaje y aun diremos mas en
el préximo capitulo, por lo gue no conviene gque nos
detengamos ahora en él.

Siguiendo con las ceoincidencias estructurales de las dos
obras, observamos cOmc en ambas se ha consumado la
tendencia gque se apuntaba ya en el Cahizares de Yo me
entiendo: la préactica eliminacidén de intrigas secundarias
y de las segundas parejas. En realidad, puede decirse que
ambas obras son simétricas:

Mds sabe el loco...
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£—.

D.Canuto (figurdn) < —» Dfia.Maria (dama 1%)

e
—

D.Luis (galdn 1°)})— —
D.Hipdlito {galan 2%)= — — - — — Diia.Isabel (dama 2%)

.?
D.Teodoro (galan 3°)e~#””’d#’ﬂ’4

D.Fabian (barba, suegro de Canuto)

Un montarés...

D.Higinio (figurdn)é— ———=»—>Dfia.Leonor (dama 12)
LR >Diia.Isabel (dama 22%)
)

D.Simén (barba, padre de Leonor) {esnevennns e eee >

D.Lucas (galan 1°)«

(relacidén imaginada)

En la primera obra, don Luis y don Hipdélito son el
desdoblamiento de un actante Unico, pues ambos actiaan
juntos contra el figurdn y su relacidn con las damas es en
ambos casos frustrada, pero mientras que la existencia de
don Luis era necesaria para que se produjese el conflicto,
es superflua la de Hipbélito, pues Tecdoro, el hermanc del
figurén, apenas aparece en la obra y también supone un
desdoblamiento del figurdn que podria haberse ahorrado el
autor. De hecho, aunque 1los persconajes de Hipdélito vy
Teodoro existan, su papel es tan poco relevante que nos
queda la impresién de que son como sombras de 1los
personajes masculinos que forman los dos lados cpuestes del
tridngqulec (Canuto y Luis).

En el caso de la obra de Moncin, don Lucas es falso
oponente del honor del figurén, como lo era don Feéelix de El
honor da entendimiento. Probablemente de esta obra hava
copiado Moncin el motivo de la mediacién de la esposa en
los amores de otra mujer y la confusién de esta prueba de
amistad con una relacién adultera. Sin don Félix en la
accién no hubiera podido producirse el conflicto clave de
la cobra, pero Moncin tampocc ahorra personajes inutiles,
pues no hemos resefado la existencia del médico don

Bernardo o el militar don Félix, gque no tienen ninguna
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importancia en el desarrollc de acciones dramaticas y
parecen estar presentes sdlo COMmOo comparsas de
ambientacién. Mayor valor tiene, sin embargo, el barba don
Simbén, representante de la mentalidad mas tolerante y
prudente del hombre de ciudad, que también es visto por
Higinio como enemigo suyo sin serlo, es decir, otro falso
oponente., Don Simén no es tratado por el figurdn con mucho
respeto, aungue a nuestros ojos nos parezca merecedor de
é1; por el contrario, el don Fabiidn de Concha tiene un
papel mas corto, pero mas fuerza su autoridad. Su funcidén
al final, como confidente que escucha a su sobrino Luls su
pecado y su autopenitencia, es significativa.

Parecida a la obra de Calvo es El asturiano en Madrid de
Moncin; parecida en la estructura, que no en el contenido
ideoldgico. Refuerza aqui Moncin el papel del figurdn, si
bien sd6lo uno de ellos tendrd auténtico valor, el de don
Crisanto, que es quien se ocupa de preservar el honor de su
sobrino, el Jjoven e inexperto don Blas, con lo que el
adyuvante es en realidad el protagonista. El viejo don
Placido se alinea en el bando de los barbas de El honor da
entendimiento (es decir, cree en la culpabilidad de la
esposa) . Los oponentes auténticos de los figurones son la
malintencionada dofia Jacinta, que actia por pura malicia y
desprecio, y don Carlos, gque no renuncia a su amor por la
esposa de don Blas.

Recapitulando todo lo dicho, podemos afirmar que la
funcién del figurén en relacidn con los otros personajes y
con el desarrollo de la accidn puede concretarse en tres
distintas formas: una primera en la que no puede hablarse
de una verdadera diferenciacidn con respecto al papel del
galén tradicional al estar dependiente del actuar de otros
personajes y no condicicnar demasiado la actuacidén de
éstos; y otras dos gque ya si podemos considerar méas
originales y propias del género independiente que es el de

la comedia de figurdn. En estas ultimas la comedia gira
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alrededor de este persconaje que llamamos figurdn que es el
verdadero motor de la accidn.

Todo ellc es con independencia de la eficacia de la
funcibén cémica y critica del figurdn, que éste lleva
consigo, y atendiendo s6lo a su influencia en el desarrollo
de la accidn.
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NOTAS AL CAPITULO VI

(1) KOWZAN, T., "El signo en el teatro. Introduccidén a la
semiologia del arte del espectaculo", apud. BOBES NAVES,
Carmen, Estudios de semiologia del teatro, Valladolid,
Acefia, 1988, p.l6.

Por supuesto, este no es el Unico enfoque posible. Por
ejemplo, Sito Alba ha expuesto en varios articulos suyos su
teoria del "mimema" o "unidad de teatralidad esencial,
primaria que realiza una funcién determinada, pudiendo ésta
ser variable en las distintas utilizaciones posibles.” El
los divide en seis componentes: actor-director; texto
literaric vy cédigos complementarios; actor personaje;
espacio; tiempo; publico. (Vid. SITO ALBA, Manuel, "El
mimema, unidad primaria de la teatralidad", en Actas del
séptimo congreso de la Asociacidén Internacional de
Hispanistas, Roma, Bulzoni, 1981, p. 976.

En cuantc a estudios semanticos aplicados a las obras
teatrales del Siglo de Qro, aparte de algunos dque va hemos
resefiado en nuestra tesis y a los gque nos referiremos en
este capitulo, hay estudios interesantes de Esquer Torres,
Garcia Lorenzo, Diez Borque, Ruiz Pérez, Urrutia, etc.
(Vid. ROMERA CASTILLO, José, Semidtica literaria y teatral
en Espafia, Kassel, Reichemberg, 1988, especialmente pp. 32-
33. Y del mismo autor, "Semidtica teatral en espafiol;
ampliacién bibliogréafica," en Investigaciones semidticas
I1I, (Actas del III Simposio Internacional de la Asocciacidn
Espafiola de Semidtica, Madrid, Universidad Nacional de
Educacién a Distancia, 1990, pp. 559-561.)

{2) "Como el hombre es naturalmente envidioso gusta del mal
ajeno, mas no cualquier mal ajeno le da placer, sino el que
tiene ciertas condiciones. Lo primero cuando €l no lo tiene
o no padece el mal que ve en el otro. Lo segundo, cuando el
mal ajeno no es grave, porque siéndeclo, causa compasidn y

odio contra quien lo hace. Lo tercero cuando aquel mal no
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va junto con maldad, o malicia alguna, porque entonces
causa odio del que le tiene y este odio estorba a la
alegria con la que se junta la risa. Lo cuarto cuando no es
un mal descortés o grosero porque entonces causa ofensidn
o fastidio (...)". BURRIEL, Antonio, Compendio del arte
poética sacado de los autores mds cldsicos, Madrid, 1757,
p. 189.)

(3) Vid. MAURON, Charles, Psychocritique du genre comigue,
Paris, José Corti, 1964.

(4) CASCALES, Francisco, Tablas poéticas, apud. GARCIA
VALDES, Celsa, Antologia del entremés barroco. Barcelona,
Plaza y Janés, 1985, p. 521.

(5) BURRIEL, Antonio, Compendic..., ed. cit., pp. 189-90.
(6) "El aspecto que mayor vigencia conserva para nosotros
de las comedias de capa vy espada de Calderdén es,
probablemente, su plenitud lidica, reconocida unanimemente
por los estudiosos que sefialan como rasgo principal del
dramaturgo la perfeccidén de la mecanica teatral con que
construye sus mundos c¢émicos." (ARELLANO, Ignacio, "El
sentido cémico de No hay burlas con el amor”, Actas del
Congreso Internacional sobre Calderdn y el teatro espafol
del Siglo de Oro, Madrid, CSIC, 1983, Vol I.

(7) CASTILLO SOLORZANC, A., El marqués del cigarral, ed.
cit., p. 321.

(8) Ibidem, misma pagina. En cuanto al recurso a la
escatologia no hay que olvidar que es algo que la comedia
de figurdn comparte con la burlesca, aungue en ésta dltima
se da con mucha mayor abundancia, como demuestran los
ejemplos gue recoge Ignacio Arellano (ARELLANO, 1I.,
Historia del teatro espafiol del siglo XVII, Madrid,
Catedra, 1995, pp. 645-646)

(9) CANIZARES, José de, La mds 1ilustre fregona, en
Dramaticos postericores a Lope de Vega II, ed. cit., pp.
603c-604a.

(10) CANIZARES, José de, Dios los cria y ellos se juntan,
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mss. 15.071 de la Biblioteca Nacional de Madrid, fol. 20
(reverso)

{11) CANIZARES, José de, De comedia no se trate, alla va
ese disparate, ed. cit., pp.10 b- 11 a.

(12) CANIZARES, José de, De los hechizos de amor, la misica
es el mayor, ed. cit., p. 22 b.

(13) CANIZARES, José de, De comedia no se trate..., ed.
cit., p. 28 c.

(14) CANIZARES, José de, EI ddémine Lucas, ed. cit., p.
522c.

(15) CALVO BARRIONUEVO, José, El desgraciado por fuerza,
ed. cit., p. XLII.

(16) TIbidem, p. LXXV.

{17) Ibidem, p. CXXIX.

(18) Ibkidem, p. CIV-CV.

{(19) Ibidem, p. CXIIT.

(20) CANIZARES, José de, El ddémine Lucas, ed. cit., p. 510
b-c.

(21) Ibidem, p. 515 a.

(22) MAURON, Charles, Psychocritique du genre comique, ed.
cit., p. 29.

(23) FERNANDEZ DE LEON, Melchor, ElI sordo y el montafiés,
ed. cit., p. 405.

(24) ZAMORA, Antonio de, EIl hechizado por fuerza, ed. cit.,
pp. 454 c- 455 a.

(25) SITO ALBA, Manuel, "El personaje, elemento externo del
iceberg mimemAtico y clave de la comunicaciédn con el
publico™ en El personaje dramdtico, Madrid, Taurus p. 95,
p. 152.

(26} Probablemente no eran necesarias muchas indicaciones
al actor, cuya técnica frecuentemente se trasmitia de forma
cral, como sefiala Arellanc (Historia del teatro espafiol del
siglo XVII, ed. cit., p. 130.)

(27) CBNIZARES, José de, ElI ddémine Lucas, ed. cit., p.
522 b.
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(28) PELLICER, Casiano, Tratado histérico sobre el origen
y progresos de la comedia y del histrionismo en Espafia ©
Noticias de algunos célebres Comediantes y Comediantas, asi
antiguos como modernos, Madrid, Imprenta del Real Arbitrio
de Beneficiencia, 1804, p. 42.

(29) Apud. DIEZ BORQUE, José M?, Semiologia del teatro, ed.
cit., pp. 66-67.

(30) Como sefiala el profesor Diez Borgue en la comedia
lopesca eran abundantes los ejemplos de personajes
disfrazados que cambian de lenguaje en la medida en dque
cambian de vestido. En el casoc al que nos estamos
refiriendo, no sélo tenemos una fusidén de elementos de
distintos sistemas semidticos en un sistema significante
perfectamente coherente, sino una voluntad de
representacién de un papel gue redquiere una caracterizacidn
(comedia dentro de la comedia para engaflar al figurén), que
se logra en gran medida por el lenguaje, pues lo que engafia
al figurdén es més el lenguaje que el vestido. Volveremos a
ello. (vid. DIEZ BORQUE, Jose M?, Semiologia del teatro,
ed. cit., p. 62.)

(31) Ed. cit., p. 28 a.

(32) Ibidem, p. 27 a.

(33) Si tomamos, por ejemplo, un dibujo de 1724 que
representa al célebre Farinelli en un papel femenino,
observaremcs que su atuendo es muy completo y lujoso.
Desgraciadamente, no tenemos ningin testimonio parecido
referente al género de figurdén u otro subgénero coémico
(entremés, comedia burlesca ,etc). (BLANCHARD, Roger et
CANDE Roland de, Dieux et divas de L'Opera, Paris, Plon,
1986, p.188)

(34) CANIZARES, José de, De los hechizos de amor, la miisica
es el mayor, ed. cit., p. 20.

(35)HOZ Y MOTA, Juan, El castigo de la miseria, ed. cit.,p.
210 b.

(36) BOBES NAVES, M® del Carmen, Estudicos de semiologia del
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teatro, Valladolid, Acena,1988, pp.212 y ss.

(37}MORETO, Agustin de, EI lindo don Diego, ed. cit.,p.ll2.
(38) CANIZARES, José de,De los hechizos...,ed cit.,p 20 a.
(39) CANIZARES, José de, La mds ilustre fregona, ed. cit.,
p- 596 b.

(40)y soLfS, Antonio de, Un bobo hace ciento, ed. cit., p.
27 a.

(41) HOZ Y MOTA, Juan de la, El castigo de la miseria, ed.
cit., p. 217.

(42) CANIZARES, José de,De los hechizos de amor..., ed.
cit., p. 20 b.

(43) MONCIN, Luis, ed. cit., p. 20 a.

(44) HOZ Y MOTA, ed. cit., p. 213 c.

(45) Recuérdese, por ejemplo la excelente comedia Arsénico
por compasion.

(46) HOZ Y MOQTA, ed. cit., p. 208 a-b.

(47) CANIZARES, José de, El1 ddémine Lucas, ed. cit., pp.511
a-b; 518 ¢ y 519 c. De comedia no se trate, alld va ese
desparate, ed. cit., p. 18.

(48) ANORBE Y COCRREGEL, Tomas, La encantada Melisendra y
piscator de Toledo, ed. cit., p.

(49) Ibidem, p.

(50) Especialmente pormenorizada, dade su impacto en la
corte, es la descripcidédn del decorade e ilustracidn de
Armita placata que da la Gaceta de Madrid (apud COTARELO Y
MORI, Emilio, Origenes y establecimiento de la dJpera en
Espafia, Madrid, Tip. de la Revista de Archivos, Bibliotecas
y Museos, 1917, pp.150-151). Asimismo, para el uso de la
luz artificial en el teatro vid. RODRIGUEZ CUADROS,
Evangelina, "Registros y modos de representacién en el
actor barroco", en Actor y técnica de representacidn del
teatro cldsico espafiol. Londres, Tamesis, 1989, pp. 89-92.
(51) CANIZARES, José de, De comedia no se trate..., ed.
cit., pp. 21 b y 22 a.

Reproducimos las dos estrofas de esta cancidn que



400

corresponden a las paginas citadas respectivamente:

1. "Cu, Cupidillo, no me andes haciendo
esos, esos visajes,
£S0S, es0s meneos,
picaro embustero,
matalas callando,
cogelas a tiento.”

2. iAy, pobrecitas mujeres
como os fiadis de esos perros
infames que son los hombres!
Maldito sea el mas bueno,
que son todos ellos,
matalas callando,

codgelas a tiento!"”

{(52) ™"Cantan dentro y salen Olalla y dos serranos y
serranas con ramos {...)

Musica dentro.

"Anom, anom, fadriens,

Anem a la montana,

Veurem del mar el aiga

y a santa creu de May

{Salen)
le farem una dansa.

Anem, anem, etc.”

( CANIZARES, José de, Abogar por su ofensor y bardén del
Pinel, ed. cit., p. 549 a).

(53) Con la pequefia variante del titulo, se estrend esta
obra con misica de José de Nebra, vicemaestro de la Real
Capilla y de la orquesta del Coliseo de Buen Retiro. Nebra
era musico de cierto prestigio y Cotarelo incluye la obra
dentro del género musical de la zarzuela; pero afos més

tarde, en 1743, encontramos la obra de Cafiizares con titulo
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casi 1idéntico al antes resefiado (con el afiadido de ¥y
montafiés en la Corte), y Cotarelo habla ahora de comedia
musical. La misica en este momento es de Mateo de la Roca,
un organista del que sabe muy poco.

Fue pieza muy famosa y recibid varios titulos, como
vimos ya (vid. cap. V, nota 107). La oscilacidén entre
"comedia musical™ o "zarzuela" se deberia, sin duda, a la
importancia que se le diera a las partes musicales.
Probablemente la zarzuela de Nebra se refundid en comedila
musical, es decir, se redujo la musica, de la que se
encargé un compositor de menor valia. El hecho de que un
texto famoso sirviese a partituras de diferentes autores
era cosa frecuente y se hacia con la oOpera también.
Suponemos que El misico por amor, otro de los titulos de la
comedia, tenia también partes musicales. Ya dijimos, por
otro lado, que la letra de los cantables no fue siempre la
misma. Como se ve, todo en esta obra es variable. (Vid.
COTARELO Y MORI, Emilio, Historia de la zarzuela, o sea, el
drama lirico en Espafia, desde su origen a fines del siglo
XIX, Madrid, Tipografia de Archivos, Biblicotecas y Museos,
1934, p. 85.)

(54) CANIZARES, José de, FElI ddémine Lucas, ed. cit., p.
525c¢.

(55} Ibidem, p. 526 b.

(56) CANIZARES, José de, De comedia no se trate..., ed.
cit., p. 12 a.

(57) Ibidem, p. 28 a.

{58) E1 hechizadeo se estrend en palacic ante los reyes y la
obra de Corregel correspende a una época en que ya sSe habia
establecido la dépera italiana y estaba de moda la comedia
de magia. Ambas son parodias de este género. Vid. capitulo
VII de esta tesis, pp. 25-47.

(59) MONCIN, Luis, Un montafiés..., ed. cit., p. 202 b,
(60) HOZ Y MOTA, Juan de la, El castigo de la miseria, ed.
cit., p. 202 b.
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(61) CASTILLO SOLORZANO, Alonso de, EI marqués del
cigarral, ed. cit., p. 333 c.

(62) CRANIZARES, José de, De comedia no se trate, ed. cit.,
pp. 18-19.

(63) ANORBE Y CORREGEL, Tomas, La encantada Melisendra, ed.
cit., p. 15 b. vid. cap. VII de esta tesis, p.47

(64) MORETO, A., E1 lindo don Diego, ed. cit., p. 66.

(65) ZAMORA, A., FEl hechizado por fuerza, ed. <cit., p.
437 c.

{66) CANIZARES, José de, La mds ilustre fregona, ed. cit.,
p. 599 c.

(67} ZAMORA, Antonio de, El hechizado por fuerza, ed. cit.,
p.453 ¢ y 453 b.

(68) CALVO BARRIONUEVO, José, El1 desgraciado por fuerza,
ed. cit., p. XXVI.

(69) MORETO, Agustin, El lindo don Diego, ed. cit., pp. 66—
67.

(70) CALVO BARRIONUEVO, José, op. cit., p. XXVI.

(71) CANTZARES, José de, De comedia no se trate, alla va
ese disparate, ed. cit., p. 6 a.

(72) CANIZARES, José de, Yo me entiendo y Dios me entiende,
ed. cit., p. 637 a.

(73) HOZ Y MOTA, Juan de la, FEl castigo de la miseria, ed.
cit., p. 214 b.

(74) CANIZARES, José de, De los hechizos de amor, la miusica
es el mayor, ed. cit., p. 3 a.

(75) Ed. cit., p. 67, v. 596,

(76) CANIZARES, José de, ElI ddémine Lucas, ed. cit., p.
527 b.

{77) Hay que esperar al romanticismo para que aparezcan
personajes deformes pero buencs capaces de nobles
sentimientos que susciten la simpatia del publice o su
piedad (Quasimodo, la Criatura de Frankestein, etc.). La
identificacidn belleza-bondad es propia del platonismo

renacentista y perdura en épocas posteriocres.
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(78) CANIZARES, José de, De comedia no se trate, ed. cit.,
p- 26 a.

(79) Ibidem, p. 22 b. Scbre esta escena Pellicer cuenta que
Caiizares se inspird en una anécdota de su vida, pues
sirvidé a un amo que le obligaba a presentarse ante él1 como
dofia Mencia a su criado, con golilla y espada aun en plena
noche y con el camisd6én, en un exceso de formalidad vy
ceremonia. (Vid., PELLICER, Casianc, op. cit., pp. 61-64.)
(80) Cervantes, en lLa sefiora Cornelia, hace hablar a sus
dos protagonistas Antonio de Isunza y Juan de Gamboa como
si hubieran nacido en Valladolid. Tampoco en La toguera
vizcaina de Juan Pérez de Montalvan se usa la "vasquiparla”
cdémica. La protagonista responde en una ocasidn que tan
correcto castellano porgue en Vizcaya no es de buen tono en
las perscnas ilustres "hablar vascuence jamas, sino fino
castellano" (PEREZ MONTALVAN, Juan, La toguera vizcaina, en
Dramdtices contempordneos de Lope de Vega, Madrid,
Rivadeneyra, 1838, BAE XLV, p. 522 c. Vid. también LEGARDA,
Anselmo, Lo vizcaine en la literatura castellana, San
Sebastian, Biblioteca Vascongada de los amigos del Pais,
1853, pp. 222.

(8l) De comedia no se trate..., ed. cit., p. 92 b. Para la
primera obra, ver un ejemplo en este mismo capitulo, p.336.
(82) FERNANDEZ DE LEON, Melchor, El sordo vy el montafés,
ed. cit., p. 405 a.

(83) CANIZARES, José de, El démine Lucas, ed. cit., p.520a.
(84) CALVO BARRIONUEVO, José, EI desgraciado..., ed. cit.,
p. XXIX.

(85) CANIZARES, José de, FEl1 ddémine  Lucas, ed. cit.,
p.508 b-c.

(86) MORETO, Agustin, El lindo don Diego, ed. cit., p. 84.
Vid. también la nota de la editora, p. 161.

(87) Ed. cit., pp. 451 b y 452 a.

(88) CHEVALIER, Maxime, Quevedo y su tiempo: la agudeza
verbal, Barcelona, Critica, 19892.
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(89) Ibidem, p. 76.

(90) De comedia no se trate, ed. cit., p. 7 a.

(91) De los hechizos de amor, ed. cit., p. 12a.

(92) CHEVALIER, Maxime, op. cit., p. 78.

(93) El ddmine Lucas, ed. cit., p. 513 a-b.

(94) El1 démine Lucas, ed. cit., p. 513 a-b.

(95) Ed. cit., p. 95.

(96) FERNANDEZ DE LEON, Melchor, ElI sordo y el montafés,
ed. cit., p. 405 a. Vid también este capitulo, pp.

(97) Ed. cit., p. 82.

(98) MORETO, Agustin, E1 lindo don Diego, ed. cit., pp.
59-60.

(99) CHEVALIER, M., op. cit., p. 88.

(100) CANIZARES, José de, El ddmine Lucas, ed. cit., p.
521 c.

(101) ROJAS ZORRILLA, Francisco, Entre bobos anda el juego,
ed. cit., p. 101.

(102) CANIZARES, José de, k1 ddémine Lucas, ed. cit., p.
520 c.

(103} CANIZARES, José de, De los hechizos de amor..., ed.
cit., p.- 5 a-b.

(104) MORETO, El1 lindo don Diego, ed. cit., pp. 141-142,
(105) ZAMORA, Antonioc de, FEl hechizado por fuerza, ed.
cit., p. 412 c.

(106) CANIZARES, José de, El1 démine Lucas, ed. cit., p.
510 a.

(107) Ibidem, p. 505 b-c.

(108) Ibidem, p. 514 c.

(109) CALVQO BARRIONUEVO, José, El1 desgraciado por fuerza,
ed. cit., p. LXX.

{110} CANIZARES, José de, De comedia no se trate, ed. cit.,
p. 3 a.

(111) MONCIN, Luis, Un montafiés sabe bien ddénde el zapato
le aprieta, ed. cit., p. 5 b.

(112) CANIZARES, De los hechizos de amor, ed. cit., p. 2b.



{113)

405

El1 démine Lucas, ed. cit., p. 516 a y 520 a. A partir

de ahora, para referirnos a las obras abreviaremos su

titulo con la primera palabra sin determinantes.

(114)
(115)
{(11le)
(117}
(118)
(119}
(120)
(121)
(122)
{123)
(124)
(125)
(126)

(127)
(128)
(129)
{130)
{(131)
(132)
{133)
{134)
(135)
{136)
{137)
{138}
(139)
{140)
{141}
{142}
{143)
(144)
{145)

Lindo, ed. cit., p. 58.

Lindo, ed. cit., p. 59.

Ibidem, p. 6€8.

Honor, ed. cit., p. 587 c.
Hechizado, ed. cit., p. 102.
Domine, ed. cit., p. 524 c.
Desgraciado, ed. cit., p. LXVI.
Démine, ed. cit., p. 522 b y p. 514 b.
Desgraciado, p. CXXIV y p. CIV.
Marqués, ed. cit., p. 313 b. y p. 318 a.
Démine, ed. cit., 508 b y 514 a.
Linde, ed. cit., p. 57.

Démine, ed. cit., p. 508 b.
Honor, ed. cit., p. 571 c.
Démine, ed. cit., p. 514 b.
Ibidem, p. 514 b.

Marqués, ed. cit., 516 c.

De comedia, ed. cit., p. 27 c.
Ibidem, p. 28 c.

Desgraciado, ed. cit., p. LXII.
Ed. cit., p. 2 b.

Hechizos, ed. cit., p. 16 Db.
Démine, ed. cit., p. 510 a.
Ibidem, p. 513 b.

Ibidem, p. 510 a.

Boko, ed. cit., b. 29 a.
Hechizos, ed. cit., p. 442 a. y p. 444 a.
Desgraciado, ed. cit., p. XLII.
Démine ed. cit., p. 513 c.
Castigo, ed. cit., 215 c.

Ed. cit., pp. 319 c-320 a.

De comedia, ed. cit., p. 26 b.
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(146) Marqués, ed. cit., p. 219 a.

(147) Entre bobos, ed. cit., p. 87.

(148) Desgraciado, ed. cit., p. CXXIV.

(149) Lindo, ed. cit., p. 58

(150) Bobko, ed. cit., p. 31 b.

(151) castigo, ed. cit., p. 204 c.

(152) Hechizos, ed. cit., p. 2 b.

(153) Ed. cit., pp. 101-102.

(154} Entre bobos, ed. cit., p. 87.

{155) Gudrdate, ed. cit., p. 5H9.

{156) Lindo, ed. cit., p. 59.

(157) Descripcién de don Lucas, p. 90; de don Luis, p. 88
de la ed. citada de Entre bobos. Vid., también esta tesis,
cap. VII, p.

{158) Hechizos, ed. cit., p. 20 b.

{159) Ddmine, ed. cit., p. 523 b.

{(160) Ibidem, p. 512 c.

{l16l) Honor, ed. cit., p. 576 c.

(162) DSmine, ed. cit., p. 508 a.

(163) Ed. cit., p. 67.

(164) Marqués, ed. cit., p. 316 a.

(165) De comedia, ed. cit., p. 28 b.

(166) Démine, ed. cit., p. 508 b.

(l67) Honor, ed. cit., p. 571 c.

(168) URRUTIA, Jorge, "Actante y personaje (Los Actantes)"”
en GARCIA LORENZQ, L. El personaje dramdtico, Ponencias y
debates de las VII Jornadas de Teatro Cldsico Espafdol,
Almagro, 20-23 septiembre de 1983, Madrid, Taurus, 1985, p.
88.

(169) Recordemos gue en El sordo y el montafiés el verdadero
figurdén casa con la dama y queda suelto el personaje cémico
don 5imén, pero la esposa del figurdédn no es una figurona,
sino una dama, por lo que aqui si podria hablarse de una
regresién o alteraciédn inmotivada del esquema funcional de

la comedia de figurédn.
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(170) Ed. cit., p. 456 b.

(171) Si entendemos por parodia una imitacién burlesca sin
mas fin que el hacer reir.

(172} Onrubia de Mendoza habla de "caricatura de los dramas
de honor", pero admite més adelante que el figurdn se
comporta en este tema de una manera sensata y en absolutoe
ridicula. La parte de caricatura o parodia que existe se
debe a la extrafia doble naturaleza del figurdn, ridiculo-
digna. En el préximo capitulo insistiremos en ello; vid.
pp. 537-538).

(173) Aungque sean ya estudios cléasicos, no podemos dejar de
citarlos: Vid. MARAVALL, José Antonio, Teatro y literatura
en la sociedad barroca, Madrid, Seminarios y Ediciones,
1972 y también DIEZ BORQUE, José M2, Sociologia de Ia
comedia espafiola del sigle XVII, Madrid, Catedra, 1976. Por
otra parte, sobre el tema del honor se ha escrito mucho
como demuestra el repertorio de ARTILES, J., "Bibliografia
sobre el problema del honor y la honra en el drama
espafiol™, en Filologia y Critica Hispdnica. Homenaje al
profesor Federico Sdnchez Escribano, Madrid, Alcald, 1969,
pp. 253-241.

(174) ANDIOC, René, op. cit., pp. 150-152.
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CAPITULO VII
ALGUNCS TEMAS IMPORTANTES DE LA COMEDIA DEL FIGURON

En nuestra definicidén de comedia de figurdn estaba
expresa la simbiosis entre el puro afén de divertir y el
deseo de censurar, gue consideramos los dos constantes
objetivos de este género. Tanto en la comedia de figurén
del XVII como en la del XVIII, estd patente el contenido
critico y el propdsito de corregir costumbres y vicios, en
la misma linea de la primitiva comedia grecolatina. Sin
embargo, dado que en el XVIII se produce una de las mayores
revoluciones intelectuales que conocidé la civilizacidn
occidental, la distincién entre comedias de uno y otro
siglo parece cbligada y no es s6lo una cémoda clasificacidn
cronolégica. Es necesario estudiar si hay diferencias en el
pensamiento que se expresa en las comedias de figurdn del
XVII y las del XVIII; y aun sera menester hilar mas fino y
dilucidar si hay evolucidén en el contenido critico entre
las de fines del XVII y principios del XVIII, y aquellas
que se dan ya bien avanzado este ultimo siglo. Si las de la
época de Zamora son harto interesantes para comprobar si la
Tlustracion ya ha dado sus primeros balbuceos, las del
XVIII pleno lo son tanto o méds, pues nos ensefian en que
medida se ha filtrado el pensamiento ilustrado en el género
de figurén en fechas en las gue ya ha calado en otros
géneros épicos, lirices, didacticos, etc.

Nuestrc deseo de ver avances ideoldégicos se wve, sin
embargo, un tanto frenado al constatar que, Jjunto a las
innovaciones gque se perciben, sobre todo en algunas
conmedias de fines del XVII y del XVIII, encontramos satiras
que se repiten una y otra vez, verdaderas obsesiones
tematicas y criticas que estan desde la primera comedia de
figurdn hasta casi su disolucién; nos referimos a la satira
a la hidalguia y al lenguaje cultista.
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7.1. Dos constantes tematicas de la comedia de figurdn:

hidalguia y culteranismo.

7.1.1. La hidalguia.- Ya vimos gue la censura a la
ostentacidén de hidalguia constituye uno de los elementos
fundamentales del esquema constructivo de la comedia de
figurdén desde la primera obra de este género. Al hacer
recuento y analisis de los distintos figurones, hemos
hablado de este tema con bastante pormenor, asi como al
tratar de los origenes del género de figurén; por lo tanto,
podria pensarse que volver a tratar el tema de la hidalguia
es redundante y puede excusarse, pero Creemos gue no es
initil hacer un pequeiio resumen de lo expuesto ya antes mas
extensamente y afiadir alguna cosa que no hemos dicho aun,
antes de dar este asunto por totalmente agotado.

Es dificil imaginar una comedia de figurdédn sin sus
pullas al hidalgo rancio y presuntuoso. El cambio de wvisidén
que sabemos se produjo en un momento determinado, con
Moncin y Concha, supone la supervivencia de un tema que
estaba yva a punto de agotarse. El hidalgo ridiculo es ya un
viejo tipo del que se echa mano cdmodamente para hacer reir
y no podemos olvidarnos de ello, porque de la misma manera
gue hemos sostenido gque la comedia de figurdén no es sélo
una forma intrascendente de divertir al publico, tampoco se
puede soslayar el deseo del comedidgrafo de conseguir de la
manera mas seqgura esa diversidon. Los linajudos necios
habian llegado a ser los pavasos favoritos de las gentes.

La insistencia de la comedia de figurén en vapulear
repetidamente a este personaje se explica facilmente. E1
problema para el autor de comedias de figurdn surge cuando
este tipo, que era la encarnacidén caricaturesca de seres
reales, que se paseaban por las calles de cualquier pueblo
o c¢iudad, empieza a dejar de tener esa abundancia vy
relevancia social gue habia propiciado su éxito en los

escenarios y en los libros. Lo que podriamos denominar
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"revancha del linaijudo rustico", que se da en la comedia de
figurdén de la segunda mitad del XVIII, es la mejor forma de
gque el topico perviva, aunque sea para escudarse en el y
criticar otras cosas al amparo de una figura gue le era tan
familiar al publico. Dado que todo esto ya estd visto, no
merece la pena insistir en ello y menos en este apartado
que no pretende ser mucho mas que un epitome.

Los figurones que analizamos en su momento eran
practicamente todos auténticos hidalgos, salvo que creian
serlo y que pasaban por tales ante los deméas (la excepcién
estad en el Principe tonto de Leiva, de la que ya se dijo
que nos parecia una auténtica comedia de figurdn, y que es
la unica en gque el protagonista cdmicc pertenece -sdlo en
apariencia, recordémoslo—- a un estamento de la nobleza
superior al de hidalgoc).

Por otro lado, las causas sociales de la critica a la
hidalguia y las razones de su evolucién han quedado ya
suficientemente explicadas también, pero aun asi no ncs
parece ociosco ver algunos ejemplos de cdémo, a lo largo de
los afnos en que se dio nuestra comedia, los comedidgrafos
se las ingeniaban para extraer todo el zumo al limén de la
hidalguia, ideando expresiones y actos grotescos que
evidenciaban la necedad del orgullo del linajudo.

Tenemos una extensa gama de burlas, desde el moderado y
mas sutil gracejo que a veces usa Cafiizares cuando hace que
don Policarpo de Lara mande a su hermana que trate como
"subditos" a los que se tropiezan con ella, a la desgastada
e hiperbélica pulla de Afiorbe, que se inspira en otra
anterior y muy semejante de Cafizares en EI Démine Lucas.

He aqui el primer ejemplo de Cafiizares a que aludiamos:

"DON POLICARPO. :;Usted no sabe que es
como quien no dice nada
hija de un corregidor

gue sera margqués mafiana®
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A un subdito no se le hacen

cortesias de gallarda.” (1)

En el pasaje de Afilorbe don Lorenzo, el figurdn, se
manifiesta hidalgo hidalguisimo:

"D. LORENZO. Y tanto que ya mi alcurnia
por su honor tan manifiesto
cria gusanos de rancia

como suele hacer el gqueso." (2)

Esta nobleza comparable a un gqueso roquefort es muy
parecida a la de don Lucas gque "huele a lo rancio que
apesta." (Vid. la cita de la p. 151 de nuestra tesis}. Un
poco mas original es Afiorbe en otro pasaje grotesco, casi
seguidc a este anterior. Don Lorenzo abraza a don Esteban
y dice que le ha hecho noble. Don Esteban no lo entiende y

el figurén se lo explica:

"D. LORENZO. No quitando lo presente
s0ols grandisimo jumento:
pues no veis, que al tiempo mismo
que el contactc y el aliento
de mis brazos y mi ropa,
de mi voz y mi resuello
05 tocan, desde ese punto,
quedais noble hecho y derecho
y podéis casar (sin duda)
con una Infanta (esto es cierto)
que ¢os hallaréis mas a mano

5in ningln impedimentc?"™ (3)

La hidalguia se hace similar a la virtud de los santos
gue curan por contacto. Y en otras casos, como en Gudrdate

del agua mansa, da a guienes la ostentan el privilegio de
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estar exentos de oir misa; (4) o posee el mismo poder de un
sagrada reliquia, como cree el figurédn don Lucas, guien la
usa para exorcizar a un supuesto duende. (5} En este ultimo
caso Cafiizares mata dos péajaros de un tiro, pues une la
exhibicién de la ejecutoria, auténtica bandera del
linajudo, con otras ©préacticas criticables como la
irracional creencia en duendes.

La profundidad de la burla se comprende mejor si tenemos
en cuenta lo bajo que estan los hidalgos en el largo
escalafén de la nobleza y sobre todo, lo que dice el
Galateo  Espafiol, verdadero manual de refinamiento
cortesanc, sobre la Jjactancia de linaje:

"Tampoco es permitido al hombre cuerdo y de valor,
tratar luego de la nobleza de su linaje, ni de su honra y
riqueza, y mucho menos alabarse a si mismo de los hechos y
valentias suyas y de sus antepasados, ni tratar ellos en
platica a cada ocasién, como muchos suelen hacer, gue
parece que quieren contender con los circunstantes; porque
s1 acaso son de menor condicién, seria como abatillos, vy
darles en cara con su miseria o bajez, lo cual displace
mucho a todos. Y en esta falta vemos que caen los que
tienen poquito estdmago, y lo poco bueno que tienen no les
cabe en el cuerpo." (6)

Sabemos que los figurones son groseros y estupidos, asi
que esperar de ellos tales muestras de elegancia vy
discrecién es tiempo perdido. Pero tras estos exagerados
personajes hay mucha verdad y bastaria quitarles un poco
del exceso de ridiculez y dejarlas en una medida mas real
para tener bien cabal el retrato del hidalge de la época
que expulsa -siguiendo con el graciocso simil de Gracian
Dantisco- la gloria linajuda que le rebosa en el cuerpo.

Logicamente, al igual que la ejecutoria, los ancestros
de los mayorazgos propician casi tantas y tan reiteradas
burlas; pero si nos dejan elegir, creemos que la mas

sarcéastica de cuantas hemos encontrado se halla en un
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pasaje de De comedia no se trate. En esta obra el figurdn
don Jerdénimo vy su criado leen una disparatada genealogia de
la gque reproducimos un fragmento llenc de ironia, que se
sirve del antiguo recurso de la genealogla burlesca y que

recuerda mucho las degradantes ascendencias de los picaros:

"ALMOCAFRE. (lIee} Juana Retaco
DON JERONIMC. Ahi comienzan mis abuelas.

AIMQCAFRE. Pues dice que esta fue un pasmo
y mujer de gran valor.

DON JERONIMO. !Y cémo que fue!

ATMOCAFRE. De un salto

diz que se arrojo a la hoguera
DON JERONIMO. ;Cu&ndo?
AIMOCAFRE. Cuando la quemaron

segun la patente suya

Jque esta en la iglesia a esta manc."(7)

No estd mal que el 1linajudo presuntucso se haya
encontrado con una bruja encorozada en la familia.

Cuando el afiejo pergamino va desapareciendo de las
mentes de los espafioles, siempre se halla un sustituto de
este objeto y de su capacidad para representar viejos
valores ya obsoletos. Calvo Barrionuevo lo traslada a una
vetusta espada que el figurdn se ve precisado a sacar en un
duelo:

"D, COSME. Hola, hola,
parece gque va de veras:
cpues coOdmo ilustre tizona
en una ocasidén como ésta (saca la suya)
estas ociosa? Estantigua
de la horrorsa caverna
de Aquildn, teme las iras

de mi esgrimidora diestra.”™ (8)
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lLia espada, tan antigua como la vitela del hidalgo, nos
trae el recuerdo de las enmohecidas armas de don Quijote,
con quien ya sabemos que se compard varlas veces a los
figurones del XVIII. (9)

Pero la eterna satira a la hidalguia, que parece cada
vez mas un efecto de la inercia e incluso una rémora para
la creatividad y 1la sensibilidad critica de la comedia de
figurén, vale también para reflejar el cambio de los
tiempos. No nos referimos ahcora al ya comentado viraje de
la comedia de figurdn hacia la "redencidédn”™ del linajudo
rustico, (vid cap. V, apartado 5.1.2.1), sino a que dentro
de las burlas méds tradicionales pueden detectarse las
nuevas costumbres. Por ejemplo, en un pasalje de El1 ddmine
Lucas el figurdn don Lucas la niega el chocolate de

cortesia a un visitante:

"CARTAPACIO. Que yo no hago indignidad
tan de tu prosapia impropia.
D. LUCAS. Pues dile que entre,
que yo te descontaré una onza de tu racidn.
CARTAPACIO. ;Por seis cuartos
te acuitas y te acongojas?
D. TUCAS. Por menos un primo mio
lleva un garrafdn de aloja
y sera un octavo nieto
de la infanta Dofia Alfonsa." (10)

Parece s6lo una chanza mas contra 1la avaricia del
figurén linajudo que, como hemos visto, no ama otra cosa en
el mundo que los reales; sin embargo esta disposicién del
hidalgo montafiés a servir de cargador, aun a pesar de su
caridcter de noble, concuerda con lo que antes comentamos
acerca de la pobreza de los hidalgos nortefios y su
necesidad de buscarse el sustento desempefiando tareas

serviles que los degradaban a los 0jos de los aristécratas
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ricos y que, como ya quedd dicho, es un hecho que se da,
sobre todo, en el XVIIT.

En 1la relacién Jjocosa de figurdén de Carlos Guerra
titulada: FE!l asturiano ridiculce en la Corte se toca
especificamente el tema de la servidumbre de los hidalgos
asturianos. Hallamos en un mondlogo de tres péginas las
reflexiones de un hidalgo que estéd decidiendo su futuro. No
se personan, en la autopresentacién del personaje, las
conocidas burlas al linaje y a la miseria, cosas

inseparables unas de las otras:

"Con timbales v clarines
me salgan a recibir,
que entro todo entero yo

acompafiandome a mi:

Y supuesto que he llegado
paso entre paso, no juzguen
que ha sido en balde mi fin,
porque yo como asturiano
importo mucho en Madrid,

a pesar de quien levante
contra mi honor un motin

y diga que sb6lo vengo

por triunfar y por lucir
cuandc llego (como todos)

a oscuras y sin candil

¢No soy yo Antdn Perifollo
cuya famosa raiz

de ascendiente en ascendiente
ha venido a dar en mi,

por fuero de bendicidn

un hombre como un mastin?

Claro estéa. :;No soy gquien tengo
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una hacienda tan feliz

y tan pinglie (que a Dios gracias)
sin podérmela freir,

me da anualmente de renta
cincuenta maravedis?

Es cierto {aqui empieza la historia)
pues qué me falta? Servir.
;Servir? Si, que es de villanos
el no humillar la cerviz,

y yo como noble debo

no hacer cosa de hombre ruin.

:Y a quién? Esto pide flema

que hay mucho que discurrir

en caso tan criminal

no hacerse un hombre civil."”" (11)

A continuacién analiza las ventajas e inconvenientes de
diversos empleocs: albafiil, mozo de silla, mozo de mula de
frailes, recadero de monjas, esportillero, hasta acabar por
fin, ofreciéndose como atril para misa.

Moncin, en cambio, expresa claramente su protesta por la
explotacién de los gque 1llegan a Madrid (aungue sin
especificar si son hidalgos o plebeyos). Teniendo en cuenta
que gquien esta hablando es don Crisanto, el figurdn (o
pseudo figurdén) hidalgo y asturiano, no es aventurado

suponer que estd refiriéndose a sus colegas de estamento:

"D. CRISANTO. Los gallegos y asturianos
gque aqui en la corte se encuentran
machos de carga nacidos,
para alivio de las bestias."” ({12)

La diferencia entre lo que se dice en las obras de
Cafiizares y en la de Moncin estéd, como es evidente, en la

perspectiva:; en las dos primeras citas estéd visto el hecho
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desde el punto de vista grotesco y con la risa despectiva
de guien no aprecia mucho a estos personajes y lo que
puedan representar, sin hacer ninguna concesidon al
humanitarismo; en el segundo ejemplo, sin embargo, Moncin
es mucho més sensible a este problema social y de paso
reafirma su simpatia por los valores que las gentes del
norte podian conservar y difundir en una sociedad que a su
juicio habia perdido el rumbo moral.

Pero lo que nos interesa es que estos ejemplos, a pesar
de estar practicamente en las antipodas en cuanto a la
apreciacidén de estos tipos del norte, reflejan un fendmeno
social idéntico que es fruto del paso del tiempo. El
hidalgo del Lazarillec, que tan bien habia acostumbrado a
sus tripas al vacio, habria muerto de inanicién antes que
consentir en ganarse la vida transportando wvajillas vy
enseres para mudanzas o saracs campestres (13)

El tema de la limpieza de sangre gqueda totalmente
olvidado a fines del XVIII vy queda sdlo el del conflicto
ciudad/campo y dinero/hidalguia cuando el burgués impone su
moral pragmdtica; y eso es lo gque hereda la comedia de
costumbres del XIX (véase la ya aludida comedia de Bretdn
El pelo de la dehesa). Perc si es cierto que esa corriente,
que parecia inagotable, de satira al linajudo ha quedado
seca, algo de ella queda serpenteando subterraneamente en
cbras que estan alejadas_de las viejas comedias de figurédn
y de los amorfos géneros costumbristas satiricos del XVII,
tales como las novelas de Galddés. ¢No vemos en la locura de
La desheredada la misma alienacidén de don Cosme en El
Marqués del cigarral? Las famélicas sefioritas de Villaamil,
en Miau, asistiendo a la o6pera con cara de hambre y con sus
deslucidos trajes nos recuerdan el mismo deseo de guerer y
no poder de los hidalgos hambrientos, aunqgue sin ejecutoria
visible, con sdélo su heroico propdsito de estar entre esa
especie de cristianidad vieja moderna que es "la buena

sociedad". ;Y Rosalia Pipadn no es una nueva especie
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satirizable, mezcla de fantasmén lazarillesco y lindo? La
de Bringas, servidora de Palacio y habitando en unas
modestas dependencias de éste, tiene enorme parecido con
los pecheros que se hallan en las ultimas gradas de la
nocbleza y se agarran a este vinculo, aundue sepan dque sus
menguados medios les hacen estar por debajo de los
aristécratas adinerados o de los burgueses ricos. Rosalia
tiene también algo de exhibicionismo del lindo, pues llega
a prostituirse para poder pagar encajes, sedas y sombreros
de moda, aungque ella no lo hace s6lo por puro narcisismo,
sino porque el exterior elegante y el ir "a la ultima" son
los simbolos de poder que entiende y acepta la sociedad en
la que cree y a la que quiere pertenecer,

En las novelas de Galddés hay un nUmero de personajes
fantasiosos y extravagantes, locos y monomaniacos, victimas
o participes de otras tantas ridiculeces y aberraciones
sociales. Ninguno de ellos, sin embargo, puede llamarse
figurén porque a sus vicios y debilidades se contraponen
siempre el peso de alguna cualidad positiva y la hondura de
la visién del autor, ya como novelista, ya como dramaturgo,
que los humaniza. En la comedia de figurén no esta
propiamente el hombre sino mas bien la caricatura del
hombre y s&6lo muy excepcionalmente podemos ver tras el
pelele un latidillo de humanidad; pero no es eso lo que la
caracteriza y buscar otra cosa seria pedir peras al olmo.
Cada género tiene sus caracteristicas y limitaciones. Lo
interesante es ver cémo ciertos defectos humanos, que se
repiten a través de los tiempos, como un tema con
variaciones, pueden ser satirizades de muy diversas formas.
La novela es género mas libre que la comedia, cala mas
hondo en su satira y la esconde menos en la risa y en el
pasatiempo de lo que lo hace aquélla; pero, a la postre
acaba recogiendo a los descendientes de 1los extintos
hidalgos linajudos de la vieja comedia de figurédn.

Realmente es cierto el axioma de gue nada se crea ni se
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destruye, sinc que se transforma sclamente.

7.1.2. E1 culteranismo.- Hasta ahora habiamos aludido
varias veces al hecho de que en la comedia de figurdn
hallasemos personajes burlescos y figurcnes que hablaban en
un estilo parddico de aquel que llamamos culteranismo. Al
elaborar esta tesis hemos dudado entre sifuvar el comentario
de este aspecto tematico en la parte correspondiente a las
variedades lingliisticas socioculturales o) hacerlo
justamente en este apartado. Nos hemos decidido por esto
ultimoc porgue creemos gque la recurrencia al culteranismo es
algo mas que un mero recurso cbdmico lingiliistico y entronca
con los debates estilisticos del barroco. Por otro lado, es
frecuente su uso parddico en el génerco de figurdn del siglo
XVIII. Asi pues, a la vez gue observamos los ejemplos de
este estilo parddico que busca suscitar la risa, podemos
comentar su significado socioliterario.

Como sabemos, la satira culteranista arranca va desde la
que nosotros consideramos la primera comedia de figurén: EI1
margqués del cigarral, pero ya antes, encontramos caracteres
comicos cercanos al figurén como el del marqués don Carlos
de El seflor de Noches Buenas de Cubillo de Aragdn. Este
personaje, ademas de otras tachas morales como la
hipocresia, la envidia y la necedad, tiene el defecto de
hablar de forma rebuscada y artificiosa, mientras que su
hermano, de quien se enamcora Porcia, la dama, habla de
forma muy diferente. Su sencillo lenguaje es una razdn mas
para que ella lo ame:

“PORCIA. Agquel medir la sentencia
colocando las razones
sin afectar voces nuevas
tan castamente advertidas
y advertidamente cuerdas

que ni el oido las duda
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que ni el oido las duda
ni las extrafia la lengua,

no lo he visto yo en mi vida". (14)

En El marqués del cigarral el figurdn loco une sus
deseos de ser caballero a un lenguaje pedante que es
parodia del culteranc, lo que Quevedo llamaba
"jerigéngora”. Como ejemplo del habla de don Cosme, he aqui
un pasaje en el cual éste se interesa por las

caracteristicas del pueblo de Orgaz:

"D. COSME. ¢Tiene équites generosos?
ALCALDE. No entiendo.
D. COSME. A la plebeisma
estd templado el alcalde
¢No entiende de prosa critica?
:Y de la esfera femenina

hay faces de buena data?

ALCALDE. No entiendo a su sefioria.
D. COSME. Si del femenino sexo

hay perfecta simetria.
ALCALDE. Menos lo llego a entender.

FUENCARRAL. Dice si en Orgaz hay nifias

de buena cara.” (15)

Don Cosme cree que es signo de nobleza el dominar la
"culta latiniparla" y esta idea la vemos repetida en su
ctra comedia EI mayorazgo figura, obra due, como vya
dijimos, dudamos en incluirla dentro de las auténticas
comedias de figurén por el hecho de que el personaje no es
sino un farsante disfrazado, pero que sin duda alguna tiene
va las caracteristicas del figurdn pleno: caracter vy
aspecto ridiculo (aunque sea fingido), protagonismo de
situvaciones vejantes y grotescas y un rasgc risible muy

acusado: el habla culterana. Todo ello se relne en una
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corteja a dofia Leonor y, come pago a su  amoroso

requerimiento, es sometido a una pesada burla. Veamoslo:

"MARINO (D. PAY(Q) Tanto a ese sol me vinculo
esclavo de esa beldad
que con mas valor que Mucio

pruebc a llegarme mas cerca.

‘Entra la cabeza por la reja y céjala Dofia Leonor por

las orejas y téngale asido".

MARINO. San Pascasio, San Panuncio,
San Lesmes, San Romualdo,
San Pantaledn, San Bruno,
las auriculares formas
de mi semblante rotundo

me las desquiclan del cascol (16)

Para Castillo la mejor forma de caracterizar a un
perscnaje hidalgo o mejor dicho, que quiera hacerse pasar
por tal, es hacerle hablar en culto. De esa misma opinidn
es Moreto, pues en FEl1 lindo don Diego vemos a la criada
Beatriz interpretando el papel de condesa para engafiar al
figurdén. Ya hicimos antes referencia a esta situacidn, pero
no viene mal reproducir aqui fragmentos de la escena en
cuestién; antes de su representacién, el gracioso Mosquito

le aconseja que hable "oscuro™:

"MOSQUITO. Mira Beatriz, si quieres acertallo,
cuanto hablares sea oscuro y sea confuso:
habla critico agora, aungue no es uso,
porque si tu el lenguaje le revesas,
pensara gque es estilo de condesas;
que los tontos gue traen imaginado

un gran sujeto, es viéndole ajustado
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a hablar claro, aungue sea con conceto,

al instante le pierden el respeto,

y en viendo que habla voces desusadas

cosas ocultas, trazas intrincadas,

para dar a entender que lo comprenden,

le dicen gue es gran cosa y no la entienden.

Conque si le hablas culto, prevenida,

te tendra por condesa y entendidal’ (17)

Mas tarde se produce un dgracioso didlogo con el figurdn

Don Diego del que extractamos unas frases:

"BEATRIZ.

D. DIEGO.

BEATRIZ.

D. DIEGO.

MOSQUITO.
D. DIEGO.

;Que intento os lleva neutral
a mis coturnos cortés?
(tJestis cual habla ! Esto es

estilo de sangre real)

En fin, venis rutilante

para ver si yo os esquivo

a mi conscrcio anhelante?

(¢No ves, Mosquito, al hablarme,
con gque gracia me enamora?)
(¢Pues qué es lo que dijo agora?)
(Todo aquesto es alabarme )" {18)

lLa ventaja de hablar esta "jerigdngora" es que uno puede

insultar al interlocutor sin que éste se ofenda, sobre todo

s1 es bobo en tan alto grado como lo es don Diego:

BEATRIZ. Algo de boberia en vos

presumo en candido pecho.

D. DIEGO. {!Jests, qué favor me ha hecho!

Buena Pascua te dé Dios/) (19)

Considerar este estilo una sefial de pertenencia a un
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estamento superior es propio de las gentes plebeyas e
ignorantes, que unen la superioridad social al empleo de un
lenguaje "elevado”, de elite. Don Diego se deja engarfiar
facilmente porque es unco de esos tontos que ha descrito
Mosquito.

Pero realmente, una cosa no implicaba la otra, ni mucho
menos. Ser ncble nada tenia que ver a la hora de optar por
un estilo "llano" o por uno "critico" u "oscuro". En el
Galateo espafiol se censura el abuso de latinismos vy
expresiones retdricas pedantes con varios cuentecillos que
tienen por objeto censurar las palabras impropias vy
afectadas. Uno de ellos, muy breve, trata de un escritor
que se quedd sin tinta:

"Confiado estaba también de su retérico estilo otro, dque
para decir: 'No me puedo alargar porque me falta la tinta’,
dijo: "Ceso, porque ya el cornarinoc vaso no suministra el
etidpico licor al ansarino calamo”." (20)

Moderacién en el uso de latinismos y recursos retéricos
Y, sobre todo, adecuacidén del Ilenguaje a la situacidn
comunicativa, es lo gue recomienda este manual de buenas
maneras y cortesia. Como veiamos antes, en el caso de la
jactancia de nobleza, esta exhibicidén es sintoma de
carencia. El1 refradn castellano dice: "Dime de lo que
presumes y te diré de lo que careces". Al igual gque los
grandes nobles no necesitan llevar su ejecutoria al cuello,
las personas realmente refinadas y de alta condicidén no
precisaban de estos alardes estilisticos, sobre todo en una
conversacibén corriente.

Lo que es evidente es que la comedia de figurdén es
sensible a las disputas estilisticas del XVII (ya surgidas
antes, como es sabido) y capta perfectamente las
posibilidades parddicas que tiene el estilo culterano. El
género de figurdn censura por medio de estos perscnajes el
estilo cultista, pero sobre tode censura a aquellos que lo

usan para aparentar la cultura y posicién social que no
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tienen en la realidad. En estas comedias de figurdn el
culteranismo esta asociado a la falsedad y el engafio, bien
sea el del loco que se engafia a si mismo o el del farsante
que engafia a los demas. Pero no siempre es asi, y hay
personajes culteranos que no pretenden engafiar a nadie; tal
es el caso de algunos que aparecen en obras de Cafiizares y
Afiorbe, vya en el siglo XVIII.

En dos de los tres ejemplos que vamos a ver se trata de
damas cultas o "bachilleras™, con lo que ademas del
"delito" que supone hablar asi, tenemos el agravante de due
quien lo hace es una mujer.

Cafiizares aborda la satira del culteranismo en dos
obras: La mds Ilustre fregona y De comedia no se trate. En
la primera es en donde hallamos a una dama bachillera y
poetisa, que es acusada por su hermana de "indecente"
porque cree que ha visto de noche a un hombre. En este caso
ello resulta cierto, pero este tipo de citas no eran
exclusivas de las damas gongorinas, aungue éstas se velan
como mis proclives a ellas y, por tanto, a poner en peligro
la honra familijar. {(21) La mujer bachillera era mundana,
por consiguiente, sujeta a murmuracidn, no sélo porque
pudiera actuar con mas desenfado ante los hombres, sino
porque se aplicaba a tareas impropias de su sexo. En La
dama boba de Lope la hermana de ésta, la culta Nise, el
pclo opuesto de la boba Finea, es presentada no como
ejemplo gue debiera poder seguir su simple hermana, sino
como extremo vicioso y reprensible, pues el modelo de mujer
de la época no era el de una mujer culta e inteligente,
sinc el de la devota, recatada, con poca cultura y limitada
al gobiernoc doméstico de casa e hijos. (22)

Dicho esto, podria pensarse gue Cafiizares afiade una
burla mads a las mujeres que pretendian salirse de su lugar,
pero este autor no es precisamente una mente retrdgrada en
temas femeninos; como tendremos ocasidn de comprobar en el

apartado siquiente, estd a favor de la apertura social y
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cultural de la mujer y de que ésta sea tratada por maridos
y padres, no como un animal gue hay que domar y encerrar,
sino como un ser digno de confianza. No creemos gue
Canizares gquisiera atacar en especial a este tipo de
mujeres, sino a cualquier persona que hablase de manera
pedante y rebuscada. Prueba de ello es que en De comedia no
se trate a gquien encontramos como ridiculo hiperculto es a
un hombre, el figurén don Periquito. A don Periquito ya lo
vimos entablando un gracioso didlogo con su padre, el
vejete enamoradizo don Julian, y, como ya dijimos antes, se
trata de un auténtico figurén, no un simple personaje
céomico, como dofia Clara.

Don Periquito, cuya descripcidn ya conocemos (23) (vid.
cap V, p.138 de esta tesis), tiene aspecto remilgado de
currutaco y su habla, grotescamente alambicada hasta llegar
casi a lo ininteligible, es de lo més cémica. Por supuesto,
se cree un gran poeta y le preocupa no hallar la rima que
le falta:

“1Que por un
consonante que me falta
no acabe el mayor soneto

Que se ha pensado en Espafa!” (24)

AUn asi, el ingenio de Don Periquito triunfa en su arte
predilecta como lo demuestra este fragmento de los versos
gque dedica a su amada:

"En Peripo de luz, preludioc ardiente
Andarilis, tu ardor el cielo aplasta
pues ni el sol ni su lumbre, ni su casta
Cryspio ilumina, extrafia; mas hoy miente
retrégrado el amor, zenobio siente,

y el pecho flecha aurifero Dinasta." (25}

Por su parte, Afiorbe ataca también el estilo culterano

en el ya mencionado personaje de La encantada Melisendra,
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la antipatica y delatora Nicolasa, de guien se dice que las
Soledades son diafanas al lado de su lenguaje. (26)

Llegados a este punto es necesario preguntarse si las
satiras anticulteranas de estos dos dramaturgos del XVIII
tienen el valor de ser anticipos de las que luego
apareceran en las plumas de los ilustrados neoclasicos, y
por tanto una anticipacién valiosa del nuevo pensamiento
(mas wvaliosa si tenemos en cuenta que ni Cafiizares ni
Afiorbe eran neoclésicos), o simplemente contintan las
disputas estilisticas del siglo anterior, aprovechandose de
su efecto cbébmico.

En la época en gque Cafiizares y Afiorbe escriben estas
comedias, subsiste el gongorismo poético, sobre todo en la
escuela de poetas andaluces como Verdugo y Castilla Porcel,
Alvarez de Toledo, etc. Incluso el salmantino Torres de
Villarrcel, tan influenciado por el conceptismo quevediano,
no se libra del gongorismo en obras como La conquista del
reino de Ndpoles. En estos momentos los i1mitadores o
sequidores de Gdngora compartian tertulia con los miembros
del bando contrario, los neoclésicos, como lo demuestran
las reuniones de la Academia del Buen Gusto, en la
Torrepalma y Porcel se codeaban con Nasarre y Luzéan, por
citar a los mas significativos, en un espiritu de ecléctica
tolerancia que contrasta con la agresividad critica
posterior.

Para algunos estudicsos de la comedia de figurén, 1la
critica al culteranismo es critica a viejas mentalidades;
pero, si en el mismo momento de estrenarse estas comedias
habia un cierto numero de poetas contemporaneos de los
autores de figurdn que se dedicaban a escribir poemas
gongorinos y a leerlos en los salones de moda, hay,
forzosamente, que replantearse la cuestidédn del supuesto
arcaismo del estile culterano. Creo gque se esté
confundiendo calidad con antigliedad o desfase. Cierto es

que ninguno de los poetas arriba citados puede compararse
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ni de lejos con Goéongora; el estilo de don Luis, pese a sus
evidentes bellezas, es un estilo peligroso, gue sierpre
estd a un paso de caer en el vacio de lo ininteligible.
Damaso Alonso se refirid a él como a un "estilo limite",
gue mas alld del arte de Gbdngora parecia destinado
extinguirse asfixiado por sus propias demasias: "{...)
todas las met&foras, todos los juegos de ingenio, todos los
virtuosismos, todas las posibles bellezas poéticas -dice
Alborg- habian sido exprimida hasta la extenuacidén. Tan
s6lo una sacudida a fondo de la sociedad, una revolucidn de
pensamiento auténtica (...) podrian descubrir un rumbo
nuevo y, con €1, otro mundo de ideas y un modo distinto de
exXxpresarlas’” (27)

Todo ello es cierto, pero mientras no se produce esta
decidida penetracidn de las nuevas ideas, esto que ahora ve
la c¢ritica como una penosa prelongacién de un arte
moribunde, no estaba muerto en absoluto para los horbres de
esa época, o0 al menos seguia vigente para un buen numero de
ellos. Emilio Qrozco, en un articulo gque ya tiene algunos
afios, pero que creemos aun interesante, viene a darnos la
razén: "No son supervivencilas, sino vivas y a veces
potentes manifestaciones de un gusto general de época y, en
consecuencia, no s6lo no se apartan de su tiempo como
ajenas, sino que son expresidén elocuente de unas formas de
vida que se manifestaban con plena teatralidad barroca
{(...) NoO caigamos en el error de suponer que los ignorantes
y retrasados eran los gque mantenian las viejas formas y que
los que propugnaban la introduccidn de un nuevo estilo eran
doctos y conocedores de la cultura francesa. Ellc podria
darse como verdad, y no completa, en el tltimo tercio de
siglo; pero no antes. Precisamente el caso de Porcel podria
darse como el mentis rotundo a esa interpretacidn, pues
pccos como €1 conocieron la literatura francesa en esos
aflos ¥y ninguno como el extremd, y tan conscientemente, la

postura barrocal (28)
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Orozco afirma gue lo realmente extraifo en este momento
es el neoclasicismo y que este arte se impuso en gran parte
gracias al esfuerzo gubernamental posterior. Admite, como
admitimos nosotros, dque la poesia no estuve a la altura de
otras artes en este momentc y desde luego - insistimos
nosotros—- por bajo del barroco auténticamente gongorino.
Pero no significa que estuviera muerto. Si nos fijamos
bien, Cafizares presenta a su culteranoc don Periquito no
comoc un personaje anticuado, sino como un petimetre a la
moda, con peluca empolvada y encajes; a diferencia de los
tipos de figurdn aldeano, vestido con atuendos rusticos o
con la vieja golilla, el don Periquito de Cafiizares en un
currutaco de la época de Felipe V, que manifiesta muy bien
la hibridez cultural de la socledad espaficla de esos afios:
moda a la francesa, pero estilo que arranca del siglo
anterior, bien enraizado en la tradicién literaria
espaflola, pese a sus enemigos. Cafiizares mismo es un
exponente de esta tradicidn; estilisticamente estd apegado
a un lenguaje barroco de influencia calderoniana, aungue en
algunas de sus comedias presta atencidén a un lenguaje
popular, sencillo, 1llano, casl sainetista. Cafiizares
muestra la inercia lingiiistica del barroco, si bien es
capaz de autoparcdiarse, como en el citado pasaje de dofla
Melchora (2%9) vy discrepa varias veces de los moldes
heredados, no podemos honradamente creer que ni &l ni
Afiorbe vean en el estilo culterano algo totalmente
obsoleto.

cCémo hemos de interpretar entonces su evidente satira?
Si tenemos en cuenta que los ataques al culteranismo
surgieron en el XVII e incluso antes, cuando Herrera
comenzaba a ornamentar el estilo mas sobrio de los primeros
renancentistas, tendremos la respuesta. Dejando a un lado
las mezquinas enemistades personales, los Jue censuran a
Gongora, como Quevedo, no ven en &l un poeta anticuado,

sino un poeta extravagante, oscuro y pedante. De la misma
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manera, Aforbe y Cafizares atacan algo que les parece no
viejo, sino malo.

Lo mas curioso es que podemos hallar criticas al
culteranismo por parte de quienes estén dentro de esa misma
estética. El1 marqués de Valmar recoge el Jjuicio que al
canétnigo Porcel le merece la obra del conde de Torrepalma,
Alfonso Verdugo y Castilla; en su Juicio lundtico pone en
boca de Herrera, precisamente, esta critica referida al
conde: "Nombre mas propioc que el de este académico no le ha
usado alguno de sus compalieros. Llémase el Dificil, y con
la misma justa razd4n se podria llamar el Duro, el Confuso,
el Misterlioso, vy otros epitetos mas propios de un habitador
de la cueva de Trofonic que de las amenidades del Parnaso”.
(30) E1 conde de Torrepalma llevaba por apode en la
Academia del Buen Gusto el de "el Dificil”™ y se explica asi
esta alusidédn de Porcel, de quien era amigo, aungque por este
comentario pudiera parecer lo contrario. Ciertamente, el
Deucalidn de Torrepalma es un poema culterano bastante
indigesto, pero Porcel no es precisamente Garcilaso.

Visto ya que no hace falta estar en el polo opuesto del
culteranismo para criticar sus excesos (al parecer todo es
cuestién de grados, baremados éstos de una manera bastante
subjetiva), hemos de desechar el tépico de que en esas
fechas el gongorismo era sintoma de arcaismo estilistico e
ideoldégico. Cafiizares y Afiorbe hecen simplemente un
llamamiento al buen sentido; lo mismo que en este punto
hicieron los autores del XVII gque ridiculizaban a los
lindos y bachilleras pedantes; da lo mismo que lleven
valonas y bigotes, gque casaca y peluca empolvada.

No quisiéramos quitarle mérito a la satira de Cafiizares
y Afiorbe, sobre todo a la del primero, al que creemos un
hombre bastante progresista (dentro de lo que le permitia
su deseo de agradar al publico), pero en honor a la verdad
no nos atreveriamos a ver en la critica al gongorismo de

estos autores del XVIII algo diferente a la sétira al
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gongorismo de los autores del XVII. No hay nada nuevo en la
presentacién de estos personajes ni ninguna declaracidn a
favor de un nuevo estilo. Simplemente, se aprovechan las
posibilidades partdicas del estilo culterano (sobre todo en
el caso de Cafiizares, no tanto en el de Afiorbe, que las
desperdicia), a la vez que se lanza una pulla mas a los
poetas de este estilo, no menos oscuros gue Goéngora y mucho
menos habiles que éste.

Después de Cafizares vy Afiorbe no conocemos ninguna
critica anticulterana en la comedia de figurén. Ni Moncin,
ni Concha, ni Calvo Barriconuevo sacan figurones o
personajes ridiculos hablando "jerigdéngora”. Ello es
l6gico, pues estamos ya enh la segunda mitad del XVIII,
incluso en el ultimo tercio, y este estilo barroco no
sobrevive hasta estas fechas. En el reinado de Carlos III,
y més aun en el Carlos IV, las musas gongorinas ya habian
volado del Parnaso. La lirica de esta época sera de mejor
o peor calidad que la barroca, seglin sea el poeta que
escriba y segun sea aquél con dquien lo comparemos, pero no
tendrid nada que ver con la del siglo anterior, al menos con
la de tendencias extremadas, culterana o conceptista.
Gébngora es sd6lo un recuerdo -mal recuerdo para los
neoclasiscos—-. Asimismo, los nuevos pedantes o "eruditos a
la violeta"™ se darén tono de otra forma, que serd no menos
irritante y ridicula que la anterior, pero si diferente.

Moncin, por ejemplo, ya no ridiculizara a las damas
bachilleras que hacen versos, sino que lanzari invectivas
contra las mujeres de su época dque hacen cosas menos
etéreas que poemas: las que consienten cortejos, derrochan
dinerc en pelucas y adornos, abandonan al marido y escapan
con amigos a la oépera o los saraos, las que discuten la
autoridad marital y paterna, etc.

Los lindos de ese momento se expresan con galicismos
crudos (don Periquito aun no habia sido afectado por 1la

nueva plaga y era linglisticamente ininteligible sin
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necesidad de recurrir a la importacién galicista). Los
petimetres son ahora afrancesados y este atracén de léxico
francés, mal mascado y peor digerido, era atacado tanto por
los conservadores como Ramén de la Cruz, por razones mas o
menos patridticas, como por los ilustrados como Isla o
Cadalso por razones no menos patridticas y, sobre todo, por
lo que suponia de ataque a la sensatez. (31)

Moncin y Concha ridiculizaban a los hombres de moda
representados por el abate don Lucas y por el necio
petimetre don Hipdlito, respectivamente. Moncin, como ya
hemos comentade antes, hace que don Higinio persiga al
pobre abate en Un montariés sabe blen donde el zapato le
aprieta porque le cree el cortejador de su mujer; y como
don Higinio es un tipo cercano al "guapo” que se lleva en
ese momento, es muy natural que su viclencilia acobarde a un
hombre acostumbrado a modales mas amables y a no tirar de
espada o pistola facilmente. Moncin saca también a otro
hombre de meoda, Don Carlos, en El asturiano en Madrid, pero
en este caso si se trata de un auténtico cortejo, como ya
apuntamos en el capitulo anterior. Por su parte, Concha
presenta a un ridiculo don Hipdlito, petimetre al uso, que
va dijimos que estaba mas cerca del primitivo figurdn que
el mismo figurdén "oficial™.

De ninguno de estos personajes que hemos comentado,
vistos con pocas simpatias por sus autores, se ha dicho,
sin embargo, que sean claramente afrancesados. Podemos
considerar gque 51 son hombres sequidores de las nuevas
modas, pues esto estd implicito en su forma de vestir y
actuar.

Sin embargo, al hablar ellos sin galicismos no puede
verse critica lingtiistica alguna. (32} De ellc se desprende
que a estos autores no les interesa demasiado el tema del
abusc del galicismo, sino que les preococupaba mayormente la
influencia que las costumbres extranjeras pudieran tener en

las estructuras sociales espaficlas, sobre tode en lo gue
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tocaba al matrimonio y el comportamiento de la mujer. Todo
ello lo vamos a ver un poco mas adelante, desde la doble
perspectiva de los simpatizantes de estos nuevos habitos y
de los contrarios a ellos.

A diferencia del tema de la hidalguia, que consigue
metamorfosearse y sobrevivir, incluso en otros géneros y
con diversas variantes, algo tan concreto y sujeto a un
contexto histérico determinado como la critica al
culteranismo no puede perdurar fuera de su época. A pesar
de lo bien que funcionaba a la hora de provocar la risa,
cuando el estilo barroco se ha agotado, los autores de
figurdén no pueden usarlo para hacer relr ni para criticar
tipos sociales y literarios que no tendrian ningin sentido
porgue ya no existian.

Ello no quiere decir que el uso del lenguaje cursi o
pedante no haya vuelto a ser utilizado para la burla. Un
ejemplo lo hallamos en Arniches en La sefiorita de Trevélez
(33) pero ya no podemos verlo como representativo de una
satira literaria, sino como modo de caracterizacidén de un
tipo: el de la solterona inccentona vy romantica
{("romantica” en el sentido mé&s vulgar y pedestre de la
palabra), tipo que es de por si bastante interesante, pero
del que no nos corresponde hablar aqui.

La comedia de figurdn, como cualquier otro género dque
fustique el estiloc culterano, pone de relieve la diferencia
abismal que existe entre la intencidn de los creadores de
este particular lenguaje poético y gran parte de sus
receptores, Mientras due los autores culteranocs,
representados sobre todo por Géngora, pretendian haber
llegado a un decantado y exquisito cédico poético, una
envoltura precicosa que pudiera ennoblecer cualquier mensaje
literario (incluso los de contenido menos elevado como la
jocosa parodia de Piramo y Tisbe), los que lo leian, fuera
de la escogida minoria capaz de comprenderlo y degustarlo,

veian en ello un galimatias ridiculo y esnobista, blanco
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perfecto para las satiras de los especlalistas en censurar
lo ajeno. Lo bueno gue tenia el culteranismo es que no se
precisaba ser un satirico superdotado, como si lo era
Quevedo, para hacer una satira anticultista medianamente
jocosa. Aparte de la razdén y el derecho que asistieran a
ciertos criticos para aborrecer lo que en muchcos Casos eran
puros engendros, no cabe duda que mas de una vez el movil
fue la facilidad para producir afectos cémicos que el
estilo tenia en si por su desmesura. De esta forma , un
estilo que surge y se desarrolla como quintaesencia de lo
bello y dirigido "a la minoria siempre™, acaba como ejemplo
de lo estrafalario y divirtiendo a la mayoria, el publico

asistente a un teatro eminentemente popular.

7.2. Magia, duendes y hechicerias.

En algunas comedias de figurdn aparece el tema del
poder de la magia, bien sea como tema principal, bien como
secundario; asi mismo, algunas contienen también elementos
que podriamos llamar sobrenaturales, como duendes o
fantasmas. Estas comedias son Jjustamente las dque han
merecido mayor atencidén por parte de los estudiocsos por lo
que éstas pudieran aportar de nuevo a la cultura espafiola.

Como ya hemos visto recientemente, ni la critica del
linajudo ni la del estilo cultista eran cosas nuevas en la
literatura pese a las trasformaciones que estudiamos, en el
caso de la primera. Sin embargo la critica a las
hechicerias y supersticiones, en cuya abolicién tanto
empefio puso el P. Feijoo, parece cosa mMas nueva, con un
gusto a Ilustracidén, a rencovacidén ideoldgica, que resulta
mas atractivo para todo aquel que aborde el estudio del
figurdn.

Julio Caro Baroja, expertoc en temas de magia y brujeria,
mantuvo la opinidén de que la comedia de figurén fue algo
mas gue un divertimento y que pudo actuar comc temprana via
de entrada de las ideas ilustradas. Afics antes de que los
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eruditos y poligrafos de mas renombre lucharan por la
implantacién de las nuevas 1ideas, el teatro popular, en
concretce el de figurdn, habria preparado va el terreno.
Tendriamos asi una excelente via, pues aparte de que el
teatro podia llegar a un numero mayor de gente -incluso los
analfabetos que no podian instruirse leyendo, por ejemplo,
los discursos de Feijoo-, estaba libre de las polémicas que
los eruditos suscitaban. La comedia de figurén poseia
medios sobrados para llegar al publico y hacerle tragar la
pildora critica bien endulzada con la miel de la risa y la
diversidn.

Caro Baroja, pues, dedica varios capitulos de su libro
Teatro popular y magia -varias veces citado aqui- a
analizar al figurdén en relacidén con la magia y las
supersticiones; hace un repaso a todas las obras de fiqurédn
con magia y duendes, con especial interés, como es légico,
por las mas importantes, es decir, E1 hechizado por fuerza
y El1 domine Lucas. Por cierto, a la primera de estas obras
dedica Dowling un breve articulo qgue comentaremos
enseguida.

Resumiendo mucho, las ideas de Caro Baroja pueden
sintetizarse diciendo que, seguin este autor, a fines del
XVII y principios del XVIII se dio una crisis en la
creencia en la magia y la astrologia y que antes de Feijoo
los dramaturgos de figurdén las pusieron en solfa; asi que,
siguiendo siempre a Caro Baroja, podria pensarse gue es
licito asegurar que la comedia de figurdn actia claramente
como senda despejada para la razdédn en medio de las malezas
de la ignorancia. (34)

Desde nuestro punto de vista, sin embargo, esto no puede
afirmarse de un modo tan rotunde como hace Caro Baroja.
Sinceramente, a nosotros nos gustaria apoyar sin ninguna
reserva la opinién del erudito vasco, porque ello nos
llevarta automaticamente a concederle a la comedia de

figurdn una gran trascendencia, que reforzaria nuestras
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reivindicaciones en favor del interés del género que
estudiamos. Pero, si anallizamos con detenimiento el tema de
la magia y las hechicerias en la comedia de figurén, nos
vemcs obligados a enfrentarncos con una serie de factores
que nos llevardn a hacer cilertas salvedades a esta teoria.
Para ello creemos que hay que dar estos pasos:

1. Debemos situar a la comedia de figurdén dentro de un
contexto general, en el gue el tema de la magia aparece
tratado tanto en el teatro como en otros géneros.

2. Ver cual es el tratamiento que se le da a la magia en
la comedia de figurdn.

3. Salvar la contradiccidén que supone que dramaturgos
como Zamora y Cafiizares, que se burlan de la magla y los
duendes en la comedia de figurdn, sean también autores de

comedias de magia.

7.2.1., Comedias del siglo XVII.

En cuanto al primer punto, la primera comedia de figurédn
que tcoca el tema de la astrologilia es ElI castigo de la
miseria y ello, no lo olvidemos, estd en la novela de
Zayas. La aparicidén del tema de la magia es puramente
incidental y secundaria, pues el tema central es la
avaricia de don Marcos y el engafio que sufre éste a manos
de gentes picaras. Si echamos una ojeada al argqumento (vid.
Apéndice I de esta tesis), veremos que don Marcos ha ido a
consultar a un supuesto astrdlogo para tratar de averiguar
donde esté&n su dinero y su mujer, que se ha marchado con
él. El matemédtico o astrdéloge, gue no es otro que el
trapacerc gracioso Chinchilla, le ha preparado una buena
broma al figurén.

Hoz y Mota aprovecha las posibilidades escenograficas
contenidas en el pasaje de la novela y la detallada
descripcidén de Zayas se traduce en representacién
efectista. (35) Asi, hallamos toda la parafernalia de mago

de guardarropia; hay gato con cohetes como efecto especial
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y conjuros burlescos que no pedian faltar:

Acotacion: "Corren las cortinas y se descubre
Chinchilla, sentado, con bufete delante, con libros, esfera

y compds y é1 con ropén, barba y gorro." (36)

Acotacidbn: "Atraviesa un gato grande, lleno de cohetes

y cae don Marcos en la silla." (37)

"CHICHILLA. Calicunsinro, Cisgamocha
Polipedia, Monicango,
T, que de los caminantes
ladrones sigues los pasos,
ven, y dinos de estos tres

el camino que han llevado.”

"(Siéntase don Marcos y Chinchilla con el compds anda
haciendo cerceos y visajes en el suelo, y echa pimiento en
un tiesto gue habrd de lumbre.)® [(38B)

El demonio Calquimorro vendrd en forma de gato, segin el
astrologo, pero antes de la pirotecnia gatuna que asusta al
avarco hay también un inquietante "ruido de cadenas".

Ahl dqueda la cosa. No creemos due esta breve escena
pueda considerarse una critica muy eficaz a la astrologia.
No hemos de olvidar que Chinchilla no es un astrdlogo, sino
que se ha disfrazado de tal y que por tanto lo que aparece
en la comedia no es una auténtica préactica astrolégica sino
s6lo una caricatura de ella que no puede surtir ningun
efecto porque no se estd haciendo en serio; ni el mago es
tal mago, ni los conjuros son tales conjuros, por lo gue la
critica se atenla muchc mé&s que si se hubiera presentado la
magia "auntentica™ al estilo de como aparece en ILa
Celestina. Pero, claro, el tonoc ha de ser necesariamente
otro, mucho més festivo.

Desde luego no se pude negar que hay poco respeto a la
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astrologia, pero también se han tomado a broma, en esta
mismo época, elementos que entran dentro de la ortodoxia
cristiana, como los demonios. Quevedo se los tomd a burla,
y en tal grado que hubo de ser reprendide por su falta de
respeto a los angeles caldos; (39) Vélez de Guevara por su
lado, tenia a su diablillo Cojuelo encerradc en una redoma.
Dicho sea de paso, los gabinetes de los nigromantes son
descritos siempre de forma muy parecida. (40)

Todo ello es muy tépico y muy superficial. Hasta ahora,
todo lo que hemos visto no supone ningun golpe a las
creencias irracionales que verdaderamente les haga darfio.

Hay un drama que sl hace una critica decidida a las
creencias astrolégicas: La vida es suefio de Calderdn.
Francisco Quintana también combate la creencia en la
astrologia en el género de la novela. (41) Ninguna de estas
obras es comica y los argumentos usados en contra no son
racionalistas sino teoldgicos. Calderdn wvuelve a atacar las

supersticiones en La dama duende:

"D. COSME. ¢No hay duendes?
D. MANUEL. Nadie los vio.
D. COSME. (Familiares?
D. MANUEL,., Son quimeras.
D. COSME. ¢Brujas?

D. MANUEL. Menos.

D. COSME. ;Hechiceras?
D. MANUEL. !'Qué error!
D. COSME. (Hay sucubos?
D. MANUEL. No.

D. COSME. ¢(Encantadores?
D. MANUEL. Tampococ.

D. COSME. :;Magicos?

D. MANUEL. Es necedad.
D. COSME. ¢Nigromantes?
D. MANUEL. Liviandad.
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D. COSME. ;Energumenos?

D. MANUEL. !Que loco!

D. COSME. !Vive Dios que te cogi!
¢Diablos?

D. MANUEL. Sin poder notorio.

D. COSME. ;Aimas del purgatorio?

D. MANUEL. ;Que me enamoren a mi?". (42)

Como puede apreciarse en este dialogo, razdn vy
catolicismo estén en este casco de acuerdo (como también lo
estan en Feijoo).

Es evidente que la comedia de figurdén no esta sola al
abordar estos asuntos; de hecho, son legién las obras
teatrales que sacan a hechiceros, nigromantes y duendes al
tablado. Don Julio Caro nos proporciona una buena lista,
sobre todo de entremeses y mojigangas. (43) El mismo autor
nos dice: "Con todo, los autores de comedias dudan: incluso
los que en alguna parecen mas contrarios a la Astrologia.
Calderdn, en El astrdélogo fingidoe o Amante astrdélogo hace
una critica burlesca de la misma y otros autores de su
tiempo en muchas ocasiones reflejan opinidédn similar; pero
si en el entremés o el baile, o en la comedia de enredo, la
Astrologia es satirizada, de repente, en un texto, de mas
pretensiones poéticas, se alude a la influencia de 1los
astros, con aire solemne. Siempre, pues, nos hallamos con
la misma alternativa, aunque el elemento satirico wvaya
primando a medida que pasa el tiempo™. (44)

Es decir, el tratamiento que se le da al tema de la
magia y las supersticiones depende mas del propdsito del
autor (hacer reir o encajarnos una bella poesia sobre el
fatalisme amoroso) que del estado intelectual o ideoldgico
del momento en gque escribia. No nos es posible sacar
conclusiones claras del propdsito critico de los autores de
teatro del momento porque existe una gran ambigiiedad. E1

mismo Caro Baroja reconoce que la ridiculez con que se
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presentan estos temas no es totalmente efectiva: "El
argumento wutilizado en época antigua, sigue teniendo
vallidez... pero no destruye del todo la fe, la creen-
cia.”" (45)

De todas formas ,la obra gque hemos comentado y las otras
que pertenecen a su mismo entorno histérice, quedan ain un
poco lejos de la época pre-ilustrada, es decir, la de
Carlos 1I. Que la efectividad critica de una obra como la
Hoz y Mota no sea muy grande no es reparo a la tesis de
Caro Baroja, porque los figurones que mas nos interesan
viene después. Por tanto, tenemos que ver con detenimiento
lo que ocurre con una obra un poco posterior y que esta
inmersa en un momento histdrico muchco més interesante: EI
hechizado por fuerza. Unos diecisiete afios antes de su
representacién Gutierrez de los Rios publicd EI hombre
prdctico (1680), obra que contiene ideas totalmente afines
a las de Feijoo y otros ilustrados que escribirian en el
siglo siguiente. En la época de Carlos II, por paraddjico
que pueda parecer dado el estado de decadencia que
paralizaba todos los aspectos de la vida espafiola, es
cuando se dan los balbuceos del nuevo pensamiento due
emergera en la época de los primeros Borbones Felipe V y
Fernando VI. Es por ello que esta comedia de Zamora y otras
suyas y también las de Cafiizares, que es autor bisagra
entre ambos siglos, son tan importantes y merecen examen
riguroso. Las comedias de figurdén de estos autores son
cbras c¢laves de este género ~no0 nos cansaremos de
repetirlo-,y sirven muy bien como punto de referencia
ideoldgico con respecto a las de los autores anteriores y
pesteriores a ellos.

Como su mismo titulo indica, Fl1 hechizado por fuerza
toca directamente el tema de la magia y las hechicerias .
Esta obra se estrend en el teatro del Real Sitio del Buen
Retiro el 26 de mayo de 1697 ante sus Majestades Carlos 11
y Mariana de Neoburgo y se repitid, también ante los reyes,
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el martes de Carnaval de 1689. Y Justamente las
circunstancias de sus estreno son uno de los aspectos de la
obra que primero nos llamaron la atencidn; concretamente
nos referimos a las personas ante las que fue representada,
al menos dos veces, la obra.

Es sabido que Carlos II, el ultimo y desgraciado vastago
de los ARustrias, acumulaba sobre su persona varias tachas:
retrasado mental, de constitucién muy débil y con malisima
salud, padecia también de impotencia o al menos de
esterilidad. Su incapacidad para tener hijos preocupaba
especialmente por no poder ofrecer un heredero al trono y
a sus contemporaneos no se les ocurrid mejor forma de
explicarla que recurrir a la existencia de hechizos y magia
negra. El historiador Carl Grimberg nos habla de ello:

"No era cosa nueva en Espafia -y acontecia lo propio en
otros paises en el siglo XVII- achacar a los malos
espiritus o a obra de hechiceria o a artes de encantamiento
ciertas situaciones, fisicas o psiguicas, de los monarcas
0 personajes 1ilustres. Es ya sabido que llegaron a
instruirse con toda formalidad diligencias judiciales sobre
los hechizos que se suponia daba el conde-duque de Olivares
a Felipe IV. Los que se cuenta haber padecido Carlos 11
alcanzaron celebridad histérica. Ello daréd idea de 1las
costumbres de la época, y de la extrafia mezcla de fanatica
supersticién, candida y pueril ignorancia, intolerancia e
hipocresia, dominante en el a&nimo de aquellas gentes.

"Desde su infancia, el monarca padecia accesos
nerviosos. Cundidé luego la especie de que los espiritus
malignos se habian apoderado del rey y el asunto llegd a
tratarse en el Consejo de la Ingquisicidn, que lo sobreseyd
por carecer de suficientes elementos de juicio. En enero de
1698, el enfermizo monarca consultd en secreto con el
inquisidor general Rocaberti, hombre més fanatico que
docto, gquien se puso en contacto pocos meses después con el

confesor del rey, fray Froilan Diaz, a fin de investigar en
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el asunto de los hechizos del soberano. Tras practicar
determinados conjuros, se dijo que el demonio habia
revelado que el rey estaba hechizado desde los catorce
afios, y que el hechizo le fue administrado en un pocillo de
chocolate, a fin de que no pudiera engrendrar hijos (...).

"Las cosas fueron mas lejos. En la conjura de hechiceria
se tratdé de complicar a la reina madre Mariana de Austria.
Los curanderos que trataban de sanar al infeliz monarca le
administraban a éste en ayunas aceite bendecido, unciones
en el cuerpo y otras ceremonias de exorcismo. Incluso de
Viena se recibieron informaciones acerca de las dolencias
del rey y remedios pertinentes, interviniendo esta vez otro
religioso, fray Mauro Tenda, que conjurando a Carlos con
voces atronadoras, le causaba terribles sobresaltos vy
aprensiones y le puso en el més deplorable estado. Al
parecer, también en estas intrigas anduvo mezclada la
sequnda esposa del rey, Mariana de Neoburgo." (46)

Asi pues, tenemos la paradoja de que Zamora estrena una
obra que protagoniza un personaje supuestamente hechizada
ante un rey también presuntamente embrujado y ante una
reina que no era ajena a esta zarabanda de exorcismos,
brujos y frailes.

Nos resulta dificil creer que Zamora pretendiera hacer
una satira del rey y su camarilla come alguna vez se dijo
{47) pues se hubiera arriesgado demasiado; pudiera ser que,
como apunta Caro Baroja, se escribiese esta obra con este
tema para tratar de quitar este asunto de la cabeza del
rey; (48) pero en todo casc nos parece bastante atrevimiento
por parte de Zamora criticar los hechizos y supersticiones
en un ambiente donde éstas estaban aceptadas oficialmente:
esto es, sencillamente, ™"mentar la soga en casa del
ahorcade". S5in embargo, no fue perseguido por su obra; muy
al contrario, tuvo mucho éxito y merecid el bis ante los
reyes, ademds de tener luege muy larga vida en los

escenarios espafioles.
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No es raro gque FEl hechizado mantuviera durante aios su
popularidad, porque en verdad 1la obra posee mucha
comicidad; lo que ya no se explica tan facilmente es como
pudo ser tan bien aceptada precisamente en la época del rey
"hechizado”. Si es cierto lo que recoge Dowling en su
articulo acerca de que la obra contenia al menos una
alusién reconocible a los cortesanos, la situacidn es
todavia més sorprendente. Dowling hace un juicio sobre la
comedia que bien podria servirnos para explicar la
benevolencia de la Corte con Zamora: "La farsa no suele
proponer ideas de gran envergadura. Su intento es producir
la buena carcajada. Precisamente por eso es el género
indicado para poner en tela de juicio la perversidad o la
sinrazén en situaciones que pudieran ser peligrosas para el
autor gue se atreva a burlarse de ellas. La ira de la
persona ridiculizada, si se reconoce en la alusidn, se
disuelve en risa. Por eso, Zamora pudiera acercarse
atrevidamente a la realidad de la corte de Carlos IL." (49)

Es légico que el gracejo de Zamora pudiera excusarle de
males que tal vez de otra forma no pudiera haber evitado;
pero a nosotros este razonamiento hos lleva a preguntarnos
si la ligereza de la obra no es, en cierto modo, un
obstaculo para gque podamos ver en ella un auténtico
servicio al siglo de las luces como deja ya sentado Dowling
en el mismo titulo de su trabajo. Puede parecer incoherente
gque nos cuestionemos a estas alturas algo gque habiamos
establecido desde el principio de esta tesis: que el poder
critico de la comedia de figurdn existe y existe mediante
la risa, gque es su principal arma. Pero no es eso lo que
estamos discutiendo. La ligereza de la comedia no estd en
su comicidad, en su propésito de hacer reir y de hacer
pasar un rato a la gente, sino en el hecho de gque a Zamora
no parece preocuparle sino en segundo lugar la critica de
las supersticiones. Esa es nuestra impresioén.

cPor gqué decimos esto? Sencillamente porque si se lee
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con atenciétn la comedia, no se ve en ella ningun alegato en
contra de la magia o de las creencilas supersticiosas
auténticas. Como dijimos a propdsito de EI castigo de Ia
miseria, la magia que se presenta ante los ojos de los
espectadores, no es sino fingimiento de magia; no aparece
en la obra ninguna perscna que sea reputada como auténtica
bruja, sino una esclava, Lucigliela, que carece de poderes
y que s6lo finge tenerlos. Nos parece que la ridiculez de
don Claudio se basa menos en la burla a sus creencias
irracionales que al hecho de que estéd siendo engahado con
un hechizo que carece de poder porque no ha sido formulado
por alguien que posea auténticos atributos magicos. En el
caso del fiqurdén, destaca ante todo la burla que éste
padece y los divertidos medios gque se usan para llevarla a
a cabo.

De la misma manera, no podria decirse gue una comedia
que representa a un falso religioso o a un falsoc santo
haciendo milagros, igualmente falsos, fuera forzosamente en
contra de la creencia de la intervencién sobrenatural de
Dios (Feijoo esclarecid algunos milagros supuestos
precisamente para separarlos de los posibles verdaderos).
En la actualidad, en los mediocs de comunicacidn de masas,
se anuncian videntes y brujas que insisten mucho en sus
poderes y que advierten a sus posibles clientes que no se
dejen engafiar por farsantes que dicen poseer unos dones que
no tienen. Dejando a un lado el evidente deseo de eliminar
competencia, tenemos de nuevo la divisién anterior:
verdadero/falso, oro/oropel. Lucigiliela es una falsa bruja
ipero qué ocurre con las que son consideradas verdaderas
por las gentes? Pues Zamora no dice nada scobre ellas. Ese
es el reproche que se le puede hacer a Zamora. (50)

Se nos puede objetar que scmos demasiado exigentes y que
hacer burla de las cosas magicas es suficiente prueba de
dque Zamora no creia en ellas. Posiblemente no creyera en

ellas, pero no es esa la cuestidén. Lo gue nos preguntamos
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es si las gentes que vieron la comedia salieron con un
principio de incredulidad y de sentido critico sobre esta
materia cuando acabaron de ver la obra; nos preguntamos si
El1 hechizado es esa obra que apalea rigurosamente las
supercherias de su época o sbdlo las roza dejandolas sin
mucho descalabro. Por supuesto, seria pueril por nuestra
parte el pretender que la obra fuera bastante para cambiar
radicalmente las mentes de los espafiocles que la viercon; eso
si que seria auténtico "arte de magia". Lo que hubiéramos
deseado es que la opinién de Zamora fuera mas clara y se
escondiera menos en la ambigiiedad que supone el fingimiento
del hechizo. Recordemos que Moratin criticaba la ambigliedad
del caracter de don Claudio y recuérdese también que ya
dijimos que las dudas de éste eran mas que explicables. La
ambigiiedad, repetimos, estd mas bien en el tratamiento gue
da al fendmeno de la hechiceria, a su forma de presentarla
como puro montaje que se hace para engafiar a un hombre
bobo, de igual forma que en la obra de Hoz vy Mota. En
esta caricatura de magia nadie puede creer, ni siquiera
Carlos II y su mujer —-que bien crédulos siguieron—- porgue
desde el primer momento se dice que no hay ningun mago ni
ningun conjuro semejante a aquellos auténticos que salian
en las actas inguisitoriales y que sabemos que hubo en el
proceso del propilo rey.

Admitamos, sin embargo, gue pudo haber algtn espectador
con la mente despejada que viera en la aprensidn del
figurdén la clave de la fuerza de todas las supersticiones
y hechizos reputados como verdaderos, es decir, la
ignorancia y la falta de sentido critico. El mensaje que
puede sacarse de la obra es que no hay mas fuerza maligna
que la irracionalidad, idea ilustrada donde las haya, pero
que sdlo estad implicita, no explicita y que es lectura gque
se hace cuando se tiene una predisposicidédn en contra de las
supercherias magicas. Si no, bien podia quedar la obra como

una amable broma sobre las cosas que no siempre debian
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tomarse asi, y la realidad histérica demuestra que la
mayoria de los que vieron la comedia la enfocaron en ese
sentido, pues dos afios mas tarde el tema del embrujamiento
del rey llegd a su culmen.

Con todo lo dicho, no es nuestra intencidn oponernos
frontalmente a las opiniones de los que creen que hay
sdtira a los hechizos. Eso no puede negarse. De lo que
dudamos nosotros es de que la obra tenga tanta fuerza
critica como se le ha atribuido y no vemos en ella un arma
tan poderosa para luchar en la batalla de las luces. Al
nenos, ho creemos gue Zamora escribiera la comedia pensando
primordialmente en curar a las gentes de su fanatismo; de
ser asi, probablemente hubiera deslizado alguna frase, en
boca de cualquier personaje de la obra, que atacase
decididamente las creencias supersticiosas. ¢(Acaso pedimos
demasiado? Zamora no era un abnegado educador ilustrado, no
era un Feijoo,un Jovellanos, un Mcratin o un Cadalso. Por
supuesto, era un dramaturgo popular que buscaba ante todo
la satisfaccién de su publico de la forma méas ingeniosa que
podia. Lo principal era hacer una cbra divertida; si ademas
se podian satirizar las supersticiones, miel sobre
hojuelas. Zamora tuvo la suerte o habilidad de hacer una
comedia tal que gustdé a todos: los supersticiosos no vieron
en ella un ataque contundente a sus creencias: los sensatos
extrajeron del ridiculo figurdén un mensaje que concordaba
con sus ideas y bendijeron ese tomarse a broma los
sortilegios. (51)

Pero lo cierto es que Zamora mostraba jocosamente otras
cosas, ademds de los encantamientos. Se tomaba a broma,
sobre todo, el teatro de su tiempo, en el que él mismo
estaba 1nmerso. Bien podemos equivocarnos, pero nosotros
pensamos que E1 hechizado es mucho mas interesante desde el
punto de wvista del estudio del género teatral que desde el
de su contenido critice, que es el que tradicionalmente se

ha comentado mas.
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El hechizado por fuerza es una obra meta-teatral, una
particular comedia de figurdén que consigue incrustar dentro
de si una comedia de magia en miniatura por medio del
procedimiento de la parodia. Tenemos, por tanto, un género
popular que echa mano de elementos de otro género popular
para lograr notables efectos cdmicos.

La mas claramente parddico es el uso de decorados
burlescos, ridiculizacién de los que se velan en las
comedias de magia como ya apuntamos antes. La comedia de
figurdén en su origen no era comedia "de teatro”, es decir,
no era género que usase de tramoya ni de escenografias
espectaculares, como tampoco lo era la tradicional comedia
de capa y espada de Lope y sus seguidores. Ya hemos visto
gque avanzado el siglo XVIII, sin embargo, encontramos ya
uso de decorados complicados (Afiorbe, Moncin). Cafdizares,
en cambio, no los usa e integra de otra forma los elementos
"sobrenaturales" dentro de sus obras. En resumidas cuentas,
la escenografia que rodea al figurén don Claudio es extrafa
a la comedia de figurdén, pero es consustancial al género de
magia.

Bien es cierto que antes, en El1 castigo de la miseria,
habiamos asistido a una escena también paréddica de una
ceremonia de invocacidén magica. Sin embargo, a diferencia
de 1los dque ocurre en FEl hechizado, la escena es
relativamente breve, el decorado se reduce al mobiliario,
al vestuario del falso mago y al gato con cohetes, todo
ello calcado de la novela. Por cierto, el recurso del gato
tiene mAs gue ver con una brutal gamberrada gue con un
autentico uso de mecanismos escénicos, pues suponia el
sacrificio cruel de un pobre animal en cada puesta en
escena.

En FEl hechizade, las cosas son mas complejas y mas
"teatrales”. La circustancia de que fuera representada en
Palacio pudo muy bien influir en la concepcién de una

escena que conllevara un decorado méas abundante y vistoso
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de lo habitual. Posiblemente, Zamora procurd que la obra
fuera mas atractiva a los ojos de los monarcas y de unos
cortesanos, que estaban muy habituados a los espectaculos
de maquina desde la época de Calderdn. Sea como fuere, la
obra presenta toda una parafernalia seudo-magica que
comienza con el decorado. Leemos en una acotacién:

"Salen Lucia, Isabel, Juana y otras mujeres, van
colgando algunas pinturas de mascarones, sierpes y otras
cosas ridiculas." {52)

Obsérvese que el decorado no aparece ya montado ante los
espectadores, como en la obra de Hoz y Mota, sino que se va
montando ante los ojos del publico. Ello, ademas de
predisponer mejor al espectador para lo gue va a venir
después, recalca la teatralidad, el caracter de
representacién que tendrad la escena de la lamparilla de la
jornada sequnda. Se anuncia una "mini-comedia” de magia,
pues. Para reforzar este efecto de anuncio y seguir
interesando al espectador, las urdidoras del enredo se
convierten en escendgrafas, directoras de escena y actrices
disponiendo todos los detalles de la farsa magica que va a

tener lugar en breve. Véase:

“ LUCIA. Pues ya es bien
colgar aqui estas pinturas,
cuyas extrafias figuras
espantoso horror le den;
démonos prisa.
ISABEL. Cada una
la suya cuelgue de un clavo.
JUANA. Tu raro discurso alabo.
LUCIA. De mi ama la fortuna
estriba en que se consiga.
ISABEL. A disfrazar, y a esconder.
JUANA Y MUJERES. Nosotras, ;Qué hemos de hacer?
Lucia. Lo que Isabelilla os diga.
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JUANA. ¢cPongo la lampara adqui?
LuciA. 81, mi Juana.

ISABEL. Ruido suena.

LUCIA. Truenos, estatua y cadena

:Estan prevenidos?
LAS TRES. Si.
Lucia. Pues vamonos, gue después
Picatoste pasara
desde esotra puerta aca.
JUANA. Ya hay moro en campafia.
(Vanse)." (53)

Esto no es otra cosa que el teatro "por de dentro", como
diria Quevedo. Los espectadores han asistido a alge que se
asemeja mucho al trabajo de preparacidédn de un comedia de
magia. Es como si hubieran asistido, horas antes de que
comenzara una representacidén, al montaje del decorado.
Concocen los ingredientes del plato que se ha preparado
aungue no lo hayan probado todavia.

Imaginamos que el piblico estaba ansioso por comprobar
cOmo se iban a usar los truenos, la estatua y demas atrezo
burlesco.

Todos estos elementos eran frecuentes en las comedias de
magia y si echamos un vistazo a una de ellas, escrita por
Zamora, podrd apreciarse la similitud que tiene en algunos
momentos con esta escena del Hechizado. Por ejemplo en
Diablos son los alcahuetes y espiritu foleto (también
llamada Duendes son los alcahuetes y el espiritu foleto)
aparecen truenos, una estatua fingida y musica. (54) Hay,
desde luegc, muchos mas efectos de magquinaria. En El
hechizado no hay volatines, escotillones, bofetones ni
apariencias, pero si hay misica burlesca, -aunque no haya
ballet como en el Espiritu foleto-, y una especie de
manigqui o marioneta gue en momento determinado se mueve.

Teniendo en cuenta que la escena en una casa particular y
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que todos los trucos son caseros, es decir gue se suponen
preparados por las mujeres de la casa, no se le puede pedir
mas a la escenografia.

La mejor forma de comprobar lo que estamos diciendo es
gque reproduzcamcs la escena en cuestidn, dJque aundgue es
larga, merece la pena copiarla casi por entero, va gue asi
se puede observar la combinacién acertada que de todos los
elementos dichos hace Zamora. La escena comienza cuando
Picatoste y don Claudic entran en el recinto magico donde
se halla la lamparilla a la que va unida su vida. lLa
intencién de don Claudio es afiladir un poco de aceite para
prolongar su existencia. El figurén va reparando en las
pinturas horribles que le han preparado que, por cierto, no
le asustan mucho:

"D.CLAUDIO ;Lindo retablo
aquesta figura es!
YO COnozZco un ginoves
que se parece a este diablo:
mas este es un mascardn
con mil vestigios horrendos.
Y esta una sierpe:!;estupendos
santazos de devociédn!
|
Cierto que el tal aposento
parece un cuarto de pajes
una danza aqui se alcanza
a ver, aungque no muy bkien,
de borricos; yo sé quien
pudiera entrar en la danza.
En arabige a ver llego
en todas letras sin fin;
si estuvieran en latin
lo entenderia como en griego;

se marchd sin mas ni més.
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Ea, ahora es ello." (55)

Picatoste ha dejado solo al figurén, abandonando a las

fuerzas malignas. Don Claudio entonces ve la lampara y

lanza la conocida invocacidén "Lampara descomunal” a que va

hemos aludido. (Vid. p.114 de esta tesis). Se oye el ruido

de la cadena, se asusta don Claudio y entonces comienza la

musica y se da paso a la escenografia completa:

"LUCIA.

MUSICA.

{Canta).

iOh, wvosotros, comuneros
genios que airados vivis
al diabbélico desvan

del postre zaquizani,
venid, rompiendo el aire,
al encantado jardin

de Falerina en guien es
asturiano paladin.

Don Claudio, ese miserable
eclesiastico adalid.
La magica Lucigiiela
os llama. ¢(No venis?

si.

"Salen Isabel, Juana y otra mujer en el mismo

traje, con velos y hachas negras, y sacan una estatua que
imita a don Claudio, y detrds Picatoste escondido.™

D.CLAUDIO. jJusticia del cielo! :;Aquél

Lucia

no soy yo? S8i, voto a cris.
;Pues qué quiere hacer conmigo
esa mujer entre mil

demonios gue se la lleven?
(Canta)

Ea, pues, chigarabis



D.CLAUDIO.

LAS TRES.

LUCIA.
LAS TRES.

LAS TRES.

LUCIA.
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protodiablo, pues te ayudan
pie de gallo y zascandil,
la Gltima experiencia hagamos,
pues no llegamos a unir,
de la nigromante cueva
en el tréagico sibil,
de s1 ha de casarse o no
para dejar de morir,
con Bradamante Rangel
alias Leonor.
iSan Dionis!
:Qué guardas si a tu obediencia
nos tienes?
cEmpiezo?
Si

(Canta)
Don Claudio, cuyo error
ha venido a Madrid
a casarse en romance,
y a enviudar en latin;
de paz a hablarte viene
Lucigiiela gentil,
peinado de culebras
la endemoniada crin;
Los partidos escucha.
(Cantan)
Para que al elegir
mueras si dices no,
vivas si dices si.
{Canta)
Las vistas que te esperan
son un medio escarpin,
un jubdn de jerguilla

aforrado en terliz:
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los dulces y el refresco
seran en el festin,
una libra de alcja
y una de azumbre de anis.
ILAS TRES. (Cantan) .
Del dote no te se habla (sic.)
porque para lucir,
nunca podran faltarte
veinte maravedis.
LUCIA. (Canta) .
Todo este bien te aguarda;
mas si galan civil
la desprecias por ser
cura de Vacia-Madrid,
cuando te calaveres,
seras con triste fin,
pie de cruz, si ahora eres
figura de tapiz;
resuelvete, vy se presto.
LAS TRES. (Cantan).
Porque en este confin
el deshecho himeneo

se trueque en Parce mihi.

Lucia, En fin,
ser esposo no guleres,
para vivir feliz,
de dofta Leonor?
PICATOSTE Nones.
(Mueve la estatua la cabeza de un lado a otro)
D.CLAUDIO jAh, buen hijo! Eso si;
S1 acierta a decir pares
Le doy con un mentis.
Lucia. La estatua, lo que él

hubiera de decir dijo;
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mas para gue

de trato tan ruin

bravamente se vengue

de este Rugero vil,

el tono que adormece

los sentidos, decid.
LAS CUATRC. (Cantan).

{Ay démine infeliz!

porque si no te velas,

te han de velar a ti!
D.CLAUDIO. Eso es maleo; mas, cielos,

desde que llegué a oir

el tono, un trasudor

me ha dado en la nariz.
LAS CUATRO. (Cantan)

iAy démine infeliz!, etc.
D.CLAUDIO. Ansias, ;qué mal es ese

que aun no sé distinguir

si va por musa musae

0 Va por guis vel qui?
LAS CUATRO. {Cantan)

iAy démine infeliz!, etc.
Lucia. Pues ya en su estatua muere

quitémosla de ahi

y apagando de un soplo

la luz de aquel candil

demos con él en tierra.

(Van retirando la estatua entre las tres, y al llegar

Lucia a soplar la luz, la agarra don Claudio).

D.CLAUDIO. Vestiglo feminil,
eso no.
LUCIA. Suelta.

D.CLAUDIO. Agarra.
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Lucia. Y a ese asombro que vi
en tu pecho, agradece
a mi impulso no ir
volando hasta la gruta
del magicc Merlin.

LAS CUATRO ;Qué asombro!

Lucia. :No me sueltas?

D.CLAUDIO. No, gue soy contra ti
licenciado de presa.

Lucia. Pues hombre baladi,
mi aliento empafie el velo
de celeste zafir:

Tronad, tronad, esferas.

“(Truenos dentrc, cae don Claudio y escdéndense las
cuatro y sale D® Luisa y D® Lecnor}." (56)

Esta es, casi completa, la escena del aposento mégico y
aungque faltaran en ellas los trucos auténticamente
tramoyisticos, no se puede negar dque es de efecto.

Asi pues, en esta comedia, Zamora consigue hibridar dos
géneros que, pese a su popularidad, que podia
relacionarlos, estaban separados en cuanto a algo tan
importante como el concepto de verosimilitud. La comedia de
figurén es muchas veces -y ésta de Zamora es precisamente
un ejemplo- comedia de costumbres en la que podemos ver
reflejada la vida de la clase media o burguesia madrilefia
de fines del XVII. Estamos de acuerdo con Carc Barcja en
que en EI hechizado se puede uno informar de muchos
detalles menudos sobre la comida, el vestido y los héabitos
de las gentes. (57) Esta ambientacidén casl galdosiana, que
sin embargo no osamos calificar de "realista”™ por 1o
espinosc del termino en literatura y en cualquiera otra
arte, convive con las sabidas convenciones literarias del
teatro aureo que el pablico habia asumido perfectamente

(personajes convencionales, artificiosidad del enredo,
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desenlace demasijiado rapido, final en boda, etc.) y ademas
con el uso de lo grotesco en el figurdén. Nada de eso, sin
embargo, rompe con la sensacidn de cosa cercana al dia a
dia del espectador.

La comedia de magia, en cambio, es el reino de la
fantasia, de lo imposible, un género libérrimo donde cabia
todo lo que el autor pudiera concebir y se pudiera
representar con los medios tramoyisticos de la época. En la
comedia de magia sucedian cosas disparatadas, a veces soOlo
comparables a lo que vemos actualmente en los dibujos
animados (Bugs Bunny y sus amigos o la Pantera Rosa, sobre
todo). (58) Si hay un género teatral en el que el texto
literario sea sdélo un elemento mas y no el mas importante,
justamente es en la comedia de magia.

Zamora parece tener aficién a los trasgos y a los
hechizos v es curioso que Luzidn le atribuyera también la
autoria de El castigo de la miseria, tanto en la primera
edicién de la Poética ,en 1737, como en la de 1789. Don
Ignacio debid de pensar que cualquier comedia de figurdn
que incluyera duendes revoltosos y truencs era cosa de
Zamora. Puede que el error tenga mas sentido gque el de una
simple equivocacidén a la hora de manejar tituleos y autores,
ya que en la mente de los neoclédsicos eran todos ellos
bastante semejantes, al menos en los temas Yy
procedimientos.

Pero hay bastante diferencia entre una y otra obra y
entre uno y otro autor. Dejando a un lado la cuestidn
estilistica, en la que no vamos a entrar ahora, es evidente
que Hoz y Mota no hace otra cosa que seguir a dofla Maria de
Zayas, dquien se lo da todo hecho. Pero Antonioc de Zamora da
un paso adelante y hace una comedia de figurdn donde
incluye una escena que es una auténtica parocdia de una
comedia de magia. Y no queda ahi el uso de la parodia.
Nigel Glendining habla de bastantes elementos parddicos

existentes en la obra. "En el acto segundo -dice este
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comedia de magia. ¥ no queda ahi el uso de la parodia.
Nigel Glendining habla de bastantes elementos parddicos
existentes en la obra. "En el acto segundo -dice este
critico~ Claudio escucha una cancidédn acerca de una persona
hechizada cantada por Isabel y considera que se la alude a
él, evidente parodia de lo que ocurre en algin drama serio
del siglo XVII, en kIl castigo sin venganza de Lope, por
ejemplo, cuando el duque se aplica lo gue oye decir a una
actriz gque estd ensayando su papel en una casa. El
parlamento de Claudio en el mismo acto, en el que expresa
su terror, por otra parte, emplea la misma técnica que la
divisidén de los versos con frases admirativas en paréntesis
en la segunda parte de cada verso gque Calderédn en el
parlamento de Isabel, en el tercer acto de El alcalde de
Zalamea, en el que se acuerda de su viclacidn."{59)

A un lector actual, y decimos lector porque esta comedia
no se representa desde el siglo pasado, le cuesta encontrar
estas parodias si no se las sefiala un éespecialista. En la
escena de magia que acabamos de ver se hacia alusibdn a la
Opera de Calderdn FE1 jardin de Falerina. Cafiizares, dgque
imita muy bien en serio estilo de Calderdn, lo parcdiaréa
también cuando le apetezca. Son guifios al publico de la
época que estaba acostumbrado a asistir a las obras de los
grandes maestros y podia reconocerlos con facilidad. Sin
embargo, Zamora no se limita a las burlas dramaticas
puramente linglisticas o estilisticas. Algo tan fundamental
como la pluralidad de acciones, la existencia del enredo,
también lleva su pequefla pulla. Zamora se rie de si mismo
cuando en el momento en que el enredo de la obra llega a su
cumbre, cuando todos los personajes de la comedia andan en
el escenario escondiéndose unos de otros, la falsa

hechicera Lucia dice:

"LUCIA. Sefores, esto es comedia;

mi ama de acecho y tapada,
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mi amo celoso y en vela,
Luisa atisbandc a su hermano,
su hermano muerto de pena,
porque se tardan las sopas;
Isabel déndole en ellas

mids de mil yerbas en polvos;
Pinchauvas echando arengas,
Picatoste haciendo espaldas,
y Lucia de centinela.

iHay tal retablo!™ (60)

En el parlamento de Lucia vemos claramente el doble
sentido con que juega Zamora: Lucia parece decir "esto que
esta pasando parece comedia", pero lo que realmente dice es
que es una comedia, una comedia con todos los ingredientes
que gustaban al publico. Lo mismo ocurre cuando al final
justifica la terquedad de Leonor en quererse casar con el
estafermo de don Claudic al decir ella que 1la boda es
inexcusable en una comedia al uso. (Vid. cap. V. pag. 117
de esta tesis).

Zamora se rie de si1 mismo. Todas estas ironias
metateatrales van mads allad de las consabidas frases con que
los actores piden perddn al final por los yerros del autor:
son algo mas que un deseo de captatio benevolentiae del
piblico. Zamora sabia muy bien, como ya apuntamos, que el
teatro que escribia se basaba en un esquema desgastado. Era
como Vivir en una casa con las vigas carcomidas; pero en
vez de mudarse de casa, que le podia salir cara, preferia
apuntalarla. Zamora no se arriesga a renovar radicalmente
{tal vez no hublera sabido, después de todo, hacerlo con
acierto) y se dedica a zurzir, a injertar género en otros,
tal como se ve en El hechizado. Y bien mirado, esta especie
de collage no le sale mal. Don Antonio consigue unir el
mundo cotidiano y prosaico en el gue se mueve don Claudio

con el fantastico de los portentos magicos, aunque sea por
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medio de la parodia. La unién se considue mediante el
talante jocosc de Zamora, quien se rie de la magia, de
Calderén y de si mismo. Lo mismo ocurre en el Espiritu
foleto, obra posterior al Hechizado.

Duendes son los alcahuetes y el espiritu foleto se
estrendé en dos partes en fechas distintas 1709 y 1719,
respectivamente. Gustd al publico gue pedia esta clase de
obras con insistencia y, en este caso, a nadie se le ha
ocurrido decir que Zamora pretendiera hacer critica alguna
de la magia y las supersticiones. Es natural, porque esté
si es una gJgenuina comedia de magia, llena de cosas
maravillosas y espectaculares, y un espécimen teatral que
hacia rechinar los dientes a los neocléasicos. Zamora maneja
a los duendes a su antojo para divertirse con ellos. Y al
final, después de todos los prodigios con los due se ha
deleitado al publico, todo los diablillos, volatines, nubes
y demas, se quedan en puro truco de birlibirloque. No hay
mas explicaciones y no se necesitan, pues no se pretende
hacer otra cosa que proporcionar un buen rato al
espectador. Pero resulta que en El hechizado la magia
también es fingida. En ambos casos tenemos lo mismo:
montaje teatral; espectacular y fantastico en el Espiritu
foleto, mas modestc y con mas ldogica argumental en EI
hechizado. Pero en ninguno de los casos la magia "de
verdad" tiene cabida y mucho mencs la reflexidn sobre ella
y el ataque decidido contra ella.

Asi que, recaplitulando y volviendo a lo anterior, Fl
hechizado no nos parece obra tan importante a la hora de
remover concliencias oscurantistas como se ha pretendido,
aungue, desde luego, hace su aportacién a elle. Lo que si
nos parece muy notable es la respuesta de Zamora al
desgaste de los género teatrales de su época.

Los ingeniosos hibridos genéricos de autores como Zamora
no pueden repetirse ni prolongarse con éxito y ello

obligarad a la renovacién teatral del siglo XVIII. El viejo
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esquema lopesco hizo agua a fines del XVII (tal vez antes)
y el teatro salvdé a sus naufragos como pudeo. Mediado el
siglo XVIII, los géneros populares cobraran fuerza, aungue
sin dramaticos de verdadera valia literaria; pero por otro
lado, surgieron los neocléasicos, decididos a limpiar vy

barrer totalmente los restos del naufragio.

7.2.2. Comedias del siglo XVIII. Dentro del siglo hay
dos autores d9que incluyen el tema de la magia Yy 1lo
sobrenatural en sus obras y son José de Cafiizares y el
candénigo Afiorbe, aunque ambcs lo hacen de manera muy
distinta; mientras el primero escoge el muy popular asunto
de la existencia de duendes, Afiorbe vuelve a los conjuros
y al poder del abracadabra al estilo de Hoz y Mota y, sobre
todo, de Zamora, con escenografia mas o menos elaborada.

Cuando hablamos del figurdn de La encantada Melisendra
dijimos que lo més 1interesante =-scobre todo para un
folklorista- era el usco que hacia Afiorbe de la leyenda de
la cueva de Hércules o cueva encantada de Toledo, pero que
literariamente la comedia no es ninguna joya. Repetimos que
el buen capellan hace uso abundante de la imitatio, pero de
forma poco acertada; reconocemos muchas influencias, pero
al final el pastiche es muy mediccre. Sin embargo, la
censura a la astrologia estéd bastante explicita. Y es que
un sacerdote, dentro de la méas pura ortodoxia de la
Iglesia, no puede estar a favor de la creencia en la
astrologia. El1 tema de la magia es diferente. (62)

La forma de introducir el tema, desde el punto de vista
teatral, no se diferencia gran cosa de la de Zamora, es
decir, un hechize fingido para engafiar al figurén, aungue
sabemos que con fines opuestos a los que movian a los
oponentes de don Claudio. Lo que varia es el tratamiento,
menos cdmico, de los efectos de la magia, pero esc lo
veremos mas adelante con mayor detenimiento. Baste decir

ahora que en Anorbe el asunto de la magia se plantea usando
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recursos del propio género de la magia.

El caso de Cafiizares es bien diferente, diferente no
s6lo por la clase de supersticién que saca a escena, Sino
justamente por la forma de insertarla en la comedia. Lo que
ocurre es que ambas cosas estdn relacionadas, porque al
tratar el tema de los duendes o espiritus caseros no se
necesita forzosamente recurrir a efectos de comedia de
magia que requieren escenografia especial. Un luz que se
apaga, una mesa para esconderse debajo, una sabana y la
alusién verbal de los ©personajes a los sucesos
protagonizados por el duende, son suficientes; el resto lo
hace el complicado encadenamiento de las acciones que
forman el enredo. Recordamos que en el capitulo anterior
dijimos que en eso Cafiizares sigue la pauta del viejo
teatro lopesco y los duendes, que también son ya cosa vieja
en el teatro, le permiten ahorrarse los decorados.

:Pero qué son exactamente los duendes? La tradicién dice
que los duendes, trasges o espiritus familiares son
criaturas invisibles {aunque ocasionalmente pueden hacerse
visibles), con intenciones mas o mencos malignas, si bien la
mayoria de las veces sus actos no pasaban de lo que
podriamos llamar travesuras, tales como aullidos, golpes,
movimiento de objetos, etc. No obstante, los duendes pueden
ser mas agresivos y propinar bofetadas o incluso palizas a
los moradores de las casas a las gue estan indisolublemente
unidos.

La creencia en duendes es fcolklérica, como bien explica
Caro Baroja, autoridad indiscutible en estos temas, y pese
a ser muy antigua aln perdura hoy e incluso puede decirse
que tiene mucho vigor, quizd por lo gue puede llamarse una
vuelta al irracicnalismo de fin de milenio. (63) Ya hemos
visto que los duendes abundan en el teatro porque esta
especie de diablillos revoltosos tienen caracteristicas que
permiten un gran juego argumental y escénico. En nuestro

siglo no se agota la vena y aun podemos encontrar alguna
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pieza que utiliza trasgos, aparecidos vy casa encantada,
como la de Jardiel Poncela Los habitantes de la casa
deshabitada.

Como se ha visto ya hace pocas paginas, el teatro ha
tratado a los duendes unas veces con un caracter mas
desmitificador que otras y cuando se ha decidido a
combatirlos no lo ha hecho siempre por 1la via ludica.
Recordemos el ejemplo que dabamos de un pasaje de La dama
duende, en el que don Martin se empefia muy seriamente en
desmontar las creencias de su amigo don Cosme, como si de
un doctor en teologia se tratase y con un sistema de
preguntas y respuestas casi de catecismo. (Vid. cap VII,
pp. 437-38 de esta tesis).

Quizas convendria, antes de seguir adelante con 1los
duendes y su puesta en escena, destruir la extendida
opinién, apoyada tal vez en la interpretacién erronea de
las imprecaciones de Feijoo al "wvulgo ignorante", de que la
creencia en duendes era propia sélo de gentes incultas y
analfabetas. Gracias a los estudios de Caro Baroja se puede
acceder al curiosc libro de Fuenlapefia, que es nada menos
gque un erudito tratado sobre duendes y gque tiene el
farragoso titulo de Kl ente dilucidado o Questidn lnica en
que se prueba que hay Animales invisibles y que por la
mayor parte lIo sean los gque se llaman Duendes, Trasgos o
Phantasmas. (64) Antes de Fuenlapefia, en 1635, el
jurisconsulto Torreblanca habia escrito un tratado en
latin, tan serio como el de Fuenlapefia, del cual se
desprende que los tedlogos y demas hombres cultes (lo
subrayamos) del XVI y XVII creian solemnemente en duendes;
los consideraban, como Torreblanca, demonios inferiores o
Como Fuenlapefia, diminutos animales irracionales
invisibles. (65) Por otra parte, la legislacién de la época
contemplaba 1la posibilidad de abandonar una casa que
estuviera habitada por duendes. {66) A la luz de esto,

comprendemos mejor la preocupacidén de Feijoo y otros
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ilustrados por combatir una creencia gque no estaba
arraigada s6lo en el pueblo sin instruccidén, sino que hacia
derramar tinta a sesudos varones. También nos resultaria
mucho mas valiosas las comedias de figurdn donde se
ridiculizase esta supersticién porque tendrian la
posibilidad de atacar a los dos bandos: el de la gente
ilustrada, amantes del teatro, que serian los mas
beneficiados, al no tener acceso a los discursos de Feljoo,
y el de aquellos no incultos, sino que representaban una
cultura antiqua, medievalista y que pudieran ver también la
obra. Si estos ultimos no guedaban muy convencidos con una
exposicidén luadica del tema, dque podian despreciar
precisamente por el tono o género en el que iba servida,
quedaban las baterias de las plumas ilustradas a las que ya
no se podia tratar como cosas de risa. No hace falta que
insistamos mucho en ello, pues cae por su peso que a Feljoo
no le replicaban los gaftanes ni los analfabetos.

Después de este preambulo, es hora ya de ver como
aparecen los duendes en la comedia de figurén y de hacernos
la misma pregunta que nos haciamos al hablar del Hechizado:
;es realmente eficaz la critica que aparece en estas
comedias?

Empezando por el primer punto, Cafiizares, dJque es dquien
maneja a los duendes, los saca a escena en dos de sus obras
mas divertidas: El ddémine Lucas y De comedia no se trate.
Fn ambas comedias el enredo se dispara y los duendes son un
ingrediente perfecto para que la salsa cdémica se espese aun
mas, pero, al estar perfectamente encajados dentro de 1la
trama, nco hay ninguna impresidén de preparacidén teatral
ajena a los personajes, su entorno y su vida, aungque en
ella se den las peripecias gque hacen las delicias del
espectador. Es decir, hay naturalidad dentro de 1la
artificiosidad convencional de estas comedias tan cercanas
a la farsa; este autor no precisa de ningun montaje

especial para meter a los duendes en las tablas del
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escenario. Por eso deciamos que los asuntos sobrenaturales
se tratan en las obras de Cafiizares sin que exista esa
sensacién de "cuerpo extrafio”, de montaje artificioso, que
veiamos en Zamora y veremos en Aforbe. El vestuario y los
decorados no preocupaban en exceso a Caflizares que debia
confiar sobradamente en su ingenio.

En El1 démine Lucas, el duende aparece por los intereses
de dos personajes distintos y en ocasiones diferentes: don
Antonio y dofia Melchora recurren al tépico de los trasgos
en su beneficio. El1 primero aprovecha la credulidad de don
Lucas para salir de una situacién comprometida que le habila
obligado a esconderse bajo una mesa . (Vid.cap. V, pags 234-
235 de esta tesis). La figurona, para castigar a su galan,
al que cree infiel, acude de noche a la alcoba de éste y le
pellizca y golpea, achacadndose todo esto al duende.

Hay gque decir que Cahizares tiene buen cuidado de
enterar al piblico de las bromas de los fingidos duendes,
siempre nocturnas, como se creila en la tradicidn popular.
El publico se hace cémplice de las pillerias de la
figurona, pero a la vez el parlamento de don Antonio puede
tener el valor de una aclaracidén al espectador que pudiera

creer que habia algun duende suelto de verdad:

"D,ANTONIQ. Sabed

que desde que disfrazado

de mujer sagué a don Lucas
de un pellizco medio brazo,
Dofia Melchora, la tonta,

en estar celesa ha dado,
del; y el modo de vengar
este mantillesco agravic,

ha sido martirizarle

a pellizcos vy a porrazos.

Entran en el aposento
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de Don Lucas, y en matando
la luz, le dan una felpa
peor que si fuera un raso;
y como sb6lo es con él
el estruendo, los criados,
Don Pedro y los deméas, hacen
burla de lo que estd hablando

Yy no creen que hay tal duende." (67)

Los duendes y los asuntos amorosos van emparejados con
mucha frecuencia. En De comedia no se trate el vejete
verde, don Julidn, se disfraza de fantasma o duende para
poderse mover con libertad y ver a su amada, asustando a su
propio hijo, el figurdn don Periquito, quien describe asi

al horrible espiritu;

"Cuanto tiemblo al explicarlo,
disforme candadidazo,

bulto atroz, de quien ser pudo
sincopa humana al Briario

vi acercarseme, surgiendo,
contra las guijas asfaltos,
eslabonados anillos,

muertas joyvas de Vulcano." (68)

En la primera obra don Lucas trata de defenderse del
trasgo usando su poderosa arma: la ejecutoria. Ya hemos
aludido a ellos anteriormente, pero ahora conviene que
leamos la graciosa escena en que don Lucas intenta conjurar

al duende:

“DON LUCAS. Con dos velas encendidas
dos almireces sonando,
de servilletas las mozas,

de rodillas los criados,
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sacamos don Pedro y yo
de un cofre de felpa y raso
la mas horrible reliquia

que tiene el género humano.

DON ENTIQUE. :Y cual es?

DON LUCAS.

La ejecutoria
de los Chinchillas~hidalgos.
‘In saeculam saeculorum
quae tuorum, quae tuarum’,
y ésta, vy el titulo antiguo,
que a un tal nuestro antepasado
Gutibamba de Chinchilla
dic Noé estando embarcado
en el arca, en que le hace
de la humanidad secretario
familiar del Santo 0Oficio
y marino de toronzos,

se las pusimos al duende." (69)

La santa ejecutoria de don Lucas es usada por éste un

poco después como escudo protector contra el duende {don

Antonio disfrazade de fantasma por las inexcusables

necesidades del enredo):

DON LUCAS.

"(Sale don Lucas)

Duendecillo tal por cual,

ten esta estocada, ten.

{(Vase y vuelve con la ejecutoria en el

pecho y dos luces en las manos.

DON ANTONIO. :;Qué es esto?

DON LUCAS.

Cruje los dientes,

perro maldito,

haz espantos,

huye de los nombres santos

de todos mis ascendientes." (70)
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La misma asociacién intencionada de orgullo nobiliario
y supersticién vuelve a aparecer, aungue Ccon mencs
intensidad en De comedia, cuando don Jerdnimo Retuerta
gquiere leer su genealogia y saca por equivocacidn un
lunario, es decir, un hordscopo. (71} Esta clase de lectura
era propia de gente crédula e ignorante, pero también de
personas de cultura "a la antigua"”; no olvidemos que uno de
los mas famosos elaboradores de prondsticos estrelleros era
Torres Villarroel. Volveremos sobre esto mas adelante;
sigamos con los duendes ahora.

En la comedia, también de Cafiizares, De los hechizos de
amor, hay también una breve burla a los duendes o mas bien
a la costumbre de atribuir a los duendes toda cosa cuya
explicacién no se encuentra; (72) pero son scbre todo estas
dos comedias de las que estamos hablando, las que abordan
el tema de los trasgos de forma més relevante y también de
forma mas ludica. Ello nos obliga a hacernos la misma
reflexiébn que en el caso de El hechizado por fuerza. Es
evidente que Cafiizares no les tiene ninguin respeto a los
duendes, desde luego muchisimo menos que el P. Fuenlapeha,
quien se tomo el arduoc y vano trabajo de escribir su Ente
dilucidado; pero si somos coherentes con huestra linea de
pensamiento, no puede bastarnos s6lo el hecho de que
Cafiizares bromee con el asunto de los duendes y nos
hallamos en la obligacién de cuestionar también en este
caso el auténtico valer de la critica que aparece en estas
obras. Diciéndolo con otras palabras, debemos preguntarnos
sl Cafiizares hace mejor servicio que Zamora al Jjoven
movimiento de las luces.

Como en el caso de éste, Cafilzares no hace tampoco una
condena expresa de la creencia en duendes, por tanto podria
pensarse que tendriamos que hacerle la misma objecidn que
a Zamora. Sin embargo, nos atreveriamos a afirmar que aquel
autor es mas eficaz. (Por qué? Cafiizares rara vez intercala

en sus comedias algo qgue se parezca a un discurso
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reformador, pero quien si los hacla era el P.Feljoo ¥y
justamente uno de los mas famosos escritos por el monje de
Casdemiro es el dedicado a estos diablillos burlones,
titulado Duendes y espiritus familiares.

Feijoo comienza precisamente citando el libro de Fuente
la Pena o Fuenlapeila y niega la existenclia de los duendes
apoyvandose en contundentes argumentos teoldgicos y fisicos.
Pero lo mas interesante del discurso y aquello en lo que el
benedictino se alarga mas, es la parte de las refutaciones
de los argqumentos que basaban la existencia de los duendes
en los varios testimonios de gentes que decian haberlos
visto o haber experimentado su presencia. El monje es
tajante: tales testigos o estan equivocados o mienten por
diversas razones, una de las cuales es el interés que esos
tales tengan en hacer creer a otros que hay duendes. Y ahi
es donde queremos llegar. Leamos lo que dice Feijoo:

"Pero los duendes mentidos, que mas eficaz y mas
generalmente engafian y pasan por verdaderos, son los
duendes contrahechos ¢ remedados por hombres o mujeres, que
con algun designio particular se meten a hacer este papel
en esta o aquella habitacidén. Algunos no toman esta
ocupacidén por otro motivo que una maligna complacencia de
inquietar y aterrar a los domésticos; pero las mas veces
interviene fin mas criminal. ;0Oh, cuantos hurtos, cuantos
estupros y adulterios se han cometido, cubriéndose, o los
agresores, © los medianeros, con la capa de los duendes!
Estas pesadas burlas se detuvieron o atajaron siempre que
en la casa donde se ejecutaban habia algin hombre de
espiritu, que intrepidamente se empefio en el examen de la
verdad. Donde toda la familia se compone de dgente
facilmente crédula, triunfa seguramente, salvo gque algun
accidente le manifieste.™ (73)

Feijoo afiade después, con bastante gracia, gque el mejor
exorcismo para tales trasgos es una buena tranca. Continda

con algunos ejemplos de duendes fingidos y acaba, con el
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mismo buen humor de antes, sirviéndose de un ejemplo
teatral: "La comedia de La dama duende se representa mas
vegces gue se piensa, porque hay nmuchas damas gque son
duendes, como también muchos que se hacen duendes por las
damas." (74)

Feijoo no debia de conocer las comedias de Cafizares,
porque a buen seguro que las habria citado, como cita el
titulo de Calderdén. Las comedias de Cafiizares fueron
representadas en época en que Feijco aun no habia publicado
sus primeros volumenes del Teatro critico y es mas que
curiosa esta coincidencia que se da entre la comedia de El
démine Lucas y 1o que dice el monje porque, si reparamos
bien, en la misma obra se refrenda 1lo dicho en el
retruécano de Feijoo: hay damas que se hacen duendes (dofia
Melchora) y hombres que se hacen duendes por las damas {(don
Antonio).

En el mismo discurso de Feijoo al gque nos estamos
refiriendo hay otro pasaje que nos interesa comentar. El
monje refuta también la opinidn vulgar de que hay duendes
asociados sd6lo a una persona, es decir, gque puede haber
sujetos responsables de la entrada de un duende en una
casa. (75) En De comedia no se trate la viuda dofa
Anastasia, para encubrir sus relaciones con don Julian,
intenta echar la culpa de la aparicidn del trasgo al
figurén don Jerdénimo, gque habla dejado engafiada a una
mujer; la persecucidn del duende seria asi, una especie de
castigo al burlador. (76) Pero todo el publico sabe que
dofia Anastasia miente y ha sido ella misma duende fingido.
Asi pues, esta supersticién a la que alude Feijoo queda
también ridiculizada en la comedia de Cafiizares. En esta
obra varios personajes se dejan sugestionar por ruidos y
otros accidentes misteriosos, (77) pero en El démine Lucas
la creencia en duendes esta circunscrita sbélo a 1la
estupidez. Don Lucas no duda ni un momento de que hay un

duende en la casa (a diferencia de don Claudio gue no se
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convence a la primera); perc quien se lleva la palma de la
credulidad necia es dofia Melchora, pues se asusta de don
Antonio, al que toma por el duende, olvidando que ella
misma es el fingido duende. Esta escena, a juicio de Caro
Baroja, sirvid para inspirar un grabado de Goya que no deja
dudas de lo que pensaba un hombre de espiritu ilustrado
cuando de duendes se trataba. (Vid. nuestro Apéndice II).

En resumidas cuentas, lo que queremos decir es gque una
vez leidos el discurso de Feijoo y lag comedias de
Cafiizares no podemos evitar el verlos COomo
extraordinariamente parecidos: ambos coinciden en el mismo
mensaje, dejando a un lado las inevitables diferencias
propias del g¢género y caracter de los autores. De ambas
obras se desprende que los duendes son en realidad fruto de
la maliclia de las gentes.

El mérito de Cafiizares, a nuestro juicio, consiste en
que, con un teatro analogo al de Zamora, consigue ir mas
lejos que él; incluso, si bien lo miramos, la analogia es
mas aparente que real pues los efectos son los opuestos:
los dos presentan lo falso como lo falso; pero mientras que
Zamora, para que comprobaramos que la magia no funciona,
deblera haber presentado magia reputada como "auténtica,
pero carente de todo efecto, como supercheria que es, en el
caso de Cafiizares era necesario que en todc momento se
viese el fingimiento; la creencia en duendes se ve asi
reducida a un simulacro destinado a encubrir actos mas o
menos vergonzosos. Era preciso gque en ningiin momento
apareciese algo gque pudiera considerarse como duende
verdadero o, mejor dicheo, ningin hecho inexplicable que
pudiera ser atribuido a fuerzas sobrenaturales.

No podemos asegurar que Cafiizares fuera ideoldgicamente
mas avanzado gue Zamora en estos temas sobrenaturales,pero
lo cierto es que hay una serie de factores que nos llevan
a pensar que la critica del primero sigue una linea mucho

mas reconociblemente cercana a la Ilustracidn. Ademas, los
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tiempos en gue se estrenaron estas piezas de Cafiizares,
aungque cercanos a los de Zamora, ya no eran los mismos.
Piénsese que ya en 1727, unos afios mas tarde como hemos
visto por el testimonic del P. Isla, don Lucas y sus
sandeces eran ya del acervo cultural del pueblo; por esa
época va estaba publicado el primer volumen del Teatro
critico de Feijoo y no nos parece demasiado aventurado
imaginar que quien leyera las obras del monje y viese a la
vez estas comedias de Carfizares, podria pensar que ambas
estaban bastante préximas, al menos en lo que toca al tema
de los incubos y otros diablillos semejantes. Es decir, due
ambos se reforzaban mutuamente.

Pero tal vez estemos vyendo demasiado lejos y este
refuerzo es casual. (No se trataria sdlo de distraer a las
gentes a costa de los duendes? Si ya de por si eran
criaturas revoltosas y juguetonas para los que creéeian en
ellos, con mucha mas facilidad se podia uno reir de los
duendes con el mas minimo punto de escepticismo. Lo que
ocurre es dque una obra de entretenimiento los duendes
también podian ser vistos con otra Optica, por ejemplo como
los ve Torres Villarroel.

Una de las muchas pruebas que dio R.P. Sebold para
demostrar que Torres no pertenecia a la falange de 1los
reformadores, es precisamente el episodic que narra este
escritor acerca de lo sucedido en el palacio de la condesa
de Arcos, perteneciente a su Vida. (78) Inclusce sin la
autoridad del critico britanico de por medio, es facil ver
que Torres pertenecia a esa "cultura a la antigua” a la que
antes haclamos mencién. Segun cuenta el salmantino, el
palacio de esta sefiora se hallaba habitado por un duende
que aterrorizaba a la condesa y a todo el servicio. La
condesa pide ayuda a Torres, quien en un principio se
presenta a si mismo como un hombre de espiritu valiente y
empefiado en averiguar la verdad del caso. E1 final de este

thriller dieciochesco no puede ser mas decepcionante: el
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duende hace de las suyas, atemoriza a todos, incluido al
propio Torres y éste no encuentra ninguna explicacidn
racional al hecho, con lo que la sefora y su familia
deciden poner tierra por medio y cambiarse de casa. Todo un
fracaso para la légica y la razédn: las tinieblas consiguen
vencer a la luz.

Como el pasaje que hemos resumido es harto conocido, no
hemos creido preciso el reproducirlo, pero a pesar de ello,
creemos gue hay ciertos aspectos dignos de comentario. En
primer lugar , fijémonos en que es un sacerdote el que se
comunica con Torres de parte de la condesa. "Una tarde
encontré en la calle de Atocha a don Julian Casquero,
capelldn de la excelentisima condesa de Arcos. Venla éste
en busca mia, sin color en el rostro, poseido del espanto
y lleno de una horrorosa cobardia." (79) Torres sigue
ponderando el susto del cura con varios similes. Nos parece
muy significativo que sea un hombre de instruccidén y no un
gafidn el que muestre tal temor y creencia en los duendes;
eso remacha la idea que expresabamos antes de que mucha
gente culta y de 1letras creia en 1las supersticiones,
incluso aquellas personas que mas influencia podian tener
en la formaciébn de la gente del pueblo. Lo otro gque nos
llama la atencién es lo que cuenta Torres sobre la forma de
dormir de los criados de la condesa quienes, impelidcs por
el miedo, se hacinaban todos juntos en el saldén de la casa
sin separacidén de sexos. Se nos ocurre que tal vez Feijoo
hubiera arqumentado que esta promiscuidad podia ser el quid
de la cuestidén, pues el trasgo pudiera ser un mnmal
intencionado personaje que acaso sacase provecho de que los
hombres y las mujeres se acostasen revueltos y sin ninguna
intimidad.

Desde luego, Torres se esfuerza en presentar el suceso
con aires de seriedad, pero el final nos resulta
sospechoso: "{...) al dia siguiente nos mudamos a una casa

en la calle del FPez, desde la de Fuencarral, en donde
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sucedié esta rara, inaveriguable y verdadera historia.”
(80) Nos recuerda demasiado a las bromas cervantinas gque
aparecen en el Quijote y si esta suspicacia nuestra es poco
relevante, cualquiera que lea la Vida de Torres puede sacar
en conclusidén que éste era un hombre con el gque no era
facil saber a gué carta jugar. Torres no nos parece un
testigo muy fiable, pero, en todo caso, lo que nos importa
agqui no es saber si el episodio fue realmente un suceso
paranormal, sino que el autor lo presenta como tal,
haciendo ver a todos su creencia en duendes y fantasmas.

Asi pues, Torres y Feijoo presentan un claro contraste
ideoldgico, Ciertamente estaban en bandos opuestos no sbélo
en el tema de los duendes, sino en temas cientificos de
otro orden (81) y no hay que olvidar la inquina personal
gue mostrd Torres contra el monje orensano, que llegd a
extremos del peor gusto y de los que no toca hablar aqui.
A tenor de lo visto y por comparacién, no cabe duda de en
qué grupo hemos de colocar a Cafiizares, al menos en el
asunto de los duendes.

Lo que no puede negarse que tiene en su contra el autor
madrilefio es el ineludible hecho de ser también un autor de
comedia de magia, al igual que Zamora. Parece esto indicar
gue su caracter renovador es sdlo iluscorio, pues alterna
obras que pueden servir a las gentes para salir de su
oscurantismo, con otras auténticamente alienantes;es decir,
que enciende una vela a Dics y otra al diablo. Sin embargo,
esta conclusién gue puede parecer muy ldégica e irrebatible,
quizd no lo sea tanto si pensamos gque probablemente estemos
midiendo a Canizares y también a Zamora, con raseros que no
les son adecuados. No podemos considerar a estos autores
como ilustrados “militantes”, es decir, personas plenamente
convencidas de la necesidad de aplicarse a una tarea
educativa sin contradiccicnes y atacando en todos los
frentes, sacrificando, si era preciso la popularidad para

consegulr sus propdsitos. Les ilustrados tienen mucho de
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héroes épicos, de paladines gue se enzarzan a veces en
luchas y polémicas durante toda su vida sin sacar algunos
de ellos mucho mas que disgustos y decepcidn. Ni Caniizares
ni Zamora eran de esta clase de hombres, sino de los que,
por el contrario, no querian desaprovechar la ocasidn de
hacerse nombre y lucrarse con los géneros de éxito.

Por otra parte, creemos gue las gentes distinguian
perfectamente entre ambos géneros y sabian lo due esperarse
de uno y otro tipo de teatro; ain cuando El hechizado por
fuerza y La encantada Melisendra hicieran alguna simbiosis
parddica entre ambos géneros, creemos que la gente sabia
que en la comedia de figurén la distraccidén y la risa se
hacian a costa de alguien y de algo gque habian de
considerar ridiculos y de los que tenian que apartarse sino
querian ser asimilados al grotesco figurdén. En cambio en la
magia sdlo habian de preocuparse de ver prodigios fingidos
mas o menos habilmente por los tramoyistas y de poco o nada
mas. Quizd esto pueda explicar la actitud de estos
comedidgrafos, que parecen tejer y destejer como Penélope.
Posiblemente, sea mas justo para ellos considerar que en el
momento en que escribian el tener la conciencia algo ancha
en estos temas era disculpable, pues aln no habkia unos
claros bandos, como si los hubo mas tarde, a favor o en
contra de la Ilustracidn.

Los auténticos 1ilustrados censuraron claramente la
contradicciébn que supone criticar a los c¢rédulos en una
obra y servirse de las maAs ildgicas creencias en otra. El
alegar que realmente las comedias de magia eran inofensivas
Yy dque nadie en su sano juilcic podria creerse lo gue sucedia
alli no nos parece que sea del todo una buena refutacidn de
tal contradiccidén, (82) porque realmente debian de existir
gentes a las que este tipo de comedias les dejase la cabeza
bien aturdida y predispuesta a creerse cualquier cosa fuera
del teatro. Por ese lado no puede salvarse la actitud de

Zamora y Cafhizares. Creemos que es mas sensato juzgarles
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como les corresponde, es decir, como autores populares que
en algunos aspectos muestran afinidad o incluso adhesidn a
las ideas innovadoras que después intentaran imponer otros
hombres mucho méas concienciados de su misidén reformadora.
No hay que despreciar lo que hallamos en estas comedias de
figurén, pero tampoco scobrevalorarlas, sobre todo en el
caso de Zamora. Tan injusto seria compararles con Feijoo o
Moratin, COomo ver en ellos honbres totalmente
despreocupados por el mensaje que pudiera recibir el
espectador. Cuando el género en el gque trabajaban Io
permitia, eran favorables a las nuevas ideas y contribulan
a reforzarlas y extenderlas. Si a nosotros nos parece que
Cafiizares lo hizo un poco mas eficazmente que Zamora,
quizas fuera por razones un tanto ajenas a lo puramente
ideoldgico: Cafiizares nos parece mejor comedidgrafo que
Zamora y justamente estas comedias de fiqurén con duendes
son una muestra de su ingenio.

Para acabar con el asunto de la magia y las
supersticiones, comentaremos la obra de Afiorbe y Corregel
de la que ya hemos adelantado algunas cosas. Lo dque hay que
afiadir a ellas es adquello que toca directamente al tema que
abordamos, es decir, si hay en esta comedia critica
manifiesta a las supersticiones y qué forma reviste. De
ello adelantamos algo antes al decir que Afiorbe sigue a
Zamora y comprobaremos lo cerca que lo sigue con ejemplos
concretos; de lo primero, también se dijeron cosas en el
capitulo dedicado a los personajes burlescos (vid. cap.V,
pp. 244-45), pero entonces interesaba sobre todo el enfoque
del personaje y sus caracteristicas.

Presentaba Afiorbe a don Agapito, como vimos, con los
rasgos de la mé&s grande boberia y su oficio de astrédlogo
parecia casar bien con su caracter, pues no hay mejor
manera de desacreditar las creencias estipidas que
mostrarlas como delirios de un loco o un estipido, pero lo

dgue nos resulta interesante es gue Jjustamente en este
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personaje es en donde Afiorbe difiere de su maestro zamora,
porque Agapito cree a pie juntillas que su ciencia es noble
y seria y que por ella merece la pena sacrificar el tiempo
de los placeres y el amor para dedicarlec a tan trascendente
y util estudio. Agapito renuncia a la bella Arminda para

que sus encantos femeninos no le distraigan de su ciencia:

"AGAPITO. {...) que aunque Arminda es muy bella,
no es facil por modo alguno
que caber pueda en mi ciencia.
Los delirios amorosos
del ciego dios, vayan fuera
y enamérense los hombres,
gue andan acd por la Tierra,
que voy a calcular
de esos mapas y lumbreras,
investigando en sus cursos

las celestes influencias." (83)

Don Agapito no es falso astrélogo, un hombre que finja
maliciosamente serlo, como fingia ser maga la esclava Lucia
de Zamora, sino gue se presenta como un astrdéloge tan de
verdad como todos los que se dedicaban a este oficio. He
aqui la diferencia a la que aludiamos con respecto al
enfoque que daba Zamora. El problema es que Afiorbe es mucho
mas torpe para manejar caracteres y situaciones, pero eso
no quita para que consideremos la obra del capellan de la
Encarnacién como menos ambigua que la de don Antonio, en
cambio, mucho menos divertida y bastante deslavazada. Aqui
no hay duda de gque tan tontos son los que compran
prondésticos v creen en ellos, como tonto es este astrdlogo.
Afiorbe apoya asi el atagque que los illustrados come Feijco
habian hecho a las creencias en las ciencias adivinatorias,
que no s6lo eran cosa de razdn, sino gue se reforzaba por

la ortodoxia cristiana. Dios vy la razén se dan aqul la mano
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y no es necesario incluir a Afiorbe con los ilustrados para
reconocer su critica a la astrologia, que por cierto
combatia también en La virtud vence al destino.

Sin embargo, no todos los piscatores eran tontos, como
no lo era Torres Villarroel. La mayoria deblan de ser
sujetos avispados que sabian cémo ganar dinero facil a
costa de la credulidad ajena. Tal vez no deberiamos usar el
tiempo pasado: hoy proliferan como hongos; valiéndose de
las estrellas y de varios otros medios son capaces de
contar a sus clientes toda clase de futuros misteriosos. En
la época de Afiorbe y Feijoo la situacidédn debia de ser
parecidisima. Sin duda todas las creencias, incluso las mas
extrafias, deben ser respetadas, perc también ahora imperan
de forma mas dominante los criterios crematisticos en los
medios de difusién y eso es algo de lo que ya se sirvid
Torres, que sin duda alguna escribia estos prondsticos soélo
por dinero. La mala conciencia que a pesar de todo muestra
Torres cuando leemos su Vida, es sefial de que estos
menesteres no eran nada respetables ni eran considerados
como auténtica ciencia, perc eran lucrativos. La enemistad
de Torres hacia Feijoo a la que hemos hecho mencidén antes,
se debidé de basar en gran medida en que Feijoo atacaba no
sOlo las ideas y el espiritu que representaba Torres, sino
su concreta actividad de Gran Piscator.

Por lo que respecta a Ariorbe, su postura en este tema
nos parece clara. Don Agapito podria haber sido un falso
astrélogo v por tanteo un pillo estafadeor, pero el capellan
aclerta al presentarlo de esta forma, porque mas desprecio
suscita a las gentes un bobo que un picaro; ademas gueda
patente gque la astrologia no puede ser sino una gran
tonteria, que alcanza a 1los consumidores vy a los
productores. Lo malo, como dijimos antes, es gque no acabe
de hacer de él un figurdn y que no sea capaz de mantener la
actuacién del perscnaje hasta el final en la misma linea en

que habia comenzado: después de hacerse el mismo la victima
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de uno de sus disparatados pronésticos, don Agapito se
vuelve oscuro comparsa de la mascarada: una lastima, porque
podia haber sido un estupendo segundo figurdn; el personaje
tenia madera para ello, pero Afiorbe lo exprime en las
primeras paginas de la obra. Sin duda, a juicio del autor,
ya habia cumplido de sobra con su papel cuando llega al
celmo de la estupidez, al aconsejar al figurdén montarfiés que
mate a un deudo de la dama que le ha ofendido con un
insulto; la dama en cuestidén es la hermana gongorina de don
Agapito. (Vid. nuestra tesis, cap. V, pp. 242-43)

Si lo gue dqueria Afiorbe era simplemente mostrar la
estulticia ascciada a la supersticién, no necesitaba mucho
mé&s, aunque el rendimiento dramatico no fuera muy grande.
Isla tampoco gasta mucha tinta para expresar indirectamente
la opinién que le merecian los lectores de los Prondsticos
de Torres:; un estupido clérigo gue aparece en su Fray
Gerundio dice simplemente que su biblioteca se reduce a un
libro de texto del seminario y a los Prondsticos de
Villarroel. Con eso esta dicho todo. (84) Por supuesto que
en otros casos Isla es mas explicito sobre este punto, pero
esto no hace al caso aqui.

Por lo visto en esta obra, el capelldn Afiorbe es un
clérigo sensato que parece especialmente decidido a
combatir la creencia en la adivinacién astrolégica. En esta
comedia no hay duendes, aungue escribic una llamada El
duende de Zarageza, con duendes fingidos, cuyc resumen
tenemos gracias a Caro Baroja, y que no es de figurdn. (85)
De esta obra, que pone de manifiesto lo esquiva que era a
Afiorbe la musa Talila, creemos gque se puede sacar la
conclusién de que también para este autor los duendes no
son sino pretextos para gque ciertas personas realicen
acciones 1impunemente, acciones que se enredan aqui
confusisimamente.

Pero vamos ahora al tema de la magia. Como dijimos en el

apartado dedicado al figurén y los personajes burlesces de
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esta obra, lo que vemos en ella no es magia "de verdad"
sino un montaje que se realiza para engafiar al credulo
figurdn. Anorbe sigue muy de cerca a Zamora en lo que se
refiere a la insercién de una pequefia comedia de magia
parddica en la comedia de figurédn. Asimismo, lo que
habiamos objetado a la obra de Zamora respecto a la
eficacia critica de una magia que a priori se sabe que no
tiene ningun poder, porque sbélo es una broma, lo decimos de
la comedia de don Tomés Aforbe; asi pues, no vamos a ser
redundantes.

Sin embargo, en lo que si difieren Afiorbe de Zamora es
en el caracter del hechizo o de la magia presentada por
ellos. Mientras Zamora presenta un falso hechizo, destinado
a hacer pasarlo mal a una persona, Afiorbe se desliza mas
hacia lo legendario. El encantamiento es de 1libro de
caballerias, de cuento fantéastico. El1 figurdn don Lorenzo
es un pardédico caballero que ha de rescatar a la dormida
princesa. La efectividad de la critica contra la brujeria
y los hechizos se diluyen atn mas que en caso de Zamora,
dado el caréacter novelesco del episodico. Parece que hay una
regresiédn al siglo anterior y lo que el clérigo quiere
atacar es lo que ya atacd sobradamente Cervantes: los
libros de caballerias; esto ya no tiene sentido en el siglo
XVIII. Tal vez esa no fuera la intencién de Afiorbe, pero si
pretendia criticar la creencia en hechizos, no anduvo muy
certero en la eleccidn del asunto, gue nos recuerda al
cuento de la bella durmiente, al episodio de la cueva de
Montesinos y desde luego a la leyenda de la cueva de
Hércules o cueva maégica de Toledo.

A nosotros nos parece dque lo que realmente gqueria Afiorbe
era hacer una comedia lucida, en época en que el publico
demandaba obras con tramoya y escenografia compleja. Con el
precedente de Zamora en lo que se refiere a insertar
recursos de la comedia de magia en la de figurdn, Afiorbe

iba sobre segurc. Las escenas de la falsa cueva encantada
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gson un calco del episcdio de EI hechizadeo que reprodujimos
anteriormente. Tiene todos los elementos de ésta: misica
burlesca, ruldo de cadenas, disfraces, decorados, etc. Como
el textc no es muy conocido creemos gque no esta de mas
reproducir alguin fragmento en que aparecen para gue el
lector pueda ver la enorme semejanza con la comedia de

Zamora. He aqui acotacicnes y canciones ridiculas:

"Toca clarin y caja roncos, con estruendo de
cadenas.™ {...)
Misica: Ay, don Lorenzo Salpurrias,
ay, valiente paladin,
Melisendra es quien te llama

ven si acaso has de venir.

"Sale Arminda cantando lo que sigue vestida a lo
turco, y cubierto el rostro con una mascarilla y una hacha
encendida en la mano."

“"ARMINDA. Oh, tud, campedn, ilustre, generoso

don Lorenzo Salpurrias belicoso,

para guien se guardarén dichas tantas
¢de qué temes, recelas ni te espantas?
La infanta Melisendra es quien te llama
para dar a tu nombre noble fama.

Su Embajatriz me ha hecho,

para ver el valor que hay en tu pecho.
Es la Infanta, mi sefiora,

muy hermosa

y te adora

como el clavel a la rosa

esta antorcha luminosa

torna fino,

que el camino

ya te ensefia aquella losa."” (86)
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En la comedia de Zamora hay un tono mas marcadamente
burlesco, en la de Afiorbe hay un gusto mayor por la
escenografia que recuerda las funciones de o6pera seria "Se
corre la cortina de en medic y se descubre un trono alto
con graderio, todo vestido de negro y mientras, van
cantando, sube Teodora y se sienta en lo eminente de
&l1."(87)

La escena en que Afiorbe recuerda mas claramente a Zamora
0, sl se quiere, en que don Lorenzo recuerda a don Claudio,

es la siguiente:

"Sale don Lorenzo muy despacio con el hacha encendida y

Calandrajo agarrado de él por detrds.”

“D.LORENZO. Antorcha calamocana
de aquel infame Merlin
tan certlea y macilenta
que no vales ni un cequi,
no te apagues por la gracia

con que te encendidé Merlin.™ (88)

Ya aludimos antes al parecido de estos versos con los de
"Lampara descomunal" de EI hechizado. Aftorbe sustituye el
motivo de la lampara por el de la antorcha.

No cabe duda de que 1lo gque hizo Zamora como una
diversién palaciega con carga satirica (m&s o menos
trascendente, segiin se mire) lo convierte Aficrbe en un
pretexto para hacer un pastiche al gusto del publico. No
olvidemos que Afiorbe es un dramaturgo plenamente
dieciochesco. La funcidn pude seguramente gustar al
espectador de la época, sobre todo si no era demasiado
exigente, pero ;qué pasa con la critica a la magia? Creemos
que no tiene, ni mucho menos la contundencia de la que el
mismo autor hace a la astrologia. S6lo teniendo la manga

muy ancha se puede deducir gue esta mascarada lirica a lo
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turco tiene la intencidén de despertar el sentido critico
del espectador y desterrar de él el temor y la creencila
supersticiosa.

Después de la comedia de Afiorbe no encontramos critica
a las supersticiones ni siquiera la presencia de estos
elementos en ellas. ;Significa esto que ya no era necesaria
porque Feijoo, Isla y demds ilustrados habian acabado
completamente con las mentes oscurantistas? Los grabados y
cuadros de Goya, dque muestran la FEspafla mas negra VY
fanatizante que se puede imaginar, nos hacen ver dque no era
asi. Lo que sucede es que los comedidégrafos de figurdn ya
no estan dispuestos a llevar este tema a las tablas; les
preocupan otras cosas, aspectos de la vida mas relacionados
con las costumbres civiles, con la moralidad publica. Las
comedias de magia estaban en pleno furor y seguramente
Concha, Barrionuevo y Moncin quisieron dejar a los duendes,
a los astrdlogos y a las hechiceras exclusivamente en estos
ambitos, mientras que sacaban en la comedia de figurdn
cosas mas proximas a la realidad social contemporéanea.
Precisamente, de los codigos de comportamiento moral y
social hablaremos en seguida.

7.3. El matrimonio, el honor y la educacidn femenina.

Los temas fundamentales de la comedia barroca de capa vy
espada son el amor y el honor, derivado de éste. Como bien
apuntaba Wardropper: "La dama quiere cautivar a su galén;
y €1, a ella. Ni el uno ni la otra se preocupan por el
coste probable de su determinacién; ni el uno ni la otra
cuentan c¢on la reaccidédn previsible de la sociedad. La
accidn dramdtica, por las convenciones de la comedia de
capa y espada, siempre termina felizmente, es decir, con la
prosperidad de los indiscretos."(89)

Ya sabemos que el amor es base para trazar el esguena
funcional de estas comedias, ya que toda la trama se

articula sobre las peripecias que pasan damas y galanes
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para conseguir colmar sus deseos amorosos. El tema del
honor surge, sobre todo, cuando en las obras due se
denominaban igualmente "comedias”, pero que eran realmente
dramas o tragedias, al autor se le ocurria partir del punto
en el que se acababa la comedia de enredo. Las comedias
"con amante escondido o rebozada mujer" terminaban con el
matrimonio va que el amor se daba entre solteros y el
decoro pedia que se acabase en boda, final feliz que ademas
agradaba al publico. Las veleidades amorosas, las posibles
infidelidades eran sb6lo problemas menores, de amor, pero no
de honor. Otra cosa era que la dama ya no fuese la
enamorada o desenamorada del galédn, sino la esposa infiel
o presuntamente infiel; el asunto tomaba ya otro cariz,
mucho més serio, y aparecia ya 1la necesidad del castigo
ejemplar. Ya se dijo antes que entre la comedia y la
tragedia del Siglo de Oro no habia a veces mas separaciédn
que el hecho de estar casados o no los protagonistas al
principio de 1la accidén dramatica; o, si se quilere,
siguiendo el juicio del citado Wardropper, segin el autor
se olvidara de toda concesidén a la responsabilidad moral o
gque por el contrario decidiera hacer triunfar tal
responsabilidad. {(90)

iQué ocurre con la comedia de figurén? Se podria decir
gue ocurre casi lo mismo que con la de capa y espada. La
mayoria de las comedias de figurdn del XVII y buena parte
de las del XVIII, tienen como tema fundamental este amor
entre solteros al gque aludiamos. Recogimos ya que en
algunas del XVIII se parte ya del matrimonio y por tanto,
se plantea el tema del honor, que se soluciona sin sangre,
y desde puntos de vista, ya tradicionales, ya un poco méas
novedoscs, segun el autor.

Pero lc mas significativo de la comedia de figurdn es la
existencia del personaje ridiculo, gque come ya vimos,
obliga a variar el esquema funcional tipico de la comedia

nueva. Quede o no "suelto", el figurdn, pieza que no encaja
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bien, va a obligar al resto de los personajes, y en la
mayoria de las ocasiones, a hacer todo lo posible por
librarse de éi. El figurdén resulta tan problematico porque
en muchos casos, no sdlo se enamora de la dama, estorbando
al galadn de turno, sino que es el indeseable marido que se
le ha destinado a la bella joven. En estas obras el publico
estd atento para ver como se libra del feo y necio
prometido. Pero en aquellas en las que el figurdn o
seudofigurén estd ya casado con la dama © va a casarse
inevitablemente, observamos el proceso de evolucidén del
figurén o de su esposa, de manera que el matrimonio, gque
inicialmente se preveia desastroso y con serio peligro para
el honor marital, acaba siendo algo armonioso y feliz. El
tema del honor surgird como obstaculo a la felicidad de la
pareja, pero al fin se disipara como un nubarrdén veraniego.

La existencia del amor azaroso, del matrimonio impuesto
o de la duda sobre la virtud femenina, es algo que parece
obligatorio; por tanto, si 1lo que quisiéramos fuera
simplemente dar constancia de las obras que se adhieren a
esta convencional regla lopesca, nos bastaria con hacer
resefia de las mismas; o mejor, comentar las que escapan a
ella y que en el caso de la comedia de figurdn serian El1
castigo de la miseria, E1 hechizado por fuerza y acaso
también Abogar por su ofensor, dque tiene un final
inhabitual. Pero lo que pretendemos aqui es algoc mas que
eso.

El matrimonio obligado de una mujer joven y adraciada
cen un sujeto lleno de tachas fisicas y morales, debia de
provocar a buen seguro sentimientos de indignacidén vy
compasién en el publico de la época, pero no los mismas
reflexiones que nos provocan a nosotros, lectores actuales
{(no espectadores desde hace mucho). Las gentes que veian la
comedia sabian que el asunto iba a acabar en bien y su
interés era asistir a la resolucién del enredo y de los

amores cruzados. A nuestros ojos, el tema,aparte de ser una
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comoda falsilla funcional, es un reflejo de la situacidn
social en que se hallaba la mujer en esos tiempos.

Totalmente sujeta a la autoridad de los padres o tutores
cuando era soltera, y luego casada, a la del marido, solia
acceder al matrimonio como una soilucidn vital de
supervivencia. La unica alternativa a éste, para la mujer
respetable era la entrada en la religidén, gque también
aparece como castigo para solteras deshonradas, amantes
abamdonadas o viudas incasables. La mujer soltera e
independiente era algo inconcebible, un estado que sélo
valia para la mujer de "vida airada", gquien, a juzgar pocr
1o que leemcs en novelas como Teresa de Manzanares, lo que
deseaba realmente era encontrar marido, acabar bien casada
y descansar de un oficio tan ajetreado.

Recordamos lo dicho acerca de nuestra figurona dofia
Melchora, tan obsesionada por la boda que no ponia tachas
a ningun elemento masculino, y que incluso llegaba a decir
que era mejor tener a la vez dos maridos que uno. Las damas
tipicas de las comedias eran un poco mas exigentes y la
perspectiva de enlazar su vida a la del intratable figurdn
no les hacia muy felices. Ya sabemos que usualmente el
autor lograba salvarla de tan penosa esclavitud, para
alegria del publico. ;Pero realmente hay critica de esta
situacién injusta y humillante para la mujer en la comedia
de figurdm?

La respuesta que podemos dar a tenor de lo que hemos
visto en las comedias es que la reflexidn se da sobre todo
en las del XVIII. Las obras del XVII no suelen plantear el
asunto del sometimiento femenino mas que como hecho
desencadenante de la accidén. En cambio, en el XVIII,
encontramos varias obras en las que se refleja la
preocupacidén por el matrimonio y la educacién de las
Jjovenes, aungue no siempre desde la perspectiva que
podriamos llamar "feminista'.

Ciertamente, el tema del casamiento arreglado por
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convenciones familiares o econdmicas, es algo que también
puede verse como injusto para la otra parte del matrimonio,
es decir el futuro marido. En varias obras de figurdn, éste
se encapricha de la dama (EI marqués del cigarral, Un bobo
hace ciento, E1l desgraciado por fuerza, etc.) perc en
otras, el figurén no siente mucha inclinacidn por su
prometida e incluso prefiere a otras mujeres (El1 ddmine
Lucas, De los hechizos de amor, etc). Pero el hecho de no
ir libremente al matrimonio no afecta mucho al figurén que
suele tener muy pocos escripulos en este tema. Si se
muestran reacios o recelosos ante la perspectiva del
matrimonio, no se debe a que no estén de acuerdo con esta
forma de unidén concertada sin amor, sino a que la novia les
parece demasiado mundana para su rancio concepto de la
moral femenina o porgue creen gue no tiene buena dote. La
unica obra en que se atropella manifiestamente el derecho
a la eleccidén de estado en un hombre es El hechizado por
fuerza, como ya dijimos cuando hablamos del figurdn don
Lorenzo , que es mas gue hechizado, casado por fuerza. Las
razones que dimos para explicar porque la dama dofia Leonor
se esfuerza tanto en atrapar al clerizonte don Claudio van,
como se recordard, mas por el camino de lo metateatral gque
de lo social {vid. cap. V, p.l18 de esta tesis); peroc en
todo casc siempre puede decirse gue la libertad de don
Claudio no ha sido coartada sino por su necedad. No hay
autoridades superiores que le obliguen a casarse o por
mejor decir, a venderse o cambiarse por blasones
nobiliarios. Por tanto, las verdaderas victimas de los

casamientos impuestos son las muijeres.

7.3.1 Las comedias del XVII.- A pesar de lo dicho arriba
sobre la escasez de la critica al matrimonio forzado gque
existe en las comedias de figurén de esta época,
precisamente en este siglo hallames una en 1la que el

problema se plantea descarnadamente, de una forma que
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quizas sorprende por la rotundidad con que el autor deja de
ver el caracter mercantil e inhumano de estos arreglos. Se
trata de Entre bobos anda el Jjuego © Don Lucas del
Cigarral, comedia de Francisco Rojas Zorrilla. En el
capitule dedicado a los figurdén tratamos a don Lucas y
recuérdese cdédmo haciamos hincapié en el caréacter
marcadamente materialista de este figurdn, y en el hecho de
que, pese a sus grandisimas faltas morales y su aspecto
ridiculo, resulta un personaje que a la postre se elevaba
sobre los otros mediante el poder que le daba su dinero.
Poderoso, casl invulnerable, don Lucas no esconde en ningun
momento su grosera intencidén de comprar a su prometida,
llegando al extremo de extender un recibo por la muchacha;
como ya mostramos en el capitulo anterior({ p.338}).

Los figurones hacen relr, como ya vimos, escribiendo
cartas disparatadas y grotescas, pero este recibo hecho por
don Lucas es mas que una de estas epistolas burlescas de
tradicidén jocosa. Nos parece evidente la denuncia de esta
situacién. Rojas era escritor dque decla las cosas méas
claramente que el resto de sus contemporéaneos. (91) Lo que
nos descubre Rojas es una sociedad profundamente corrupta
Yy venal, que esconde su ansia de dinero tras raidos
oropeles de hidalguia. Don Lucas puede avasallar a todos
porque no es una criatura ruin en medic de seres
desinteresados; don Lucas es un producto de su época y esta
perfectamente acorde con ella. Estd bien seguro de sus
poderes y pese a su apariencia grotesca es mucho menos
extravagante de lo que pueda parecer. Debia de haber mas de
un don Lucas en su siglo; siglo que, como apunta Dominguez
Ortiz, estaba dominado por la desazdén del dinerc: "No fue
aquel, por tante, un siglo de atonia ¢ estancamiento, sino
de febril actividad; el motor seguia siendo el dinero; el
dinero propio y en la necesidad de dinero del estado. Pero
ya no se buscaba en las guerras v en los descubrimientos,

sino en el favoritismo regio, el dominio de los
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ayuntamientos, los casamientos ventajosos con sus enormes
dotes, el dominio de la tierra y la especulacidn sobre los
productos de la misma. En aquella época cuyos ideales se
basaban en el honor, la sangre pura y la actividad
desinteresada habia una gran apetencia de dinero." (92)
Como ya vimos antes, don Lucas tiene en este sdrdido
negocio del casamiento con dofia Isabel, un aliado
incondicional que no es otro que el padre de la misma, don
Antonio. La forma inhumana y cinica en que responde a su
hija cuando ésta le manifiesta su protesta por la boda que
le han preparado no deja lugar a dudas scbre la catadura
moral de don Antonio, a quien parece darle igual que su
futuro suegro sea el mismc demonio: Véase la conversacién

que mantiene con la pobre dofia Isabel:

"ISABEL. Es gue yo ho he de casarme,
mandenlo ¢ no tus preceptos.
con don lLucas

ANTONIO. :;Por qué, hija?

ISABEL. Porque es miserable.

ANTONIO. Eso
no puede estar a ti mal
siendo su mujer, supuesto
que vendras a ser mas rica
cuando el fuera mas atento.

ISABEL. Es porfiado.

ANTONIO. No porfiar
con &1, y te importa menos.

ISABEL. Es necio.

ANTONIO. El te querra bien,
¥y el amor hace discretos.

ISABEL. Es feo.

ANTONIOQ. Isabel, los hombres,
no importa que sean muy feos.

ANDREA. Sefior, es puerco.
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ANTONIO. Limpiarlie.
Sea lo que fuere, en efecto,
yo 0os he de casar con él.
;Sera mejor un mozuelo
que gaste el dote en tres dias
y que os de a comer requiebros?
Noramala para vos;
Casaos con un caballero
que tiene seis mil ducados

de renta ;y hacéis pucheros?" (93)

Aqui habia que reflexionar sobre cudl de los dos es mas
culpable, como en los versos de Sor Juana Inés: el gue peca
por la paga o el que paga por pecar, siendo el pecado el
someter a dofia Isabel a la terrible humillacién de ser
tratada como una pura mercancia. La falta del padre nos
parece mayor que la del figurdn porque al materialismo,
disfrazado de preccupacién por el futuro de su hija, se le
une la falta total de escripulo al condenarla a la infeliz
unién de por vida con un hombre repulsivo. Nos viene
asimismo a la memoria los también conocidisimos versos de
Quevedo: "Madre yo al oro me humillo/ el es mi amante y mi
amado"” (...}; lo peor del casc es que esa humillacidn, que
era voluntaria en la mujer que pinta Quevedo, se trasforma
en transaccidén comercial hecha por terceros, una especie de
trata de esclavas. La ijoven es "vendida"™ como dice
literalmente el gracioso Cabellera y ello transforma el
arreglo matrimonial en puro trafico de carne humana.

Rojas no se priva de presentar el hecho de forma
realmente descarnada. Moratin no se atrevid$ a tanto en El
si de las nifdas. El futuro marido de Frasquita, don Diego,
no es un sujeto repelente sino una buena persona que estéa
enamorado de la chica, aunque con el amor un pocc ridiculo
de los viejos. Tampoco la madre es, pese a ser una mente

atrasada y prosaica, un ser tan abiertamente negativo como
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lo es don Antonio. Ambos esdgrimen el argumento de que lo
principal es asegurar el futuro de las hijas, pero al menos
dofla Irene tiene el atenuante de que ella misma ha pasado
por el mismo trance, la han educadc para ver como natural
el matrimonio acordado (94) y, sobre todo, Francisca no le
declara a su madre su desacuerdo con la boda, sino gque
calla siempre vy s6lo se sincera con la criada, que sigue
manteniendo el papel de confidente de la comedia barroca.

El hecho de que Moratin, como buen ilustrado, nos encaje
el discurso aleccionador por poca de don Diego significa
que pretende dejar bien claro el propdsito de la obra e
influir en el publico tanto como le sea posible. Rojas, en
cambio, no moraliza de forma tan explicita; pero la
insistencia en el caréacter venal del matrimonio hace que no
se pueda dudar de su intencién critica. Ademés, apura tanto
la indefensién de la dama, que estamos a punto de creer que
va a acabar inmolada en el ara matrimonial.

Incluso el tipico galéan, don Pedro, contrafigura de don
Lucas, dechado de perfecciones varoniles y tan valiente que
no duda en enfrentarse a un toro furioso para librar a su
amada Isabel, se ve impotente para salvarla de la bestia
aun mas peligrosa que es don Lucas; sabemos que no sdéla lo
sujeta el respeto a los compromisos hechos y a la voluntad
del Dbarba, sino también su inferioridad en materia de
dinero. El figurén se lo recuerda en la escena ultima vy
decisiva:

“DON LUCAS. "Vos sols, don Pedro, muy pobre
Y a no ser porgue en mi halliis
el arrimo de pariente

pereceriais."” (95)

También recuerda su pobreza a dofla Isabel y que sélo la
tomaba por esposa por su belleza, es decir, la vuelve a

reducir a puro objeto carnal. Lo curioso es que las cosas
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salen bien y los enamorados se casan, precisamente porgue
el figurén, el personaje en apariencia peor tratado, pero
el mas poderosoc de hecho, lo permite. ;Un destello de
generosidad y nobleza en un sujeto como don Lucas? En
absoluto. No es don Lucas figurdn de los cambiantes.
Caracter bien trazade y bien sostenido, su renuncia al
matrimonio con dofia Isabel no es altruismo ni un castigo
del autor por su mal comportamiento, sino un acto de poder.
A su juicio, es &1 guien vence a los que han querido

engafiarle:

“DON LUCAS. Pues dadla la mano al punto
gue en es3to me he de vengar:
ella pobre, vos muy pobre
no tendréis hora de paz;
el amar se acaba luego,
nunca la necesidad;
hoy con el pan de la boda.
no buscaréis otro pan
de mi os vengaréis esta noche
Y mafiana a mas tardar
cuando almuercen un requiebro,
Yy en la mesa en vez de pan,
pongan una fe al comer
Yy una constancia al cenar
Yy, en vez de galas, se ponga
un buen amor de Milén,
una tela de "mi wvida“
aforrada en “;me querras?’,
echaran de ver los dos

cudl se ha vengado de cual.” (56}

Sencillo seria ver en este parlamento la rabieta del
despechado, pero mucho nos tememos que ho es asi. Los

figurones pueden ser vencidos, pero no convencidos ni
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convertidos (al menos los del Siglo de Oro) y sigue en sus
trece hasta el final. Don Lucas no ha sido ni vencido ni
convencido porque realmente para él no hay mas valor que el
brille del dinero. El1 final estd a su gusto, no siente
perder a dofia Isabel, pues no es para €l mas gue un mero
objeto facilmente sustituible. También estadn a gusto los
enamorados y el publice, porque bien estéd lo que bien
acaba, pero aunque no haya en el remate de la comedia nada
que se salga de lo convencional, del happy end previsto en
el esquema lopesco, detectamos un malestar que Rojas no ha
podido disimular. ;Realmente es un final feliz? ¢No
acabaran cumpliéndose los feos pero nada disparatados
pronésticos de don Lucas?

Bien dice el refran que "donde no hay harina, tcdo es
mohina”™. Los espectadores y sobre todo, las espectadoras de
la cazuela, por mucho gusto que sintieran por el triunfo de
los enamorados, volvian a su casa a comer caliente y en su
mayoria preferian un matrimonio que les diese estabilidad
y seguridad a un amor novelesco, pasional, florido vy
"bachiller™, como se decia en la épcca. Una ccsa es la
comedia y otra la realidad, aungue es ésta una comedia en
la que realidad, el resquebrajamiento de los ideales que
ilusionan a los espaficles de la época, es patente (y lo
serd mas en otras comedlas posteriores}.

No es casual que ya desde el principic de la obra se
entable un debate entre Isabel y su criada Andrea; la
primera (antes de conocer al novio que le espera), defiende
el amor reposado y frio del matrimonio y la segunda los

apasionados regquiebros del galéan.

"ANDREA. (...) pero no hay marido bueno.
Ver cotmo se hacen temer
a los enojos mencores,
Y aquel acerse sefiores

de su perpetua mujer;



esposa,

ISABEL.

el exceso de amor,

aquella templanza rara

y aguella vida tan fria,

donde no hay un " jalma mia!”
por un ojo de la cara
(et ee et e eer e )

la seguridad prolija

v las tibiezas tan grandes

que pone un requiebro en Flandes
gquien llama a su mujer "hija’
{(eeeeennn Ceereasea ey

luego gque es mejor se infiere,
haya embuste o ademan,

aunque mas finja el galan

que un marido aungue mas quiera.
Lo contrario he de creer

de lo que arguyendo estés,

y de mi atencidén veréas

que el marido y la mujer,

gue se han de tener, no ignoro,
es talamo repetido,

respeto ella a su marido

y el a su mujer decoro;

y este callado querer

mayor voluntad se nombre

pues no ha de querer el hombre

como dama a su mujer." (97)

podia existir pecado:

“ISABEL. No esa llama solicito,
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Para Andrea el matrimonio es prisién y condena de la
rmujer; Isabel mantiene, sin embargo, una posicidén mucho mas
convencional y ortodoxa sobre las relacicnes maritales, muy
cercana a la postura de la Iglesia que consideraba que en

o en el amor pasional por la propila
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todo lenguas en arder,
porque un amcr bachiller

tiene indicics de apetito." (98)

Pasién contra costumbre; idealismo contra realidad;
aventura contra seguridad. Rojas parece apostar por la
opcién del idealismo, con mayor rendimiento literario, pero
no puede evitar que se cuelen los aires materialistas de
una sociedad cada vez menos caballeresca y mas aburguesada.
Verdaderamente, el gracejo del escritor toledano es el de
los grandes satiricos de su época, que recubren con el
regocijo humoristico las mAs negras miserias humanas.
Porque, bien mirado, esta obra es pesimista, al menocs en lo
que toca al tema gue tratamos aqui. Pesimismo barroco del
que critica sin aportar soluciones, del médico que descubre
la herida sin dar ninguin remedic para sanarla. He aqui la
diferencia con Moratin y otras mentes renovadoras del
XVIII, guienes siempre ponen juntos veneno y antidoto.

Leonor es salvada, como en las tragedias de Euripides,
por un deus ex machina que no es la voluntad de dios sino
la del figurédn. Pero, ;qué ocurre con las otras Leonores
que vivian en su tiempo? Ninguna solucidén da Rojas para
ellas. Nunca se habla de cambiar las mentes de los padres
¥y, por tanto, las de los hombres de su época. Rojas es aun
un hombre del barroco, seguramente con poca fe en la
capacidad de la humanidad de mejorarse a si misma.

En EI lindo don Diego, Moreto nos presenta el
casamiento forzado de dos hermanas, Leonor e Inés, a
quienes les estan destinados dos primos suyos, don Mendo y
el figurdn don Diego. Leonor es sumisa y acata los deseos
de su padre don Tello, pero Inés, llevada del amor dJue
siente por el galdn don Juan, no duda en enfrentarse a su
progenitor, aunque respetuosamente. Dofia Inés despliega
habilidades oratorias en un conceptuoso parlamento para

tratar de defender su derecho a decidir sobre su vida, sin
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perder el respeto a la autoridad paterna. Pero su padre es

oftro barba insensible y empecinado y no se conmueve ni

atiende a razones. Veamoslo:

"DON TELLQ.

DONA INES.

DON TELLO.

DONA INES.

DON TELLQO.

El parabién da don Juan

de los casamientos hechos
con vuestros primos

Y ;estan

en estado que podran
admitirle nuestros pechos?
;Pues no, si ellos han venido
de mi palabra fiados?

No habiéndolos admitido
nosotras, en vano ha sido
darlos por efectuados.
Pues ;podéis hacer las dos

a mi gusto resistencia?

DONA LEONOR. Yo, sefior, no sé tener

DONA INES.

voluntad, v si ha de ser
alguna, esa es mi obediencia.
Contigo también, sefior,

es mi voluntad ajena,

s6lo tu gusto es mi amor;
mas este mismo primor

tu resolucidédn condena,
porgque cuando yo he de estar
pronta siempre a obedecer,
no me debieras mandar

Ccosa en dque pueda tener
licencia de replicar,

Yy 51 me da esta licencia

el cielo, y tu autoridad

me la quita con violencia
casarase mi obediencia

pero no mi voluntad.
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Siendo este estado, selior,

de tantos riesges cercado,

;no pudiera algun error

dar asunto a mi dolor

y emperios a tu cuidado?

Luego, aungue yo me concluyo
debieras a mi albedrio
proponerlo no por suyo

sino porque aungque es el tuyo,
tiene el titulo de mio.

D. TELLO. Aungque es la queja tan vana
por queja de amor la he oido
Inés, callando tu hermana,
que no eres td tan liviana
que tuviera otro sentido;
ni yo tan poco mirado
que a todo vuestro deseo
no le exceda mi cuidado,
habiendo ya examinado
los peligros de este empleo.
En gusto, quietud y honor,
lograis toda la wventura
gque pudiera vuestro amor
y el mio, que es el mayor,
que vuestro bien asegura;

y mi palabra empafiada

va, Inés, no tiene lugar

tu queja, aunque bien fundada,
pues, sobre que estas casada,

no tienes que replicar." (99)

Como ocurre también en otras obras de la época el
autor no explica de forma satisfactoria el porqué de esa
insistencia del padre de dofia Inés en casarla con don

Diego. Moreto no ha mostrado los intereses materiales como
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claro mévil del arreglo matrimonial como hizo Rojas y queda
s6lo como explicacién un nebuloso compromiso familiar, que
podria romperse sin muchos problemas, ante la resistencia
de la hija.

Tal vez este comportamiento poco justificable del padre
de Inés podria deberse a que Moreto utiliza mecaénicamente
la figura del "padre-mercader™, al igual que lo hace Rojas.
Esta figura del "padre-mercader" podria tener su origen, no
s6lo en las condiciones sociales de la época sino que
también raices literarias en el esquema teatral de la
comedia plautina y terenciana, seguin apunta Kenington. (100)

Sea como fuere, la desdichada dofia Inés se estrella
contra un padre inflexible y al ver que nada puede esperar
de €1, recurre a apelar a la nobleza y caballerosidad del
corazdédn de don Diego, al que aln no conoce, para pedirle
que sea el mismo el gue rompa el compromiso. Otro bello y
barroco discurso de Inés que tampoco consigue su propodsito.
Moreto nos brinda el contraste entre la sensatez de dofia
Inés y la insania de don Diego:

"DONA INES. Sefior don Diego, si el lustre
de la sangre que os alienta
a su misma obligacién
se sabe pagar la deuda,
ninguna puede ser mas
que la gue agora os empefia,
pues una mujer se vale
de vuestro amparo en su pena.
La dificultad esta,
para que mas os suspenda,
en que, siendo contra vos,
os pido a vos la defensa.

Mas cuanto puedo deberos
¢S pago en guerer atenta

que, si habéis de ser vencido,
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vuestro el vencimiento sea.

Mi padre, sefior don Diego,

a cuya voz tan sujeta

vivo, que por voluntad

tiene el alma mi obediencia,
traté la unidn de los dos

tan sin darme parte de ella,
que de vos y del intento

al veros tuve dos nuevas.
Casarme sin mi es injusto;

mas dejo aparte esta queja
porque al blasén de obediente
tiene algun viso de opuesta.
La aversidén o simpatia

con que se apartan o acuerdan
las almas pende en el cielo
de influjo de sus estrellas.
Desde el instante que os vi
discurrié un hielo en mis venas
a que no halla el alma amparo
mas que el que de vos intenta.
Casarme con vos, don Diego,

si queréis, ha de ser fuerza;
pero sabed que mi mano,

si os la doy, ha de ser muerta.
De caballerc y de amante
faltais, don Diego a la deuda
si, sabiendo mi despecho,
vuestra mano me atropella.
o e L)
Vos, don Diego, habéis de hacer
a mi padre resistencia,

Y escoged vos en la causa
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la razdn que mas convenga.

Y advertid que yo a mi padre,
por la ley de mi cbediencia,
para cualquiera precepto
el "si’ ha de ser mi respuesta.
O
Y ahora vuestra hidalguia,
o el capricho, o la fineza,
corte por donde gquisiera,
que, cuando pare en violencia,
muriendo yo, acaba todo,
pero no vuestra indecencia,
pues donde acaba mi vida
vuestro desdoro comienza.

D. DIEGO. ({;Pudo el diablo haber pensado
més graciosisima arenga
para disfrazar los celos,
y esta dellos gue revienta?)
Seficra, todo ese encjo
nace, coh vuestra licencia,
de celos que os da Leonor.
31 teméis que yo os ocfenda
os enganais, !juro a Dios!,
que, !por vida de mi abuela!,
y ansi Dios me deje ver
con fruto unas vifias nuevas,
que plantd mi padre en Burgos,
que es lo mejor de mi hacienda,
como yo nunca le he dicho
de amor palabra ni media,
que ella es la que a mi me quiere,

y sino, digalo ella."™ (101)

Ya vimos que la capacidad de don Diego para volver las
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cosas del revés y alimentar su inmensa vanidad era
prodigiosa. Ni llegando al insulto consiguen Inés y su
hermana que el figurén se dé por enterado que la aversidn
que provoca. Sera el engafio el que, como sabemos, haga que
don Diego se busque otra novia y rompa el compromiso. Es
decir, que se ha de recurrir a los enredos plautinos en el
caso de dofia Inés, o esperar del azar que el novio
preparado por los padres no sea del todo aborrecible
(recordemos que dofia Leonor si tiene suerte con don Mendo)
para que el matrimonic no resulte una terrible esclavitud.

Aungue con mencs acritud y también con menos sinceridad
que Rojas, Moreto muestra el problema del matrimonio
impuesto por los padres, pero de nuevo nos hallamos ante
una critica coja que no aporta solucidén ni pretende mover
conciencias, como no sea a la simple compasidén. No creemos
que ningin padre se sintiera estimulado a dejar mas
libertad a su hija en la eleccién de marido después de ver
o leer la obra de Moreto. Lo mas seguro es que las
muchachas casaderas no fueran en verdad tan elocuentes como
para convencer con discursos a sus padres. Estos deblan de
pensar que tales parlamentos no eran mas que bachillerias
de damas de comedia. Es mas que dudoso, por otro lado, due
las jovenes casaderas se atreviesen a enfrentarse tan a las
claras con la autoridad paterna. Como indica Diez Borque,
la libertad de la mujer para casarse es sobre todo un
recurso literario. (102) Sin embargo, esta falta de
auténtico deseo critico, que es totalmente cierto para la
mayoria de las comedias de Lope, puede dar paso a una real
intencién de censura, patente, a nuestro juicio, en Rojas
Yy que no descartariamos en Moreto. Aunque esta critica se
estrellase contra la dureza de la mentalidad de la época
podria constituir una especie de abono para épocas
posteriores; pero no cabe duda de que durante mucho tiempo
iba a permanecer la idea de que el padre tenia plena

potestad y podia ignorar los sentimientos de las jévenes,
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que callaban por miedo y respeto ante aquellos a guienes
ellas mismas consideraban como poseedores de tedos los
derechos para disponer de sus vidas.

Mas tarde Moratin denunciara la forzada hipocresia de
las nifias que dan el "si" cuando estan deseando decir "no"
s6lo por temor al enfado y represalias de sus padres; el
mismo "si" a que se refiere el capricho 2 de Goya "El si
pronuncian y la mano alargan al primero que llega". Cierto
que a veces pronunciaban el si, sobre todo en el XVIII, mas
para escapar de la carcel de la casa paterna que por la
coaccién de la voluntad. Pero no es ese el casoc de la dama
de Moreto ni de la de Rojas. Ellas no son hipdcritas y
luchan en la medida de sus fuerzas para salvaguardar su
felicidad. Sin embargo esa timida rebelidn es totalmente
estéril, pues la salvacién del negro porvenir gque les
aguardaba no ha venido, ni mucho menos,porque se hayan
atendido sus demandas.

Frente a estos autores, dque al menos exponen el
problema del matrimonio impuesto, encontramos alguno que
escribe con total ausencia de preocupacién por €l e incluso
con falta de respeto a las convenciones del final feliz de
la comedia barroca. Este final, pese a ser mecanico y
previsible, suponia también una especie de justicia poética
sentimental. En el "cada oveja con su pareja", que tanto
agradaba al espectador, habia una armonia,un orden después
del caos. Como apuntaba Serralta, el castigo para el
persconaje malo, antipatico y ridiculo era la solteria y
ésta estaba generalmente reservada al figurdédn. Pero hay una
obra en la que encontramos a un figurén que casa al final
con la joven dama sin que haya sufrido ninguna metamorfosis
gue justifique tal solucidén. Nos estamos refiriendo a El
sordo y el montafiés, de Fernandez de Leln.

Esta obra se escapa a la convencionalidad de las
anteriores comedias de este siglo, no sélo por el final

sino también por el caracter de 1los personajes, gue



501

muestran la caida de ideales de fines del XVII. Ya vimos
gque don Valerio era un cinico gigold y dofia Brigida una
viuda alegre dispuesta a pagar a su galan. La dama joven,
dofia Leonor, ama a este galan interesado y aborrece al
montafiés don Suero, gue se ha enamorado de ella, pero al
final se casa con él, pues don Valerio acaba casado con
dofia Brigida. Este ultimo enlace es 16gico porque ninguno
de los dos personajes es muy ejemplar, pero sorprende la
forma en que el autor "premia" al figurdn don Suero con la
dama, quien se casa con €l, mas que nada, porgue no tiene
otra pareja en la obra.

El sorde don Simén, gque mantiene una cierta
respetabilidad moral en 1la obra, acaba, sin embargo,
soltero o "suelto”. Este es un "galan suelto" cuya solteria
puede justificarse por su sordera, dque lo hace aparecer
rididule, pero no es mas ridiculo que don Suero, el
figurén, y éste si consigue emparejarse con guien quiere.

Creemos que el publico esperaria tal vez dque las
parejas quedasen de otro modo, por ejemplo:

D. Valerio é&————Dila. Leonor

D. Simén & —» Dria. Brigida
b. Suero—0

Pero este final no se cumple. Hubiera sido légico que
el autor hubiese incluido a un segundo galdn para desposar
a Leonor, quedando asi los dos personajes cémicos fuera del
matrimonio; pero Fernandez de Leén dispone un final atipico
que, si por un lado puede resultar interesante porque rompe
con lo trillado, por otro muestra un gran desacierto en el
modo de tocar el tema del matrimonio. A las irresponsa-
bilidad moral de hacer triunfar el deseo amorcso a la que
hacia alusién Wardropper, se une la irresponsabilidad de
dar por buena una unién desprovista de amor {(por parte de
dofia Leonor) e incluso de ética , al aprobar el casamiento

por interés de Valerio con su antigua amante Brigida.
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Que Valerio se casa por puro interés es algo que no
puede dudarse, pues el cardcter materialista de éste estéa
claramente expresado desde el comienzo de la obra. Doifa
Brigida conoce de sobra a su amante, pero pese a todo, le
ama pasionalmente y queda gustosa con su matrimonio. Ella
es quien compra a su marido, pero él es consentidor y por
tanto el casamiento venal voluntario esta desprovisto de
todo caracter critico. Por su parte, el figurdn, que estaba
dispuesto a casarse con Brigida como alternativa a cobrar
su herencia, consigue librarse de este enlace comercial y
quedarse con quien le gusta, es decir, con Leonor. La unica
que no gana nada, salvo un marido muy poco envidiable, es
la propia Leonor, que se casa por las buenas con el
montafiés simplemente porque hay gque casarse vy el autor no
ha querido buscarle un novio mejor.

Por tanto dofla Leonor, la Jjoven casadera dque tanta
importancia podia tener en una obra de este género, gqueda
reducida a ser una simple pieza del engranaje de la
comedia; detras de ella no hay una mujer con sentimientos
auténticos, una mujer de carne y hueso {(aunque fuera con
las limitaciones de los personajes de la comedia aurea,
sinc un mero vacio que hay que recubrir con la estampa de
la damita enamorada. Asi, tras luchar por su supuesto amor
durante mé&s de dos jornadas, acaba dando a su mano con toda
ligereza y tranquilidad a un hombre detestable.

En cuanto al tema de la educacién femenlna, la comedia
de figurdn del XVII no es muy innovadora. La mujer en la
comedia no tiene una ocupacién especifica y es de suponer
que no le hace falta saber otra cosa que aquellas labores
domésticas que, dada su clase social, le correspondian.
Como la comedia aurea refleja sobre todo la mentalidad de
la nobleza, no hace falta especificar que las labores
domésticas de las damas no serian en absoluto las gue
exigieran trabajo fisico. Suponemos a estas damas bordando,

leyendo algun libro piadoso {0 una novela de caballerias),
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yvendo a misa, a alguna romeria, al teatro... bien vigiladas
por padres o tutores. Pero en realidad lo gque vemos es que
estas damas emplean todo su tiempo y esfuerzos en conseguir
sus objetivos amorosos, arriesgando, como sabemos, su
reputacién en salidas intempestivas, visitas secretas, y
otras muchas artimafias mas. Llorar celos y desdenes
acababan de completar su horario. Esto, sin duda, agradaba
al publico de la cazuela que llevaba una vida encerrada,
rutinaria y aburrida. Y la comedia de figurdn de esta época
no ofrece en este aspecto ninguna variacidn con respecto a
la de Lope.

Desde luego que también existian mujeres cultas y dadas
a los libros, pero éstas eran miradas con recelo e incluso
con franca antipatia {(recordemos lo dicho ya sobre el
culteranismo). La mujer bachillera era incluso méas
indeseable que la tonta y esta idea de que la aficidn a la
cultura era casi una enfermedad aparece Jjustamente en
Gudrdate del agua mansa de Calderdn.

El barba don Alonsc tiene una hija bachillera, dofia

Fugenia, de la que dice la criada Mari-Nufio:

"Tiene a los libros humanos

inclinacidén, hace versos (...L"(IOB)

Lo dice como quien describe los sintomas de wuna
patologia psicolbégica. Su padre para curarla de esta grave
afeccidn decide casarla con un cerril montafiés, gue no es
otro gque nuestro ya conocido don Toribio. Teniendo en
cuenta que €1 es analfabeto, el tratamiento es
auténticamente "de choque®.

Parece ser que lo peor no era que la mujer intentase
igualarse al varén en inteligencia y ocupacidn, sinc que
ademas se consideraba que la "antinatural" inclinacidn de
la fémina a la cultura iba forzosamente unida a 1la

intolerable frivelidad y ligereza en el comportamiento. Por
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ello Eugenia aparece como partidaria de llevar una vida
rmundana y ser amante de las fiestas; esto era lo
verdaderamente peligroso, por que podia llevar a atentar
contra el honor del que la mujer era depositaria y que
debia ser su uUnica meta y aspiracidén en la vida:

"Puede un hombre situar su reputacién en las letras, en
armas, en gobierno y en virtud. Pero la mujer en sola la
virtud puede fundar su honor, porque ni ellas son menester
para las letras, ni jugar las armas, ni salir con ellas al
enemigot (104}

No es de extrafiar, por tanto, que el padre recrimine a

la hija por sus aficiones:

"D. ALONSO. Cuantos tus versos celebran,
cuantos tus donaires, cuantos
tu ingenio, son los primeros,
Fugenia, que al mismo paso
que te lisonjean el gusto
te murmuran el recato,
rematando en menosprecio

lo mismo que empieza aplauso (10D5)

En este punto coincidimos con el profesor Diez Borgue,
quien relaciona la falta de apertura social de la mujer y
su minusvaloracién intelectual con el rigido concepto del
honor: "La mujer es cobjeto pasivo del honor, reflejando el
del marido, y para mantenerlo lo mas seguro es privarla de
libertad, reducir sus posibilidades de actuacidén y esto si
es reflejo de la condicién social de la mujer en el XVII
(...) Lope estd convencido de la fragilidad fisica y de la
minoria mental de la mujer” (106}

No nos parece que en esta comedia de figurdn se diga
nada en contra de esta concepcidn tan misdgina del destino
vital de la mujer. Cierto es que hay una ironia evidente al

presentar al figurdn tan preocupado por el recato de sus
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primas que no les permita salir de casa ni para oir misa:

"D. TORIBIO. A decir a mis primas

que en todce hoy no salgan fuera
D. ALONSO. ;Han de quedarse sin misa®?
D. TORIBIO. :Qué dificultad es esa?

Mi ejecutoria les basta

para ser cristianas viejas) (107)

Mas nos parece esta cita una burla a la hidalgia
enjundiosa que critica al encerramiento y represidn de la
mujer y con respecto a lo primero ya aludimos a ella. (Vid.
p.412 de este capitulo). Esta claro que por muy severc que
fuese un padre o marido no podia llevar su rigidez al
extremo de 1incumplir con los preceptos de 1la Iglesia,
aunque el templo fuera buen lugar para las citas o
encuentros amorosos, come dJueda patente en la comedia
lopesca. La solucidn para evitar cualquier problema
derivado de una salida o de un contacto con el exterior era
la vigilancias cuidadosa de los padres, maridos ¢ hermanos
y por ello debia de darles tanto gusto a las espectadoras
de la época el ver cdmo las damitas de la comedia se las
ingeniaban para burlar los cien ojos de Argos de sus
parientes masculinos.

En resumidas cuentas, la comedia de figurén de este
siglo sintoniza perfectamente con la mentalidad colectiva
dominante en el tema de la educacién femenina y parece
incluso reforzarla desde las tablas. Pero en el siglo
siguiente las cosas serén distintas y no nos referimos sélo
a que ciertos autores manifiesten un timido feminismo, sino
a que lo que nos aparece en el teatro no es un monolitico
modo de pensar sin posibilidad de fisuras, sino el reflejo
de polémicas ideolégicas y de cambios sociales que dan a
este teatro, al contrario de lo que ocurria en el siglo

precedente, un caracter menos literario e idealizado.
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7.3.2. Las comedias del XVIII.- La importancia del
matrimonio como elemento funcional sigue siendo la misma
que en la comedia del XVII, pero como va hemos dicho, la
critica a las circunstancias en gue se producen los
casamientos tiene mayor relevancia. Resulta un tanto
paraddéjico que en las comedias del XVII no haya posibilidad
de tocar el tema del honor porgque no exlstan comedias que
comiencen con los protagonistas ya casados, siendo como era
este asunto del honor matrimonial un tema de tanto
rendimiento en la comedia lopesca. Quiza en la época de
Moreto y Rojas no se veia compatible mezclar un tema tan
trascendente con la ridiculez del figurdén, cosa gque si
sucede en el XVIII, aunque en algunos casos las comedias no
sean muy Jjocosas.

Sin embargo hay también alguna comedia con lo gue
podriamos llamar un final "andmalo", es decir gque prescinde
del matrimonio para la dama vy el galdn principales, aungue
no de los amores cruzados y no correspondidos. Nos
referimos a una de las menos coémicas obras de Cafiizares:
Abogar por su ofensor. Es comedia de enredo donde las haya,
con raptos, embozados y confusiones de identidad a
mansalva, pero que no se resuelve del todo de la forma
acostumbrada en la comedia &urea. Los amores no se
descruzan y ambos, Alejandro y Fénix, entran en religién
sin que hay de por medioc una situacién tragica o deshonrosa
que les obligue auténticamente a ello. Bien es cierto que
Alejandro, el galén primero, ya muestra desde el principio
sus inclinaciones al sacerdocio y s6lo acepta conocer a su
prometida por imposicién paterna, lo gque indica que el
matrimonio forzado también podia afectar al varén; pero al
gozar éste de una libertad social y sexual que le estaba
vedada a la mujer, el casamiento impuesto resultaba menos
gravoso para €l. La dama, por su parte, acaba metiéndose a
monja porque la marcha de la comedia no hace cambiar 1la

inclinacién de Alejandro hacia otra dama, Violante. En la



507

entrada en religidén de Fénix hay un fondo de frustraciodn
amorosa, en cambio Alejandro ya tenia vocacidn sacerdotal
desde el comienzo y su amor por Violante aparece, por
tanto, como un simple encaprichamiento pasajero, aungue
éste, mientras dura, le lleve nada menos que a echarse al
monte.

Cosas de comedia, que en este caso no es de las mejores
del autor, pero que no cabe duda gque tuvo al publico
pendiente: la comedia tiene de todo, incluidos bandoleros
y juicio sumarisimo. El final tal vez sorprendid un poco al
espectador, pero gquizas Caflizares quiso precisamente eso.
Contrasta, desde luego, este remate de media boda con el
empefioc de Zamora por casar a su recalcitrante figurdn
porque "la comedia es fuerza que acabe en boda". Hay mucho
de autoironia en Zamora; en Cafilzares posiblemente un
pequefio intento de escapar a la consabida falsilla del
happy end matrimonial.

Sea como fuera, Cafiizares no vuelve a repetir este
final tan ascético y el matrimonic tiene wuna gran
importancia en su obras de figurén. Desde luego esta
presente el insoslayable matrimonio arreglado por el padre
de la dama con el hidalgo. La razén es que seguia siendo un
estupendo artificic funcional y que ademas las convenciocnes
sociales no habian cambiado nada en este punto. "Parece
que, de hecho -dice Carmen Martin Gaite-, entre 1la
aristocracia y la burguesia eran siempre los padres quienes
arreglaban las bodas de sus hijas, y el noviazgo se reducia
apenas cruZaban la palabra en alguna visita y bajo el
control de sus padres. El hecho de que pudiera surgir una
inclinacién de afecto entre los futuros cédnyuges, se tenia
por accidental y sin relevancia alguna a efectos de que eso
garantizase mas los resultados de la unién". (108)

Don Pedro, el barba de El ddmine Lucas, con sus deseos
de conservar el mayorazgo de los Chinchillas, estd a punto

de sacrificar a su hija:
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"D. ENRIQUE. Siguiendo las dependencias
de un gran mayorazgo Suyo
Don Pedro esta: y de manera
su aplicacidédn ha logrado,
que con sus crecidas rentas
un titulo comprar quiere,
con el formando y con ellas
el dote a Leonor, bien como
su principal heredera.

Pero esto es con la pensidn
cruel de gque porque sea

la linea de los Chinchillas

del mayocrazgo cabeza,

a su hijo con su sobrino

casar guiere, y con la idea

de esta sinrazdédn, en casa

al tal Don Lucas hospeda.”™ (109)

Este deseo de fundir nobleza recién adquirida por medio
del dinero con otra antigua se traduce en el arreglc del
matrimonio de interés, que ya conocemos sobradamente, pero
esta vez la nueva sensibilidad dieciochesca de Cafiizares le
hace rechazar tal situacién. El1 bobo don Lucas casa con la
boba dofia Melchora, segun le corresponde naturalmente y don
Pedro tiene que ceder ante la razén, no sélo en el

matrimonio de su hija sino a su caduco amor por Florela.

"DON PEDRO. 51 estas contenta, Leonor,
yo no violento a mis hijas,
da la mano a Don Enrigque
y dasela tu, Lugquillas,

a Melchora.
DON LUCAS. Ven aca,
daca la mano, borrica.
DONA MELCHORA. Toma, animal.
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CARTAPACIO. Cada ovela,

con su pareja, Juanilla."

Como hemos comentado antes, don Pedro ya se aleja
bastante del barba tradicional, pues tiene sus puntos de
ridiculo. Aunque en el tema del futuro de sus hijas se
muestra en un principio algo intransigente, imponiendo el
matrimonio a una y el claustro a otra, estd claro dque el
contexto dramatico que rodea esta supuesta imposicidn de la
autoridad paterna es muy distinto al gque encontramos en
Rojas y Moreto. Cuando un padre aduce, ademas de las
conveniencias sociales, que hay que mantener el matrimonio
para no desperdiciar unos versos epitalamicos que ha hecho,
y la hija le responde con el desparpajo que se vera, estéa

claro que las cosas no van a ponerse muy serias para nadie:

"D. PEDRO, ;Y ti, hija mia no sabes
que bien te estard una toca?
DONA MELCHORA. Si, sefior, por el cogote,

veladndome en la parroquia.™ {(110)

En De comedia no se trate hallamos, en cambio, la
bisqueda de un matrimonio de interés por parte de
Anastasia, que coguetea con don Enrique, el galéan, pero
acepta las demandas amorosas de don Julidn, un anciano rico
que frecuentemente hace alarde de su dinero. Hay gque tener
en cuenta que dofia Anastasia no es una jovencita, sino una
viuda con las tachas heredadas del personaje tradicional de
la duefia. Ella es la tutora de la joven Andrea y sus
relaciones con ella son tan malas como 1o eran
acostumbradamente en la comedia lopesca las de las damitas
¥y sus tutoras o madres, las pocas veces dque éstas
aparecian. Anastasia, bajo capa de honestidad, esconde sus
apetencias amorosas y sobre todo el deseo de asegurarse la

vida mediante el matrimonio con el viejo verde don Julian.
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Si el personaje del barba masculino estaba ya a estas
alturas bastante degradado, éste de la viuda o duefia nunca
habia gozado de mucha estima; es natural que no sea muy
respetada dofia Anastasia por su pupila y prima Andrea.En el
personaje de Andrea se preludia el caracter de la damita
achulada, con mal genio, atrevimiento y "despejo", due
aumentara con la moda de achabacanamiento femenino que se
impondra en algunas obras e incluso en las costumbres de
fines del XVIII. El caso es que esta joven rebelde y algo
maleducada consigue librarse del matrimonio que su tutora
le prepara con el figurdén para que ésfte no les arrebate
cierta herencia. Sin embargo, la forma de escapar al enlace
con el indeseable novio es la habitual de la comedia del
XVII; los consabidos enredos y tejemanejes de la dama y el
galan; por lo tanto no merece mucho la pena gque nos
detengamos demasiado en esta obra.

De mayor interés para el tema que tocamos es, en
cambio, La encantada Mellisendra pues, como recordari el
lector de esta tesis, la accidn de la obra se apoya en un
falso encantamientc que se debe a su vez a la necesidad de
disuadir al figurdn de que llegue a casarse con la joven
dofla Teodora. Pero lo verdaderamente digno de mencidn es
que el engaflo parte del propio padre de la muchacha, quien
decide liberar a su hija del yugo gque él mismo le habia
preparado. Como vimos (vid. cap. V, p.247), la debilidad
amorosa del padre le hace tolerante y antepone al amor de
su hija al compromiso establecido. Ademds, en el
enfrentamiento del galdn y el barba que sucede en una
escena se ve lo gque podriamos llamar el "toque de época”.
Don Esteban tiene mucho aun de galan lopesco, dispuesto a
batirse por conseguir a su dama si fallan 1los
razonamientos, perc el padre ya no esgrime el acero (aungue
lo desenvaine mecanicamente) como si lo habia hecho otro
vejete ridiculo (el don Pedro de EI ddémine Lucas de

Caftizares) en un intento de volwver por sus fueros de barba
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autoritario. El viejo don Fernando se vuelve razcnable y

opta por la concordia, aunque ello le cueste montar una

auténtica carnavalada.

“D.ESTEBAN.

D.FERNANDO.

TEODORA.
D.FERNANDO.

Pues vos lo confesais,
y gque sabéis, que os igualo
en nobleza y en valor,
en hacienda, honor y garbo.
Sabed también que yo adoro
a Teodora, por su mano
yendo, mariposa amante,

al incendio en que me abraso.
Y asi rendido os suplico
me concedais bien tan alto,
de que me nombre su esposo

y me acredite su esclavo;

¥ 81 no, viven los cielos,
que con mi acero irritado
(desnudan los dos los aceros)
a pesar del mundo todo
de mi Teodora evitando

el riesgo, con ella cofrezco
abrir a pesar del hado,
camino, por donde juntos
ella y yo de aqui salgamos.
Mejor te estuviera, ingrata,
estar rezando el rosario.
Yo sefior...
Calla, pcbreta (ap.)
que también yo estoy lacrado
de la enfermedad de amor.
Ojald no fuera tanto;
ahora bien, poner remedio
en tan peliagudo caso

sera razdn, y el mas facil
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para mi honor, es casarlos.” (111)

Esta es la primera comedia de figurdén en que el padre
no s6lo da su aguiescencia para un matrimonio de amor sino
que €1 mismo se hace complice de los Jjdvenes amantes.
Estamos bastante lejos de la intransigencia de los padres
de las comedias de Rojas y Moreto o incluso del obligado
consentimiento final de los padres como el citado don
Pedro, que decide no violentar la voluntad de sus hijas,
pero ya cuando ellas han hecho lo posible para que las
cosas no puedad ser de otra manera.

La circustancia de que don Fernando aparezca al
principio de la obra como un hombre virtuoso cara a los
demas, pero consumido realmente por una pasidén amorosa, no
resta al final autoridad a su figura. El1 hecho de dque
reconozca su debilidad le hace mas humano y mas simpatico
a nuestros ojos, ya que es capaz de ver la paja en el ojo
propio y disculparla en el ajeno, también el sensato don
Diego de E! si de las nifias muestra su punto flaco en el
encaprichamiento por la joven Paquita, si bien es cierto
que la figura del enamorado senil fue purificada por
Moratin al eliminar de &€l la beata hipocresia gue deslucia
el caracter de don Fernando.

No nos atreveriamos a afirmar que don Fernando sea un
precedente de don Diego, pues ni su renuncia al matrimonio
pactado es tan altruista ni creemos que Moratin fuese a
buscar inspiracién precisamente en las obras de Afiorbe y
Corregel. Sin embargo, es evidente que nos vamos acercando
a un tipo de personaje que ostenta la autoridad familiar,
peroc que a pesar de ello no es enemigo de la felicidad de
las jévenes casaderas.

Siguiendo en esta linea de hallar varones que sin ser
los galanes de las damas ayuden a resolver sus problemas,
tenemos la andnima Quinta esencia de Miseria o El1 bardn de

la Vizcaya. En ella, el hermano menor de la dama dofia Rita,
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Clemente, sustituye a la criada en la tarea de confidente,
a la vez que hace el papel de galdn segundo, aungue sea un
galan totalmente pacifico e incluso reducido a la sumisidn
propia de la mujer. La sujJeccién a que le ha reducido su
hermanc el mayorazgo, al retener legalmente la herencia que
le corresponde, es el pretextc adecuado para hacer que
Clemente se iguale a Rita en la indefensién ante un
matrimonio de interés. Ambos se han enamorado de personas
llenas de buenas prendas, pero pobres. Clemente, como
modelo de joven dieciochesco que es, no solo ama la belleza
fisica de la joven de la que se ha prendado, sino que se ha
enamorado de ella por sus cualidades morales, entre ellas
la abnegacién con que cuida a su madre. Pero tales dotes no

son valiosas para el avaro figurdn:

"D.SERAPION. Eso es candonga, hijo mic,
que sin dinero no hay nada
en este mundo bonito.
Ultimamente, yo intento
si algun dote descubrimos
casarme con ella." (112)

Con los mismos argumentos guiere casar a su hermana
Rita con un viejo adinerado y ante las protestas de ella
por la gran diferencia de edad de su prometide, don
Serapién contesta cinicamente:

"También es solo, enfermizo,
te hace su heredera, muere,
¥ puedes andar con tiro

de caballos.”™ ({113)

Prepara el figurdén para don Clemente una viuda rica y
un viudo rico para dofia Rita. Pero lo que separa tanto a

Clemente del arrogante galdn Aureo no es sdélo la analogia
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con la situacién de su hermana, sino su caracter de
confidente de los deseos y angustias de ella y su proposito
de solucionar las cosas con astucia y sin enfrentarse
viclentamente con su hermano. Rita recurre a €l para que la
ayude, pero Clemente no tiene ninguna autoridad ante su
hermano por su dependencia econdémica y su caracter de
sequndén, ni aparece ya con su antigua funcién de
salvaguarda del honor femenino, que reforzaba la del padre
o cabeza de familia. Tampoco don Pedro, el galan de Rita
usa de la fuerza para conseguir a ésta (duelo, rapto,
etc.), sino de la astucia para trazar un plan que les lleva
a poder negociar con Serapién. Es decir, que se usan los
métodos mas propios de criados o mujeres que de caballeros
y esta vez quien primero habla de usar el ingenio no es un
criado, sino el propio don Pedro.

Como vya dijimos, todo ello se halla en El avaro de
Moliere, de quien el autor toma préacticamente todo el
argumento vy bastantes situaciones, si bien cambia la
condicién de hijos por la de hermanos del avaro. Quiza el
hecho de presentar a unos hombres enamorados tan prudentes
(o tan timoratos, como dquiera verse), contribuyé a que esta
adaptaciédn de la obra francesa no tuviera éxito. Un estilo
de caballeros tan blandos quizad chocaba ain con el patrédn
de galan que tenian los espectadores; bien podia
perdonarseles que se disfrazaran de fantasmas o de mujeres,
si luego eran capaces de empufiar la espada. Recuérdese como
Moratin tuvo cuidado de resaltar la valentia guerrera de
don Carlos en El si de las nifias para dque gquedase claro que
no era cobardia su respeto a la autoridad de su tio.

En resumidas cuentas, esta obrita hubiera podido
aportar su granito de arena en 1os pequefios cambios de
mentalidad que fueron favorables a la mujer del XVIII, de
no ser una simple copia del teatro francés. Mas cercano a
nuestra visidén de las relaciones familiares es este

hermano, amigo y confidente, que el otro del teatroc Aureo
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del que la dama debia esconderse para gque no la castigase
violentamente al menor desliz. Aungue no vamos a caer en la
trampa de confundir drama con realidad, insistiremos que en
el XVIII los cambios de tema o enfoque de personajes que
experimenta la comedia estén mas vinculados a lo que sucede
en la realidad o, al menos, a lo que los autores guisieran
que sucediera.

De mucho mayor interés para el tema que tratamos es Mds
sabe el loco en su casa que el cuerdo en la ajena y el
natural vizcaino. Ya se recordara que la comedia de Concha
sacaba a escena a uno de esos falsos figurones, caracteres
en apariencia ridiculos, pero que luego resultaban nobles
y sensatos. Al hablar de la tipologia del figurdn, vya se
dijo que una de las principales caracteristicas de este
seudofigurdn era la sinceridad y la franqueza, junto con la
tolerancia y confianza en su egposa, aspecto del dque
hablaremos un poco més adelante. Canuto no quiere coartar
la libertad de su prometida y hace de si mismo el retrato
mas fiel que se puede para gue ésta no se engafie. Y lo més
importante, insiste en que si no le gusta lo que ve de su
futuro marido, puede negarse al matrimonio sin que de ello
se derive ninguin inconveniente. (Vid, cap. V, p.204). No es
dificil ver como en esta obra Concha aboga por el
matrimonio basado en la afinidad y simpatia de los esposos
y no por el sustentado en los puros intereses econdmicos o
soclales. La buena politica matrimonial de don Canuto no
para en su insistencia en la libertad de eleccidén de su
prometida, sino que trascenderad a un punto de gran interés
que es el del honor marital.

En realidad, ambos aspectos estén muy unidos, va que la
posibilidad de que la mujer incurriese en el adulterio era
mucho mayor si el marido se habia tomado a disgusto o
incluso con indiferencia, s6lo por cumplir un mandato
familiar. El modelo de mujer fiel pese a todo, sacrificada

a la obligacién religiosa y social de mantener el honor
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marital, es Jjustamente el que se quliere imponer desde las
tablas de la comedia aurea y también en las comedias del
XVIII qgue trasmiten un pensamiento conservador; pero no
cabe duda de que a pesar de los dramas de honra
calderonianos y de las prerrogativas legales, y mas aun
literarias, gue poseian los marides para vengar los
adulterios, los matrimonios sin amor y sobre todo aquellos
con marido viejo ¢ muy poco agraciade siempre fueron vistos
por las gentes como muy sospechosos de incitar al desquite
amoroso de la esposa.

Hay que entender que cuando los ilustrados como Moratin
defienden 1la libertad de eleccién para las muchachas
casaderas lo que hacen no sdlo es ejercer un humanitarismo
semejante al gque pedia la libertad para el esclavo, sino
ante todo, curarse en salud de los posibles desastres
familiares que éstas injusticias podian acarrear. Por 1lo
tanto, en este punto estamos totalmente de acuerdo con el
profesor Andioc en su analisis de FEl s5i de las nifdas. (114)
Muy cierto es gque el anciano don Diego no se mnueve
unicamente por la razdén y los nobles sentimientos, sino que
en su renuncia, en apariencia puramente altruista, se
agazapa también el miedo a ser engafiado, a convertirse en
un pobre y ridiculo viejo cornudo.

Pero, ademas de las voluntades contrariadas, hay otro
enemigo declarado del honor matrimonial: la frivolidad de
las mujeres. Si las mujeres no son educadas con severidad,
si no son alejadas de fiestas o distracciones mundanas, si
sus ocupaciones no son lo que la tradicién espafiola sefiala
como propias del femenil sexo, es mas que probable que la
inconstante fémina se desmande. Tal era la vox populi y asi
nos explicamos la popularidad del refran castellano que
aconseja para la mujer "la pata quebrada y en casa".
Recuérdese lo dicho sobre la despreciada figura de la
"bachillera”, y de la que no diremos nada mds para no ser

redundantes. En cambio, si tenemos que sefialar las
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inncvaciones y variaciones gque sobre este tema advertimos
en las comedias del XVIII.

Entran dentro de la sensibilidad dieciochesca y de su
preocupacién por el tema de la educacidén ciertas
manifestaciones de un incipiente feminismo. Una de las mas
valiosas es sin duda la "Defensa de las mujeres” de Feijoo.
Feijoo pcone el dedo en la llaga al buscar la razdn de la -
inferioridad intelectual femenina en 1la falta de una
formacidn adecuada: "(...) pasa con infinitas, que siendo
de muy superior capacidad, 7respecto de los hombres
concurrentes, son condenadas por incapaces de discutir en
algunas materias; siendo asi, gue el no discutir, o
discutir mal depende, no de falta de talento, sino de falta
de noticias, sin las cuales ni aun entendimiento angélico
podra acertar en cosa alguna; los hombres entre tanto,
aungue de menor capacidad, triunfan y lucen como superiores
a ellas, porque estan prevenidos de noticias.™ (115)

En EI honor da entendimiento Cafiizares desliza una
critica contra la costumbre de no ensefiar a leer y escribir
a las mujeres. Una de las damas de la obra se gueja de no

poder comunicarse por escrito:

“DONA INES. Tuve parientes
de aquella errada opinidn
de que ensefiar a las mujeres
a escribir es arriesgado.
DONA LEONOR. Necio dictamen es ése
cPues es mejor que se fien
de otro en lo que se ofreciere
de amor y honor sin que puedan

celar los inconvenientes?" (116)

Con este breve diadlogo entre las dos damas Cafizares
pone de relieve la indefensidén y dependencia que sufrian

las mujeres analfabetas. Precisamente por ayudar a su amiga
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iletrada, dofia Lecnor, se vera en un grave aprieto. (Vid.
argumento, Apéndice I)

Por supuesto que ni el benedictino ni ningun otro
pensador de la época hablan de la posibilidad de que las
mujeres ocupen 1os mismos puestos laborales que los
hombres, elloc seria pedir demasiado para la época; pero si
gue hay en el XVIII quienes piensan que las mujeres pueden
dedicarse a trabajos de tipo mecénico y artesanal que no
exijan un exceso de fuerza fisica, con lo que estamos ante
una visién moderna que ve en la mujer un sujeto con
capacidad productiva fuera del hogar. {117)

A 1o que se refiere sobre todo el monje de Casdemiro es
a una formacién que cubra unas necesidades culturales
badsicas o unos conccimientos sobre materias gque podrian
englobarse dentro de las humanidades o las artes. Y desde
luego, de nada serviria poder adquirir tales conocimientos
si no se podian comunicar con nadie. Por tanto, las formas
de relacidn social de las mujeres debian modificarse,
ampliéndose el circulo de personas con las que podian tener
amistad, aunque los ambitos de reunidén, que se modifican y
aumentan para los hombres, siguen siendo limitados para las
mujeres. "La multiplicacidén de lugares piliblicos en las
ciudades de los siglos XVII y XVIII, sobre todo en las
maycres, crea una situacién nueva. Fuera de la residencia
familiar, las tabernas y las “casas de café’” o ‘de
choceolate” ofrecen espacios de reunién que enseguida serian
utilizados. La generalizacién de estas practicas nuevas,
aun siendo inocentes, suscita 1la desconfianza de 1los
poderosos. (...} Sin embargo, estas nuevas formas de
sociabilizar llevan las marcas de su origen en un punto: su
caracter casi exclusivamente masculino, en nombre de una
estricta separacidn de sexos (...) Suponen la eleccidn del
alslamiento, de la segregacidén a costa de rupturas: con la
familia y con esa mezcla de sexos y de edades -hombres vy

mujeres, nifios y adultos- que constituyen el marco de la
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experiencia cotidiana.

"Las razones para explicar dicha exclusién no faltan:
la proteccidn de las buenas costumbres contra la tentacidn
(...) la estricta divisidén de tareas vy de espacios, que
confina a las mujeres en el hogar y las prohibe el acceso
a los lugares publicos en donde se reunen los hombre; la
menor libertad de que disfrutan en la préactica, sometidas
a la autoridad y a la tutela de su padre y de su esposo; su
falta de cualificacidédn profesional que, en el caso de que
trabajen les impide acceder a los oficios que permiten
organizarse en asociaciones. Lo que hay que preguntarse es
st todas esas buenas razones valen verdaderamente para las
clases acomodadas, en las que las mujeres, que tienen a su
servicio numerosos criados, disfrutan de relativa libertad
de movimiento y de costumbres."™ (118)

Los salones franceses, presidides por damas nobles,
tienen su réplica en Espafia y como ejemplo tenemos la
famosa Academia del Buen Gusto que se reunia en el palacio
de la condesa viuda de Lemos. Pero ;qué ocurria con la
burguesia? La comedia de figurdn no reproduce ambientes
soclales demasiado elevados, sino los de la clase media mas
o menos acomodada. ;Como educaban los miembros de esta
clase a las jovencitas? Sin duda alguna, en el caso de los
burgueses adinerados, el deseo de emular a la nobleza les
llevaba a imitar algunas de sus costumbres. Ello podemos
comprobarlc en una obra de Cahizares, De los hechizos de
amor, la misica es el mayor, que hemos citado varias veces
en esta tesis y gue sin duda es la obra mas dieciochesca
del autor.

En esta comedia musical o zarzuela encontramos la misma
pareja femenina que en Gudrdate del agua mansa, es decir,
beata/dama extrovertida, pero en la obra de Cafiizares se
toma postura en favor de la mujer mas abierta socialmente.
Calderdén ataca la hipocresia, pero tampoco esta a favor de

la poetisa bachillera. Cafiizares admite perfectamente este
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tipo de mujer "moderna" que ya no se conforma con aburrirse
en el estrado y con rezar en la iglesia, en cambio, la
beata esta vista con antipatia, aungue esta visidn no es,
desde luego, nueva, sino ya tradicional en el teatro. Lo
bueno es que el padre no censura, como hacia el de la

comedia de Calderdn, las costumbres de la hija mundana:

"D.ORTUNO. Una canta y la otra reza mas hoy dia
ni una con su placer me desconfia
de ser céAndida, honesta, blanda y pura
ni otra con su retirc me asegura,

gue la mujer mil formas apetece." ({119)

En vez de hacer versos, Leonor es meldmana, por lo que
su padre le ha puesto un maestro de misica, seguin la
costumbre, cada vez mas en boga, como nos confirma Martin
Gaite: "Las mujeres se daban a valer y se prestigiaban si
sabian tafier algin instrumento y <cantar, motiveo de
lucimiente gue vino a constituir una nueva necesidad
econémica afiadida a 1las que 1iba creando el lujo
dieciochesco: la de costear un maestro de musica para
sefioras.”

"Este capitulo del maestro de musica que habia de
instruir a las mujeres e imponerlas en los sones al uso,
llegd a verse como requisito indispensable para completar
una educacidén femenina refinada. Un autor “antiguo estilo’
argumentaba asi contra los peligros derivados del hecho de
que tal profescr fuera vardn —a veces un abate mundano- y
de que la leccidén a la dama tuviese lugar, en general a

solas con ella:

“"'Bien conoces que al tomarles el maestro la leccidn
o al ensefiarles, ha de estar casi rostro con rostro con las
nifas, y esta inmediacidén no puede dejar de serles muy

perjudicial...;A qué fin han de aprender misica? Pues si
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ninguno de nuestros antepasados se ha gloriado de musico,
sigamos sus pasos y no los de cuatro que quieren introducir
con nombre de moda v habilidad lo que es libertad y relaja-

cién de costumbres.’

"Lo cilerto es que contra toda oposicidn, las
habilidades de cantar, danzar y aun tocar un instrumento
—aptitudes al fin improductivas-, llegaron a considerarse
como atributos unidos a la esencia femenina y capaces de
sustituir y desplazar a los tradicionales méritos de
economia y aplicacidén al hogar.™ (120)

Esta costumbre nueva estaba arraigada en las mas altas
esferas. La princesa de Asturias, luego reina, dofia Barbara
de Braganza, que era una consumada clavecinista y bastante
buena cantante, tuvo a su servicio como maestros a dos de
los mas importantes muisicos de su tiempo: Doménico
Scarlatti y Carlo Broschi (Farinelli), lo que debid de
influir no poco en la aficién musical de las sefioritas de
buena familia.

En el caso de la dofia Leonor de la comedia de
Cafiizares, el maestro de misica es mucho menos ilustre; en
realidad es su enamorado don Carlos, quien para cortejarla
ha entrado en su casa con el pretexto de las clases de
canto. Para mayor enfado del moralista, cuya critica ha
recogido Martin Gaite, son abundantes, a lo largo del siglo
XVIII, las comedias, sainetes, zarzuelas y operas con este
tema del maestro de musica o danza enamorado de la joven
discipula. Pero la costumbre estaba muy generalizada en
toda Europa, como lo demuestran los cuadros costumbristas
como el de Longhi. {(121) En Cafiizares el tema del maestro
de misica y la melomania va unido a la presentacién del
nuevo tipo de mujer que se propone como modelo o por lo
menos se refleja de forma positiva. Dofia Leonor es una
mujer poco dispuesta a atarse prematuramente con el

matrimonio:
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"DONA LEONOR. Sefior, yo ahora no pienso
sino en cantar libertad
y placer que el cautiverio

le he de buscar yo a mi gusto.” (122)

En contraposicién, dofia Aurelia, su hermana beata,
pronto muestra su oculta aficién al sexo fuerte,
declarandose a don Félix, amigo de su padre. (123) El
piblico ya estaba prevenido en contra de la beata (Marta la
piadosa, Gudrdate del agua mansa) y, a su vez, esta
zarzuelita de Caniizares estaria en la mente de duienes
luego conociesen La mojigata o incluso La discreta y la
boba de Ramén de la cruz:

"De mujer gue habla poco,
gue hace calceta

¥ que reza en visita,
Dios nos defienda

y de beatas,

que son la guintaesencia

del agua mansa." (124)

Aunque nunca se defendidé la beateria, la educacién
femenina estaba centrada en el recogimiento casero, 1la
iglesia y 1la instruccidén gque algunas recibian en el
convento.

Un buen ejemplo de la experiencia vital y de 1la
educacidén que poseia una jovencita de buena casa a la hora
de contraer matrimonio nos lo da Moratin en El1 si de las
nifias. Por cierto, volviendo al pasado tema del matrimonia,
en De los hechizos el padre de Leoncr, don Ortufio, y don
Felix, hermano de otra dama, dofia Mencia, dejan elegir
libremente a las mujeres gue la sociedad les obliga a
custodiar. Leonor, gue presumia de no desear marido, acaba

casada como cualquier dama de comedia aurea, pero ha
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escogido esposo segun su gusto y cuando ha querido.

Con De 1los hechizos de amor nos hemos instalado en el
tercer lustro del XVIII. Después de esta fecha los autores
"antiguo estilo", como los denomina Martin Gaite, no sélo
no desaparecieron, sino que contraatacaron con fuerza. Ya
adelantamos algo sobre este fendémeno cuando hablamos de los
figurones de Moncin, tipos chapados a la antigua cuya
conducta proponia el autor como remedio para las costumbres
descocadas que ya se habian generalizado en la Corte. No
puede sino hablarse de un retroceso ideoldgico, si bien es
cierto que en algunas de las cosas gue critican coinciden
con los ilustrados. Por ejemplo, ciertas modas y costumbres
importadas de Francia o Italia suponian un derroche
pecunaric para dJuienes querian igualarse, un tanto
insensatamente, a la nobleza; perc este frenc se extendera
no s6lo a lo econdmico sino también al comportamiento
social femenino,

En El1 asturiano en Madrid encontramos a don Higinio
preocupado por la fiesta de su boda; como vimos va, este
figurén no es muy generoso {(cosa natural en cualgquier
figurdn), pero los dispendios le preocupan menos que el
ambiente moral en que se desarrcllan:

"pero esto ne importa tanto
vamos tocando otra tecla.
Como yo por ser el Novio,
estuve en la cabecera

de la mesa, observé cosas,
gue son para otras cabezas.
No me meto en indagar

la ridicula etiqueta

de que envien las mujeres

a los que estén en la mesa
la pechuguita, el aldn,

el pastelito v diversas
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frioleras, que se bautizan
con el nombre de finezas
que de estas finezas usa

muy continuo mi parienta.

Conseguid de mi bendita
mujer, con vuestra prudencia
que se deje de visitas,

de cortejos, de meriendas,
de finezas y bocados,

gue en los dientes se atraviesan:
que se haga cargo de esté

ya casada hasta las cejas
con un Montafiés hidalgo,
infanzén de cuatro suelas,
que no aguantara estas cosas
por cuanto tiene de tierra.
Esto se lo digo a Vmd.

y no se lo digo a ella,
porque si acaso se enfada

tendremos marimorena.

y si es que Vmd. no consigue
que de todo se arrepienta,
pedire sin dilacién,

pues es tan justa mi queja,

me den carta de divorcio,
exhortando a los scolteros

que antes Jque se casen mueran,
pues hay en el dia tan

mala cosecha de hembras.” (125)

De nada le sirve al tio-suegro de don Higinio asegurar

la honradez de su sobrina y casli hija:
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"D.SIMON. Sobrino, ;qué estais hablando?
;qué infeliz bastarda idea
de Leonor habéis formulado?
;Acaso su honor vulnera
s6lo porque como joven,

y de agradable presencia,
quiera lucir de su edad

la temprana primavera?

cEn lo demds no procede
prudente, honrada y atenta?
Esos recelos, que tanto

0s incomodan e ingquietan,
son de la Corte usuales,

sin ninguna trascendencia." (126)

Como puede verse don Higinio ve amenaza para su honor
en las confianzas amistosas que se dan entre hombres y
mujeres, en el nuevo tipo de relaciones sociales que
habiamos visto como algo natural en la anterior comedia de
Cafiizares. En el baile de mascaras que se da en la casa las
cortesias y finezas de su mujer son tomadas como indecentes
coqueteos.

Pero las gentes urbanas en esta época no veian mal un
cierto grado de amistad entre hombres y mujeres. El mismo
Moncin en una de las detalladas acotaciones de su obra Un
montafies sabe bien dénde el zapato le aprieta nos
proporciona una escena familiar que refleja la confianza
que las damas daban a sus amistades masculinas y el texto,
por su parte, nos muestra una conversacidn sobre tema
literario en el que la mujer y el hombre hablan en pie de

igualdad sin que sea calificada de "bachillera" por éste:

"Asi que dijoc Leonor: ‘Yarrimad el tocador'’, entre el
Peluquero e Inés lo ponen donde ha de estar. Leonor se

sienta: el Pelugueroc hace que la peina; Inés se mantiene en
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pie; don Félix hinca una rodilla para dar los alfileres y
lo que le pidan, y don Lucas se sienta en el extremo del

teatro, saca un libro pequefio y lee para éI1."

LEONOR. Don Lucas, ;qué estais leyendo?

LUCAS. La Opera de Ariadna
es, sefiora, y os confieso
que exprimidé el ingenio en ella
gracia, energia y concepto.

LEONOR. Concepto, energia y gracia
me parece 1o tenemos
todo en las comedias nuestras.

LUCAS. Pero tienen mil defectos
contra el arte.

LEONOR. Esto es causado
del siglo en gue se suscribieron,

LUCAS. No me negareis sefiora
con cuadnto mas lucimiento
los teatros italianos
aventajan a los nuestros.

LECNOR. Como los teatros nuestros tuvieran
proteccidén, tened cierto,
que en ellos se vieran pronto
muchos adelantamientos.

LUCAS. Convengo en eso: mas siempre
fueran, segun yo comprendo,
poco decorosos.

LEQNOR. ;Cémo?

LUCAS. Como a aquellas que tenemos
por verdaderas comedias
s6lo han de entrar los sujetos
de mediana clase, como
D. Luis, D. Juan y D. Pedro;

pero en las Operas serias
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son personajes excelsos:

son Reyes, Emperadores,

y Generales supremos:

notad la gran diferencia

y ésta, aun en los entimientos
de las desgracias que ocurren

los encontraréis diversos.

En las comedias

si sucede un contratiempo

sea el Galan o el Segundo,

0 bien porque le dan celos
porque ha perdido el caudal,
porque a su padre le han muerto,
u otra cosa asi, al instante
prorrumpe en ayes, lamentcs,

se queja de su desgracia;

:Y en la o6pera? al contrario:
le quitan a un rey un reino,

y el tirano manda que

lo pongan en un encierro,

y él entonces canta un aria
de un cuarto de hora lo menos,
con mil gorgeos y trinos,

que a todos tienen suspensos,

y admirados de escucharle.

Al que le gquitan su esposa,

al que le dan un veneno,

al que dan de puiietazos,

a la que van a echarse al fuego,
sucede lo mismo, cantan

siempre alegres y contentos,

y no deja su dulzura
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imprimir el sentimiento,
y se entra con el aplauso

y que el publico le da en premio.” (127)

Hemos incluido aqui esta larga cita porque la creemos
muy interesante por dos razones: la primera ya la hemos
apuntado al mencionar cémo se refleja en esta comedia de
figurén, que es ya casi de costumbres, las relaciones entre
amigos de ambos sexos; la segunda es porgue pone de relieve
el interés de la época por las polémicas teatrales y una
cierta pugna entre los partidarios del teatro nacional y
los de la dépera italiana. No es dificil, juzgando por la
ironia que Moncin pone en boca de don Félix, saber lo que
pensaba el autor sobre este género, que se aclimatd en
Espafia en el reinado de Felipe V y triunfd plenamente en el
de su hijo Fernando VI. Sin embargo, este juicio no indica
arcaismo o tradicionalismo en las ideas de Moncin, porque
Luzan, como otros neoclasicos, tampoco sentia demasiada
simpatia por la épera, género que consideraba poco acorde
con la verosimilitud y naturalidad que propugnaba para el
teatro. Por otro lado, la alusidén a la necesidad de
proteger los teatros indica también afinidades con la
politica ilustrada de reforma de la escena que se planted,
pero que no pudo llevarse a cabo.

Volviendo a nuestro tema, esta escena, que muestra una
relacidén inocente y compatible con la honestidad de la
esposa podria ser interpretada bajo la Optica méas
maliciosa. Si nos apoyamos en la pléastica, ésta puede
confirmarnos que las costumbres de la época podian ser
narradas con crudeza. El pintor mcoralista ingles Hogarth
pinta la wvida cotidiana de un matrimonio en su serie
Matrimonio a la moda. (128) Precisamente uno de los cuadros
de esta serie tiene bastante relacién con la escena de
Moncin. Al poner juntos a un marido libertino y débil y a

una mujer casquivana, los resultados son tragicos: el
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marido, al fin, ha de batirse en duelo y plierde la vida en
él. En Moncin no se llega a esto, pues hay un recio
montafiés para frenar a los petimetres de la Corte. Nada de
peluquercs, saraos nl conversaciones con abates. Las
mijeres deben volver a su antiguo y austero recogimiento
casero y obedecer sin réplica las consignas de su marido,
aungue sea éste un cerril montafiés.

Como vya adelantamos, dofia Leonor, la esposa de don
Higinio, antes petimetra, se arrepiente de sus frivolidades
mundanas y decide sepultarse en la inhospita aldea
montafiesa de la que procede su marido. Antes canta la

palinodia:

"LEONOR. Don Lucas ya habras visto
cuan injusto pensamiento
fue el tuyo, pues que le miras
empleado en otro duefio.
En cuanto a mis trajes, ya
con el que ahora me presento
acredito bien, que soélo
darte a ti gusto deseo.
En cuanto a los gastos, ta
desde mafiana el arreglo
de la casa tomaréas
ordenando y disponiendo
lo que gustes, pues en todo
todos te obedeceremos.
Y en cuanto a los concurrentes
oye: seflores yo 0S8 ruego
suspendais desde mafiana
el visitarme y en esto
no os hago ningin desaire,
porque lo hago conociendo
que dar gusto a mi marido

en todo debo, atendiendo
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a que he de vivir con éi,
y gue sOlo sus preceptos
debo observar en lo justo,
pues ya casada no tengo
voluntad propia, y en todo
a la suya me socmeto.

Y porque vedéis Higinio

con cuantas veras anhelo

a complacerte, si acaso

no estas gustoso, viviendo

en la Corte, sin tardanza." (129)

Pero a nadie se le escapa que estas conversiones, tan
radicales como espontaneas, no son muy frecuentes, asi que
es mejor buscarse compafieras adecuadas. En El asturiano en
Madrid el mismo Moncin nos presenta a una mujer mucho méas
afin al figurédn montafies don Crisanto: la bobka dofia
Pascuala. Ella es la mujer ideal para don Crisanto, no
pordque sea un figurdn femenino perfectamente
complementario, sino porgque es incapaz de pensar por si
misma. No nos atrevemos a decir que el modelo de mujer que
prcopone Moncin sea el de una retrasada mental, pero
sospechamos que la eleccidén de este pobre ser como esposa
del héroe, no es casual; parece decirnos gque en esos
momentos, con tanta mujer "moderna" resabiada, dominante e
ingobernable, las unicas que se sujetan décilmente al yugo
matrimonial son las tontas, ya que las inteligentes pueden

rebelarse:

"D. CRISANTO. Ella me obedece pronta
(de eso muy poco encontramos)
que en los tiempos en gue estamos
lo hace s6lo la que es tonta
porque la fortuna escasa

es con los pobres maridos,
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pues se miran reducidos

que la mujer mande en casa." (130)

Por el contrario la astuta dofa Jacinta, calificada
como: "mujer vana, caprichosa y petimetra" es vista por el
montafiés como un auténtico castigo para el marido, don
Placido:

"D.CRISANTO. Segundas nupcias dispuso
Yy en su enlace el mentecato
halld la horma de su zapato,
en una mujer al uso.
Esta es amiga de las fiestas,
de bailes y modas gqusta,
de cortejo, y no se asusta
de cajas y de trompetas.
El patrimonio se gasta,
y las rentas en arreos;
y para sus devaneos
una flota no le basta.”™ (131)

Verdaderamente, la preocupacién por el mantenimiento
del papel tradicional de la mujer no es sd6lec algo propio de
Moncin o de determinados sectores conservadores de FEspafa,
sino que extiende por cualquier comunidad de nuestro
continente: "Durante toda la edad moderna, la inversién de
tareas entre esposos es tema obligado de un montén de
estampas de todo tipo. La edificacién a través de 1la
ridiculizacién pone a las mujeres en su sitio -un sitio
inferior-, pero también obliga a los hombres a mantener sus
papeles.” (132) El tema de la mujer dominante e incluso
esclavizadora del marido aparece en muchos grabados vy
dibujos donde se la ve, ya vestida con pantalones, vya
montada sobre el maride al qgue fustiga como a un caballo o

azota en las nalgas como a un nifo.
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Las posturas de fuerza gue parece defender Moncin no
son, afortunadamente, las tnicas. En Concha encontramos una
postura mucho mas moderada, mas sensata y racional.

Por ejemplo, don Canutc no quiere someter a su mujer a
esa "depuracidén montafiesa"™ de los figurones de Moncin.
Confia en que su esposa sea lo suficientemente prudente
como para que pueda seguir las modas y el trato social sin

que con ello se menoscabe su buen nombre:

"De trajes y de ornamentos

os haréis cuantos querais

con proporcién, sin que en esto
yo me mezcle, pues si sabia
discurro gque siempre haréis

lo mejor; pero no quiero

que por estoc pobremente

os vistais. Yo caudal tengo
excesivo alld en Vizcaya,

y en Madrid, y asi pretendo

que a propeorcidn del estado

0s presentéis, advirtiendo

de gue otra que en igual grado
goce de los mismos medios

no ha de ir mejor que vos
porgque entonces refiiremos,

que quiero gue en todas partes
mostréis los bienes que el cielo
os dio, y que el disfrutarlos

es prueba de agradecerlos.

En tertulias no me meto,
las tendréis si os pareciere
casas de campo yo tengo
en donde os divertiréis

con criados y con deudos.
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No por eso digo, no,

que huyéis del trato y comercio
de las gentes, antes gusto

de un concurso placentero

gue pues 0Ss JUzgo capaz

(con maxima)

de conocer los empefics

de la gue es mujer casada
-8é& que los divertimentos

seran con la proporcidn

que pide este ministerio.”™ (133)

Don Canuto puede ser modelo de marido tolerante, pero
no despreocupado ni irresponsable, que desea conducir mas
que arrastrar. La formula que posee para la buena marcha

del matrimonio es muy sencilla:

"pues el tener las mujeres
seguras consiste sdlo
en gobernarlas sapiente

sin extremidad en nada."™ (134)

Concha escribe ya en una época en que esta conducta
puede parecernos fruto de la evolucidn cultural que avanza
a pesar de los frenos mas conservadores, pero lo cierto es
que, como apuntamos antes al hablar de este tipo de
figurdén, el modelo de este espejo de maridos hay dque
buscarlo en una obra escrita antes por Cafiizares, Yo me
entiendo y Dios me entiende. Ya este autor ve a la mujer
como un ser humano con ciertos derechos al que, por favor
del bienestar social, no convenia reprimir en exceso. El
exagerado encerramiento de la mujer es reconocido como un
factor desestabilizador que podia llegar a ser

contraproducente y provocar la infidelidad y el escéandalo:



534

"D.COSME. No viendo nada cuando es
doncella, para después
reventar por verlo todo.
Aquella doncella a quien
de hombres la andan recatando
luego los atisba cuando
no le estéd el marido bien;
la gue no sale ni en coche,
con prado y visita escasa
si se casa viene a casa
a la una de la noche.

Si de doncella estuviera
harta de lo gque os advierto,
después de casada es cierto

que mencs lo apeteciera."” (135)

Pero aun tiene Cafiizares un marido tanto o mas
interesante, sobre todo en lo gue toca al tema del honor.
Recordemos que es el don Lorenzo de FE1 honor da
entendimiento y el mds bobo sabe mds, cuya filiacidén con el
caracter de la necia protagonista de La dana boba de Lope
ya quedd suficientemente comentada. (Vid. cap.V, p.154).

El cambio del motivoc del amor por el del honcr, con
fuerza espiritual capaz de afinar una muy roma
inteligencia, no obedece sd6lo a un deseo de reciclar una
comedia famosa. Tal vez alguien pudiera considerar que 1la
obra es un perro viejo con collar nuevo, pero la novedad
estd en el abandono de ciertas convenciones propias del
drama del Siglo de Oro en el tema del honor. En esta época
los maridos teatrales pasaban de ser Diegos Morenos de
entremés y jacara a los implacables y sanguinarios maridos
vengadores del adulterio, es decir, los llamados maridos
"calderonianos"”, denominacidén un tanto impropia, pero que
ha hecho fertuna. Los maridos sensatos y prudentes, los que

confiaban en la fidelidad de la mujer y opinaban que lo
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peor para destruir un matrimonio era la desconfianza
gratuita en la esposa, no abundaban precisamente.

No obstante, para no falsear las cosas, es preciso
reconocer que esta confianza en la mujer en el tema de la
fidelidad matrimonial tiene va alglin antecedente en el
XVII, como revela Martin Gaite: "Bien es verdad que cierta
tendencia a otorgar un poco mas de libertad a las mujeres
v no vigilarlas tan estrechamente ya habia aparecido en el
siglo XVII y este sentimiento de la confianza ajena como
buena politica marital se habia ido abriende paso
timidamente en el teatro, coexistiendo, sin embarge con las
consabidas venganzas de honor que tanto se aplaudian. (136)
Ya en Tirso, en FEl1 condenadc por desconfiade leemos "que no
hay mujer que sea buena/ si ve que piensan que es mala."

De todas formas, es sabido que las sospechas eran
suficientes en el drama aureo para desencadenar el castigo.
Fueran del escenario las cosas no eran tan terribles en los
tiempos de Lope y Calderdn, pero en los de Cafiizares 1lo
eran aun menos; como explica Dominguez Ortiz: "Seguian
vigentes, sobre el papel, las antiquisimas leyes sobre el
castigo a los adulteros, pero aquella gue los ponia en
poder del marido agraviado para gque los matase por su
propia mano si le placia habia caido completamente en
desuso.™ (137)

No es casual, por tanto, que Cafiizares proponga un
nuevo modelo teatral cuando estan cambiando a la par los
arquetipos de comportamiento social. A la vez este reflejo
se convierte en ejemplo. Nosotros vemos en Cafiizares a un
hombre del XVIII que dice cosas novedosas valiéndose de
viejos patrones. Por ejemplo, en El1 honor de entendimiento
hay un soliloquido tipico de los dramas de honor, aquellos
en los que el atormentado esposco reflexiona sobre lo que
debia hacer. Don Lorenzo estéa 1lleno de dudas y su
preocupacidn grave, el temor a ser engafiado, es la que obra
el milagro de su transformacidén mental:
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"D.LORENZO. Hay sospechas infinitas
gque me tienen desvelado,
y han hecho en mi fantasia
tal impresidén al impulso
del honor, que en mis dormidas
potencias despierta cuantos
vagos discursos vacila,
que lo que estudio y desvelo
(y aun naturaleza misma
no quiso hacer) han logrado
y hecho en mi imaginativa,
de la honra el sentimiento
y del temcr la ignominia,
Otro vyo, en pensando en esto
hay en mi, y cuando desvia
mi discurso estas especies,
vuelvo a mi rudeza antigua." (138)

Puede dque la inteligencia de don Lorenzo sea
intermitente, peroc lo que no se altera en €&l es la

conmovedora confianza en su esposa:

"Yo de Leonor bien podria
saber la verdad, pues ;cdmo
he de mostrar una indigna
desconfianza a quien ha de
vivir en mi compafiia?

Si estd inocente, qué es cierto,
icomo viviré a su vista?

¢Ni cdbmo a un hombre querra
que sabe que desconfia

de ella?¢;No es darle permiso
a la culpa el discurrirla,

que pudo ser capaz de ella?
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Y cuando algo se permita

al recelo, a una ignorancia
una reprehensién castiga.
:Pues cb6bmo me he de arrojar
a maltratarla, a refiirla,
labrandome vo la ofensa

que ella quiza no imagina?
No sefior: mafia, cautela,
invencién, marrajeria,

han de inquirir la verdad;" (139)

Si el dafio se confirmase don Lorenzo acudiria al cddigo
cruel del honor, pero su templanza y su delicadeza para no
ofender gratuitamente a su mujer ya indican mucho en su
favor. Hemos reproducido practicamente completo el largo
mondlogo de don Lorenzo para que se vea hasta qué extremo
de discrecién ha llegado el cretino del que todos se
avergonzaban; pero ya antes, como se recordara, habia
despertado nuestra simpatia con la firme defensa de su
esposa ante sus irreflexivos y violestos parientes (padre
y suegro) y por contra, ganandose la admiracidn y respeto
de su mujer. Cuando dofia Leonor quiere disculparse ante las
calumnias, don Lorenzo responde:

"Gastaremos la saliva
en balde; pues cuanto hay bueno

creo de ti, sin que me lo digas." (140)

Un critico estudioso de la obra de Cafiizares, José
Onrubia, vio esta comedia como una parodia de los dramas de
honor, lo que en ciertas escenas parece obvio, pero
justamente el pasaje que el citado critico aporta como
ejemplo de parodia pertenece al comportamiento serio y nada
ridiculo de este figurdn hibrido. Onrubia dice
fextualmente:
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"El famoso soliloquioc calderoniano en el gue el
ofendido o supuesto ofendido analizaba la situacidn, para
concluir la necesidad de venganza sangrienta, movido por
impulsos egoistas o por factores sociales (...) ha sido
sustituido por un mondlogo en el que don Lorenzo de Maqueda
desmenuza los hechos con seriedad y sobre todo con un
respeto vy una delicadeza hacia los sentimientos de la mujer
que nos hablan de un cambic fundamental." (141) Ciertamente
esa es la aportacidén fundamental de Canizares en este tema:
imponer el valor de la racionalidad frente al de la ciega
y violenta solucidén de los viejos dramas de honor.

$in embargo, si entendemos por parodia una imitacidn
burlesca de algo serio, ni puede decirse que el mondlogo de
don Lorenzo sea burlesco ni lo que pretende inspirar en los
espectadores es risa, pues entonces careceria absolutamente
de valor las virtudes que habiamos reconocido en la obra.
En otros fragmentos es mucho més facil ver lo parddico, en
aquellos momentos en los que don Lorenzoc vuelve a ser
tonto. Naturalmente el figurédn lleva en si la parodia
(parodia de cualguier comportamiento o caracter gue en la
vida real queria pasar por respetable y era asumido como
tal por la sociedad):; pero este mondlocgo no nos muestra a
un marido ridiculo por sus celos o su sentido de venganza,
que seria parddico, sino un modelo de marido sensato
insertado, un tanto extravagantemente, en un ser de por si
parddico.

Sea esta obra una parodia total o parcial de los dramas
de honor del Siglo de Oro, lo cierto es que la sensibilidad
que en estos temas muestra Cafiizares estd muy cercana a la
de las nuevas mentes ilustradas y nos demuestra una vez mas
que los autores bisagra o epigonales como Cafiizares saltan
cuando quieren del estrecho encierro que les asignan los
criticos convencionales.

La llamada a la serenidad y a la tolerancia que hace

este autor tiene mayor mérito en época en que las modas
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exigian una adaptacién que nc era facil para muchos.

En la época en que Cafiizares escribe esta obra aln no
hemos superado las dos primeras décadas del siglo XVIIT y
la costumbre del cortejo aun no estaba entre las gentes
burguesas. Parece como si1 Cafiizares quisiera flexibilizar
las mentes de los varones con objeto de prepararles para la
moda que se impondria unos afios mas tarde. Hemos ya visto
que Moncin es autor que vive Jjustamente en esa época en gue
el cortejo era uso social bastante corriente y que esto
suscita su censura. Desde luego, este fenbémeno tan
especial, admirablemente estudiado por Carmen Martin Gaite,
tuvo grandes detractores y reflejo teatral abundante en
comedias, salnetes y tonadillas. (142) El cortejo, que no
siempre suponia relaciones sexuales y adulterio, implicaba
un cambio radical en la mentalidad de los esposos y del
entorno social en que se movian.

Si el cortejo era honesto, es decir, no se pasaba de
una familiar y amistosa galanteria, no cabe duda de que las
mujeres tenian una vida social m&s gratificante sin perder
su buen nombre y sin que los maridos pudieran sentirse
ofendidos; pero la pregunta que entonces debian de hacerse
muchos, y gque aun ahora nos hacemos, es qué sacaba de
provecho el varén cortejador. E1l cortejo gastaba dinerc en
regalos y convites y a cambio de ello sblo obtenia sonrisas
y alguna que otra fineza gque debia ser inocente para gue
las cosas no fueran por el mal camino. (143) Recordamos
como el figurdén de El1 asturiano en Madrid, aun creyendo que
su mujer no le ha traicionado con el cortejo, decide cortar
radicalmente esta relacidédn y castigarlo. (144)

Clarc que toda esta ginecolatria dieciochesca debia de
tener muchas veces su recompensa carnal y, aun cuandc no se
sobrepasase los limites de la decencia, esta moda suponia
para algunos un grave perjuicio para el matrimonio. Se
pensaba que si los caballeros y petimetres entretenian sus

ocios con mujeres casadas era porque no tenian ganas de
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compromiso. Moncin achaca al cortejo el poco entusiasmo de
los hombres jb6évenes por la boda, con el consiguiente dano

para las solteras:

"INES. Que ahora echar plantas
no podemos las mujeres
porgque los hombres se pasman
en aquel instante mismo

gue de casarse les hablan." (145)

En justicia, puede ser bastante ldégico que se alarmasen
las personas de moral severa ante la posibilidad de que el
vicio anduviese encubierto de buena amistad, pero no parece
razonable que hubiera que volver a la represién femenina
que nos mostraba la comedia del barroco. Cafiizares y Concha
muestran la via del Jjusto medio, huyendo tanto de la
relajacién de las costumbres, como de la injusta esclavitud
de la mujer.

Como conclusién a ese apartado, podemos decir que la
comedia de figurdn del XVIII aporta novedades
significativas sobre este tema y, desde luego, hay gque
destacar su visién de los problemas matrimoniales surgidos
ya con el matrimonio realizado o consumado. Que el enfoque
no se haga siempre desde el angulo progresista no es bbice
para que sigamos viendo evolucidn con respecto al siglo
anterior. Los autores encuentran ya el género aptoe para
expresar problemas, nada intrascendentes, sino importantes
para la sociedad, con los gque no se habian atrevido los

comedidgrafos mas dotados del XVIT.
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NOTAS AL CAPITULO VII

(1) CANIZARES, José de, La mds ilustre fregona,ed. cit., p-
593 a.

(2) ANORBE Y CORREGEL, Tomas de, La encantada Melisendra,
ed. cit., p. 11 a.

{3) Ibidem, misma péagina.

(4) CALDERON DE LA BARCA, Pedro, Gudrdate del agua mansa,
ed. cit., p. 386 b.

(5) vid., p.465 y notas 66 y 67 de este capitulo.

(6) GRACIAN DANTISCO, Lucas, Galateo espafol,ed. cit., p.
127.

(7) CANIZARES, José de, De comedia no se trate, ed. cit.,
pp. 14-15.

(8) CALVO BARRIONUEVQ, José, Don Ceosme Antunez y
Panciconeja o El desgraciaado por fuerza, ed. cit., p.
LXXV.

(9) Aparte de los que hemos visto hay otro ejemplo en De
los hechizos de ameor, ed. cit., p. 5 a.

(10) E1 ddémine Lucas, ed. cit., p. 521 b.

{11) GUERRA, Carlos, El asturiano ridiculo en la corte,
Biblioteca Nacional de Madrid, n® 14.770, pp. 284-287.
(12) Moncin, Luis, FEl asturiano en Madrid y observador
instruido, ed. cit., p. 16 b.

No era mucho mejor la suerte de los seguidores: aunque
el hermano mayorazgo fuese rico, los otros hermancs podian
verse privados de dinero. En El bardén de la Vizcaya se
patentiza la humillante situacion del hermanc menor del
mayorazgo y tutor. Este pretende cobrar a su hermano
pequeito el 10% de interés por adelantarle un dinero de su
propia herencia. Cuando el segunddén se lo recrimina

llamandole "indigno", el figurén contesta:

"SERAPION. Y tu,

un segunddédn, dgque debiera
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por primero y por blasén

andar besando la tierra

que yo pisoc.”
{Quinta—-esencia de Miseria o E1 bardn de la Vizcaya, ed.
cit., p. 37.
(13) Aunque este tipo de fantasmones existian todavia, como
se desprende de 1o escrito por Cadalsc en una de sus Cartas
marruecas, la XXXVIII. (Vid edicién de Jocaquin Arce,
Madrid, Cé&tedra, 1984, p. 178.)
(14) CUBILLO DE ARAGON, Alvaro, El1 sefior de Noches Buenas,
sin afio y sin editorial, encuadernada con otras en el
volumen Comedias wvarias, Biblioteca Publica del Estado,
Toledo, signatura 1/860.
(15} CASTILLC SOLORZANO, Alonso, EI marqués del cigarral,
ed. cit., p. 312 a-b.
(16) CASTILLO SOLORZANO, Alonso, EI mayorazgo figura, ed.
cit., p. 305 b.
(17) MORETQ, Agustin de, El lindo don Diego, ed. cit., p.
98.
(18} Ibidem, p. 100. La editora, la profesora Profeti, pone
los apartes entre paréntesis vy hemos respetado su
ortografia.
(19) Ibidem, p. 101.
(20) GRACIAN DANTISCO, Lucas, Galateo espaficl, ed. cit., p.
142,
{21) Por ejemplo, dofia Clara no se contenta con desahogar
sus penas de amor con confidencias a su criada o con mandar
un billete a su amado, sino que pretende reflejar sus

cuitas amorosas en octavas pastoriles:

"Cuando quiero yo ensefiarte
unas diez octavas rimas,
que desvelada esta noche
resudd mi fantasia

de la mente a la atezada
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ventilacién de la tinta,
fingiendo al don Diego mio
alld en la selva ericina,
pastor amante y llorando,
pastora yo, la injusticia
de la suerte en que Polinio
gue es anagrama precisa

del nombre de Policarpo

Este hipérbatcn
es un pasmo. Asi principia:

n

"Cauto pastor, que el disfraz biforme’.

La mds ilustre fregona, ed. cit., p. 598 b-c.
(22) Lo expone claramente el padre de Finea y Nise, don
Octavio {(Acto I, Escena IV).
(23) Sobre los petimetres dieciochescos escribe un
contempocranec: "Los hombres se parecen hoy a las mujeres
maés que en cualquier otra época. Se rizan el pelo, 1o
espolvorean con harina y lo perfuman, lo dejan crecer hasta
convertirlco en una delicada melena, prescinden de las
hebillas de los zapatos y de las abrazaderas de las
rodillas por resultarles incédmodos, y los sustituyen por
bandas de seda; también por comodidad se cifien las espadas
sdlo cuando el decoro lo aconseja; enfundan sus manos en
guantes; no s6lo se lavan los dientes sino gque 1los
blanquean y se pintan la cara. Los hombres evitan andar o
caminar siempre dque pueden, suspiran por flexibles canapés,
por cbémodos sillones y blandos lechos." Apud. FUCHS,
Eduard, Historia ilustrada de la moral sexual, Madrid,
Alianza Editorial, 1996, T. 2, , p. 1l26.
(24) CANIZARES, José de, De comedia no se trate, ed. cit.,
p- 7 b.
(25) Ibidem, p. 6 a.
{26) ANORBE Y CORREGEL, Tomas, La encantada Melisendra, ed.
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cit., p. 4 a.

(27} ALBORG, Juan Luils, Historia de la literatura espanola,
Madrid, Gredos, 1980, T. III, p. 367.

(28) OQROZCO DIAZ, Emilio, Porcel y el barroquismo literario
del sigle XVIIT, apud. Historia y critica de la literatura
espafniola, Barcelona, Critica, 1983, T. III, pp. 29-30.
(29) Vid. p.349, nota 106 del capitulo anterior.

(30} Cueto, Leopoldo Augusto, Poetas liricos del siglo
XVIIT II1I, BAE LXI, Madrid, Rivadeneyra, 1869, p. LXVIII.
(31y Vid. DUFOQUR, Gérard, "Juan de Zabaleta et Ramén de 1la
Cruz: du “galdn’ au ‘'petimetre’ ." en Les Langues Néo-
latines, CCXII (1974), pp. 81-89. Para ver un ejemplo del
antigalicismo de Isla citaremos un pasaje del Fray Gerundio
en que se habla de un caballero que habia estado en 1la
Corte largo tiempo "(...) se le habia pegado furiosamente
el aire de la gran moda. Hacia la cortesia a la francesa,
hablaba el espafiol del mismo mode, afectandc los rodeos,
los francesismos y hasta el mismo tono o retintin con el
que hablan los de aquella nacién. Se le habian hecho
familiares sus frases, sus locuciones y sus modos de
explicarse, ya por haberlas oido frecuentemente en las
conversaciones de la Corte, ya por haberlas observado aun
en los sermones de aquellos famosos predicadores que a la
sazbon daban la ley y con razdn eran mas celebrados en ella,
ya por haberlas bebido en 1los 1libros franceses, que
construia o entendia medianamente, y vya también por
haberlas aprehendido en las manos de los malos traductores
(...} En fin, nuestro don Carlos parecia un monsieur hecho
y derecho." Un poco mas adelante nos da una muestra de su
Jerga: '-Monsieur el teologal -afiadid don Carlos—- es uno de
mis mayores amigos; y aunque no he tenido el honor de
conocerle, estoy reconocido a su gran bondad hasta el
exceso. Suplico a usted que se tome la pena de conducirme
ante todas cosas a su camara, retrete o apartamiento!™ Como

en esta época su habia perdido ya el significado de retrete
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como "cuarto apartade de la casa para retirarse" el
interlocutor del caballero le lleva al excusado. (Historia
del famoso predicador fray Gerundio de Campazas, ed. de
R.P. Sebold, Madrid, Espasa-Calpe, 1973, Vol. III, pp. 148-
149). Como ejemplo de Cadalso no podemos dejar de mencionar
la célebre carta XXXV en que reproduce un modelo de escrito
de una joven a la moda. (Cartas marruecas, ed. cit., pp.
170-172.) Por su parte, Tomads de Iriarte saca en IrLa
sefiorita malcriada a un personaje, el marqués de Fontecada,
que es en realidad un criado que se finge noble, con lo que
tenemos el mismo uso de lenguaje extravagante para
aparentar elevacidédn social que velamos en Castillo
Solérzano y en Moreto, s6lo que con la algarabia cultista
en el caso de éstos ultimos.

(32) Sin embargo, si se censura la forma de comportarse de
don Hipolito que entra en casa ajena "a la francesa”, es
decir, sin anunciarse ni despedirse, con toda libertad como
sl estuviera en la suya propia.

(33) He aqui un ejemplc de esta obra:

"NUMERIANO. ;Pero qué dice esta anciana! (Lee) 'y sus
entusiastas elogios a mi belleza estética, que sélo puedo
atribuir a una bondad insdélita... (A parte) ;Qué tia mas
esdrujula! (Alto) "Consultéle a mi corazdn, pedile consejo
a mi hermano como usted indicéme... ;Cuerno! "y mi hermano
y mi corazdédn de consuno, decidense a aceptar las formales
relaciones que usted me ofrenda... ;Me ofrenda!...;Mi
madre!

MENENDEZ. Pero iusted la ha ofrendido?

NUMERIANO. Yo que la voy a ofrender, hombre! ({Lee)
"Ah, Galéan, el amor que usted me brinda es una suerte...’
iPero, Dios mio si yo no he brindado ninguna suerte a esta
seficra! "Es una suerte porque prendidése en mi alma con tan
fuertes raices, gque nadie podra ya arrancarlo, y si quieren
hacer la prueba, haganla cuantc antes. jAh, Galan! ;Se lo

digo tode en esta carta?...Yo creo que si.’
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MENENDEZ. Y yo creo que también.

NUMERIANO. “Nada reservéme, y sepa que al escribirla
entreguéle mi alma... Adlds.’

MENENDEZ. :Se ha muerto?

NUMERIANO. Se ha vwvuelto loca. (Lee) ~Suya hasta la
ultratumba, Flora de Trevélez.'"

(ARNICHES, Carlos: La seflorita de Trevélez, Madrid,
Taurus, Col."Primer Acto", 1967, pp. 131-132.)

(34) "Dentro de Europa se marca una crisis de la creencia
en la eficacia de las actividades magicas también de la fe
en la Astrologia, a comienzos del XVIII y la corriente
critica dura toda aquella centuria (...) se repite que el
primer debelador de viejos prejuicios fue Feijoo. En
realidad -insisto~-, los gue lucharon antes en publico,
fueron los hombres de teatro; y los mismos que combatieron
la fe en hechizos y la fe en Astrologia, combatieron, por
ejemplo, la creencia en duendes que, en época de Carlos II
habia dado pie al pasmoso escrito de Fuente Lapefia o
Fuenlapefia." CARO BAROJA, J., Teatro popular..., ed. cit.,
p.171.

(35) El1 falso encantador, amante de Marcela, criada de don
Marcos, es dquien urde el engafio que se nos explica
detalladamente en la novela:

"Tomd un gato y encerréle en un aposentillo, al modo de
despensa, correspondiente a una sala pequefia, la cual no
tenia més ventana gque una, del tamafic de un pliego de
papel, alta cual estado de hombre, en la cual puso una red
de cordel que fuese fuerte; entrédbase donde tenia el gato
y castigabalo con un azote, destapaba la gatera, y el gato
salia corriendo y saltaba la ventana(...) Hizo esto tantas
veces que ya sin castigarle, en abriéndole, iba derecho a
la ventana." (...)

Don Marcos se presenta a las once de la noche con 150
reales para el mago:

"Era como se ha dicho, después de las once, y en la
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sala no habia mas luz que la que podia dar una lamparilla
que estaba en un lado, y dentro de la despensilla, todo
lleno de cohetes y con el mozo avisado de darle a su tiempo
fuego y soltarle (...} el gato. {(...) Luego el astuto
magico, se vistid de una ropa negra de bocadi negro y
montera de los mismos, y tomando un libro de unas letras
géticas en la mano, algo viejo el pergamino, para darle mas
crédito a su burla, hizo un cerco en el suelo y se metid
dentro con una varililla en las manos, y empezd a leer entre
dientes, murmurandc en tono nmelancédlico y (grave, y de
cuando en cuando pronunciaba algunos nombres extravagantes
Yy exXquisitos que jamas habian 1llegado a los oidos de don
Marcos (...) El encantador heria luege con la vara el
suelo, y en un braserc que estaba junto a €1 con lumbre
echaba sal, azufre y pimienta, y alzando la voz decia “Sal
aqui, demonio Calquimorro, pues eres ti el que tienes
cuidado de seguir a los caminantes y les sabes sus
designios y guaridas, y di aqui, en presencia del sefior don
Marcos y mia, qué camino lleva esa gente y dbéonde y qué modo
se tendrda de hallarlos. Sal prestoc o guardate de mi
castigo'{(...) Y diciendo esto volvio a leer el libro,
tornando al cabo de un rato a herir con el palo en el
suelo, refrescando el conjuroc dicho y zahumerio, de suerte
que el pobre don Marcos estaba ahogandose. Y viendo ya ser
la hora de dgue saliese, dijo: 0Oh, t0, gque tienes las
puertas de las llaves infernales, manda al Cerbero que deje
salir al Calquimorro, demonio de los caminos, para nos diga
donde esté&n estos caminantes o s1 no te fustigaré
cruelmente!” A ese tiempo ya el mozo gue estaba por
guardian del gato habia dado fuego a los cohetes y abierto
el agujero y éste salia dando aullidos y truenos, brincos
y saltos(...}) y sin tener respeto a don Marcos, que estaba
sentado en la silla, pasé por encima de su cabeza,
abrasandole de camino las barbas y cabellos y parte de la

cara{...); con este suceso, pareciéndole que no habia visto
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al diablo, sino a todos los del infierno, dando muy grandes
gritos, se dejd caer desmayado en el suelo." {(El castigo de
la miseria, ed. cit., pp. 55-57)

(36) HOZ Y MOTA, Juan de la, El castigo de la miseria, ed.
cit., p. 217 b.

(37) Ibidem, p. 218. b.

(38) Ibidem, p. 218 b.

(39) El1 discurso de todeos los diablos provocd la censura
del P. Niseno, segun recoge ALBCORG, J.L., Historia de la
literatura espafiola, ed. cit., T. II, p. 606.

(40} "A estas horas el Estudiante (...) admiraba la regién
donde habia arribado, por las extranjeras extravagancias de
que estaba adornada la tal espelunca, cuyc avariento farol
era un candil de garabato, gque descubria sobre una mesa
antigua una cadena de papeles infinitecs, mal compuestos ¥y
ordenados, escritos de caracteres matematicos, unas
efemérides abiertas, dos esferas, algunos compases Y
cuadrantes, ciertas sefiales de gque vivia en el cuarto de
mas abajo algun astrbélogo, duefic de aguelila confusa oficina
y embustera ciencia." (VELEZ DE GUEVARA, Luis de, El diablo
cojuelo, Barcelona, Planeta, 1983, p. 170).

(41) Apud. CARO BAROJA, Julio, Teatro popular y magia, ed.
cit., pp. 159-160.

(42) CALDERON DE LA BARCA, Pedro, La dama duende, Madrid,
Catedra, 1977, pp. 90-91.

(43} Teatro popular... ed. cit., p. 160.

(44) Ibidem, p. 160.

(45) Ibidem, misma pag.

(46) GRIMBERG, F1 siglc de Luis XIV,en Histeoria Universal,
Barcelona, Daimon, 1973, T. 8, pp. 227-228.

(47) Martinez de la Rosa recogia esta opinidén. Apud. CARO

BAROJA, Teatro popular... ed. cit., p. 140,

(48) Teatro popular... p. 142,

{49) DOWLING, John, "La farsa al servicio del naciente

siglo de las luces E1 hechizado por fuerza {1697) de
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Antonio de Zamora", articule cit., p. 280. La alusidn
directa a la que se refiere este critico es el mufleco de
cera que llevaba el figurdn cosido a la ropa. Al parecer,
un sastre alemadn habia cosido unos pequerios pesos de plomo
en los vestidos de los reyes para darles mejos caida.
Aquello se tomd como brujeria y el sastre fue encarcelado.
(Vid. este articulo, pp. 280-81.)

(50) Nos parece curioso gque CARO BAROJA, que define el
valor critico de El hechizado le reproche a un entremés de
Moreto que su ataque no sea completo. El entremés se titula
Las brujas y dice don Julio: "Unas brujas fingidas en el
caso. Moreto no combate directamente la creencia”. ; Tan
falsas son las brujas de Moreto como la hechicera de
Zamora! De las mismas causas, los mismos efectos: si la
eficacia de la obra de Moreto es menor por mediar el
fingimiento, lo mismo puede decirse en el caso de la
comedia de Zamora. (Cfr. Teatro popular..., ed. cit., p.
198.)

(51) Caro Baroja toma la frase dicha por don Claudio ";No
hay en el mundo corozas?" como sintoma de que los espafioles
tenian menos miedo a hablar de cosas relacionadas con la
Inquisicidén e incluso a tomarsela a broma (Teatro
popular..., pp. 146-147); perc si que habla ccorozas, y tal
vez llegaran a llevarlas los implicados en el proceso del
hechizo del rey, por ejemplo. Lo que ocurre es que Zamora
no puede hacer que la falsa hechicera sea denunciada ante
el Santo Oficio o, sencillamente, se le estropearia la
comedia. Lucigliela es presentada ante el figurdn como una
hechicera poderosisima a la que se debe temer incluso
encerrada en las carceles de la Inquisicidédn. Pero el
publico sabe cuéal es la razdn de que el autor diga eso en
la comedia: si Lucia desaparece, desaparece el hechizo y
toda la industria en que se basa la comedia se desmorona.
Tucigltiela y don Claudio son dos piezas claves y necesarias

en Jla comedia, que carece de sentido si falta alguna de
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ellas.

(52) ZAMORA, Antonio de, EI hechizado por fuerza, ed. cit.,
p. 446 c.

{53) Ibidem, pp. 446 c-447 a.

(54) Apud. Teatro popular y magia, ed. cit., pp. 174-179.
{55) E1 hechizado por fuerza, ed. cit., p. 447 a-b.

(56) Thidem, p. 447 c-448 b.

(57) Teatro popular..., p. 143.

(58) En El mdgico de Salerno, por ejemplo, un barco pintado
en el muro de una prisién sale volando. (Comentado por
Andioc en Teatro y sociedad en el Madrid del siglo XVIII,
ed. cit., p. 62). Los personajes de los dibujos animados
escapan a veces por las puertas que se trazan de pronto o
trepan por escaleras que han dibujado o les ha dibujado la
mano del dibujante que se materializa ante ellos. ;Quién
engafid a Roger Rabitt?, ademas de una parodia del cine
negro, podria ser muy bien el sustituto moderno de una
comedia de magia, mutatis mutandis, claro.

(59) GLENDINING, Nigel, Historia de la literatura espaficla,
siglo XVIII, Barcelona, Ariel, 1986, pp. 168-169. La
cancién a la que se refiere este critico ha sido comentada
ya en esta tesis (vid. p.113), y en cuanto al parlamento de
don Claudio, podemos hallarlo en la p. 442 ¢ de la edicién
que estamos utilizando. Lo comentamos de nueve en el
momento oportuno.

{60) El1 hechizado por fuerza, ed. cit., p. 453 b.

(6l) Apud. Teatro popular y magia, ed. cit., p. 179.

(62) Sin embargo los habia crédulos, pero eran presentados
como bobos e ignorantes; la astrologia atacaba el concepto
catdlico de Providencia Divina. Vid. pp.437-38 y nota 42 de
este capitulo.

{63) CARO BAROJA, Julio, Algunos mitos espafiocles y otros
ensayos, Madrid, Editora Nacional 1944, p. 154.

(64) Idem, pp. 148-49.

(65) Ihidem, pp. 146-147.
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(66) Ibidem, p. 147.

(67) E1 ddémine Lucas, ed. cit., p. 514 a. Canlizares recoge
la creencia popular de que los duendes, con una mano de
estopa y otra de hierro, martirizaban a los dormidos. Para
las propiedades de los duendes, Vid. CARO BAROJA, Algunos
mitos..., ed. cit., pp. 152-53.

(68) De comedia no se trate..., ed. cit., p. 15 a-b.

(69) E1 démine Lucas, ed. cit., pp. 512 c-513 a

(70} Ibidem, pp. 524 c-525 a.

(71)

(72) De los hechizos de amor, ed. cit., p. 20.

(73) FEIJOO Y MONTENEGRO, Benito, Teatro critico universal,
Madrid, Espasa-Calpe, 1968, Col. "Clasicos castellanos",
T.II, p. 14.

{(74) Ibidem, p. 16.

{75) vid. Teatro popular y magia, ed. cit., p. 243.

De comedia no se trate, ed. cit. p. 14 a.

{76) Por cierto, en esta obra, como recordamos, la criada
Manuela también se sirve de esta patrafia para hacerse pasar
por mujer hechizada. En la pieza hay cierta ambigiiedad o
fusibébn entre mujer encantada por mal de amor y fantasma, ya
que Manuela se aparece ante el figurdén de las dos formas.
Cafiizares no parece muy preocupado por diferenciar ambas
especies parancrmales y los mete a ambos en el mism saco,
tal vez para mostrar al pablico la confusidén y falsedad de
todas estas manifestaciocnes.

(77} Feijoo confiesa que estuvo a puntc de dejarse
impresionar en una ocasién por una sombra que resultd ser
la proyeccién de su propio cuerpo sobre una densa cortina
de niebla. Su espiritu critico le hizo reaccionar contra la
supersticién. Apud MARANON, Gregorio, Las ideas bioldgicas
del padre Feijoo, en Obras Completas, Madrid, Espasa-Calpe,
1970, Tomo IV, pp. 328-329.

(78) SEBOLD, Russell P.:"El atraso de las ideas cilentificas
de Torres y el casticismo de su estilo literario.", en su

ed. de Visiones y visitas, Madrid, Espasa-Calpe, 1976, Col.
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"Clasicos castellanos™, p. XLVTI.

(79) TORRES VILLARROEL, Diego de, Vida, Madrid, Castalia,
1972, P.126.

(80) Ibidem, ed. cit., p. 129,

(81) SEBOLD, R.P., "El atraso de las ideas cientificas de
Torres"...ed. cit., pp. XXIV-LX.

(82) Segun muestra Andioc, habia una gran relacidn entre
las leyendas religiosas que combatia Feijooc en el Teatro
Critico y ciertas comedias de santos, muy proximas a las de
magia. Si existia una parte del piblico que creia en la
carta de Cristo a Abagaro, también podria haber quien
creyera en el poder de los magos. ANDICC, R., op. cit., pp.
99-101.

{83) ANORBE Y CORREGEL, Toméas de, La encantada Melisendra
Yy piscator de Toledo, ed. cit., p. 6 a.

(84) 1ISLA, Francisco, Fray Gerundio de Campazas, Madrid,
Espasa-Calpe, 1975, Col. "Clasicos castellanos", T. IV, p.
18.

(85) Teatro popular y magia, ed. c¢it., pp. 183-87.

(86) La encantada Melisendra, ed. cit., pp. l4b-15a.

(87) Ibidem, p. 16 b,

(88) Ibidem, p. 15 b.

{89) WARDROPPER, Bruce,W.: "El problema de la responsabilidad
en la comedia de capa y espada de Calderén", apud. Historia
y critjca de la literatura espafola, ed. cit., T. I1I,
p.775.

(90) Ibidem, infra.

(21) El1 profesor Diez Borque pone de manifiesto en uno de
sus estudios la escasez de las alusicnes al matrimonio de
interés en la comedia de Lope: "No son frecuentes las
alusiones al dinero en la comedia (...) aunque estén
latentes siempre en las relaciones amorosas, no se
mencionan para no degradar el plano, pretendidamente ideal
del amor como manifestacidén maxima de la perfeccidn en la

tierra. La preocupacidn cotidiana, vigente y efectiva en la
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practica, no turba las relaciones de amor dJue tantas veces
producen la impresién de estar colocadas fuera del tiempo
y del espacio, mas cuanto mas se atienen al coédigo retoédrico
del amor. Lo real se 1impone sobre estas relaciones
sublimadas s&lc para dejar a salve el ideal colectivo de
nobleza y sus incompatibilidades sin que se descienda,
habitualmente a una casuistica mas efectiva.” (Sociologia
de la comedia espafiola del siglo XVII, Madrid, Catedra,
1977, pp. 72-73).

(92) DOMINGUEZ ORTIZ, Antonio: La sociedad espafiola del
siglo XVII, apud. Historia y critica de la literatura
espafola, T. III, ed. cit., p. b5.

(93) ROJAS ZORRILLA, Entre bobos..., ed. cit., p. 90.

(94) FERNANDEZ DE MORATIN, Leandro, El si de las nifas,
Madrid, Castalia, 1982, p. 185.

(95) ROJAS ZORRILLA, FEntre bobos..., ed. cit.,p. 160.

(96) Ibidem, pp. 160-61.

(97) Ibidem, pp. 81-82

(98) Ibidem, p. 82.

(99} MORETO, Agustin de, FI lindo don Diego, ed. cit., pp.
72-73,

{(100) KENINGTON, Nancy Lou, op. cit., p. 13 yv p. 24.
(101} MORETO, Agustin, EI Iindo don Diego, ed. cit., pp.

90-95.

{102) DIEZ BORQUE, José M2, Sociologia de la comedia
espahfiola del siglo XVII, ed. cit., pp. 93-94,.

(103) CALDERON DE LA BARCA, Pedro, Gudrdate del agua mansa,
ed. cit., p. 383 b.

(104) Apud. DIEZ BORQUE, J.M*.,Sociologia de la comedia...,
ed. cit., p. 94.

(105) CALDERON DE LA BARCA, Gudrdate del agua mansa, ed.

cit., p. 382 a.

(106) DIEZ BORQUE, J.M*., Sociologia..., ed. cit., p.
(107) CALDERON, Gudrdate del agua mansa, ed. cit., p.386 b.
(108) MARTIN GAITE, Carmen, Usos amoresos..., ed. cit.,
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p. 96.

(109)CANIZARES, José de,El ddmine Lucas ,ed.cit.,p.506 c.
Eduard Fuchs también proporciona valiosas informaciones
sobre las caracteristicas del matrimonio de esta época:
"Sabemos ademas que entre las clases dominantes vy
acomocdadas, los contrayentes no se conocian ni siquiera “de
vista'antes de la ceremonia, y mucho menos sabian cudl era
el cardacter o personalidad de su céyuge. En el siglo XVIII
los enlaces en los que los contrayentes se velan por
primera vez unos dias antes de la ceremonia o incluso el
mismo dia, eran en estos circulos la regla invariable.
Estos indicicos no apuntan sino al hecho de que el Unico
principio que abocaba al matrimonio era el poder ilimitado
de la conveniencia. La boda era tnicamente la formalidad
juridica de un célculo comercial. Esto era en realidad lo
esencial. La nobleza unia dos apellidos para ampliar el
poder familiar o, con el mismo fin, un apellido y una
fortuna; la burguesia acomodada unia dos fortunas, o
fortuna y ©posicidén, para permitir su maés eficaz
explotacién; la mediana y pequefia burguesia unian los
ingrescs o la fuerza del trabajo del marido a los de la
mujer, a quien correspondia, como principal tarea en la
vida, la comedida administracién de los humildes medios de
vida. El proletariado, por iltimo, se casaba porque entre
dos la vida es mas barata, es decir, porque nadie ganaba
por si solo lo suficiente para vivir soltero."™ (FUCHS,
Eduard, op. cit., p. 254).

(110) TIbidem. p. 520 c.

(111) ANORBE Y CORREGEL, Tomds de, La encantada Melisendra,
ed. cit., p. 9 a.

(112) Quinta- esencia de Miseria o FEl1 Bardn de la Vizcaya,
Ms. cit., Acto I, P. 23.

(113) Ibidem, Acto I, P. 25.

{114) ANDIOC, René, Teatro y sociedéd... op. cit., pp. 482-
487.
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{115) FEIJOO Y MONTENEGRQO, Benito Jerdnimo, Defensa de las
mujeres en Teatro Critico Universal, Madrid, sin editor,
1742, T. I, p. 359,

(116) CANIZARES, José de, E1 honor da entendimiento, ed.
cit., p. 578 c.

(117) CAMPOMANES (Pedro Rodriguez y Pérez Campomanes, conde
de), Discursc sobre la educacidn popular de los artesanos
y su fomento, ed. de F. Aguilar Pifal, Madrid, Editora
Nacional, 1978, pp. 183-184.

(118) Historia de la vida privada, Madrid, Taurus, 1989,
Vol. 3, pp. 481-484.

{119) CANIZARES, José de, De 1los hechizos de amor..., ed.
cit., p. 5 b.

(120) MARTIN GAITE, Carmen, op. cit., p. 37.

(121)y Por ejemplo "Leccidn de danza™, Galeria de 1la
Academia, Venecisa.

(122) CANIZARES, De los hechizos..., p. 6a.

(123) Ibidem, p. 11 a.

(124) Apud. MARTIN GAITE, ob. cit., p. 103.

(125)
le aprieta, ed. cit., p. 14 a.

MONCIN, Luis, Un montafies sabe bien dénde el zapato

(126) Ibidem, misma pag.

(127 Ibidem, pp. 7 c-8 a.

(128) Un cuadro, el que corresponde a la escena IV,
representa la levée de una dama, es decir,el despertar, el
desayuno en su vestidor, que se ha convertido en una salita
donde se recibe a los amigos de confianza. En la pintura de
Hogarth vemos que las amistades son mayoritariamente
masculinas y el ambiente muestra un gran abandono de las
formalidades y rigideces de la etiqueta. A la sefiora de la
casa le esta rizando el pelo un peluquero (costumbre de la
que abominara también el don Higinic de Moncin) y esté
vuelta de espaldas al resto de la concurrencia. La sefiora
parece tener los ojos sd6élo para un abate o leguleyo

(Silvertongue) gque charla con ella muy animadamente y que
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debe de ser muy intimo de la casa, porque esta tumbado
comodamente en el sofé. Por su parte, el marido estd con
los bigudies puestos (que tienen una cierta apariencia de
cuernos) y toma café junto con otro caballero. A la unica
dama visitante también le ofrece café un sirviente negro,
pero ella no lo advierte. Atras dormita otro personaje de
sexo masculino y en primer plano un cantante interpreta un
aria acompahado por un flautista, aunque nadie parece
escucharle, cosa harto insdlita, porgque si realmente es
quien parece ser -el castrato Senesino, muy famoso entonces
en Inglaterra-, estan despreciande a un idolo de moda.
Realmente, los lnicos que parecen comunicarse son la sefiora
de la casa y el leguleyo. Se insintia que esta comunicacién
puede ser algo mas que amistosa; peroc el marido, a
diferencia de los cefiudos montafieses de Moncin, no parece
incomodarse.

Estas son las costumbres en boga dentro de las clases
acomodadas. Vemos que el saldn estd decorado con cierto
lujo y en el suelo un pajecillo negro ha desparramado unos
objetos que parecen antigliedades. (?or cierto, entre ellos
hay una curiosa figura, que tal vez sea de Actedn, en forma
de hombre con cabeza de ciervo: iuna maligna broma del
pintor?). También, en el suelo vemos unos naipes caidos,
simbolo de la frivolidad y despreocupacién con que vive
esta pareja nada ejemplar. {(Vid. PAULSON, Ronald, Hogarth’'s
Graphic Works, Yale, University Press, 1965; grabado del
cuadro, p. 19, n® 271; explicacién del cuadro pp. 272-273).
(129) MONCIN, Luis, EI asturianoc en Madrid y observador
instruido, ed. cit., pp. 35 b-36 a.

(130) Ibidem, pp. 2 b- 3a.

{131} Ibidem, p. 2 a.

(132) Historia de la vida privada, ed. cit., Vol. 3, p.
489,

(133) CONCHA, José, Mds sabe el loco en su casa que el

cuerdo en la ajena y el natural vizcaino, ed. cit., pp. 8-9
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{134} Ibidem, p. 13 a.

(135) CaANIZARES, José de, Yo me entiende y Dios me
entiende, ed. cit., pp. 627 c-638 a.

(136) MARTIN GAITE, op. cit., p. 139.

(137) DOMINGUEZ ORTIZ, Antonio: La sociedad espaficla en el
siglo XVIII, ed. cit., p. 44.

(138) CANIZARES, José, EI1 honor da entendimiento y el mds
bobo sabe mds, ed. cit., p. 584 b.

(139) Ibidem, p. 584 b-cC.

(140) Ibidem, p. 584 a.

(141) ONRUBIA DE MENDQZA, José de, op. cit., p. 15.

(142) Aparte del estudio de la citada Martin Gaite, puede
verse algo mas sobre el cortejo en los sainetes de Ramdn de
la Cruz en Gérard DUFCUR, "Juan de Zabaleta et Ramdn de la
Cruz: du ‘galédn’ au ‘petimetre’™, op. cit., nota 30 de
este capitulo. También en DOWLING, John, "Introduccidn
biografica y critica” a su edicidn de los Sainetes de Ramdn
de la Cruz, Madrid, Castalia, 1882, Tomo I, pp. 31-32.
{143) En E1 cortejo escarmentado de Ramdén de la Cruz se nos
presenta a un cortejo gue lleva malas intenciones y por
ello la dama cortejada y su marido deciden escarmentarlo
fingiendo que le exigen grandes gastos para mantener su
relacién. La humillacidén de este personaje (don Atanasio)
es enorme cuando se pone de manifiesto que busca aldo mas
que la amistad; con todo, el matrimonio no renuncia a tener
trato con él una vez que ha aprendido su leccidén. De la
Cruz, desde luego, es mucho mas benévolo con esta costumbre
que Moncin.

{144) MONCIN, Luis, El asturiano en Madrid, ed. cit., p.
12 b.

(145} TIbidem, p. 2 a. Por cierto, la Guia y avisos para
forasteros, que tanta afinidad tiene con estas obras de
figurén de Moncin tiene también palabras sobre este tema.
La Guia dedica todo un capitulo al matrimonio,

desaconsejando la boda con una mujer de la Corte, dado el
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estado de corrupcién de las costumbres vy la escasa
posibilidad de encontrar una mujer honesta y hacendosa, es
decir, lo mismo que piensa en el siglo siguiente el
desconfiado montafiés de Moncin: "(...) se han empeorado
mucho algunas costumbres, hanse ensanchado mucho algunos
usos, hanse arrojado mucho algunas libertades, hanse
entregado las buenas correspondencias, disminuyéndose las
haciendas, crecido las obligaciones, piérdense los
respetos, falséanse las amistades, son mas cortas las
vidas, mas sutiles los ingenios, mas viciosos los hombres,
mas sin recato las mujeres; aln en lugar corto se han de
hacer muchas cruces un hombre para casarse, cuanto mas en
la Corte de la mayor Monarquia del mundo. Si se usara ahora
y estuviera en su fuerza aquella ley que hicieron los
emperadores Tecodosio y Valentiniano (...) gue entre las
causas de divorcio, daban una muy principal, el ir una
mujer casada a convites, Jjuegos, fiestas y comedias sin
saberlo su marido o sin su licencia, si ahora se usara que
las mujeres hilaran y cosieran tanto como en aquellos
tiempos, cuando la casta Lucrecia fue hallada hilando por
su marido Colatino (...), sl ahora al casarse las mujeres
las advirtieran sus padres y maridos de lo que a las suyas
los romanos porque seguin refiere Plinio (...} cuando las
llevaban a casar o a casa de sus maridos de la de sus
padres, por mas principales que fuesen, llevaban delante de
ellas un nifio, una rueca con su copo y otro un huso para
darles a entender en que se habian de ocupar, bien se
pudiera casar un hombre."

Como puede verse, siempre hay alguien que protesta por
la frivolidad imperante y siempre hay quien considera que
la mujer no estd lo suficientemente sometida al wvardén. Sin
embargo, podria argumentarse, en contra de lo que estamos
diciendo sobre lo tradicional del pensamiento contenido en
las obras de Moncin, que los méas preclaros ilustrados

censuraban también lo mismo que éste los frivolos derroches
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de las mujeres (Jovellanos) y contraponian el campo, con su
nombre sencillo y purco en la linea de Rousseau, a los
vicios del hombre ciudadano (Meléndez); a pesar de estas
coincidencias, y aun de otras de tipo estético, seguimos
viendo en ellas un retroceso y no un avance ideoldgico.
(LINAN Y VERDUGO, Guia y avisos..., ed. cit., pp. 116-117).
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CONCLUSION

Después del estudio de los distintos aspectos gque hemos
considerado fundamentales en la comedia de figurén, hemos
llegado a determinadas conclusiones.

La primera de ellas es que el género de figurdn dice muy
poco al hombre de hoy. Ya dijimos en nuestra introduccidn
que existian muy pocas ediciones actuales de estas comedias
asequibles al publico y con fiabilidad textual; por otro
lado, apenas si se representan hoy comedias de figurdn
(recientemente ha sido llevada al teatro El 1indo don
Diego, en la versiétn de José Garcia Nieto, en el Teatro
Bellas Artes, pero nos parece que ésta es la excepcidn que
confirma la regla). Tampoco el vocablo tenia el mismo
significado que ahora. "Figurdn" no era en estas comedias
lo que se entiende hoy, es decir, "hombre presuntuoso que
aparenta 1o que no es", sino una determinada categoria
teatral «cuya existencia es reconocible y resulta
imprescindible en estas comedias, como lo era el galan o
gracioso en el resto de las comedias aureas.

La segunda es que las caracteristicas de este personaje
llamado figurén son reiteradas con pocas variaciones y
reducibles a dos tipos: las de los defectos morales o
psicoldgicos: necedad, avaricia, vanidad, etc., y las que
repercuten en el trato social o derivan de sus carencias
educativas: exhibiciédn de nobleza, incultura, zafiedad y
desconcocimiento de los usos de cortesia, etc. La critica de
estos defectos es caracteristica fundamental en el figurdn
¥ lo separa del personaje puramente burlesco, cuya funcidn
es solamente la de hacer reir. El hecho de que en el siglo
XVII predominen los figurones con defectos psicolbégicos muay
marcados (avaricia, vanidad), mientras que en el XVIII se
halle més explicita la critica social, ya nos autorizaria
a hacer una divisidén por siglos gue superaria la mera

demarcacién cronoldgica; pero lo cierto es que en el XVIII
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puede hablarse de una verdadera especializacidn del tipo de
figurdn rustico y nortefio, que ya se iniciaba en el XVII.
Esta especializacién estd basada en causas soclilales e
histéricas evidentes.

Otra conclusién importante es que la pertenencia al
género de figurén estd marcada por la existencia de tal
personaje Yy, por tanto, es vital gue nos fijemos unos
criterios, lo méas objetivos posibles, a 1la hora de
clasificar a un perscnaje como figurén. Las caracteristicas
a las gque antes haciamos mencidén pueden darse en otros
personaljes que, sin embargo, no son considerados figurones,
asi pues, nos hemos basado en dos dque se apoyan
reciprocamente, aunque al menos el primerc debe darse de
forma imprescindible:

a. Los defectos criticados deben darse con mucha inten-
sidad, llegando al ridiculo.

b. E1l figurdén debe romper ¢ modificar sensiblemente el
esquema funcional propio de la comedia de capa y espada
durea.

En cuanto al primer criterio, puede achacarsele una
buena dosis de subjetividad, pues quizéd no todo el mundo
tenga la misma opinidén acerca de lo que es ridiculo y lo
gue no lo es; pero, sobre todo, sabemos que es subjetiva la
dosis de ridiculo considerada necesaria para delimitar las
fronteras entre personaje burlesco y figurén. Admitiendo
esta objeccidn, estamos seguros de que este criterio no es
muy malo y que hemos de resignarnos a no tener, para hacer
esta separacidén, ninguna tabla matematica gue nos avale, No
obstante, pueden ayudarnos, en esta labor de distincién,
las indicaciones que frecuentemente dan los autores de las
obras en las acotaciones sobre el vestido o el
comportamiento del personaje. Las palabras "muy ridiculo”
o "ridiculamente" acompafian a las salidas a escena del
personaje que acabamos reconociendo como el figurdn y no

aparecen con ctros personajes codmices; cuando se produce



562

una excepcién a esta regla (el figurdn de José de Concha)
se debe a causas que han sido explicadas (falsos figurones
de la segunda mitad del XVIII).

La segunda condicidén es que la existencia del figurdn
llegue a hacer necesaria la reestructuracién del esquema
funcional de 1la comedia aurea. Este punto es importante
porque conllevaria una mayor independencia de este género
con respecto a su hermano mayor, el de capa y espada,
(mayor en cuanto a macrogénero que lincluye muchos otros
subgéneros aun no bien estudiados ni diferenciados). Sin
embargo, hemos visto que esta reestructuraciédn funcional no
se da en todas las comedias y que en bastantes el esguema
tipico de la comedia lopesca continla sin apenas variacidn.
De estas comedias, las que llamamos del grupo a {(podrian
llamarse tal vez "comedias con figurén", utilizando la
expresidén de Ignacio Arellano), se diferencian las de los
grupos b y ¢ (comedias més evolucionadas que reorganizan el
sistema funcional enfrentando al figurén con el resto de
los personajes, ya sea para ser vencido por éstos o para
ser vencedor). Estos dos criterios nos han servido para
elaborar nuestra lista de comedias de figurdn excluyendo
las gque otros criticos habian considerado como tales e
incluyendo, por el contrario, otras gque habian sido
ignoradas. De todas formas, reconocemos que gquiza el primer
criterioc tiene un poco mas de peso vy ha sido, ademéds, el
que ha servido a criticos antiguos para referirse al género
de figurdn. La existencia de lo grotesco y el aumento de lo
cémico tiene también relacidén con la evolucidn del género.

En cuanto a las causas del origen y desaparicidén de la
comedia de figurdn, hemos 1llegado también a ciertas
conclusiones. En cuanto al origen, creemos que pudo surgir
al combinarse distintos géneros satiricos (novela,
narracién didactico-costumbrista, entremeses, Jacaras,
bailes). El deseo de trasladar personaljes existentes va en

estos géneros narrativos o teatrales menores a un género
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teatral mayor, tan popular como la comedia, estd ya latente
en ciertas comedias consideradas de capa y espada donde
predominaba lo cémico {("comedias comedias" en expresidén de
Arellanc) ¥ que, sin embargo, seguian dentro del macro
género de capa y espada. La desaparicidén del figurdn esta
basada, a nuestro juicio, en causas soclales (desapariciodn
de los tipos principalmente satirizadeos) vy también
literarias (agotamiento de la férmula lopesca en el XVIII).
La transformacidén del género de figurén en una comedia de
costumbres casi neoclésicas se debe al rechazo a mostrar lo
grotesco en bien de la verosimilitud y, por tanto, la
desapariciédn del figurdn tal como se entendiod
originariamente. Desde el nacimiento de la comedia de
figurén, en el XVIII (para nosotrcs la primera es EI
marqués del cigarral de Castillo Soldérzano), hasta las dos
de Moncin que consideramos la udltimas, el género ha
evolucionado en sus dos siglos de vida de la siguiente
forma: nacimiento vy establecimiento de sus rasgos
definitorios en el XVII, inclinacién hacia la farsa en la
primera mitad del XVIII y evolucidén hacia una comedia
burguesa con la disolucién del género en la segunda mitad
de ese siglo.

Pero aungue hemos hablado varias veces de "género de
figurén" y parece gque su existencia no merece discusidn, lo
cierto es que en esta tesis hemos dedicado un capitulo al
problema de la delimitacién del género, que es cuestidén de
importancia, sobre todo porque siempre se ha considerado
que era una mera variante sin plena independencia, dentro
del macrogénero de capa y espada, y nosotros mismos nos
hemos referido a la necesidad de buscar diferencias entre
los esquemas funcionales de una y otra comedia. Lo cierto
es dque el género de figurdn mantiene conexiones, no so6lo
con este citado macrogénero sinc también con otros como la
comedia burlesca o la farsa.

Con respecto al primero, le une el tipo de personajes y
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el ambiente en que éstes se mueven {(aungue hay también
algin caso de persconajes histéricos como en Yo me entiendo
vy Dios me entiende). Las fronteras que lo separan de otros
géneros como la comedia de caracter, cuya independencia con
respecto a la de capa y espada es aun mas cuestionable, son
un  tanto sutiles, pero intentamos la demarcacidn
precisamente apoyandonos en el criterio de lo grotesco. La
sepacién del género de capa y espada estda en el aumento de
la parte cdmica con la aparicidén del personaje del figurdn,
personaje mas o mencs perturbador que supone, no sélo el
esfuerzo de la parte cémica encomendada al gracioso, sino
también la superacién de su papel de mero contrapunto a la
parte seria. El1 figurdn, como es sabido, es personaje que
por su clase soclal deberia pertenecer al mundo elevado vy
serio, pero gue por su personalidad (también por su
procedencia) queda dentro de la esfera del mundc bajo del
gracioso y los criados.

La conexién con la comedia burlesca o de disparates se
produce por la progresiva inclinacidén de la comedia de
figurdn hacia 1o risible y ya hemos visto gue buena parte
de los recursos cdmico-lingliisticos estaban basados en
parlamentos y didlogos absurdos; pero, a diferencia de la
burlesca, la comedia de figurdn no se basa sistematicamente
en la parcdia ni usa de modo tan frecuente el disparate
lingiiistica o escénicamente. También tiene un propdsito
critico del que creemos que carece la comedia burlesca. Por
tanto, lo que sucede en la comedia de figurdén es que se
libera al género de la comedia de la parte seria que la
convertia en un drama o una especie de hibrido minotaurico
~-parafraseando a Lope- sin caer tampoco en la risa gratuita
y carnavalesca de la comedia de disparates. Aun sin haber
un propdésito explicito de resucitar la comedia pura o
clasica por parte de los autores de figurédn, lo cierto es
que estas comedias logran ya una purificacidén del género

que tanto deseaban los preceptistas neoclédsicos y por ello,
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a pesar de la escasa calidad de algunas obras, el género de
figurén se salvd en muchos casos de las censuras de los
criticos como Luzan, gquienes también wvaloraban la carga
critica existente en las comedias. Los dos puntos en due
se apoya el género de figurdn, pues, son la critica y la
risa.

Los defectos censurades, ejemplificados en los figurones
acaban concretandose en unos temas importantes gque se
repiten en muchas obras de fiqurdén y que forman una especie
de constantes criticas: la hidalguia, el culteranismo, las
supersticiones y hechicerias y la educacidén femenina. Los
figurones o personajes cdbmicos cercanos al figurén son los
vanidosos linajudos, los pedantes culteranos o los crédulos
supersticiosos, pero en el ultimo caso, 1los figurones
generan el conflicto teatral y ponen en evidencia las
estructuras injustas de la sociedad o ejemplifican ideas
obsoletas sobre la educacién de la mujer, el matrimonio o
el honor. En este ultimo caso las comedias del XVIII son
especialmente interesante pues ponen de manifiesto nuevas
ideas (comedias de la primera mitad del siglo, en especial
las de Cariizares y Concha) o la reaccidén a las nuevas ideas
(Moncin). Con respecto a los otros temas, hay que decir que
la critica a las supersticiones y creencias il1rracicnales
también resulta especialmente interesante en las comedias
del XVIII, pues, mientras que el tema de la hidalguia o el
abuso del estilo culterano eran ya viejos y estaban muy
explotados en el XVII, la burla a las hechicerias ha sido
vista por algunos criticos como una muestra de la
avanzadilla de la Ilustracidén en el teatro. Nosotros hemos
revisado el tema vy, sin negar las aportaciones que estas
obras pudieran ofrecer a las luces diecilochescas, hemos
llegado a unas conclusiones quizd un poco mas moderadas en
cuanto a la trascendencia de su repercusién en la educacién
social. En el caso de Zamora, sobre todo, no creemos que la

eficacia de la satira fuera tan grande por las razones que
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hemos dado (presentacién de la hechicera como un personaje
falso, que sb6lo juega a serlo y buena acogida en un
ambiente especialmente sensibilizado con lo irracional, que
no se vio alterado ©por estas criticas siquiera
minimamente). Otra segunda conclusién sobre este punto es
que los dramaturgoes de figurdn, aunque seguramente
simpatizantes con ciertas corrientes renovadoras, no tienen
una militancia decidida en el bando de las luces por su
necesidad de plegarse a las demandas del publico que les
obligaba a escribir comedias de magia, en contradiccidén con
sus criticas al irracionalismo. Sé6lo en el género que les
es propicio para hacerlas las llevan a cabo y este género
es justamente el de figurdn. La incoherencia no parece
preocuparles, pues tampoco son fildésofos ni idebdlogos y
nosotros debemos valorarlos sin exigirles lo gue ellos no
se exigian a si mismos.

El1 estudio de la comedia debia completarse con una
visidén es ésta como mensaje ludico, pues no hay dque
olvidar su segunda caracteristica: género popular hecho
para suscitar la risa y entretener al publico. Comc tal
mensaje la comedia de figurdn posee la pluralidad vy
complejidad de lenguajes propios de cualquier cbra
literaria teatral, con sus dos textos: el lingliistico y el
espectacular. El segqundo es doblemente dificil de estudiar
debido a los diferentes cddigos de signos que conlleva y
por la escasez de informacién que sobre ellos poseemos.
Dado que, comc vya habiamos dejado sentado desde el
principio, la comedia de figurdédn es un género olvidado
actualmente y que va ha perdido su cualidad de popular, el
texto espectacular ha sido interpretadoc agui no con 1la
finalidad primcrdial de servir a la representacidédn, sino
sb6lo para completar su estudio Yy comprensién.la
simultaneidad de los dos textos y la interrelacién de los
distintos cddigos hace necesario una clasificacién lo mas

clarificadora posible,pero sin gque ésta nos lleve a
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desconectar unos signos con otros perdiendo la visidn de
conjunto.

Creiamos que la mejor forma de ordenar estos signos que
producian mensajes cémicos era segulir la tradicional
clasificacién de comicidad segun la situacidn, los tipos
vy el lenguaje verbal. Las dos primeras formas de comicidad
engloban elementos de los textos literario y espectacular,
pues en la situacién se combinaban los signos de caréacter
gestual vy lingiliistico no verbal (suprasegmentales) con los
puramente verbales; también signos de dificil codificacidn
y caracter metonimico como el vestido, el maquillaje, el
decorado, los enseres del atrezo e incluso la musica. En
estos ultimos, conocidos a través del 1lenguaje verbal
{acotaciones o alusiones}, halldbamos una cierta limitacién
y reiteracidn que paliaba la complejidad que su naturaleza
metonimica podia darles. La comicidad de tipos, en gran
parte estudiados en el capitulo dedicado a los figurones y
personajes comicos, englobaba también signos de los dos
textos, aunque mas perscnalizados en la figura del actor.
Por fin el lenguaje verbal, que pese a su abundancia tiene
una taxonomia mucho mas concreta y ordenada, se clasificod
segun los criterios aplicables a los mensajes con funcidn
poética, es decir, los recursos especificos del lenguaje
literario, que sirven para conseguir su desvio del lenguaije
comin; pero en este caso buscamos los orientados a crear la
sorpresa que suscita la risa, mas que el placer estético.
Con respecto a este grupo la comedia de fiqurdén ofrece una
gran rigqueza (podemos hallar ejemplos de recursos
fonolégicos, morfosintacticos y seméanticos) dentro de los
recursos aplicables a textos poéticos; constatamos también
el uso de la parodia (recurso comin con la comedia burlesca
y otros géneros jocosos ) en el caso de lenguajes y estilos
propios de distintos niveles lingiiisticos (lenguaje
técnico, juridico, estilo poético culterano). Ellce hace,

como dijimos antes, que la comedia de figurdn, que posee
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también un lenguaje poético seric comparable al de las
comedias barrocas no cémicas, se situe entre los géneros
serios (drama) y los puramente burlescos (farsa,
disparate).

Para acabar esta conclusién, diremos gue la tesis que
acabamos de resumir tiene la ventaija, pese a los defectos
que puede tener, de analizar los ©principales e
imprescindibles aspectos relativos a la comedia de figurdn
de ambos siglos, XVII y XVIII. Es evidente que dJuedan
facetas muy interesantes por estudiar, y gue aqui no hemos
hecho sine sugerir, como el estudio de 1las musicas
burlescas en las comedias de figurén, las influencias de
estas obras en la plastica de la época (que sepames, sdélo
se ha hecho con Gova) vy, scbre todo, la influencia del
antiguo figurdén en dramaturgos y comedibdbgrafos actuales o
modernos y gue podria ser muy interesante tema para una
tesis; pero tales estudios superaban el propdsito e incluso
la extensidén fisica de nuestra tesis y los dejamos
apuntados, conscientes de que el tema de la comedia de
figurén no estd agotado en absoluto. Quiza futurocs

investigadores se interesen por ellos y con pleno acierto.
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APENDICE I. ARGUMENTCS DE LAS PRINCIPALES COMEDIAS
ESTUDIADAS.

1. Argumento de El marqués del cigarral (o del Cigarral)

de Alonsc de Castillo Soldrzano

JORNADA I.- Debido al amor que siente por la villana
Leonor, y bajo el nombre de Celio, el caballerc don Antonio
se pone al servicio de don Cosme como secretario. Don Cosme
es un loco que se cree noble y al gque Carles I tiene casi
como bufédn. Don Cosme ve a Leonor y se encapricha de ella,
pero la diferencia de clase social hace que sdlo la guiera
como amante, por lo que ella lo rechaza.

El prior de San Juan trae una carta para el alcalde de
Orgaz (lugar donde se desarrolla la accidn) en la gue se
revela el origen noble de Leonor. Lorenzo, al que Leonor
tiene por padre, cuenta céHmo una duefia le entregd una nifia
recién nacida para que la criase como hija. Al saber que
Leonor es noble, don Cosme le propone el matrimenio, pues
es viudo.

JORNADA IT.- La accidn se traslada a Consuegra y alli el
prior de San Juan cuenta a don Ifiigo que tiene en su casa
a Leonor, va que es hija de su primo, el embajador de Roma.
Hablan también de la locura megalbmana de don Cosme y don
Ifigo propone donarle un cigarral y decirle que Carlos I le
ha nombrado marqués. Sucede después una graciosa escena en
la que don Cosme pretende hacer de la aldea en la que estéd
su cigarral una ciudad que pueda competir con Toledo.

Leonor, que se siente atraida por don Antonioc, rechaza
a éste al descubrir su estamento noble, pues cree plebeyo
a su enamorado. Don Antonio le descubre entonces su
verdadero nombre y nacimiento y le cuenta su vida: tuvo una
juventud frivola y despreocupada, pero se enmord de ella
yendo a Sevilla para casarse con una dama impuesta por su

madre. Superadoc el escollo de la diferencia de clase, se
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declaran amor mutuo y Antonio besa las manos a Leonor,
provocande la ira de don Cosme, que llega en ese mcomentc.
Como aun no gquieren descubrir su relacién con Antenio,
Leonor arregla la situacidn con un pretexto que calma los
celos del figurédn.

JORNADA III.- Don IfAigo recibe la carta de la madre de
don Antonio, que estd inquieta porque no ha recibido
noticias de su hijo, gquien deberia estar en Sevilla
preparando su boda. Don Ifiigo piensa que se halla alli
averiguando noticias de su esposa, ya que don Ifiigo no
conoce personalmente a Antonio y no le puede reconocer.
Seguidamente, le cuenta al prior gue han preparado una
burla para don Cosme, al que han hecho creer gque Leonor lo
ama y lo ha citado por la noche en su reja.

Cuando llega la noche, Leonor, que participa en la
burla, 1le echa una escala para que suba a su balcén, lo
cierra luego y don Cosme queda colgado fuera. Don Iftigo,
desde dentro, finge que le ha tomadoe por un ladrén y lo
amenaza con tirarle piedras si nco se desnuda; le arrojan
luego orines y los criados de don Ifiigo se hacen pasar por
alguaciles para asustar al figurén. El1l prior y don Ifiigo
salen de su escondite fingiendo que se sorprenden de ver a
don Cosme desnudo. Este pone como disculpa de su desnudez
que tenia calor y se habia ido a bafiar.

Don Ifiigo sorprende a Antonio y Leonor en una escena
amorosa y cree que ella estd viéndose con un hombre de baja
condicidén, pero al c¢ir a Antonio mencionar gue su madre
estd sin noticias suyas, comprende que Celio es su sobrino
Antonio y trata entonces con el prior de San Juan el
matrimonio de ambos jévenes.

Se dan unas fiestas de toros y un criado cuenta cémo don
Cosme ha quedado malparado en los toros. Casan ensegquida
los enamorados y cuando don Cosme ve esto, se pone furioso
pues cree que casan a su prometida con un siervo. Le

explican que Celio es el caballero don Antonio y para
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calmarle le dicen gue el emperador gulere casarle con una

princesa de Cuzco, con lo gque don Cosme queda satisfecho.

2. Argumento de Entre bobcs anda el juego de Francisco

de Rojas Zorrilla.

JORNADA I.- Dofia Isabel y su criada Andrea hablan del
proximo matrimonic de aquélla con un novic impuesto por su
padre y al que ella no quiere. Isabel confiesa a Andrea que
ama a un caballero que le salvd la vida y cuyo nombre
desconoce; también dice ser cortejada por don Luis, otro
galan, al gque tampoco corresponde.

Entra en escena el gracioso Cabellera anunciando 1la
liegada del figurdn don Lucas, prometido de Isabel. Lo
describe con todas sus tachas y las compara con las buenas
cualidades de don Pedro, primo de don Lucas y prometido de
la hermana de éste, docfia Alfonsa. Aparece don Antonio,
padre de Isabel y ella le manifiesta su antipatia por don
Lucas; también en ese momento entra en escena don Pedro e
Isabel descubre al verle que es &l el desconocide del que
estd enamorada. Deciden marchar todos al encuentro de don
Lucas, gque se halla en una venta cercana a Illescas.

Mientras tanto, don Luis, el otro enemorado de Isabel,
estd también en la venta y habla a su criadeo Carranza de su
amor por ella. Se oyen voces de gentes que se burlan de don
Lucas y dofia Alfonsa. Llegan también don Antonio, don Pedro
y dofia Isabel, que lleva una mascara puesta; al quitarsela
ve don Pedro que ella es la dama de la que se enamord al
rescatarla del rio. Don Lucas pide a su primo que requiebre
a dofia Isabel en su nombre, con lo gque don Antonio
aprovecha para declararle su amor, amparado en el hecho de
representar a su primo. Esto provoca los celos de dofla
Alfonsa, gque ama a don Pedro.

Don Lucas quiere ir a Tllescas para casarse y don Luis

decide sequirles para estar cerca de su amada. Es de noche
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y se retiran a sus cuartos.

JORNADA 1I1.- Don Pedro y Cabellera estan despiertos en
el patio de la venta. Don Pedro confiesa al criado su amor
por Isabel, a quien vio por vez primera bafiandose en el rio
y a quien salvdé de un toro. Quiere hablar con ella, pero
cuande va a llamar a su aposento sale Isabel con el
propésito de decirle de nuevo a su padre gue no quiere a
don Lucas. Don Pedro y ella entablan un didlogo propio de
enamorados, mezcla de amor y celos (don Pedro sabe que don
Luis la corteja; Isabel le reprocha su compromiso con
Alfonsa), que acaba en declaracidén de mutuo amor. En ese
momento aparecen don Luis e Isabel, Pedro y Andrea se
enclerran en el aposento de la primera; dqueda fuera,
oculto, Cabellera.

Don Luis pretende lo mismo gue don Pedro: hablar con
Isabel, pero por culpa de Carranza se equivoca de cuarto y
llama al de Alfonsa, declarandole su amor al tomarla por
Isabel. Alfonsa cree gue es don Pedro y se produce el
equivoco que sb6lo advierte el escondido Cabellera.

Don Lucas oye la conversacidén desde el cuarto contiguo
al de su hermana. Don Lulis, por su parte, cree que don
Lucas esta con Isabel y se marcha celoso. Don Lucas sale
recelando algo y quiere entrar en el cuarto de su prometida
donde estéd escondido don Pedro. Cabellera trata de
entretener a don Lucas por todos los medios para dar tiempo
a que su amo escape; éste intenta salir, pero el figurén lo
ve y ha de encerrarse de nuevo. Don Lucas entra por fin y
don Pedro se esconde tras una cortina. El1 figurén pretende
registrar el cuarto iluminandolo con el candelero que lleva
Cabellera, pero éste finge que tropieza y apaga la luz,
truco que no da resultado porque don Lucas se ha colocado
astutamente delante de la puerta y ase a don Pedro.
Cabellera, intenta hacerse pasar por él, pero don Lucas no
lo cree. Llegan don Luis y dofia Alfonsa con luces y Lucas

puede reconocer entonces a don Pedro, que Jjustifica su
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presencia diciendo que estd alli para porteger el honor de
su primo de los posibles cortejos de don Luis. Alfonsa
finge un desmayo y mientras Lucas va a por un remedio, don
Pedro requiebra a Alfonsa para hacer ver al figurén cuando
vuelva que a quien ama es a su hermana; pero esto lo oye
Isabel y, celosa, le dice que va a casarse con don Lucas
por despecho. Don Pedro responde que todo lo dicho a dofia
Alfonsa es falso y que en realidad la aborrece. En esto se
levanta Alfonsa; don Pedro se halla entre dos fuegos vy
ambas damas rabian de celos. Regresa don Lucas con el
remedio para su hermana y decide que todos deben ir a
Cabarias al dia siguiente.

JORNADA III.- Don Lucas se queja a don Antonio del
comportamiento de su hija a la que ha encontrado encerrada
con su primo; sospecha también de don Luis, por lo que
quiere anular la boda, pero don Pedro se niega por motivos
de honra. Don Lucas acepta seguir con el compromiso siempre
que no vuelva a ver a don Luls, y se le reembolse lo pagado
en caso de ruptura, a lo gue accede con Antonio.

Mientras, el coche en que viajan las damas se accidenta
y don Pedro saca a dofia Alfonsa del coche, provocande otra
vez los celos de dofia Isabel. Se prcduce otra rifia entre
ella y don Antonio por lo ocurrido durante el desmayo de
Alfonsa. Sale don Luis, don Pedro se esconde y escucha cémo
don Luis recuerda a Isabel gque hablé con ella en la venta
y ella correspondié a su amor. Ahora el celoso es don Pedro
v los enamorados rifien de nuevo. Entran en escena don Lucas
y dofia Alfonsa. Don Lucas cree que su unico rival es don
Luis y se deja convencer por los pretextos que le da don
Pedrc; aungue Alfonsa quiere decirle la verdad a su
hermano, éste no le hace caso.

Don Luis, més tarde, gquiere hablar con Lucas para
comunicarle lo ocurrido en la cita que él1 cree que tuvo con
Isabel. Cuando se marcha, aparece Alfonsa y revela a su

hermanc lo que oyd sobre Isabel y Pedro durante su desmayo.
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Don Lucas llama a don Pedro, don Antonio, don Lulis y dofia
Isabel para aclarar el embrollo y Cabellera descubre
entonces el equivoco de la puerta, Isabel y Pedro confiesan
su amor y el figurdn, sabedor de que ambos son pobres, les
"castiga" permitiendo su boda. Alfonsa queda a disposicidn

de don Luis.

3. Argumento de E! lindo don Diego de Agustin de Moreto.

JORNADA I.- Don Tello y don Juan han hecho amistad al
hacer juntos un viaje de vuelta a Espafia y don Tello le
dice a don Juan que proyecta casar a sus hijas Leonor e
Inés con sus sobrinocs don Mendo y don Diego,
respectivamente. Don Juan, que ama a dofia Inés, cree que
ella le ha traicionado. Aparece Inés y don Juan le reprocha
su matrimonio; ella le responde que no sabe nada de tal
boda, hecha a sus espaldas; don Juan no la cree, pero la
llegada de Leonor, gque comenta el hecho, acaba con sus
dudas sobre la deslealtad de dofia Inés.

Entra en escena Mosquito, criado de don Tello, que hace
una etopeya muy favorable de don Mendo y un caricaturesco
retrato del figurén don Diego. Ante una boda que pone en
peligro su amor, don Juan decide guedarse cerca pretextando
un encargo familiar.

En su casa, don Diego se acicala y mira en los espejos,
escena que muestra su ridicula vanidad. Don Diego esta
seguro de enamorar a su prima y a cuantas mujeres lo vean.

Mientras, en casa de don Tello, dofia Inés declara a su
padre su aversidn al matrimonio que le ha arreglado y que
accede a &l s6lo por obediencia, pero don Tello no es
sensible en absoluto a los sentimientos de su hija e
insiste en mantener el compromiso. Llegan don Mendo y don
Diego, dque enseguida da muestras de su extravagante
caracter. Leonor queda contenta al conocer a su prometido,

pero Inés aborrece inmediatamente al suyo. A pesar de ello,
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Tnés despide a don Juan, ya que la obediencia filial le
impide amarlo.

JORNADA II.- Mosquito propone a don Juan un medio para
evitar el casamiento de dofia Inés. Su plan consiste en
hacer pasar a una criada por condesa y presentarla a don
Diego para que éste, interesado en emparentar con la
nobleza, rompa el compromiso. Don Juan, tras negarse en un
principio, acaba aceptando el plan de Mosquito.

En otra visita de don Mendo vy don Diego a sus
prometidas, dofia Inés apela al honor de caballerc de don
Diego para pedirle que rompa el compromisc con ella, pero
la locura narcisista de don Diego le hace interpretar todo
al revés y cree que Inés muere de amor por él1 y que lo
dicho por ella es para disimular su pasiédn.

La criada Beatriz, vestida adecuadamente y hablando "en
culto”, consigue engafiar a don Diego. Aparece don Juan, gque
se finge primo de la condesa y pone en un aprieto a don
Diego al que reta a duelo como galanteador de su prima,
pero don Diego, tras un dialogo absurdo, consigue evitar el
enfrentamiento.

En las puertas de la casa de Don Tello, Mosquito
felicita a Beatriz por su actuacién. Aparece don Diego vy
les sorprende abrazados; al reconocer en Beatriz a la
"condesa" se enoja con ella, pero la astuta criada pretexta
que se ha disfrado de sirvienta para asegurarse de gque es
cierto que don Diego va a casarse con otra y le obliga a
darle palabra de matrimonio. En esto, sale don Tello, ve a
la tapada Beatriz y recrimina a don Diego que hable con
otra mujer en las mismas puertas de su prometida. Exige
también conocer la identidad de la tapada Beatriz, a lo que
se niega don Diego. Cuando estan a punto de refiir, aparecen
por sendas puertas don Juan y dofla Inés. Don Juan se ofrece
para ayudar a don Tello en el duelo y el figurdn, para
evitarlo, dice que la dama cublerta es cosa de don Juan y

que ella le ha solicitado protecciédn. Al oir esto don Tello
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queda don Diego castigado con el ridiculo y sin novia.

4. Argumento de Gudrdate del agua mansa de Pedro

Calderdon de la Barca.

JORNADA I.- Don Alonso es un indiano que regresa a la
Corte para reunirse con sus hijas y casar a la menor de
ellas, Eugenia, con su sobrino el montafiés don Toribio
Cuadradillos. Como hace muchos afios que no ha visto a sus
hijas, se entera a través de la duefia Mari-Nufio del
caracter de aquéllas: Clara es una dama convencional,
aparentemente recatada; Eugenia, en cambio, es aficionada
a los libros y a las fiestas.

Por otro lado, en casa de don Félix los amigos de éste,
don Juan y don Pedro se alojan con él. Don Juan, que viene
de Alemania, relata las fiestas nupciales de la infanta
Maria con el rey de Hungria. Salen a la calle y ven a las
hijas de don Alonso. Don Pedro y don Juan dan muestras de
estar enamorados, pero no dicen de qué dama, aungue don
Félix sospecha que estdn enamorados de la misma mujer.

A casa de don Alonsc llega el necic don Toribio y su
caracter disgusta a las hermanas, pero don Alonso no ceja

en su empefioc de casar a Eugenia con su primo montafiés.

JORNADA  II.- Don Juan y don  Pedro confiesan
separadamente a don Félix que estan enamorados de Eugenia
¥ quieren que él les ayude a conseguirla, por lo que Félix
se encuentra entre dos fuegos. Para evitar la rivalidad de
sus amigos va a casa de don Alonso a entregar a Eugenia una
carta en la que le explica la situacién, pero Clara, celosa
del éxito de su hermana con los hombres, se hace pasar por
ella y coge el papel de don Félix. Se oye venir a don
Alonso y a don Toribice, ante lo cual Clara inventa el
cuento de que ha visto saltar a un hombre los muros del

jardin para alejar a su padre y primo. Eugenia, sorprendida
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por la astucia de su hermana, escucha de ésta que tode lo
ha hecho por salvar la situacidédn que ha provocadc el amor
de los dos galanes a los que plensa rechazar, pues no esta
enamorada de ninguno de ellos.

JORNADA III.- Dofia Clara se ha enamorado de don Félix y
quiere conseguirlo. Entrega a Mari-Nufio un mensaje para él,
en el gque le cita a su reja. Don Toribio escucha lo del
papel v quiere quitdrselo a la duefia, rifie con ella, entra
don Alonso a poner paz y lee la nota, que resulta ser una
inocente invitacidédn de una tia para ver la entrada de la
reina en la Corte. Mari-Nufio se ha quedado con el auténtico
mensaje, que dard a don Félix.

Don Juan ve c¢bmo le dan a don Félix el papel vy,
suponiendo que es de dofila Eugenia, pide a Félix que se 1o
dé; éste se niega y deciden batirse. Cuando se marchan para
refiir, aparece don Pedro que adivina lo que van a hacer y
pide que le cuenten el motivo. Al conocerlo se siente
también implicado. Van a batirse los tres ante la casa de
don Alonso cuando sale éste y les interrumpe.

Don Toribio, receloso y desconfiado, estd inspeccionando
la alcoba de su prima por si hay hombres escondidos y
confunde un guardainfante con una escala. Don Alonso le
desengafia. En ese momento llegan Clara vy Eugenia que
relatan las fiestas de la boda de la nueva reina.

Clara, citada con don Félix, engafia a Eugenia y a don
Toribio para que no la molesten: consigue que Eugenia se
encierre en su cuarto y deja a Toribio en un balcdn.

Llega Félix a la cita y, mientras habla con Clara, Don
Juan salta al jardin; don Félix intenta esconderse en el
balcén donde estd encerrade el figurdn, pero ha de
esconderse en otro. Don Juan ha sido descubierto por don
Alonso, gque se bate con él. Entra en la liza también don
Pedro, salen de sus escondrijos don Felix y don Toribio y
se produce una gran confusién. Nombran a Eugenia y ésta al

oirlo aparece en la ventana. Don Félix no la reconoce, en
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cambio sefiala a Clara como si fuera Eugenia; acaba asi
sabiéndose los engafios de Clara, ("el agua mansa”"}. Don
Félix declara su amor por Clara y los j6venes quedan
prometidos.

Dofia Fugenia afirma que no ha tenido amorios culpables
y acepta a su novio montafiés como prueba de sumisidn, pero
éste, escarmentado de los enredos femeninos, quiere volver
a su pueblo soltero. Dofia Eugenia casa con don Juan y don

Pedro queda soltero.

5. Argumento de Un bobo hace ciento de Antonio de Solis.

JORNADA I.- Don Luis cuenta a su criado Martin que se ha
enamorado de una dama desconocida en un parque. Este
caballero es amado por doiia Isabel, hermana del figurén don
Cosme, a la que don Luis no corresponde. A su vez, doifia
Isabel es amada por don Diego, amigo de Don Luis. Este
sigue relatandole al criado que una noche, bajo la ventana
de dofia Isabel, una dama tapada lc llamé y lo alejé de la
reja a la que le habia llamado dofia Isabel. La tapada dice
a don Luis que es la dama del parque. En esto aparecen dos
embozados que rifien con don Luis hasta que llega gente vy
huyen.

Después de que don Luis acaba su relato aparecen dofia
Isabel y su criada Inés tapadas, acompafiadas de don Diego,
al que han pedido que las conduzca hasta don Luis. Dofia
Isabel, gue ha visto a la dama mistericsa llevarse a don
Luis, esta celosa y sus celos aumentan cuandc ve que don
Luis la toma por la dama del parque. Va a destaparse cuando
llega su hermano don Cosme y tiene que huir para que no la
vea. Don Diego quiere también huir del figurdn porgue cree
que sabe que é1 corteja a dofta Isabel. Don Luis pide a don
Diego gue retenga a la dama y la lleve a sus aposentos
hasta que él pueda ir. Don Diego, que ignora gque esté
haciéndele un favor a su rival, accede., El1 figurdédn don
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Cosme le confiesa a don Luis gue estd enamorado a una dama
tapada y que la noche anterior rifid con un hombre por su
causa. Don Luis comprende que ambos aman a la misma dama y
que el hombre con el que se batid don Cosme es él mismo.
Empieza luego a sentirse celoso de don Cosme.

Dofia Isabel llega al cuarto de don Diego y que esté
pared por medio del cuarto de su hermana dofia Ana, que es
justamente la tapada del parque. Dofla Ana entra en el
cuarto de su hermana gque ha salido tras dejar a dofia
Isabel, quien se ha escondido y no ha sido vista por dofia
Ana. Esta se entera por medio de su criada Juana de que don
Luis se ha citado alli mismo con dos mujeres tapadas. En
ese momento llega don Luis, que sorprende mucho al ver alli
a dofia Ana. Isabel descubre que dofia Ana y don Luis tienen
relaciones. Los criados descubren a las tapadas, con lo que
la celosa es entonces también dofia Ana. Dofla Isabel se
descubre a don Luis y quiere marcharse, pero en ese
instante llega don Diego, que se sorprende de ver alli a
dofia Isabel; seguidamente llega don Cosme que también se
sorprende de encontrar a su hermana con defila Ana. Ninguno
de los hombres entiende qué ha pasado y dofia Ana resuelve
la confusa situacidn diciéndole a don Cosme que dofna Isabel
y ella estaban en el cuarte cuando entrarcn dos tapadas que
salieron corriendo enseguida. Los hermanos  guedan
satisfechos, pero, salvo don Cosme, todos estan pesarosos
por los celos.

JORNADA II.- Don Diego ronda por la noche la casa de
dofla Isabel (sus respectivas viviendas son contiguas). Don
Cosme soborna a la criada Juana para poder ver a dofia Ana;
estd, a su wvez, ha guedado en verse con don Luis sin
saberlo Juana. Al llegar don Luls, cierran el balcbdn vy
cuando llega lo encuentra cerrado y al intentar abrirlo
hace ruido. Don Luis le oye y se pone celoso. Diego también
esta furioso porque ha visto la escala en la ventana de su

hermana y ccnoce que tiene un galanteador. Para acabar de
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complicar la accidn, aparecen dona Isabel e 1Inés,
naturalmente tapadas, que se encuentran con don Cosme que
no ha podido entrar. Don Diego también estd en la calle,
como sabemos, y por ello don Luis no puede salir de casa de
sofia Ana. Don Diego y don Cosme creen que la tapada de la
calle es dofia Ana y se baten por ella. Dofia Isabel descubre
su identidad a don Diego sin que lo vea su hermano don
Cosme. Don Diego, ante esto, se niega a batirse y dice que
no es su hermana la dama tapada. Don Cosme cree que lo hace
por cobardia y alardea de que dfia Ana ha puesto la escala
en su balcdn para é€l. Don Luis lo oye desde su escondrijo
y cree due dofla Ana le ha sido infiel con el figurdn, pues
no cree que dofia Ana no supiese nada de la cita con don
Cosme. Don Diego, que quiere evitar que el figurdn descubra
que la tapada es su propia hermana, no su amada, pretende
llevar a dofia Isabel a casa de don Luis para salvaguardar
su honor. Don Luis puede ya salir y se despide de dofia Ana
después de haber refiido con ella.

JORNADA IIT.- Juancho le dice a don Cosme que don Diego
se cita con su hermana y el figurén planea batirse con don
Diego, para lo cual quiere entregar a don Luis un desafio
para que se lo dé a don Diego. Juana entrega a don Luis un
mensaje de dofia Ana, se le cae y Juancho lo recoge y se lo
entrega a don Cosme, quien se lo da a Luis pensando que es
la carta de desafio, con lo gque don Diego recibe la carta
de dofia Ana de manos de don Luis. Aquél se entera asi de
las relaciones de su hermana con su amigo. Don Cosme se da
cuenta del error y va avisar a don Luis, pero yva es tarde.

Isabel estd aun en casa de don Luis y guiere marcharse
pues no le parece decente permanecer alli. Cuando va a
salir llega el figurdn dque toma a Isabel por Ana. Llega
también ésta, buscando a don Luis y sin saber que su criada
ha perdido el papel. Para complicar el enredo sale don Luis
y Ana se tapa, con lo que don Luis toma a Ana por Isabel,

pero la criada Juana descubre que se trata de dofia Ana.
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Llega también don Diege y entre todos logran aclarar la
confusién de la escala v los papeles cambiados. Don Luis
casa con defia Ana y don Diege con Isabel, dquedandose don

Cosme soltero.

6. Argumento de Fl1 sordo y el montadés de Melchor

Fernandez de Ledn.

JORNADA I.- La obra comienza con una rifia entre dofia
brigida, una viuda rica, ¥y su galdn don Valerio, hombre gque
vive de la apariencia y de las mujeres. Brigida lo mantuvo
y alojo, pero ahora quiere dejarla, pues le gusta més dofia
Leonor, que habita en unas habitaciones qgue le ha alquilado
precisamente dofia Brigida. Lecncor vive con su hermano, un
letrado sordo llamado don Simén que se ha prendado de la
viuda.

El montafiés don Suero de Llanos viene para casarse con
dofia Brigida o para cobrar la herencia de su maride si la
viuda no lo quiere por esposo. Su caracter grosero hace que
dofia Brigida lo rechace, cosa que no le importa demasiado
a don Suero con tal de poder reclamar su herencia; ademas,
a don Suero le atrae Leonor, gulen por su parte ama a don
Valerio.

JORNADA II.- Don Suero confiesa a don Valerio que ama a
Leconor, quiere escribirle una carta, pero nc sabe escribir
Yy le dicta a don Valerio una carta ridicula.

Dofia Brigida, que atin ama a Valerio, se niega a casarse
con el figurdn; el criado de éste, Domingo, tiene que
entregar un cestillo con unos regalos de poco valor que
envia don Suero a dofia Leonor, pero se equivoca de dama vy
se lo entrega a dofia Brigida, quien lee 1la carta del
figuré4n escrita con la letra de don Valerio. Brigida,
despechada, recrimina muy asperamente a don Valerio su
comportamiento infiel y éste se excusa irdnicamente con el

argumento de que ella misma le ha echado de su casa y que
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el necesita pan y amor. En ese momento llega Leonor y lo
escucha tedo.

Viene don Suero y ve a Valerio con Brigida. Leocnor
inventa la excusa de que son primos, pero don Suero no se
convence y reta a duelo a don Valerio. Aparece don Simén,
que venia a ver a dofia Brigida, ve la pelea y va en busca
de su arcabuz, aunque debido a su sordera no sabe cual es
la causa de la rifia. Van a batirse don Suero y don Valerio,
las damas intentan detenerles, regresa don Simdén con el
arcabuz y luego llega la Jjusticia, que detiene a ambos
duelistas.

JORNADA III.- Don Valerio esta sin dinero y sin amante
que lo mantenga, pero decide ir a ver a Leonor. Don Suero
tiene la misma idea y ambos se esconden tras sendas
cortinas que hay a cada lado del escenario. Las dos damas,
dofia Brigida y dofia Leonor, expresan sus quejas acerca de
don Valerio, pero aungue aparentemente renieguen de é&l,
cada una espera que sea la otra la que renuncie a don
Valerio. Brigida quiere convencer a Leonor de que se case
con don Suero y Leonor a Brigida de que se case con don
Simén. Dbon Simdn aparece y se declara a Brigida, guien le
rechaza, pero le consulta sobre si podra ganar el proceso
que entable con don Suero. Don S$Simbén le contesta que es
probable porque don Suero no procede directamente de los
Llanos, sino por 1linea "transversal". Al oir esto, el
montafiés se indigna y sale de detrds de la cortina.
Valerio, que también desciende de montafieses, se ofende
también y sale a su vez. Se emprende una batalla con libros
y bolas de papel como proyectiles, entre el sordo y los
otros dos. Se apaga la luz en la confusién y los galanes
escapan.

Don Suero busca a un nifio de escuela para que le escriba
dos cartas de desafio para don Valerio y don Simdn. Acuden
ambos al duelo y el primerc en luchar es el sordo, con

quien mantiene el montafiés un grotesco y auténtico "dialogo
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de sordos™. Se baten los tres con detalles cdmicos, pero
también con cierta valentia por parte de don Suero, que ya
ha superado su miedo inicial. Al final, las dos damas
intervienen y quedan en paz, dquedando las bodas de la
siguiente forma: don Suero se casa con dofia Leonor y don
Valerio con dofia Brigida. Don Simdén queda sueltc vy

conforme.

7. Argumento de El Castigo de la miseria de Juan de la
Hoz y Mota.

JORNADA I.- Dofia Isidora llega a Madrid siguiendo a su
amante don Agustin. Como nadie la conoce alli y estd sin
dinero, decide representar una farse para atrapar a algun
incauto y sacarle la belsa: alquila un cuarto espacioso,
vestidos, vajilla y muebles lujosos y se finge viuda de un
gobernador indiano. Don Agustin se hard pasar por su
sobrino estudiante.

Llega don Alonso, el casero de Isidora, en guien Agustin
reconoce al padre de dofia Clara, un antiguc amor suyc de
Salamanca. Don Alconso se siente atraido por Isidora y le
ofrece su ayuda y la amistad de su hija. De pronto, se oye
gritar fuera y aparece el esportillero Toribio, que huye de
don Marcos, su amo. Don Agustin cuenta quién es don Marcos
Gil de Almodovar: un grandisimo avaro que vino de nific a
Madrid a servir de paje, pasdé hambre y miseria y aprendid
a ser tan ahorrativo que consiguid juntar seis mil ducados.
También cuenta hechos que revelan la avaricia de don
Marcos: apenas come, vive en un cuartucho sin muebles, roba
vino de la iglesia y velas de los carruajes, etc. Dofa
Isidora planea hacerse con el dinero del figurdédn para lo
que pretende introducir a su criado Chinchilla en casa del
avaro aprovechando que éste ha despedido a Toribio.

Don Marcos se halla en su casa con un conocido, den

Luis. Entra don Agapito, un casamenterc gorrén, ofreciendo
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una lista de mujeres casaderas a ambos hombres. Llega
después Chinchilla y les habla de la rica viuda dofa
Isidora Avizor, a la vez que dice que quiere servir a don
Marcos. Seguidamente aparece Toribio para decirle al avaro
que ha encontrado acomodo en casa de la viuda indiana. Don
Luis, tentado por la riqueza de la viuda, encarga a don
Agapito que arregle su casamiento con ella.

Dofia Clara llega con su padre a visitar a dofia Isidora
y reconoce a su antiguo amante Agustin. Entra también verla
don Marcos pues se han intercambiado los criados y quiere
referencias de Chinchilla, a la vez que él las da de
Toribio. Se une al concurso don Agapitce, y dofia Isidora
presume de su riqueza ante todos. La criada Beatriz canta,
toman dulces y bailan. Tras la reunién, don Alonsc y don
Marcos desean a la viuda y don Agustin siente revivir su
antiguo amor por Clara.

JORNADA II.- Chinchilla cuenta a don Agustin gue don
Marcos ha picado el anzuelo. Don Agustin quiere entablar de
nuevo relaciones con Clara y quiere servirse de Chinchilla
para verse con ella.

Don Luis, por su parte, cuenta a don Agapito gque ha
sobornado a Lucia, criada de dofia Isidora, para que le
introduzca en su casa, pero también le insiste al
casamentero para gue medie en sus relaciones con dofa
Isidora. Don Alonso le pide lo mismo que don Luis, aungque
estd menos interesado gue éste en el dinero. También don
Marcos, que sobre todo desea el caudal de 1la wviuda,
concierta con Agapito el matrimonio. Don Agapito, que
quiere sacar provecho de los tres, les promete a todos
arreglarlo.

Lucia confiesa a Isidora que ha escondido a don Luis.
Llega don Agapito y dona Isidora le pide referencias de
posibles maridos; don Agapito le ofrece los tres nombres
que tiene en su lista y dofia Isidora escoge a don Marcos,

dque llega en ese momento.
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Salen don Agustin y don Luis rifiendo. Don Luis confiesa
que se ha escondido porque ama a dofia Isidora y desea
casarse con ella, pero ella manifiesta que ha escogido a
don Marcos. El1 figurén quiere casarse antes de la hora de
comer para que no se le escape la gue él cree rica novia.
Don Agapito le propone que se consuele casandose con defia
Clara vy don Luis acepta.

Chinchilla habla con dofia Clara: le dice que don Agustin
la ama y que ahora es rico, pues ha heredado de un tio
indiano. Llega don Agustin, pero apenas puede hablar con su
amada pues se presenta don Alonso anunciandeo la inminente
boda de dofia Isidora con don Marcos y también que ha
prometido a Clara con don Luls, por lo dque Agustin se
propone impedir el matrimonio de Clara con su rival.

Aparecen en escena don Marcos y Toribio cargado con una
gran arca que contiene el dinero y las miseras pertenencias
del figurén. Don Marcos y su esposa comienzan a comer el
banquete de bodas, pero en sequida llegan varios hombres
que van pidiendo que les sea devuelto todo cuanto hay en la
casa: muebles, wvajilla, manteles, vestidos. Se ven
obligados a comer en el suelo, sin platos y desnudos. Pese
a los inventos de dofia Isidora, don Marcos se da cuenta de
que 1lo han engafiado y a dofia Isidora sdlo le gqueda
pretextar que ha fingido toda esa riqueza porque su amor
por don Marcos le ha obligado a ello.

JORNADA III.- Chinchilla cuenta a don Agustin que el
figurdén se ha resignado a tener esposa pobre. Agustin le
revela su plan para raptar a dofia Clara y esconderla en un
cuarto alquilado. Clara estd de acuerdo con tal de escapar
a un matrimonio impuesto.

Ante la reja de dofia Clara, don Luis y don Agustin
rifien; dofia Clara y su criada escapan con Chinchilla.
Aparece en ese momento en la calle don Alvaro, padre de don
Agqustin, que es amigo de don Alconso. El galan escapa de su

padre, que ha venido Dbuscéndole, pues conoce sus
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calaveradas. Don Alonso quiere alojarle en su casa y en ese
momento un criado informa a don Alonso de la desaparicién
de su hija. Don Luis les dice gue ha sido Agustin el raptor
y van los tres a buscarlos.

Don Agustin, que no tiene un real, idea tomar prestado
el dinero de don Marcos para su beda con dona Clara,
pensando que su padre le perdonard y podra devolver el
dinero. Aparece seguidamente Isidora, que ha averiguado los
propbtsitos de Agustin acerca de Clara y esté celosa.
Chinchilla da a Isidora una direccién falsa del aposento
donde don Agustin esconde a dofia Clara y aquélla va alli
para estorbar la boda de los jovenes. Llega en ese momento
don Agapito, oye a don Marcos y para que no lo vea se
esconde en el arca. Don Alvaro, don Alonso y don Luis estan
llamando en casa del figurdn para preguntar por Agustin.
bescubre asi don Marcos que ambos se han ido y que se han
llevado su dinero, pues al abrir el arca halla al
casamentero en vez de su bolsa. Se desespera el avaro y
Luacia, para burlarse de &1, le dice que sabe una forma para
dar con los ladrcnes: recurrir a un nigromante, que no seréa
otro que Chinchilla disfrazado de mago.

Acude don Marcos a ver al falso mago, gque finge gque
invoca a los demonios que le revelaran el paradero de los
fugitivos. Sale un gato con cohetes que arafia y chamusca al
figurén. Aparecen entonces todos los huidos: Agustin, Clara
e Isidora que llega huyendo de los dos viejos y de don
Luis. Reunidos todos, se arregla el desaguisado: dofia Clara
vy don Agustin se casan, don Alvaro ha encontrado a su hijo,
don Marcos recibe su dinero e Isidora gqueda casada con un
hombre rico. Quedan un poco desairados don Luis, que queda
sin pareja y don Agapito, que escarmienta de concertar
bodas.
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8. Argumento de Fl1 hechizadeo por fuerza de Antonio de

Zamora.

JORNADA T.- La obra comienza con la conversacidn gue
dofia Leonor y dofia Luisa mantienen acerca de don Claudio,
con el que la primera quiere casarse. Don Claudio se niega
al matrimonio para no perder el Dbeneficio de una
capellania. Dofia Luisa, la hermana de don Claudio, necesita
también del matrimonic de su hermano pues si no éste no le
dara permiso para casarse con don Diego, que es a su vez
hermano de dofia Leonor. Para forzar el matrimonio de don
Claudio, Leonor, Luisa y la c¢riada Lucia urden un plan para
hacerle creer gque lo hechizardn si sigue manteniendo su
negativa. Dofia Leonor habla con don Claudio para recordarle
su compromiso, pero éste dice que los acuerdos no los ha
hecho é1, sino su familia y que no quiere el matrimonio con
Leonor, por lo que ésta lo amenaza con hechizarle a modo de
venganza. La disyuntiva es boda o muerte. Don Claudio no
hace caso a la amenarza.

Don DPiego comenta con su criado que no puede ver a su
amada dofla Luisa porque estd enfadado con don Claudio, pero
pretende entrar en casa de éste para ver a dofla Luisa. De
ella también esta enamorado el doctor Carrangque, al que han
convencido para que se sume a su farsa de hechiceria,
haciendo creer a don Claudio que estd enfermo por efecto
del conjuro. Carranque ha aceptado para complacer a su
amada, pero ella finge que le corresponde sélo para tenerlo
de su parte. |

Don Diego entra a escondidas para ver a Luisa y al
comprobar que llega el doctor Carranque se esconde, pero el
médico consigue verlo y se pone celoso. Don Claudio llega
a su casa y Carranque le dice que tiene muy mal aspecto y
que posiblemente esté hechizado. Finge escribir una receta
en la que le pregunta a Luisa quién es el hombre gque ha

visto escondido y se marcha muy irritado. Cuando el médico
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se ha marchado y don Claudio se ha ido a acostar, sale don
Diego, lee la nota escrita en el papel y comprende que el
doctor pretende a Luisa, con lo que también se pone celoso
y desea matar al médico.

JORNADA II.- Don Claudio interroga a Picatoste para
informarse de si Lucia es realmente una bruja y Picatoste,
gue también estid en contra del figurdn, le dice que es
experta en magia negra y que le tiene gran inquina por
haber ofendido a su ama. Lo asusta diciéndole gque han hecho
contra é1 un hechizo tal que su vida depende del aceite que
consuma una lampara: cuando el acelte se acabe, acabara
también la vida de don Claudio. La tnica esperanza de don
Claudio es afiadir subreplticiamente aceite a la lampara para
prolongar su existencia.

Don Claudio no estd atn suficientemente atemorizado y
para vencer su resistencia le cantan coplas alusivas al
hechizo cuandc va a comer. Su hermana no le permite tomar
lo gue quiere y en vez de ello guiere que beba un Jjarabe
medicinal. Don Claudio se resiste y quiere comer a toda
costa.

El doctor Carranque, gque esta en casa de don Claudio en
calidad de médico, persigue a dofia Luisa y le exige que le
diga quién era el escondido. Aparece don Diego, escucha al
médico enamorado declararse a Luisa a la vez que la promesa
de que tratard también a dos médicos mads y a un practicante
para que "reconozcan" a don Claudio. El doctor se va y sale
don Diego, disimulando sus celos al decir gque viene a ver
a don Claudio, no por interés en ver a Luisa; pero al cabo
nc puede disimular sus celos y se queja a dofia Luisa. En
esto, regresa el doctor que escucha las palabras de don
Diego y sabe asi que don Diego era el hombre escondido que
entrevid anteriormente. El doctor decide salir embozado. En
ese momento se oyen dentrc las voces de Lucia pidiendo
socorro y de don Claudic que quiere atraparla. Don Diego ve

al médico y saca la daga para luchar contra €1, pero
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aparece don Claudioc persiguiendo a Lucia e interrumpe el
duelo entre los dos galanes de Luisa. Don Claudioc guilere
pegar a Lucia con un palo, pero don Diego se interpone y la
defiende de las iras del figurdén, que reprocha a don Diego
que quiera defender a una hechicera y amenaza con
denunciarles a todos a la Inquisicidén. E1 doctor ha huido
y don Diego queda receloso y sin saber dquién era el
enbozado.

Dofia Luisa ha ido a ver a dofia Leonor para disponer lo
gue van a hacerle a don Claudio. Hablan también de los
celos gue ha concebido don Diego del embozado, del que
lucia no sabe nada.

Dofla Leonor, dofia Luisa, Lucia y Picatoste preparan la
broma del hechizo, adornando una sala con pinturas vy
méscaras ridiculamente terrorificas, una mesa Yy una
lamparilla.

Entra en la sala, asi acondicionada, el figurdn
acompafiado de Picatoste, que la ha dicho que es el cuarto
de la hechicera Lucia; enseguida le deja solo y el
aterrorizado figurédn procura afiadir un poco de aceite a la
lamparilla. En ese momento, la tres mujeres hacen ruido,
sacan un mufieco con la hechura de don Claudio y cantan
canciones alusivas a su terrible maldicién; hacen un
ridiculo conjuro en el que el monigote representa a don
Claudio dando la negativa para la boda. Lucia le condena a
morir soplando la 1lama, pero don Claudio se lo impide
agarrandola, suenan truenos dentro, don Claudio cae y huyen
las tres mujeres y Picatoste.

Como toda la farsa se desarrolla en la casa de Leonor y
Diego, éste sale al oir el ruido y encuentra tendido al
figurdn, que estd asustado y empieza a temer seriamente por
su vida. bon Claudio pide que lo lleven a su cama.

JORNADA III.- El1 doctor Carrangque esta dispuesto a
decirle a don Claudioc gue precisa la extremuncién. Leonor

y Luisa fingen que discuten (Luisa le reprocha a Leonor gque
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sea tan cruel con su hermano). Don Claudio va a ver a
Leonor para pedirle que le salve suspendiendo el hechizo de
Lugia, pero él no esta dispuesto a ceder y casarse por lo
que no cbtiene el perddn de Leonor.

A su casa llegan los médicos amigos de Carrangue gue
entablan discusiones acerca del diagndstico y dialogan en
términos burlescos. Previamente, Carranque ha dado a los
criados unas hierbas qgue producen sudores e hipo para que
se las den como tisanas a Don Claudio.

La accidén pasa al exterior: dofia Leonor y Lucia estén
tapadas. Lucia lleva una figurilla de cera con agujas para
asustar mas atn al figurdén. Aparecen también don Diego y
Picatoste; el primero guiere ver a dofia Luisa y espera una
sefla de su criada Isabel; pasa por delante de su hermana,
pero no la reconoce. Aparece luego don Claudio, al que los
sustos y las amenazas de muerte no han quitado el apetito.
Su criada Isabel lleva preparada una olla en la que va a
echar las hierbas gque le han proporcionado los médicos.
Isabel le encarga a Lucla que le diga a su seficra que 1la
espera don diego. Para incrementar el enredo sale el doctor
que, celoso, se ha vestido de mujer para espiar a Luisa;
asi escucha que ésta le dice a don Diego que no ama al
médico y que s6lo lo ha wutilizado para contribuir a
atemorizar a don Claudio. Don Diego ve al figurdn y se
esconde; dofia Luisa advierte la presencia del médico, pero
cree gue es una enamorada de don Diego que lo ha seguido.

Don Claudio sale persiguiendo otra vez a Lucia, la
atrapa y quiere matarla, pero no tiene con qué y por ello
le encarga a Picatoste que la sujete mientras él va a por
un cuchillo. Lucia escapa y al volver, don Claudio toma por
Lucia al doctor travestido y quilere matarlo; el doctor
revela su ldentidad, pero don Claudio cree gque es la misma
Lucia gque se ha transformado en el doctor usando sus
poderes de maga.

Llegan en ese momento las cuatro mujeres y don Claudio
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sufre un ataque de hipo y sudores por efecto de las hierbas
que ha tomado. Lucia se acerca a &€l con el mufieco de cera
Yy amenaza con arrancarle la cabeza y matarle. Asi don
Claudio no puede mas y se rinde, pero dofia Leonor se hace
de rogar para vengarse, hasta que cede y le da su mano al
figurén. Aparece entconces el doctor gue, despechado porgue
se han aprovechado de él, revela a don Claudio que todo lo
del hechizo es falso y que no peligra su vida, pero ya es
tarde, pues ha dado su palabra. La comedia acaba con las
bodas de Luisa y Diego, quedando soltero el doctor y don

Claudio casado por fuerza.

9. Arqumento de EI honor da entendimiento y el mds bobo

sabe mds de José de Cafiizares.

JORNADA I.- Don Enrique quiere entrar en casa de dofia
Leonor, de la que ha sido antiguo pretendiente, pero ella
le rechaza porque durante dos afios no ha tenido noticias
suyas y piensa que la ha dejadc por otra. Don Enrique
intenta disculparse, sin embargo ello es en vanc porque el
padre de Leonor, don Pedro, creyendo muerto a Enrique, ha
dispuesto ya la boda con otro. Isabel , prima de Leonor,
que ama en secreto a Enrique, le explica que Leonor va a
casarse por dinero con el mayorazgo bobo don Lorenzo de
Maqueda. Ante le llegada de don Pedro, Isabel esconde a
Enrique y a su criado Martin.

Don Pedro llega acompafiado de una tapada a la que va a
acoger en su casa caballerosamente porque la persiguia un
hombre para matarla. La dama se hace llamar Dorotea, pero
es en realidad dofia Inés, hermana de don Enrique. Este sale
de su escondite pasando por detras de su hermana; ella 1o
ve en el espejo, pero cree gue ha visto un fantasma.

La accién se traslada a la casa de don Lorenzo, que estéa
intentando aprender a leer. Su torpeza hace desesperar a su

maestro y como éste le pega un palmetazo, don Lorenzo
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gquiere pegar a todo el mundo, incluidos su padre don Sancho
y el maestro de esgrima que llega después. El padre, tras
calmar al maestro de esgrima con una dadiva, le ensefia a sU
hijo el retratec de la mujer con la Qque va a casarse,
motivando asi una de las mas cbémicas escenas de la obra, en
la que el figurdn muestra su exagerada estupidez.

Entra en escena don Félix de Toledo, amigo de don Sancho
para pedirle ayuda para una mujer, a la que el hermano de
ésta  persigue, y que resultard ser doiia Inés.

Mientras, en casa de dofia Leonor, don Enrique trata de
convencer a su antiguo amor de que lo acepte, pero ellia le
pregunta por una mujer a la que don Enrique persigue ({su
hermana Inés) y con la que Leonor piensa gque le ha sido
infiel. Por motivos de honra, don Enrigue no puede hablar
de la identidad de la mujer y Leonor sigue convencida de la
infidelidad de Enrique. En esto, llegan don Sancho con su
hijo el bobo don Lorenzo y Enrique tiene que esconderse de
nuevo. Desde su escondrijo es testigo de las necedades de
don Lorenzo, pero a pesar de todo, Leonor sigue dispuesta
a casarse con el figurén por despecho. Viene también don
Félix, enamorado de dofia Inés, por lo gque don Enrique tiene
que esconderse por tercera vez. Leonor pide a Inés que se
lleve a don Félix a otro sitio para que don Enrique pueda
salir, pero al darle el recado se da cuenta de que se trata
de su enamorado, del que ha tenido que separarse por
razonesque se veran después. Por fin don Enrique tiene
ocasibn de salir, pero al hacerlo ve a Inés y se altera
mucho. Inés huye de él y le dice a Leonor que él es el
hombre del que tiene que escapar y dofia Leonor cree gue €s
la amante de Enrique, por lo cual le despide para siempre.

JORNADA II.- Don Lorenzo y dofia Leoncr estan va casados
y el bobo pregunta a su esposa si Isabel tiene rondadores,
porque ha visto dos hombres a la puerta. Leonor se hace de
nuevas, perc para sus adentros piensa gue es don Enrique

que ronda a Dorotea.
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Por otro lado, dofia Isabel procura entretener a Enrique
con falsas esperanzas de que puede obktener a lLeonor para
tenerlo cerca.

Dofia Inés, gue se ha hecho amiga de Leonor, le confiesa
que su amante no es don Enrique, sino don Félix y que el
primero es su hermano, al que ella creia muerto; con esto,
los celos de Leonor desaparecen. Inés le cuenta que la
causa por la que su hermano la persigue es que sorprendid
a don Félix entrando en su balcdn. Leconor promete ayudarla
a consegulir su amcor y por peticidén de Inés escribe de su
parte una carta pra don Félix, pero ella no sabe escribir.
Mientras habla con Inés dice unas palabras sobre don Félix
que, oidas por don Pedro, son interpretadas por él
equivocadamente, hasta el punto de hacerle pensar que su
hija tiene un amante. Llega en ese momento don Lorenzo con
una estufilla de regalo para su mujer, pero Leonor, que ha
extraviado la carta para don Félix entre sus papeles del
bufete, estd preocupada y no le hace caso. Ante el peligro
de que encuentren la carta, pide a Inés gque rompa todos los
papeles de su escriterio; el bobo se enfada por el
desperdicio de papel vy consigue coger el  billete
extraviado, pero, como no sabe apenas deletrear, se cree
que es Jla lista de golosinas dJue dquilere comer su mujer,
quien se ha marchado llamada por don Pedro sin saber que su
marido tiene la carta.

Salen don Félix y don Enrique, que no sabe que el
primero es el galdn de su hermana. Aparece don Lorenzo con
el papel y pide a Enrique que se lo lea. Este, al ver la
letra de Leonor, cree que ella se ve con don Félix y no
sabe qué decirle al figurdn; en esto, sale Juana, la criada
llamando a don Enrique y éste se va demudado sin decir
nada, dejando muy sorprendide al figurén. Este entrega
luego el papel a don Félix, que se alegra mucho al leerlo
pero que tampoco revela el contenido. Lorenzo se lo da por

fin a leer a Esparavan, su criado, que le dice lo que pone
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ralmente y que es la letra de su mujer. No cree don Lorenzo
lo que dice Esparavan, pero don Sancho, que ha oido algo de
lo dicho, advierte al figurdn que su honor puede estar en
peligro, con lo gque don Lorenzo empieza a meditar sobre
ello y a dar muestras de inteligencia y prudencia.

Don Enrique ha sido llamado por Isabel y acude celoso
por lo escrito en el billete. También llega don Félix
atraideo por la cita del papel. Se encuentra con Leonor,
guien le avisa que no es ella quien le cita. Sale don
Sancho en ese momento y, al ver a Leonor hablando con don
Félix, cree que éste es su amante y se bate con él. También
sale don Pedro (los dos suegros viven en la misma casa) y
Félix escapa. Aparece don Lorenzo y ante las preguntas de
los viejos responde gque Leonor es su mujer y que a €l y a
nadie mé&s corresponde entenderse con ella.

JORNADA III.- Esparavadn da a don Sancho el papel
comprometedor que le ha guitado a don Lorenzo. Don Sancho
interroga a Leonor, que no puede justificarse sin descubrir
a Inés. Don Lorenzo sigue, al menos en apariencia, sin
darle importancia al supuesto riesge para su honor; sin
embargo, no es asi y un mondélogo suyo revela que el honor
le ha despertado el entendimiento y estéd dispuestc a
averiguar la verdad sobre su esposa con prudencia, y sin
ofenderla con dudas inmerecidas.

Dofia Isabel y Juana estdn en la calle; la primera esta
hablando con Don Enrique y la segunda con el criado Martin.
Sale don Pedro y ve a la tapada Isabel, tomandola por su
hija Leonor. Inés entra en casa en el momento en que Leonor
se estd poniendo el manto para salir; entra en su casa don
Pedro y cree gque Leonor acaba de llegar de la calle donde
ha estado con don Enrique. Dofia Isabel miente al decir que
Leonor ha estado en la calle y don Pedro no cree las
disculpas de su hija, amenazandola con encerrarla vy
castigarla. Inés intenta disculparla, pero no se atreve a

decir toda la verdad a cerca de la carta a don Félix.
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Aparece don Lorenzo, que disculpa a su mujer y finge que
sabe todo sobre el papel. Ante esto, Inés confiesa la
verdad. Don Lorenzo le promete gque arreglara su boda con
don Félix, para lo cual contrata a tres hombres que raptan
a don Félix y lo llevan a su casa.

Don Enrique llega dispuesto a matar a Inés, pero sale
don Félix y le da su palabra de esposo, con lo gque el
asunto de la honra de don Enrique se soluciona. Pero aun
quiere el figurédn jugar otra baza: quiere castigar a los
viejos por su desconfianza y para ello finge que ha matado
a su mujer por las sospechas que éstos le han infundido,
Inés les dice la verdad, confiesa también Isabel que ha
estado engafiando a don Enrique y los dos barbas se
horrorizan de lo que creen que ha sido la muerte de una
inocente. Don Lorenzo les recrimina que ellos han sido los
inductores y les persigue con la espada en manc hasta dque
sale Leonor, demostrando asi que todo ha sido una farsa. La
comedia acaba en bien para todos: Enrique e Isabel se
casan, hacen lo propio los criados Juana y Martin, Leonor,
viendo el amor y confianza que su marido le tiene, dqueda
muy contenta con su espose bobo, que ha demostrado no serlo
tanto.

10. Argqumento de Abogar por su ofensor y bardn del Pinel de
José de Caflizares.

JORNADA TI.- La accidén sucede en Catalufia y la primera
jornada se desarrollard en un paraje agreste, propioc para
las correrias de bandoleros.

La obra comienza con la reunién de Violante, Fénix,
Olalla, don Félix y el viejo don Hipéliteo, quien quiere
casar a Fenix con don Félix para librarla del bardén del
Pinel, que estad enamorado de ella. Aparece en escena el
barén cazando con sus criados, observando de lejos al grupo

que forman los anteriores y gque han salido de romeria.
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En esto, un caballo se desboca y el barén lo mata de un
tiro. El Jinete es don Alejandro Pinés, un caballero
natural de Barcelcna y gue tiene vocacidn religiosa, pese
a lo cual su padre le ha destinado al matrimonio con una
dama a la que no conoce. El bardn se ofrece a alojarle.

Un jabali se acerca a la ermita donde estd el grupc de
las damas, éstas se asustan y salen huyendo. Fenix se topa
en su huida con el bandido Fadrique, que esta enamorado de
ella y se le declara, explicandole que es noble, pariente
del conde de Elna y que se ha echado al monte por una
desgracia, pero Fénix lo rechaza y se aleja de é&l.
Violante, por su parte, ha sido rescatada por Alejandro,
que la deja en el suelo desmayada. Aparece Fénix, que
escapa del bandido y que le pide proteccidn. La dama se
enamora de Alejandro, gue piensa que se llama Violante, en
tanto que cree que Viclante es Fénix. Llega Fadridque y se
encuentra con Alejandro; los dos son antiguos enemigos y
van a reifiir, cuando el barén, el conde de Elna y los deméas
llegan y les interrumpen.

Alejandro resulta ser sobrino de Hipdlito y el prometido
de su hija Fénix. Cuando el descubre gue ha equivocado el
nombre de las damas, se muestra frio con su prometida
Fénix, porque se ha enamorado de Violante. Por otro lado,
Fadrique y el bardn, que aman a Fénix, estédn disgustados
por el matrimonic de ésta.

JORNADA II.- El gracioso Tabardillo sale a escena
vestido de "pasante ridiculo". Cuanta que el barén le paga
por llevarle a Fénix recados que €1 nunca le entrega. El
barén Tjustifica su presencia alli diciendo que tiene un
pleito que resolver.

Por otro 1lado, Fénix va sabe que Alejandro ama a
Violante pues le ha oido confesarle su amor. De Violante
también estd enamorado el conde de Elna y le propone a su
sobrino que le ayude a raptarla; Fadrique se resiste a

ello, pero al fin se decide cuando el conde le dice que
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puede, de paso, raptar a Fénix. Fadrique entra por la noche
y toma a Fénix por Violante, pero al ver que no es la dama
de su tic y que es en realidad Fénix, nc se decide a
llevarsela.

Mientras, el barén ronda la casa de Fénix, pues cree Jue
Tabardillo le ha dado un mensaje en el gque se citaba con
ella. Sale huyendo Fénix y al ver al bardén le pide ayuda,
pero el barén decide llevirsela; aparece la ronda que lucha
contra el bardén y sus criados. Prenden al barén y Fénix
gqueda sola sin poder entrar en su casa. Consigue, sin
embargo, refuglarse en un convento cuya puerta han abierto
casualmente.

Hipdlito, Alejandro y Félix vienen del palacic del conde
y encuentran que Fénix ha desaparecido. Alejandro cree que
el autor del rapto ha sido Fadrigque, pero Tabardillo
sospecha del barédn.

JORNADA IITI.- El barén y sus criados estan en la carcel.
El bardn se empefia en creer que Fénix le ama y que ha
salido para irse con él de propia voluntad. El1 conde le
obliga a un careo con Tabardillo y en el se descubre que
éste actud como falso alcahuete del barén. E1 bardén es
acusade de raptar a Fénix, pero en el fondo, el conde
pilensa que la ha robado Fadrigue y esta resentido porque
éste no le ha llevado a su Violante.

Alejandro se ha convertido en bandido para vengarse y
buscar a su prometida. Consigue capturar a Fadrique, quien
lleva una carta para el conde donde se explica lo ocurrido
y revela sus intenciones de ir a wver a Alejandro para
aclararlo todo.

Fénix, en el convento, ha hecho una declaracidén escrita
con un escribano y ante las monjas. Alejandro, que estéa
escondido, oye lo dicho y cuando todos se marchan, coge el
papel que Fénix iba a enviar a su padre, lo lee y decide
ser el mismo el abogado de su ofensor (el barén del Pinel)

La accién se traslada a un tribunal. Don Félix es el
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fiscal vy Alejandro el abogado, gque sorprende a todos
refutando las acusaciones del fiscal y alegando tres
razones: gue no se debe admitir otr acusacidén gque la que
hace el maride, que el autor es un pobre bobo y que ella no
acepté ninglin papel del bardn.

Por fin, se descubre que el rapto 1iba dirigido a
Violante por orden del conde. Fénix, oculta por Violante,
aparece y dice que quiere entrar en religién. Alejandro
revela que también desea ser sacerdote y Fadrique obtiene
del conde la mano de Violante. Como puede verse, ningun

personaje se queda con la pareja que deseaba en principio.

11. Argumento de EI ddémine Lucas de José de Cariizares.

JORNADA I.- La obra comienza con el relato de sus amores
que hace don Enrique a su amigo don Antonio. Primero cuenta
s relacidén con Cintia, dama a la gue cconocid en Amberes,
en un auténtico "locus amoenus", y cuyc canto le enamcré;
pero la dama no le fue fiel. Luego, en Salamanca conocid a
Leonor, la dama de la que estéd en ese momento enamorado.
Enseguida, don Enrigue comienza a hablar del primo de
Leonor, don Lucas, un necio hidalgo con el gue ha trabado
amistad por conveniencia, ya que esto le puede suponer
estiar cerca de Leonor. Don Lucas es el prometide de Leonor,
pues el padre de aquélla, don Pedro, desea emparentar con
el antiquo linaje de los Chinchillas, del que desciende don
Iucas. Por su parte, don Antonio le cuenta que la hermana
de dofla Leonor, dofia Melchora es una boba dJue esta
enamorada de él.

En ese momento se accidenta un coche en el que viajan
Melchora y Leonor con su criada Julia. Cada uno de 1los
galanes rescata a su dama (Enrique a Leonor , Antonio a
Melchora) . Dofia Leconor aprovecha el accidente para trazar
un plan que le permita verse con don Enrique, pues se

revela contra la voluntad paterna, gque la hace casarse con
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un hombre al gue no ama. Pero muy oportunamente aparece don
Lucas, el figurdn, que se irrita al ver a su novia del
brazo de otro hombre. Como le parece que su prometida puede
pecar de infiel, le propone a don Enrique gque la requiebre
para probar su honestidad; en caso de que dofila Leonor ceda
a los galanteos de don Enrique, no se casara con ella. Sin
embargo, por quien realmente sientre atraccidn don Lucas es
por dofia Melchora, gque es tan tonta y ridicula como é1.

Don Antonio a ver en secreto a dofia Melchora, pero
aparece Lucas con el regalo de dos gallinas para Melchora
y don Antonio ha de esconderse para que no le vea el
figurén. Leonor, por su parte, espera a don Enrique y dofia
Melchora oculta a su hermana las gallinas de don Lucas
echandolas a sus espaldas, las gallinas escapan y se
produce una cdédmica situacidén. Se marcha dofia Melchora vy
llega don Enrique para entrevistarse con Leonor; al ver a
don Antonio, cree que es un amante de Leonor, se apaga la
luz y se produce una gran confusidén. Cuando llega Florela,
la criada flamenca de don Pedro, con la luz, don Enrique
reconoce en ella a su antiguo amor de Amberes. Florela cree
gue Enrique viene a por ella y apaga la luz para huir.

Se ilumina otra vez la escena y aparecen don Pedro y don
Lucas, gulen pregunta don Enrique que hace alli a esas
horas con Leonor, pero Enrique tiene una respuesta muy
adecuada, pues recuerda al figurén su deseo de que corteje
& su novia.

Don Enrique se ha dado cuenta de que el hombre escondido
es su amigo Antonio y guiere sacarle de alli, pero no ve
cdmo hacerlo. Don Antonio, escondido en el cuarto de Juana,
no ve otra solucidn que ponerse las ropas de ésta; asi,
sale disfrazado de mujer y pellizca a don Lucas, con lo
que da a entender gque es una amante del figurdén que éste
tenia escondida. Don Pedro se enfada ante la indencencia de
don TLucas y dofia Melchora se pone celosa pues siente

también inclinacidén hacia é1l.
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JORNADA II.- Don Lucas le cuenta a don Enrique que hay
un duende gue lo vapulea todas las noches y que no ha
podido deshacerse de é1 ni siquiera exorcizandolo con su
santa ejecutoria. Aparece don Antonio y el figurdn reconoce
en su cara los rasgos de la mujer que le pellizcd, con lo
que lo toma por el duende por su capacidad de cambiar de
sexo y sale huyendo de él. Don Antonio cuenta con don
Enrique que dorfia Melchora le ha ccnfesado que es ella el
duende que golpea por la noche a don Lucas para vengarse de
su traicidén con la mujer del pellizco. Precisamente dofia
Melchora es la que sale en ese momento con una extravagante
carta de amor para don Antonio; se presenta también su
padre y para esconder de él1 se echa la basquifia por la
cabeza. Don Enrique salva la situacidén diciendo que
Melchora es la viuda de un montafiés que viene a resolver un
pleito (don Pedro es abogado).

Por todo lo dque va pasando, podemos ver que Melchora
tiene dos galanes y quiere conservar a los dos porgue desea
casarse a toda costa, con dos maridos mejor que con uno,
como ella dice; pero prefiere a don Lucas. Por su parte,
don Antonio corteja a la boba, pero de quien estd realmente
enamcrado es de Florela, la sirvienta flamenca. Desea ir a
verla, pero oculta a don Pedro su propdsito y dice que va
a ver a Melchora. Don Enrique tampoco le dice a don Antonio
que Florela es la dama de Flandes de la que se enamord y a
la que dejdé al ver a un hombre rondandola.

Dentro de la casa de Leonor, ésta intenta que Florela le
cuente a qué caballero ama y a cudl aborrece de los dos que
vio en su casa. Florela no se lo dice, pero Florela si se
entera, por una indiscrecidén de Melchora, de que Leonor ama
a Enrique. Leonor le pide a Florela que la ayude a
conseguirlo y ella, que también le ama, se ve dividida
entre su agradecimiento hacia quienes la han acogido y su
amor por Enrique.

Enrique y Leonor se entevistan, pero Florela, celosa,
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estarba sus encuentros con sus cantos. Leonor recela algo
y Florela tiene que mentir diciendo que Enrique es el
hombre al que aborrece. En esto entra don Antonio; don
Enrique se esconde fuera conducido por dofia Leonor. Sale a
escena también Melchora, que escucha celosa la declaracidn
de amor que don Antonic le hace a Florela. Se oyen las
voces de don Pedro y don Lucas que llega con Cartapacio, su
criado y don Antonio tiene que ocultarse, esta vez en el
cuarto del figurdén. Este entra en su cuarto para escribir
un documento (don Lucas actiia como pasante de don Pedro)
para la viuda (en realidad dofila Melchora). Don Antonio
apaga la luz, revuelve los papeles y se mete bajo la mesa
con un sabana para hacerse pasar por duende. Consigue hacer
huir al figurén y a su criado, pero no puede salir de la
casa. Entonces sale don Pedro alertado por les gritos y
Antonio tiene que esconderse de nuevo. Don Pedro cree gque
estd a solas con Florela y aprovecha para declararsele,
pero don Antonio escucha y vuelve a hacer de duende
tirdndole libros y un tintero al viejo. Se produce un gran

alboroto y Florela ayuda a huir a don Antonio.

JORNADA III.- Don Pedro sale leyendo una carta en la
cual se revela quién es Florela: una dama hija de madre
flamenca y padre espaficl de origen montafiés. Don Lucas y
dofia Melchora acuden a don Pedro para quejarse: don Lucas
no quiere casarse con Leonor, pues desconfia de ella y
Melchora quiere casarse a toda costa, pero el viejo insiste
en el casamiento de Lucas con Leonor y en que Melchora debe
meterse a monja. Ante esc, Lucas y Melchora se declaran
burlescamente amor mutuo. Pero don Lucas no ha descartado
del todo el casarse con Leonor y decide hacer la prueba de
fidelidad de Leonor con don Enrique, estando é1 escondido.

Sale Leonor y le declara su amor a don Enrique, a la par
que su oposicidén a su padre y a don Lucas. Don Enrique

intenta avisarla por seflas de que don Lucas la oye, pero
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Leonor no entiende la advertencia. Don Lucas sale corriendo
para acusar a Leonor ante don Pedro, pero Leonor, avisada
por Enrique, consigue arreglar la situacidn ante su padre
mintiendo acerca de su amor por don Lucas y diciéndole que
su prometido habla mal de é1. Don Pedro intenta estrangular
a don Lucas, pero le detiene una carta gque le entrega
Cartapacio, en la que el "duende" le desafia por el amor de
Florela. Don Pedro consigue, con esfuerzo, que en el duelo
le ayude don lLucas, que va muerto de miedo. Leonor le pide
a don Enrique que se presente a su padre como 3U esSposSO Y
que le siga hasta el duelo para averiguar por gqué se bate
su padre.

En el duelo don Pedro se comporta valientemente al
luchar con don Antonio (el duende"), pero don Lucas hace
el ridiculo al querer luchar contra "el duende” con su
ejecutoria. Llega don Enrique, y entonces se descubre que
don Antonio es el hombre con quien el rifidé en Flandes por
causa de Florela., Don Enrique esta obligado a batirse con
don Pedro y con don Antonio, pero al final todo se arregla
y Enrique puede casarse con Leonor. Florela aun dquiere
estorbar los amores de la pareja y reclama a Enrique, pero
don Pedro descubre que Enrique es su hermano y, al fin,
Florela se casa con don Anteonio, en tanto gque Lucas se

queda con Melchora, que es la mejor novia para él.

12.- Argumento de Yo me entiendo y Dios me entiende de

José de Carfilzares.

JORNADA I.- La accién de la obra sucede en la Edad
Media, durante el reinado de Pedro el Cruel. La accién
comienza con el enfrentamiento entre el rey don Pedroc y su
hermanco el infante don Enrigue, al que el rey considera un
traidor; por mas que el infante intenta reconciliarse con
el rey, no lo consigue, por lo que es evidente que la

enemistad entre ambos hermanos acabard en lucha.
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Aparece en escena don Egas de Castro, de cuya hija Juana
esti enamoradc el rey. Don Egas quiere casar a su hija con
un hidalgo rico y extravagante, don Cosme Ansures, perc el
rey no se atreve a oponerse a ello porque don Egas es un
noble podercoso en quien se apoya. Por otro lado, la
decisidn de don Egas puede parecer desacertada, pues don
Cosme resulta un tipo bastante extrafio, tanto por su
aspecto como por sus ideas. Sin embargo, también es un
hombre influyente y el infante intenta atraérselo para que
se ponga de su lado; don Cosme, no obstante, no gquiere
comprometerse y se mantiene neutral.

El gracioso Zoquete, en un mondlogo, demuestra su
contento porque el rey le ha dado una bonita caja de rapé
{anacronismo evidente gque no debia de ser chocante en la
época de Cafiizares) a cambio de que deje la puerta abierta,
y poderse ver asi con la hija de don Egas.

Salen dofia Juana y dofia Isabel y la primera confiesa su
inquietud pr las pretensiones del rey y por su matrimonio
con el poco atractivo don Cosme. Por su parte, Isabel
revela que a ella la pretende el infante., Mientras hablan,
bajan al jardin y alli encuantran al rey y a don Alvaro, un
noble que también ama a Isabel. Ambos han entrado por la
puerta que les ha dejado abierta Zogquete sin saberlo las
damas, que consiguen escapar de ellos dejandoles sin luz.
En ese momento llega don Cosme y en la oscuridad es
confundido por don Alvaro con el rey. Al oirse llamar
"majestad”, don Cosme comprende que el rey estd ahi con
fines poco honorables. Llega don Egas con luz y el rey no
tiene mas remedio que descubrirse y disimular su presencia
con el poco creible pretexto de que ha ido alli para tratar
del casamiento de don Cosme con dofia Juana.

JORNADA II.- Don Egas habla con don Cosme sobre sus
sospechas de que el rey va tras su hija y agquél contesta
irénicamente que se alegra de tener una esposa a la que

persigue un rey. Don Cosme es partidario de confiar en la
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prcocpia esposa y de no encerrarla rigurosamente de soltera
para que de casada no tenga demasiadas ansias de libertad.
Hablan también acerca de don Alvaro, hombre en quien no
confian, pero cuandc 1llega a visitarlos, don Cosme le
agasaja, pues quiere estar a bien con su rey.

Juana entra en escena de nuevo diciendo gue la reina ha
muerto. La lucha entre el rey y su hermano ya se ha
producido y don Egas sale con la noticia de la muerte del
infante en la vega de Najera, pero ello no es cierto, pues
el infante ha huido de su hermano y quiere refugiarse cocn
su gente en la casa de don Egas, intentando forzar las
puertas. Don Cosme interviene: disfraza al infante como a
su criado y consigue sacarlo de la casa. Cuando entran las
tropas de don Alvaro, gque perseguian al infante, sélo
encuentran a don Cosme gue tiene el capote de don Enrique
en la mano vy finge que éste se ha escapado por el balcén.

Don Pedro esta en su palacio iracundo porgue no ha
conseguido matar a su hermanc. Ante él llega don Egas con
don Cosme para pedirle permiso para casar a su hija y el
rey le dice que quiere ser padrino de su boda y que desea
gque Juana se quede en el palacio hasta que se celebre la
ceremonia, lo que hace recelar a don Cosme y decir que no
quiere la mano de Juana sino la de Isabel. El rey manda a
don Egas que se vaya con una orden que sélo es un pretexto
para alejario y gquedarse solo con dofia Juana. Cuando se
encuentra a solas con ella, le declara su pasidn, pero don
Cosme, haciéndose el bobo, les interrumpe y da ocasidén a
Juana para huir. Don Egas vuelve y don Cosme le dice que
sus hijas no estan seguras alli y que aclarard en su
momento si se casa con Juana ¢ Isabel.

JORNADA I1I.- Se oye ruido de batalla. Sale a escena el
rey don Pedro narrando todas sus proezas bélicas y los
muertos que ha hecho. Estd cerca de una ermita y entonces
se produce una escena propia de comedia de santos: la
estatua de un clérigo que estd delante de la fachada de la
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ermita cobra vida y advierte al rey de su prdoxima muerte si
no cesa de perseguir a su hermano, perc el rey no hace caso
a la advertencia divina. Salen a escena don Cosme y don
Alvaro, que comunican al rey que las cosas han cambiado y
que el infante ha ganado; don Cosme propone al rey que huya
con don Alvaro y asi lo hace. Aparece enseguida el infante,
que persigue al rey y quiere cortarle la huida, perc don
Cosme se interpone valientemente e impide al infante matar
al rey. Don Cosme cae al suelo, pero sbélo desvanecido.

En Montiel se hallan dofia Juana, dofia Isabel y su padre
don Egas. Los tres hablan de las crueldades que ha hecho el
rey y que le han dado su sobrenombre. Este se presenta y
oye lo que dicen de é1, lo que le hace salir furioso y con
intenciones de llevarse a dofia Juana, pero llega
oportunamente don Cosme, que le recrimina al rey padgar con
tal traicidn su lealtad y el haberle salvado la vida. El
rey quiere afrentar a don Cosme tirandole el sombrerc, pero
el lo impide al cogerlo con la mano. El rey se marcha ante
la prozximidad del infante, que aparece y ensefia a don Cosme
una orden del rey en que se sentenciaba su muerte. Por
contra, él le ofrece como premio el bastdn de Montiel, pero
don Cosme lo rechaza y se lo cede a don Egas.

Hay noticias de que don Pedrc ha muerto y gue el rey es
ahora don FEnrique. El nuevo rey decide renunciar a Isabel,
que se casa con don Alvaro, a quien don Enrique ha
perdonado su enemistad. Dofia Juana casa con don Cosme
gustosa, pues ha comprendido que su esposo, pese a su

extravagancia, es un hombre de valia.

13. Argumento de La mds 1ilustre fregona de José de
Cafiizares.

JORNADA TI.- Aparecen en primer lugar don Diego y don
Tomas, dos caballeros amigos y enamorados: don Tomds se ha

enamorado de la fregona Constanza, que vive recogida en el
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Mesén del Sevillano, s6lo con ver su retrato; don Diego ama
a la hermana de don Policarpo, una dama poetlisa due se
aloja también en el mesdn. Para poder ver a su amada don
Tomas cambia su atuendo por el de su criade Pepin, quien se
hace llamar don Sancho de Bracamonte y finge que es un
caballero loco que quiere alquilar el mesdn entero para que
no le envenenen. Don Diego fingird ser también criado de
don Sancho.

Don Policarpo, el personaje que aparece como figurdn, es
un indiano rico, hijo de Corregidor. Ama también a
Constanza y decide declararsele; ésta le rechaza y al ver
venir a don Tomds y Pepin se esconde en las caballerizas,
Don Tomas se declara a su vez a la bella fregona, pero
tampoco consigue que le responda, al menos en un principio.
Don Diego, por su parte, quiere hablar con dofia Clara, pero
su hermano, que ya sabemos gque esta escondido, lo ve y
puede interceptar el papel gue Diego quiere enviar a dofia
Clara. En ese momento entra el Corregidor, su padre y don
Policarpo le dice que estd alli por causa de su hermana.

JORNADA II.- La criada Manuela por encargo de dofia Clara
ha cambiado el papel de don Diego que tenia don Policarpo,
el cual pretendia leerlo en presencia de su padre y de su
propia hermana Don Diego entra a ver a Clara, aprovechando
que la puerta estaba abierta a causa del calor y ella le
dice que todo estd arreglado. Entran don Policarpo y su
padre; aquél, después de beberse una Jjicara entera de
chocolate, acusa a su hermana de verse con un hombre
aportando como prueba el papel que tiene, pero la supuesta
carta de don Diego resulta tener un texto diferente del que
piensa el figurdén: se trata de una carta de Clara a
Constanza en la que le dice que su hermanc no puede casarse
con ella por la diferencia de clase. Dofia Clara completa su
Jugarreta sacando a don Sancho (Pepin) y a su amante Diego
{vestido de criado) que estaban escondidos, como si fueran

testigos que ella ha convocado para que lo escuchasen todo.
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Constanza cuenta a Inés, hija del mesonero, gue don
Tomas estd disfrazado de mozo, pero en realidad es un
caballero enamorado que le ha dade una cédula de
casamiento. Ella estd dispuesta a irse con é1l para casarse
en Cordoba, va gque en Toledo la conocen demasiado. Don
Toméds, que yva se ha descubierto ante Constanza, le ensena
a ésta el retrato del que se enamord; entra el huésped y
Pepin para salvar la situacidén vuelve a hacerse el loco y
dice que el retrato de su mujer, que se parece mucho a
Constanza, aunque sea tuerta. El mesonerc no acaba de
creerse el cuento del gracioso y sospecha de todos ellos.

Sale Soplamoccos, criado de don Policarpo, con martillo
y escala para robar a Constanza; don Policarpo sube con
mucho miedo por la escala e Inés le tira una espuerta de
ceniza. El1 huesped dispara la escopeta y cae asustado don
Policarpo.

Don Tomas esté& preparandce su huida con Constanza y al
oir el tiro cree que es la sefial de Pepin para irse y habla
con el figurdbén creyendo que es su criado, pero luego se da
cuenta y huye con Constanza dejando atado al figurén. Entra
el Corregidor y el mesonero da la alarma de que se han
llevado a Constanza.

JORNADA III.- El Corregidor y el posadero hablan de
constanza; el posadero le ensefia a aquél unos papeles gue
ha encontrade en el cuarto de don Sancho y que descubren
quién es en realidad el mozo de mulas (don Tomés). El
Corregidor desea meter a monja a Constanza en cuanto dé con
ella. El mesonero estd a punto de contar la verdadera
historia de la muchacha, cuando llegan unos viajeros y se
lo impiden.

Han pasado ya dos meses; Constanza, Inés, don Tomas y
Pepin van de caminc. Constanza se encuentra enferma y han
de detenerse para que descanse en una quinta. Cuando se
queda solo con Pepin, don Tomds le confiesa que su familia

esta disconforme con gque se enrede con una mujer que no es
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de su clase y que su padre ha preparado ya su matrimonio en
Coérdoba. Para tratar de ganar tiempo, ha escrito ya una
carta a su padre en la que le dice que no qulere ya a
Constanza.

El Corregidor y sus hombres encuentran a don Tomas y a
Pepin vy los prenden. Inés y Constanza, al ver que tardan
demasiado, salen en su busca y encuentran los caballos
s0los. La carta de don Tomas a su padre es encontrada por
Constanza, que al leerla cree que don Tomas se ha burlado
de ella y decide vengar su honor yendo tras él1 vestida de
varén.

Don Policarpe y su hermana aparecen lamentandose de
haber perdido a sus respectivos amores. Su padre, el
Corregidor, trae a Pepin y a don Tomas a su casSa, pPero cree
que Pepin es don TomAs. Quiere casarlo con su hija Clara y
mientras avisa a su padre, don Diego de Avendario, Ilo
mantiene encerrado.

Don Diego entra a ver a Clara cuando la encuentra sola.
Piensa pedir su mano al Corregidor, pero ella le cuenta con
guien quiere casarla su padre. Se oye ruido y don Diego se
esconde. Entra don Tomds, que ha quedado libre porque creen
que es el criado y le pide ayuda a Clara, pero Diego, dque
se halla escondido, cree que don Tomas estd requebrando a
dofia Clara y decide pelear con él. Don Diego busca a don
Tomas para batirse con él y se encuentra a dofla Clara y a
Inés vestidas de hombres y se une a ellas para vengarse del
enemigo comin. Constanza encuentra primero a don Tomas y le
dispara. Al ruido del disparo salen el corregidor, don
Policarpo y el padre de don Tomas, que ha acudido, avisado
por el corregidor. Reconoce éste a su hijo en el hombre
caido v don Tomas, al creerse herido de muerte, confiesa
gue muere amando a Constanza. Esta lo oye y, arrepentida,
sale de donde estaba oculta. El1 corregidor, al verla,
reconoce en su rostro los rasgos de su difunta esposa y

empieza a sospechar algo extrafio.
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Aparece don Diego, gue sigue pensando que Clara le es
infiel y se encuentra con el grupo que trae a Tomas herido.
El Corregidor insiste en meter a Constanza en un convento
porque el matrimonio con Tomés no puede ser factible. Han
ilevado a don Tomas al mesd4n y alli el huésped cuenta la
historia de Constanza que antes intentd narrar: Hace afios
llegd una seflora a la venta y parid alli una nifia gque
encomendé a la mujer del posadero; ésta acababa de tener un
nifio y lo trocd por la hija de la sefiora para que su hijo
pudiera llevar la vida de una persona noble. La sefiora dejd
encargado que entregasen a su hija a la persona que viniese
a recogerla y muarid. Constanza, por tanto, resulta ser la
hija del Corregidor y de una sefiora, dofia Juana, con la que
se c¢asd en secreto; el hijo de la posadera es don
Policarpo. Todo ellc se prueba por unos papeles dque
conserva el mesonero el una argquilla y que encajan con los
que tiene el Corregidor. Al saberse el origen noble de
Constanza, ésta se casa con don Tomas. Don Diego hace lo
propio con dofia Clara, pero don Policarpo queda soltero vy,
lo que mas le duele, desposeido de su condicién de noble y

sin el "don".

14. Argumento de De comedia no se trate, alld va ese
disparate de José de Cariizares.

JORNADA I.- La viuda dofia Anastasia espera la llegada de
don Jerdnimo Retuerta, que es pariente de su difunto marido
y le disputa la herencia. Dofia Anastasia ha recibido de don
Jerdnimo una carta por cuyo estilo y contenido sabemos que
don Jerénimo es el figurdn y que viene a Madrid por 1la
cuestidén de la herencia. La wviuda planea alojar a don
Jerénimo en un cuarto bajo de la casa con la idea de que se
enamore de Andrea, la prima de su marido que vive con ella.
De esa forma piensa gue renunciarid a su parte de la

herencia.
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Aparece don Enrique, un galdn que aparentemente corteja
a dofia Anastasia, pero gque en realidad quiere a Andrea.
Rifie a ésta porque admite las visitas de don Julian de
Zargandavya, pero Andrea se disculpa diciendo gque no es
ella, sino a dofia Anastasia a quien pretende. La pareja se
abraza y dofia Bnastasia, que los ve, se enoja. Don Enrique
pretexta que el abrazo era para festejar la llegada de don
Jerdénimo, su pariente. En eso llega don Juliédn con su hijo
don Pedro, un estudiante pisaverde, wvanidosc y due habla
culta latiniparla. Este personaje sera el segundo figurdn,
ya que el primero es don Jerénimo, que forma un evidente
contraste con el lindo Periquito. Cuando aparece en esScena
don Jerdnimo comprobamos gque es un avaro rustico vestido
ridiculamente a la antigua.

La accidén se traslada a la orilla del rio. Sale don
Pedro preocupado porque no encuentra la rima para“el soneto
mejor que se ha escrito en Espafia.” Don Julian, don Enrique
y su c¢riado Tocino esperan a las damas. Se oye a don
Jerénimo intentando frenar su mula. Aparecen dofia
Anastasia, dofia Andrea y dofia Josefa, una chismosa vecina
de las anteriores. Enrigue se esceonde para escuchar los
comentarios de las mujeres. Josefa pregunta a Anastasia si
quiere a don Julidn y ella le responde que no. Andrea
tampoco quiere a don Pedro, que la corteja. Este aparece
cuandoc van a comer, se sienta y en ese momento cae sobre
los manteles don Jerénime, arrcjado por su mula sobre ellos
con una sillas de montar incluida. Don Julidn reconoce a
don Jerdnimo y lo presenta a los demds. El criado de
Jerénimo, Almocafre, dice que todo lo que llevaba su sefior
se ha perdido.

JORNADA II.- Don Pedro esta rondando en la calle a dofia
Andrea. La serenata es con misica v ello molesta al figurédn
don Jerdénimo que intenta dormir en su habitacién. Ademas se
ha enamorado de dofia Josefa. Intenta entretenerse leyendo

un libro genealdgico de Anastasia, pero en su lugar lee un
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libro de cuentas, lo que produce una situacidn cédmica.

Se oyen de pronto gritos de don Julian y de don Pedro.
El primero se ha disfrazado de fantasma para ver a dofa
Anastasia y ha asustado a su hijo, que entra huyendo en el
cuarto de Jerdnimo. Don Pedro no acierta a explicar que
hacia en la calle porque se enreda con sus cultismos y
nadie le entiende.

Don Enrique ha ido para ver a Andrea. El, Andrea y
Manuela dicen que han oido fantasmas. Salen asi disfrazados
don Julidn y dofia Anastasia, que encubren sus americs con
el truco del duende. Enrique se esconde para escuchar y oye
decir a Anastasia que no la ama. Se oye llegar al figurén
don Jerdnimo y Julian se esconde en una alacena. Enrique
sale y acusa a Anastasia de hacerle traicién, pero ella
responde que don Julidn no esta ahi por ella sino por dofia
Josefa y que él sélo ha venido para pedirle ayuda a ella.
Aparecen Andrea y Manuela, se apaga la luz y Andrea
pellizca a Anastasia pues estd celosa, Yy ella cree gque ha
sido Enrique; tampbién pellizcan a don Jerdnimo. Josefa
aparece con luz. Anastasia se dirige a la alacena donde
cree dque se ha escondido Enrique, pero quien estd es don
Jerdnimo, gquien reprende a Anastasia por todo lo que ha
0ldo mientras estaba escondido. Mientras, Julidn, que se ha
ocultado en la misma alacena gque don Jerdnimo, mueve una
cadena al estirar el pie (recordemos que esta disfrazado de
fantasma) y todos creen que es el fantasma que aparece y
huyen.

JORNADA IIT.- Andrea estd tomando su leccidén de arpa vy,
aunque se niega en un principio a tocar para fastidiar a
Anastasia, acaba tocando y cantando una breve aria.
Anastasia lee una carta de don Enrique quien la cita en la
calle de san Pedro. BAndrea se entera, y también don
Jerdnimo, que sale y empleza a amonestar a Anastasia por no
respetar la memoria de su difunto esposo; ella, por su

parte, le echa en cara haber abandonado a una mujer con la
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que tuvo relaciones en Medellin y que, despechada, se ha
hecho hechicera mora. Segun Anastasia, todo el mal de la
casa, los espiritus, ha venido por haber engafiade don
Jerénimo a esa sefiora. En esto, llega don Julian disfrazado
de mujer porque don Jerdnimo ha prohibido el paso a los
hombres en la casa. Don Jerdnimo, gque ha salido un mcmento,
vuelve y don Julidn se esconde aungue luego consigue
escapar, después de romper una letra que debe al figurdn,
diciendo que es la mujer que abandono en Medellin. Todos
creen que se trata de un fantasma.

Don Jerénimo no quiere pagar a su criado Almocafre vy,
por ello, éste y Manuela trazan una artimafia para engafiar
al figurén y vengarse: vestiridn a Manuela de maga mora.

Sale Enrique, que acude a la cita con Anastasia, después
aparece don Julidn, que sigue vestido de mujer. Enrique
cree que habla con Anastasia, aunque habla con don Julian.
Sale también don Pedro y don Julian, sin reconocer al
principio a su hijo, apela a él para que le libre de
Enrigque. Luego se da cuenta de que es don Pedro pero éste
no le reconoce a €1 y empieza a redquebrarle al creerle una
dama, hablando despectivamente de su padre, al que llama
culteranamente viejo verde, con lo que don Julidn se
descubre y persigue a su hijo. Manuela, tapada, entrega un
billete de Andrea a don Pedro, quien le da de propina su
peluca. Don Jerbnimo aparece en escena y Manuela le acusa
de haberle quitado el honor en Medellin. El la destapa,
pero la criada se ha puesto la peluca de don Periquito al
revés y don Jerdnimo cree que es el trasgo y sale huyendo
asustado.

Mientras tanto, Enrique y Andrea descubren su amor, pero
Juliadn y Pedrd sorprenden a Andrea y Enrigue abrazados,
aunque Anastasia, para salvar el decoro, dice que se estéan
felicitando porque ella, Anastasia, ha ganado el pleito
contra don Jerdnimo, que aln tendrd que pasar por la prueba

a la que van a someterle los criados.
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Manuela sale vestida de "mora ridicula" cantando una
cancidn de hechicerias para espantar al figurdn. Almocafre,
también vestido de moro, golpea a su amc. Unc a unc salen
los deméds que le dicen algo en son de burla. Al final las
cosas gquedan de la siguiente forma: Enrique se queda con
Andrea, don Pedro con Josefa, don Julian con dofia Anastasia
y el figurdn sin boda y sin sus amados chorizos que le ha

vendido Almocafre para cobrar su dinero.

15. Argumento de De los hechizos (o encantos de amor) la
misica es el mayor y el montafiés (o asturianco) en la Corte

de José de Cafiizares.

JORNADA I.- Don Carlos habla con su criado Tocino de su
amor por Leonor a quien da clases de misica, mientra que
estd dispuesto a dejar a dora Mencia, una viuda con la que
tuvo relaciones, perc a la gque ha dejado porque vic un
hombre en su reja (que luego resulta ser don Ordofio, padre
de Lecncor) vy porque se siente atraido por otra dama. Don
Ordofio quiere casar a Leonor con don Lain de Cascaxares, un
montafiés asturiano necio, rude y avariento, que va a
visitar a don Carlos pordque sus padres eran amigos y el del
montafiés ayudd en una ocasién al de don Carlos. Este se da
cuenta enseguida del extravagante caracter de su visitante,
pero la cortesia le okliga a recibirle. En esto, se oyen
voces de mujer que piden socorro: es dofla Mencia que pide
ayuda para su hermano don Félix que estd batiéndose con
varios hombres. Salen a ayudarles don Carlos y don Lain,
que enseguida se fija en dofia Mencia. Cuando regresan de
pelear con los que atacaron a los hermanos, don Lain
requiebra de forma poco elegante a la viuda mientras don
Carlos se despide de don Félix. Dofia Mencia se marcha y el
figurdén le pide a don Carlos que le lleve a casa de don
Ordorioc.

Don Félix y dofia Mencia han alquilado un piso en el bajo
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de la misma casa donde vive don Ordofio, due en cuanto ve a
doria Mencia se enamora de ella. Por otro lado, con don
Ordofio vive otra hija, Aurelia, que forma un gran contraste
con su hermana, pues mientras Leoncr es aficicnada a la
misica vy al trato social, Aurelia es una mojigata rezadora.
Don Félix se enamora de dofia Leonor, a pesar de que
prontamente le revelara dofia Aurelia que le ama. Dofia
Leonor canta con don Carlos, y Mencia, con el pretexto de
que tiene confianza con su nueva amiga, recrimina a don
Carlos, ante Leonor, que haya olvidado su amor por ella,
con 1o que se despiertan los celos de dofia Leonor, mientras
la propia dofia Mencia, incapaz de contener la rabia, se
desmaya de puro despecho. Don Ordofic, dque entra en ese
instante, se desmaya también al ver a su amada en tal
accidente. Llevan a don Ordofic a su alcoba, en tantc que
sale don Félix y se lleva a su hermana a la suya. Tras
llevar al viejo, se sucede el didlogo de Leonor y Carlos en
que ambos se tachan de traidores, pues si Leonor ha visto
en Mencia a una rival, don Carlos esta celoso de que Leonor
vaya a casarse con don Lain. Aurelia, que estd escuchando,
recriminard a su hermana que se trate con don Carlos, pero
luego ella ve a don Felix y se enamora de él dandole
rapidamente una cita. Leonor, que es ahora quien escucha,
se venga de su hermana rifiéndola en los mismos términos que
ella 1o habia hecho un momento antes.

JORNADA II.- Don Lain negocia con su suegro la dote de
su hija mostrando su talante interesado y ruin. Cuando
marcha el figurdén aparece don Félix al que don Ordofio -
tantea para ver si Mencia se halla disponible para él, pero
como don Félix dice gque su hermana no desea casarse de
nuevo, don Ordofio disimula y dice que sélo desea bajar un
rato a visitar a su hermana. Se va el viejo y sale su hija,
con lo que don Félix tiene oportunidad de declararsele;
Aurelia oye lo que dice don Félix y se pone celosa. Como se

permite de nuevo refiir a su hermana en nombrer del decoro
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familiar, ésta se venga diciéndole que don Félix le ha
confesado que la detesta por fea y beata y que s&lo la ama
a ella. Sale don Carlos, oye lo dicho por Leonor, ¥y
légicamente arde en celos, mientras Aurelia rifie con don
Félix, que no sabe qué decirle. Don Carlos desahoga sus
celos cantando un aria alusiva a la traiciédn de Leonor,
sale ella para intentar desengafiarle, entonces aparecen
dofia Mencia y don Lain, que le confiesa a don Carlos que le
gustan las dos mujeres: su prometida y dofia Mencila. Esta
les pide que canten a Leonor y Carlos (dio de Vireno y
Olimpia), pero que acaba en reconciliacién. Mencla, que
habia pedido a Leonor que intercediera por ella ante don
Carlos, cree gue Leonor la estd ayudando, pues ignora el
amor de ésta por don Carloes.

Mencia y Félix esperan la visita de Ordofic y sus hijas.
Dofia Mencia sabe que don Félix ama a Leonor y prepara el
agasajo-para sus invitadas; cuando 1llegan las hermanas
Mencia les ensefia la casa, dejando los criados, Luisa, Inés
Yy Martin preparado las mesas para la merienda. Mientras los
criados van y vienen, aparece don Lain y su presencia daréa
lugar a las escenas mas propias de farsa que tiene la obra;
don Lain come de lo que hay en la mesa, se esconde en una
alacena al olr que los criados regresan y Martin recibe la
reprensién de Inés al creer que se ha comido los bizcochos,
1o que en realidad ha hecho el figurdn. Arrojan a la
alacena un resto de chocolate y queman a don Lain, por otro
ladeo el goloso criado Martin va a beber de una jicara nueva
cuando el figurén le golpea por detras; se asusta el
criado, se marcha con las luces y el figurdén aprovecha para
salir de su escondite. En ese momento aparece don Ordofio,
gue ha decidido esconderse para luego poder ver a Mencia,
aunqgue les ha dicho a sus hijas que se marchaba a casa.
Tocino también a oscuras esta alli con la esperanza de
poder ver a la criada Luisa. Salen las damas, don Félix y

don Carlos con luces, los anfitriones despiden a las
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visitas; don Félix y las hijas de don Ordofic van delante y
Mencia se las arregla para hablar con don Carilos del hombre
de la reja, por lo que don Ordofio sabe que fue don Carlos
el que peled con él y don Lain que don Carlos tiene
relaciones con la viuda., Cuando se va Carlos sale don Lain
y rifie a la viuda, pero la llegada de Félix hace que tenga
que esconderse en la misma alacena donde esta Toclno que
ladra para apartar a don Lain. Félix cree que es alano del
vecino que se ha colado y mientras Inés descubre a don Lain
v grita que hay ladrones, sale don Félix y don Ordofio ve la
ocasién para decir que ha bajado a socorrerles y asi
encubrir su presencia alli; Tocino aprovecha la confusidn
para huir a gatas.

JORNADA III.- Don Lain aparece todo vendado y cuenta a
don Carlos que le han confundido con un ladrdén y le han
apaleado. El1 figurdn se marcha y aparece dofia Leonor, due
va a ver a don Carlos tapada, pero cree gque la ha visto don
Félix y ha de escapar por la puerta de atrés. Cuando salen
dofia Leonor y su criada, entran dofia Mencia y la suya, que
igualmente tapadas van a ver a también don Carlos, pero
éste que cree que Mencia es Leonor, le dice que no ama a
Mencia v que s6lo la quiere a ella, lo que hace que Mencia
se descubra irritada, para mayor apuro de don Carlos, que
tiene que disimular diciendo que es una broma. Mencia a
visto a las tapadas y sospecha que Carlos la engaiia, aunque
éste intenta hacer pasar a las mujeres por amantes de don
Lain. La conversacidn entre don Carlos y Mencia es
escuchada por dofia Leonor y su criada Luisa que se han
quedado para espiarles. Leonor no puede sufrir lo que
escucha v sale, enfrentandose con dofia Mencia. En esto, don
Ordofic y don Félix, gue han visto a las mujeres y han
creido reconocerlas, entran en casa de don Carlos, le piden
que descubra a las damas que estan con él, éste se niega y
se dispone a batirse, pero llegan don Lain y sus criados,

que toman partido por don Carlos.Mientras pelean, las damas
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huyen. Leonor se refugia en su casa y le entrega su manto
a su hermana Aurelia, cambiandose rapidamente de basquiria.
Llega don Ordofio v al ver a la mojigata con la ropa de la
que ha visto tapada, cree que ha sido ella la que ha estado
en casa de don Carlos; Leonor disimula diciendo que ha
permanecido en casa cantando, para gue Aurelia cargue con
las culpas. Don Ordofio decide que ha de castigarlas pronto:
a Leonor la da a elegir entre don Félix y don Lain y a
Aurelia quiere casarla con don Carlos. Se va el padre y
Aurelia y aparece don Carlos que canta con Leonor otro duo
amoroso. Aparece don Lain que muestra su groseria con las
dos hermanas y su interés por el dinero. Don QOrdofo, al
oirle se enfrenta con él1 y rompe el compromiso. En eso,
aparece dofia Mencia gque huye de su hermano y don Ordofio
confiesa entonces que ama a dofia Mencia, don Carlos también
explica que quiere a Leonor. Félix casa con Aurelia y don

Lain queda solterc y dispuesto a marcharse a su tierra.

16. Argumentc de La encantada Melisendra y piscator de
Toledo de Tomas de Afiorbe y Corregel.

JORNADA I.- Don Alonso y don Esteban son amigos gue se
encuentran en Toledo. El primeroc es forastero, peroc don
Esteban, toledano, regresa después de haber sido forzado a
huir a causa de un duelo para heredar tras la muerte de su
padre. De esta forma se entera de que su amada dofia Teodora
estd destinada por su padre a casarse con don Lorenzo
Salpurrias, el figurdn. El padre es don Fernando, un viejo
santurrén que tiene ademds dos hijos, don Agapito,
astrdlogo y dofia Nicolasa, una dama poetisa . El viejo esta
enamorado de una esclava mora, Arminda, quien a su vez ama
al criado moro de don Alonso, Mahometo, que la corresponde.

En casa de don Fernando cada uno se deja llevar por su
inclinacién: don Agapito estudia las estrellas, dofia

Nicolasa hace versos y don Fernando esta siempre rezando,
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aunque en realidad sabemos, por los apartes del viejo, que
en lo que en realidad piensa es en Arminda. El1 figurén, por
su parte, esta intentando averiguar en lugar en donde los
moros han dejado un tesoro del que gquiere apoderarse; posee
un papel con supuestos caracteres arabigos que tiene que
traducir para dar con el paradero del tesoro, lo gque es muy
poco probable gue consiga.

Los Unicos gue escapan a la extravagancia de los demas
habitantes de la casa son dofia Teodora y Arminda. Esta
cuenta a la criada que ama a don Esteban y la criada le
cuenta a su sefiora que es hija de padre nobles y que ama a
Mahometo, de quien 1le han separado sus desgracias. E1
detalle de que no se le ha herrado el rostro a Arminda, que
Teodora considera expresidén de la bondad cristiana de su
padre, se nos revela, por lo gue sabemos, como una
manifestacién del deseo amoroso del anciano.

Don Esteban y don Alonso van a wvisitar a Tecdora y
proponen el engafio al figurdn: se trata de acondicionar el
sétano de la casa como si fuera una cueva encantada {(aqui
aparece el eco de la leyenda toledana de la cueva de
Hércules), disfrazar a Tecdora de princesa encantada y
hacerle creer que obtendréd los tesoros si se casa con ella;
peroc lo que en realidad pretenden es hacer un cambio vy
casarlo con Nicolasa. Esta sorprende la conversacidén y los
delata a grandes voces en una pedante alegoria poética
sobre troya. Los galanes intentan esconderse, el padre y el
hermano de Teodora aparecen espada en mano y los descubren.
Estd a punto de producirse el duelo, pero don Esteban pide
la mano de Teodora y el padre, haciéndose cargo de que el
mismo estd siendo arrastrado por la pasién amorcsa, se
muestra comprensive con los joévenes y accede al matrimonio.
Entonces don Esteban le pone al corriente del plan trazado
para engafiar a don Lorenzo y casarlo con Nicolasa y el
viejo accede a participar en él.

JORNADA 1I.- Don Esteban cuenta a don ARlonso como se ha
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casado con Teodora delante de las mismas barbas de don
lLorenzo sin que éste se percatase de gque se estaba
celebrando una auténtica boda, creyendo dque era todo
fingido. Aparece en escena don Lorenzo que intenta darle un
beso a la que aun cree su prometida, pero ésta le rechaza
con desprecio y lo mismo hace Nicolasa, que le llama
"chiquichanquero", para gran ofensa del figuron. Aparece
luego don Agapito y don Lorenzo le pregunta si ve en las
estrellas que con ese insulto su honor esté amenazado; el
astrologo le dice que si, salvo que evite su destino
matando a la dama o a un familiar suyo, con lo gue don
Lorenzo no se lo piensa dos veces y persigue al infeliz
astrblogo que estd a punto de ser victima de sus propias
predicciones.

Mahometo y Arminda se encuentran y ella canta. Luego
asistimos a la preparacién de la farsa con el
acondicionamiento del sétano. Suenan lamentos y sonido de
instrumentos musicales y sale Arminda cantandc de nuevo,
vestida "a lo turco" y cubierto el rostro con una mascara
y hachas encendidas en las manos. Se presenta ante el
figurdén y dice que les llama la infanta Melisendra. Don
Lorenzo y su criado Calandrajo quedan asombrados y llenos
de miedo por la visidén, pero aun se encuentran con otra: la
infanta Melisendra (Teodora) les muestra su indignacidn
porque don Lorenzo quiera casarse con una plebeya como
Teodora, en vez de quererla a ella, y les amenaza por esto
con un encantamiento antes de marcharse dejandoles a
oscuras.

JORNADA III.—- Don Leorenzo y Calandrajoc quedan en el
soétano convertido en cueva magica, sin luz y sin poder
salir de él en un dia entero. Los bromistas deciden darles
algo de comida, pero no sacarles, hasta poder prepararlo
todo para casar al figurdén con Nicolasa. Sin embargo, los
cautivos han dado con la salida y han podido escapar, por

Lo que los tracistas, todos vestidos a la turca, temen ser
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reconocidos incluso con los disfraces. En ese momento
aparece el figurdn. Se vuelven todos de espaldas salvo
Mahometo, al que don Lorenzo toma por Rodamonte. Este le
dice que debe mirar por su linterna y la luz deslumbra al
figurdédn, lo que aprovechan los demds para escabullirse.
"Rodamonte" le dice gue estan ya "desencantados™ y amo y
criado se van a buscar de comer porque fallecen de hambre.

Aparecen de nuevo los falsos encantadores, esta vez con
Nicolasa en el papel de Melisendra. Dos gigantes (la
acotacidén no aclara si son dos personas de gran altura o
dos maniquies con algun mecanismo) traen a don Lorenzo y
junto con ellos va también Mahometo; arrojan al suelo al
figurtén, pero Mahometo le dice gque ha vencido a los
gigantes. Salen todos 1los falsos turcos y Nicolasa,
disfrazada como Melisendra, se casa con el figurdn. Al
final todos se descubren y don Lorenzo se conforma con su
imprevista mujer. Quedan felices dofia Teodora y don Esteban
y los esclavos, libres ya , se marchan a Tunez. Quedan sin
pareja don Alconso, don Agapito y don Fernando, resignado a

la pérdida de su esclava.

18. Argumento de Don Cosme Antunez y Panciconeja o El

desgraciado por fuerza de José Calvo Barrionuevo.

ACTO I.- La obra comienza teniendo como escenario la
casa de dofla Marta, que tiene en ella algunos cuartos para
huéspedes. En esta casa se aloja don Cosme Antunez, un
montafiés abogado que se ha enamorado de dofia Rita, la
sobrina de dofia Marta que vive con ella. Aquélla ama a don
Narciso, un joven valenciano que estd de incédgnito en
Madrid, pues cumple pena de destierro por haber matado en
duelo al asesino de su padre.

Dofila Rita trata de convencer a su sobrina para gque se
case con el ridiculo don Cosme, que tiene dinero y antiguo

linaje, pero ella le confiesa que ama a don Narciso, aun
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siendo éste pobre y estando perseguido por la justicia. Don
Narciso se hospeda en el cuartce vecino a aquél en el que
estan hablando tia y sobrina, y cuando Rita queda sola
planea su matrimonio con ella, pues esta esperando un
indulto del rey para su delito y ademas dice que podra
disfrutar de un pequefic mayorazgo. Insta a dofia Rita para
que dé largas a don Cosme mientras él soluciona sus
problemas, pero don Cosme, escondido, oye lo dicho por el
joven.

El criado Ginés cuenta a la criada Rosa lo que su amo
don Narciso ha planeado y le propone dejar la casa de dofia
Marta y venirse con ellos. Como dofla Marta no le ha pagado
aun, propone a Rosa gue robe a don Cosme, quien al oir lo
que dicen lo criados estd sobre aviso y pilla a Rosa
intentando robarle; guiere castigarla, pero la criada se
defiende y queda mal parado en su lucha contra la famula
gquien, ademas, le acusa ante dofia Rita de gue le ha hecho
proposiciones deshonestas y que por ello ha tenido que
atacar a don Cosme,

Aparece luego en escena don Féliix, amigo de don Narciso,
que tras contarle éste su amor por Rita y su rivalidad con
don Cosme, promete ayudarle para que pueda casarse con su
amada .

ACTO II.- El criado de don Félix, fingiéndose cartero,
da a don Cosme una carta falsificada que dice haber sido
enviada por su familia. Don Félix aborda al figurdn en la
calle y se hace pasar por un conocido de sus padres;
seguidamente pide a don Cosme que lea la carta, pero éste
tiene mucha hambre y no puede detenerse, con lo que tiene
que pedir a don Félix que le acompafie a su alojamiento.
Alll lee don Cosme la misiva y para su asombro ésta le
habla de que tiene mujer e hijos en su tierra. Al negar que
sea cierto, don Félix le contradice y entonces el figurdn
niega conocer a ese supuesto amigo de sus padres, se

enzarzan en una discursidén que termina en un duelo, en el
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que don Félix da en la cabeza a don Cosme y éste dueda
desmayado y herido. Acude la justicia y la criada Rosa
salva la situacién escondiendo a don Félix y diclendo a los
alguaciles que don Cosme ha gquerido suicidarse.

En ese momento entra don Narcisoc en la casa y ve a don
Félix, pero no lo reconoce y cree que Rita le traiciona con
otro. Esto desencadenard la acostumbrada escena de celos
entre los enamorados. Pero antes Rita a conseguido sacar a
don Félix discretamente.

ACTO III.- Ginés quiere dejar a don Narciso pues éste le
ha dado un espadazo en la refriega anterior. Don Félix le
cuenta a su amigo la burla que han hecho a don Cosme, pero
no que fue é1 mismo el hombre que vio don Narciso con Rita.
Ya en la casa de huéspedes, aparece el figurdn maltrecho y
con la cabeza vendada. Don Cosme ha sufrido los reproches
de las dos damas, que le creen un farsante y un addltero.,
sin que él1 acierte a comprender gue le estd ocurriendo.
Para aumentar las desdichas del figurdn, aparecen unos
alguaciles que quieren llevarle al hospital de los locos y,
al resistirse a ello don Cosme, quieren atarle; don Cosme
huye perseguido por 1los alguaciles hasta gque no puede mas
y don Narciso, compadecido, se ofrece comc aval
comprometiéndose a responsabilizarse de su conducta. Don
Cosme se encierra en su cuarto temeroso, esperando la
primera oportunidad para escapar de la casa.

Dofia Rita y don Narciso han roto y éste desea también
irse de la casa. Pero al querer salir, oye a Félix y a Rita
que hablan, fingidamente, de casarse. Narciso sale para
batirse con él1 vy atropella a don Cosme gue estaba
agazapado, aguardando para huir en la ocasidn propicia. Don
Félix descubre todo el enredo a don Narciso y ambos gquedan
amigos de nuevo. Don Cosme comprueba que todos estan contra
€l v sale corriendo de alli. Luego Félix frae la noticia de
que ha llegado el indulto para don Narciso y ya puede éste

casarse con defla Rita. Todos se wvan a Valencia y se
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proyecta también la boda de los criados, pero no de Félix
y Marta, a pesar de que durante la accidén se habia

insinuado una cierta simpatia entre ellos.

19. Argumento de Mds sabe el loco en su casa que el
cuerdo en la ajena y el natural vizcaino de José de la
Concha.

ACTO I.- Don Canuto Ezaberri viene a Madrid para casarse
con dofia Maria, hija de don Fabian. Dofia Maria es amada por
su primo don Luis sin que su padre lo sepa. Don Canuto, por
medic de su hermano Teodoro, recibe noticias de dgque su
prometida tiene un pretendiente cuando la boda estd vya
acordada, pero, en vez de recurrir a la violencia o romper
el compromiso, decide averiguar la verdad del caso con
sensatez y prudencia.

Don Canuto, que se autodefine como un hombre de genio
extravagante, pero prudente y sincero, se presenta ante su
novia, dque ha despedido yva a don Luls y no dquiere
traicionar a su prometido. Don Canuto pregunta a su novia
claramente si le quiere por marido, después de hacer un
autorretrato bastante objetivo de si mismo. Dofia Maria
responde afirmativamente y la boda queda ya asegurada.

ACTC II.- Don Luis, a pesar de haber sido rechazado por
dofia Maria, no se da por vencido y escribe una carta
amorosa a aquella de forma encubierta, come si fuera una
carta para su prima Teresa. Ella le responde airadamente y
don Canuto, que ha estado observandoc ocultamente a su
esposa, se asegura de esta manera de la fidelidad de ésta.
Sin embargo, don Luis estd tan obcecado gue no cesa en su
innoble empefio y, por consejo del malintencionado petimetre
don Hipélito, deciden dar una paliza a don Canuto, pero
éste se entera y se defiende muy bien de los dos con un

palo, hiriendo a don Hipdlito, quien tampoco escarmienta y
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vuelve Jluego a la casa con intencién de pretender a la
hermana de dofia Maria, Teresa, a la que ama Teodoro, el
hermano de don Canuto. Este le recibe con dos pistclas y el
petimetre sale huyendo. |

ACTO IIT.- Eliminados los recelos tocantes al honor de
la mente de don Canuto, duda éste ahora de si su esposa le
quiere por el dinero solamente (&1 es un rico mayorazgo) o
lo ama por sus buenas cualidades. Para comprobarlo organiza
una especie de comedia: hace gque su criado Crespo se vista
de forma parecida a como viste &l y le hace aparecer ante
dofia Maria y su padre diciendo que él es el verdadero don
Canuto y gque el gue tiene en casa es un farsante. Don
Fabiédn se irrita y quiere expulsar al supuesto delincuente,
pero dofia Maria da una muestra de su carifio marital al
declarar que ama a su esposo, a pesar de que sea un ladrdn
Yy un impostor, Yy que le seguird, aunque acabe en la carcel.
Don Canuto, ante tal expresidédn de amor, abraza a su mujer
y le descubre que todo ha sido una farsa para probar su
afecto. Deciden ambos partir para Vizcaya.

Don Luis, por su parte, ha confesado a su tic la pasidén
que sentia por su prima y para alejarse de ésta parte de

Madrid hacia la Habana, donde se destierra él mismo,.

20. Argumentc de Un montanés sabe bien ddénde el zapato

le aprieta de Luis Moncin.

ACTO I.- La accién comienza en una posada de Madrid
donde se alojan el montafiés don Higinico y su criado
Zaramullo. Don Higinio ha venido a la Corte para casarse
con su prima Leonor, pero este matrimonio, arregladoc por su
padre, le desagrada, pues desconfia de las mujeres modernas
como la gque va a ser su esposa.

En casa del abeocgadeo don Simén, tic de Leonor, éste le
cuenta a su amigo don Bernardo que va a casar a su sobrina

con un rustico montafiés para unir sus haciendas y que ella
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se resiste a la boda, pero don Simén confia en que Leonor
acabaréd acostumbrandose a su esposo.

Dofia Leoncr esta en su tocador con el pelugquerc y su
amigo el abate don Lucas al que cuenta que su tio quiere
casarla a la fuerza; aquél, por su parte, le pide a Leonor
gque interceda por él ante su amiga dofia Juana, de la que
estd enamorado, cosa a la que Leonor accede. Sigue luego
una conversacidén sobre el teatro (comedia esparfiola frente
a 6pera italiana), que se interrumpe cuando les comunican
que don Higinio estéd a punto de llegar.

Don Higinio vy don Simén llegan a la casa y en seguida el
montafiés muestra su desconocimiento de los usos sociales de
la Corte y su rechazo hacia ellos. Tampoco simpatiza con su
novia a la que conoce en ese momento, gque estd educada
segun las modas de la época (sabe cantar, bailar y tocar el
clave) . Deofia Leonor queda muy disgustada al saber con gqué
clase de hombre tendréa que casarse y sus amigos procuran
consclarla.

ACTO II.- Don Higinio se queja a su medio suegro de los
gastos de las fiestas nupciales y también de las "finezas"”
o cortesias entre hombres y mujeres. Para el rigido
criterio del montafiés, su novia no es lo suficientemente
honesta y advierte a don Simén que no consentira tales
cosas en su casa y que dejard a su mujer si ésta no es
honrada. Don Simén protesta ante las injustas apreciaciones
del montafiés, perc éste no le hace caso y repite que "un
montariés sabe bien dbénde el zapato le aprieta”.

Dofia leonor habla con dofia Juana sobre su maride, al que
amaria si su caracter fuera menos aspero e intransigente.
Dofia Leonor continta hablando con su amiga sobre el abate
don Lucas. Con intencidén de interesar a Juana por &1, hace
varios elcgios del abate, lo qgue es escuchade y mal
interpretado por el figurdn, gque cree que su esposa ama a
don Lucas. Se marcha precipitadamente llenc de rabia y no

puede escuchar la segunda parte de la conversacién en la
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gue dofia Juana confiesa a Leonor que ella también se ha
fijado en el abate y que desea casarse con él, si su
hermano 1o consiente.

Don Higinio cuenta a don Simdén que tiene graves
sospechas de la infidelidad de Leonor, cosa gque el tio se
resiste a creer, pero promete que, si es cilerto, la
castigard de acuerdo con las leyes del honor.

Se celebra seguidamente un balle de médscaras que se ha
preparado para seguir festejando la boda. Durante la fiesta
Lucas baila con Leonor, aumentando asi los recelos del
figurén; Leonor le da al abate una rosa de parte de dofia
Juana y, al ver esto, don Higinio sufre un desmayo, por lo
que se suspende la fiesta.

ACTO IITI.- Don Higinio, que se ha repuesto un poco del
sincope, rechaza las facturas de los gastos de los festejos
gque le presenta Roque (coche, musicos, viandas, etc.);
llega también el peluquero con su factura y don Higinio le
apalea mientras Zaramullo le muerde una pierna. A 1los
gritos del peluquero salen don Simbén y Leonor, que tratan
de calmar al montafiés, pero es en vano: don Higinioc muestra
poco respeto hacia su suegro y un gran encono hacia su
esposa, dJuien no sabe por qué estd su marido tan irritable.
Cuando el figurdén se wva, don Simdén insinta a Leonhor que
ella tiene la culpa y cuando va a explicarle cual es su
falta, se presenta don Lucas. Leonor 1les deja solos y
entonces el abate le pide que hable con don Bernardo para
pedirle de su parte la mano de Juana. Don Simdén comprende
entonces que no hay nada entre don Félix y Leonor y que don
Higinio estd& equivocado; se lo hace saber al montafiés, pero
éste no lo cree y sigue desconfiando de su esposa y del
abate, mientras le prepara a éste una encerrona: le cita en
el jardin, juntco a un pozo, con la intencién de arrojarle
a él. Llega don Lucas, y don Higinio, con la ayuda de su
criado, quiere tirarlo al pozo, pero don Lucas se defiende

y hiere a Zaramullo; don Higinio le amenaza entonces con
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una pistola, don Lucas huye y en ese momentc aparece don
Simén y don Higinio también amenaza al viejo. Huye a su vez
don Simdén, don Higinio y Zaramulle lo persiguen, el viejo
escapa y amo y criado chocan entre si. Aparecen don Lucas,
don Bernardo, dofia Juana y don Félix, otro amigo de la casa
y don Simén les pide proteccidn. Entonces el montafiés les
amenaza a todos con la pisteola. Sale Lecnor y se interpone
entre don Higinio y los demds, declarando la verdad sobre
ella y don Lucas y renunciando a sus costumbres, amistades
y modas para marcharse a la montafia con su marido y vivir
segin sus reglas. Don Higinio, al oir estoc, se reconcilia
con su mujer y dice que lo de arrojar a don Simdén al pozo
era s6lo una broma y que s6lo pretendia asustarlos con el
arma. Dofia Juana y don Félix se casan y todos quedan amigos

Yy contentos.
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APENDICE II. GRABADOS DE GOYA QUE TIENEN RELACION CON LA
COMEDIA DE FIGURON.

Los grabados siguientes pertenecen a la serie de los
Caprichos y son algunos de los que se han mencionado en
relacién con diferentes aspectos de esta comedia. E1
primero de ellos se refiere especificamente a la comedia de
figurén de Cafilizares FE1 ddémine Lucas; asimismo, hemos
encontrado relacidén entre una escena de esta comedia y el
grabado n® 74. Copiamos los comentarios de tales grabados
gue existen en la coleccidn del Museco del Prado que, pese
a ser los mas cautos y asépticos, son también 1los gue nos
dejan mas libertad para la interpretacién. Existen también
otros comentarios mis acidos en las colecciones conservadas
en la Biblioteca Nacional de Madrid y la que pertenecié a
Lépez de Ayala y que reproduce Helman (op. cit., pp. 213-
229). Las léminas han sido tomadas del catalogo de Goya
Caprichos, Desastres, Tauromaquia y Disparates, Madrid,
Fundacién Juan March, 1982.

Grabado 50. "Los Chinchillas".- En este caso copiamos
los tres comentariocos:

P."El que no oye nada, ni sabe nada, ni hace nada,
pertenece a la numerosa familia de los Chinchillas, gque
nunca ha servido de nada."”

A."Los necios preciados de nobles se entregan a la
haraganeria y supersticidén, y cierran con los candados su
entendimiento, mientras 1los alimenta groseramente la
ignorancia."

BN."Los necios preciados de nobles siempre estan con su
executoria al pecho, reclinados desidiosamente, rezando
como unos fanaticos el rosario, y bostezando. La ignorancia
les alimenta groseramente, vy tienen su entendimiento
cerrado a candado."



640

Grabado 74. "No grites, tonta."
P.";Pobre Pagquilla, que yendo a buscar al lacayo se
encuentra con el duende, pero no hay que temer: se conoce

que Martinico estd de buen humor y no le hard mal."

Grabado 39: "Hasta su abuelo.".-
P."A ese pobre animal lo volvieron loco los genealogistas

y reyes de Armas. No es €l solo.”

Grabado 14: ";Qué sacrificiol"”
P."El novio no es de los mas apetecibles, pero es rico
y a costa de la libertad de una nifia inocente se compra el

socorro de una familia hambrienta. Asi va el mundo."
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epilogos
da
diferentas

hispdnicos
, 1987
Lindo
Lindo don Diego
ha
catedra
Vitoria,Diputacidon, 1987

suceden
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Los figurones del S.XVIII.

don Lucas del Cigarral

Norte

trata

a sabido
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La Dama boba

fTan sin tan
stilnovismo
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suceda

de gué auténtica
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Saca don Antonio...
pero que a la que
tenia

De hay

son

radre

{P. 86)

to

op. Ccit.

op. cit.

P.

nietos cabatlercs
Ed.cit.

gemero

El domine Lucas
lucas

Debe decir.

eplgonos
de
diferentes

Hispdnicos

{1987)

lindo

E]l lindo don Diego
a

Catedra

No deben aparecer el
lugar ni el afo de
edicién.

sucede

invertir

da a Inés

Los figurones del 5.
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el de EI margués del
cigarral

norte

trate

ha sabido

inspirade

La dama boba

Tan

estilnovismo

:Es

sucede

de qué cara era mas
auténtica

burlas

Saca don Antorio...
pero a la que
tenian

De ahil

es

rpobre

yP.B6.

N

ed.cit.

ed. cit.

pp. 707-708.

nietos caballeros?
ed. cit.

género

Bl démine Lucas
Lucas
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ERRATAS ADVERTIDAS EN EL TOMO II

Dice.

vid.
ro
Vid.

(I,ITI5)
El...,La...,Ha..
la
motafias
el
han luchado
vid,
ed. cit.{nctas 40 y 41)
Salen
El démine Lucas

Aparece repetido “que ni el

oido las duda.”
Aimas
Falta esta linea:

Cantan

gente ilustrada
porgue

acerse

de dios

sinc que tambien
suscribieron

vid.

Porcel y el barroquismo
literario del siglo XVIIT
define

mism

ob.

editores

enmord

1o

enmorado

sofia dita

brigida

farse

diego

razonesgue

pra

pregunta don Enrique
cuenta con

pr

va

troya

a conseguido
hiriendo

.,Caerse...

Debe decir.

vid.
joloXa
vid.

(I,VIII)
el...,la...,ha..
Le
montafias
al
ha luchado
vid.

ed. cit.
Salen
El démine Lucas

., Caerse

Animas

escena en la que don Payo
(en realidad el criado Ma-
rinoc)

Cantan

gente no ilustrada

por gqueé

hacerse

del dios

sino gue tiene también
escribieron

Vid.

“Porcel y el barrogquismo
literario del siglo XVIII”
defiende

mismno

op.

Editores

enamnord

le

enamorado

dofia

Brigida

farsa

Diego

razones gue

para

pregunta a den Enrigue
cuenta a

por

van

Trovya

ha conseguldo

y hiere
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