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“El teatro fue siempre mi vocacion. He dado al teatro muchas horas
de mi vida. Tengo un concepto del teatro en cierta forma personal y
resistente. El teatro es la poesia que se levanta del libro y se hace
humana. Y al hacerse humana, habla y grita, llora y se desespera.”

—Federico Garcia Lorca, La Voz de Madrid, 7 de abril de 1936.
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INTRODUCCION



Durante el Siglo de Oro existieron numerosos dramaturgos, unos mas populares que otros.
Entre ellos, Agustin Moreto ha sido comparado con algunos de su época debido a su supuesta
“falta de originalidad”; sin embargo, se le ha reconocido también por la comicidad de sus
piezas dramaticas de corta y larga extension. Hemos dirigido nuestro interés hacia las
primeras ya que han recibido menor atencion, al revisar las piezas breves resulta inevitable
notar la abundancia de recursos y la compleja reinvencién de estructuras populares llevada a
cabo por Moreto. Consideramos que su originalidad reside si no en los temas (por supuesto
discutible), en la reconfiguracion y reelaboracion de temas y motivos conocidos para la
creacion de su produccion dramatica.

Hemos hallado diferentes acercamientos a la produccién de Agustin Moreto a lo largo
de los afios, en 1981 James Agustin Castafieda publica su articulo “Una veta inexplorada de
la «brava mina» de Moreto: su teatro menor” donde afirma que el poco acercamiento de los
estudiosos se debe en buena parte a la inexistencia de una edicién critica con la calidad y
especialidad que el ingenio del dramaturgo merece. Mas proximos a nosotros, encontramos
algunos trabajos que se limitan a un acercamiento general, como la ponencia de 2018 titulada
“Humor y comicidad en el teatro breve de Moreto” de Abraham Madrofal; algunos son mas
especificos y tratan una menor cantidad de piezas con mayor profundidad. Por ejemplo, en
2010 Yuri Porras publica su articulo “Cosme Pérez/Juan Rana (1617-1672) y la perspectiva
del espectador en El ayo, El retrato vivo y La loa a Juan Rana de Agustin Moreto y Cabaria
(1618-1669)”. En otros casos, se han hecho analisis de piezas moretianas en relacion con
otros dramaturgos; en 2013, se publica el articulo "Inversion y alteracion de las normas
sociales en tres entremeses de brujas: Entremés famoso de las brujas (A. Moreto), Las brujas

fingidas y berza en boca (an6nimo) y Entremés de las brujas (F. de Castro)" de Glenda Y.



Nieto-Cuebas®. Como vemos en las fechas, desde hace poco el interés por los entremeses del
dramaturgo ha ido creciendo y, definitivamente, hay muchos aspectos aun por estudiar en
estas piezas de manera cada vez mas pormenorizada.

Uno de estos aspectos lo desarrollamos en la presente investigacion: la ilusion. Como
antecedente, encontramos en 2005 que Ruth Sanchez Imizcoz publica su articulo “Tres
entremeses, varios juguetes comicos y una lectura de su puesta en escena” donde explora lo
que nosotros vamos a llamar “ilusién escénica”. El analisis se basa mas bien en como se
representaron las obras que trabaja y establece su propia clasificacion a partir de los “tipos
de cosas” que se recrean. Resulta bastante ilustrativo a la hora de pensar en una puesta en
escena.

Por otro lado, nuestro enfoque pretende profundizar todavia mas en todos los recursos
con los que no sélo se construyen los “juguetes” o “aparatos”, sino que apoyan su funcion
dentro de la trama. En este sentido, el interés por la ilusion se extiende hacia su presencia en
el resto de los entremeses moretianos. Hemos encontrado que éstos la utilizan para sorprender
al publico con giros inesperados a la mitad o final de la trama e incluso argumentos ilusorios
completos. Hay una curiosa abundancia del recurso, el dramaturgo toma como base la magia
y el engarfio para crear piezas complejas de objetos maravillosos como en La campanilla o de
magia fingida en Las brujas. La ilusion constituye un recurso sumamente interesante debido
a las multiples maneras como se puede presentar en escena. Cabe destacar la importancia del
engafio y desengafio en la propia época barroca donde los artificios de este tipo se

popularizaron.

L En el apartado 1.3 colocamos todo el estado de la cuestién y comentamos los trabajos aqui mencionados.



El dramaturgo utiliza todos los elementos a su alcance para la representacion de las
piezas, no solo los que resultan sin duda visibles, sino los que logra crear en la imaginacion
del pablico. A pesar de su brevedad, la complejidad en la composicién de las obras es
fascinante una vez que se analizan. Moreto explota muy bien los recursos dramaticos en
escena, por lo tanto, merece un anélisis pormenorizado que explique como se utilizan, qué
funcion cumplen y como se relacionan entre si. Pretendemos desarrollar un trabajo con el fin
de llenar ese vacio y asi contribuir a los estudios del teatro breve moretiano.

Tenemos como objetivo analizar las diferentes formas como se configuran las
ilusiones a partir de los recursos draméticos utilizados por el dramaturgo, posteriormente las
clasificamos a partir de su base: magia, magia falsa y engafio escénico. Explicamos las
caracteristicas particulares de cada categoria, hacia el final de la investigacién establecemos
sus correspondientes definiciones. Utilizamos el siguiente corpus de seis entremeses
moretianos: La loa de Juan Rana, La campanilla, Las brujas, El retrato vivo, La Perendeca
y El reloj y los 6rganos. Hemos elegido estas piezas debido a que en ellas se desarrollan
diferentes tipos de ilusién, desde el uso de la magia hasta la construccion de ilusiones en
pleno escenario. Estas resultan claves en la estructura de cada pieza y se recrean con gran
vistosidad.

Ahora bien, expliguemos de manera general como se constituye nuestra
investigacion. En el capitulo 1 explicamos nuestro concepto de “ilusion”, asi como los
diferentes niveles en los que la dividimos. El capitulo 2 se dedica al marco teorico del
proyecto. Lo hemos dividido en tres grandes apartados: “Ilusion”, “Aspectos con los que se
establece la ilusion” y “Teatro breve moretiano”. En el primero se agrupa todo lo
concerniente a los temas sobre los que se instauran los tipos de ilusion detectados y

establecidos en el capitulo 3, éstos son “Magia” y “Engafio”. Los tedricos consultados y
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citados para esta seccion abarcan estudios de Eva Lara Alberola, José Roso Diaz, Ignacio
Arellano, Juan Antonio Martinez Berbel y Maria de Jesis Zamora Calvo, entre otros.
Hacemos una aproximacion a la percepcion de conceptos como magia y engafio en el Siglo
de Oro, resulta necesario comprender mejor como funcionan ambos en su contexto para
moderar y determinar nuestro estudio de los seis entremeses.

En el segundo apartado, abarcamos los recursos teatrales a partir de los cuales el
dramaturgo configura sus obras: Espacio, Vestuario y utileria, Lenguaje y enunciacion,
Desplazamiento escénico y gesto. Nuestros tedricos y criticos citados son José Maria Diez
Borque, Eugenio Asensio, Teresa Ferrer Valls, Jose Luis Garcia Barrientos, Aurelio
Gonzélez, Maria José Martinez LApez, entre otros. El recorrido por los diferentes medios con
los que se establece la obra de teatro y la ilusién dentro de ella permite tener presentes los
conceptos con los que vamos a trabajar a lo largo de los analisis del capitulo 2.

Finalmente, en el tercer apartado colocamos el Estado de la Cuestion acerca del teatro
breve de Agustin Moreto. Hacemos una revision exhaustiva en torno a los estudios
moretianos desde las ediciones de su produccidn breve, articulos publicados, tesis doctorales
acerca de su obra, menciones en diccionarios, congresos, libros, recopilaciones, otros estados
de la cuestion, incluso referencias aisladas como un tomo de la Bibliotheca hispana nova de
Nicolas Antonio escrito en latin y fechado en 1783. Incluimos también sitios web de tinte
mas bien biografico acerca de Moreto. Aunque el acercamiento a sus obras breves no ha sido
tan cuantioso como a sus comedias, el teatro breve del dramaturgo se ha abierto paso poco a
poco entre los académicos y estudiantes de la literatura del Siglo de Oro.

En el capitulo 3 llevamos a cabo un analisis puntual de cada uno de los entremeses
del corpus. Debido a que hemos establecido tres tipos de ilusion, cada uno titula su respectivo

apartado de la siguiente manera: “Ilusion por magia real”, “llusién por magia ficticia” e
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“llusion por engafio escénico”. Dedicamos una breve introduccion para esbozar pardmetros
y contexto necesarios antes de proceder al anélisis de las piezas breves clasificadas en cada
categoria. Hemos dividido los entremeses como sigue: en la primera categoria, La loa de
Juan Rana y La campanilla; en la segunda, Las brujas; en la tercera, El retrato vivo, La
Perendeca y El reloj y los 6rganos. Cada entremés se examina a partir de la ilusion que
identificamos en su trama. Explicamos el desarrollo de ésta y su funcion dentro del
argumento, como se construye en escena a partir de los diferentes recursos draméticos
definidos en el capitulo anterior y justificamos las razones por las que cada pieza corresponde
a su respectiva categoria.

En el capitulo 4 delimitamos los tres tipos de ilusion propuestos en el capitulo previo.
Establecemos una comparativa entre las diferentes categorias, explicamos los recursos que
cada una explota mas que otra y aislamos las caracteristicas basicas que permiten dividir la
ilusiobn moretiana en tres tipos diferentes. Determinamos las diferencias y semejanzas entre
los entremeses asociados dentro de la misma categoria para comprender cémo, a pesar de
pertenecer al mismo grupo, Moreto no repite los mismos procedimientos, si no que los
reinventa constantemente, ya sea al cambiar su ubicacion o duracién dentro de la pieza, ya
sea al modificar su funcién y propoésito. De esta manera podemos determinar con mayor
solidez los requisitos para que una pieza pueda ser reconocida y ubicada dentro de la
clasificacion.

Hemos dedicado el capitulo 5 de la investigacion a establecer las conclusiones.
Recuperamos brevemente algunos conceptos de capitulos anteriores, los relacionamos con
las obras del corpus y los vinculamos con la delimitacién de caracteristicas de los tipos de
ilusion al final del capitulo 3. Nuestro propdsito es precisar una definicion para cada categoria

y de esta manera facilitar el cumplimiento de uno de los propositos del proyecto: abrir la
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posibilidad de aplicar esta clasificacion a la obra de otros dramaturgos de la época. Por

ultimo, incluimos el apartado de bibliografia ordenada alfabéticamente.
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CariTuLO 1

PRECISIONES EN TORNO A LA ILUSION EN EL TEATRO DEL SIGLO DE ORO
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Para hablar de ilusion teatral en el Siglo de Oro, resulta imperativo partir de la ilusion que
constituye el propio lugar de representacion como espacio donde se lleva a cabo la obra de
teatro. Anne Ubersfeld explica que el “personaje es a la vez comediante X, COn su propio
CUerpo y su voz, cuyos signos son recibidos por el espectador, y Julio César, personaje
historico muerto, en el lugar del cual se encuentra ficticiamente. El actor no sélo imita
acciones humanas, sino que también las ejecuta simultaneamente™ (1997, 47). A partir de la
cita anterior, explicamos los dos niveles en los que se divide la ilusion teatral, el primero
meramente fisico atenido a una realidad palpable donde se desarrolla una obra en un
escenario con diferentes personas sobre él frente a una audiencia. Percibimos la calle de una
gran ciudad, el interior de un palacio o el claro de un bosque, asi como pastores, caballeros,
damas refinadas y reyes; en este sentido, el primer nivel establece la interaccion obra-
espectador, por otra parte, en la presente tesis no vamos a profundizar en esto porque requiere
otra clase de investigacion y diferentes precisiones para su analisis?. Nos dirigimos ahora
hacia el segundo nivel, las ilusiones construidas dentro de las piezas draméticas, nos vamos
a acotar especificamente a nuestro corpus, los entremeses de Agustin Moreto. Ya no sélo
vamos a percibir esa calle de ciudad o con esos caballeros y reyes, sino un pueblo donde un
ladron crea su propia atmosfera de magia para engafar a campesinos y alcaldes. Lo que en
un principio se entiende como una montafia pasa a ser una ciudad de brujas gracias al manto

ilusorio colocado por los propios personajes de la obra.

En principio, establecemos lo que vamos a considerar como “ilusiéon” a lo largo de

toda la investigacion. Criticos como Ignacio Arellano y Aurelio Gonzéalez han tratado la

2 véase Anne Ubersfeld, La escuela del espectador, Silvia Ramos (trad.), Madrid: Asociacion de Directores
de Escena de Espafia, 1997.
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ilusion en torno a la representacion de elementos maravillosos o sobrenaturales, pero nosotros
vamos un poco mas alla al considerar también la cosificacion de personajes. Por lo tanto, y
con base en el marco tedrico extensamente explicado en el capitulo 2, determinamos que la
ilusiobn dramatica es la que tiene como propdsito representar sensorialmente aquello
imposible de percibirse previamente como verdadero en el plano de la realidad del
destinatario, su creacion invade esta realidad ficcional y, gracias a todos los recursos
empleados a eleccion del dramaturgo (tales como vestuario, lenguaje, espacio, utileria, gesto
y movimiento), se vuelve verosimil; en consecuencia consigue la aceptacion del destinatario

frente al que se ubica.

El receptor tiene enfrente la ilusion, ya sea una mesa, una banca, un reloj o un efecto
magico, incluso una bruja o una ciudad llena de ellas. En este punto, si el destinatario es
instruido en lo que tiene que percibir y la ilusion resulta convincente segun esas instrucciones,
no tiene mas remedio que aceptarlo como parte de la realidad en donde habita.
Independientemente de si el teatro es una ilusion en si mismo, el espectador barroco no sélo
esta presenciando una pieza dramatica de hechos cotidianos o apegados a lo que conoce, esta
observando algo que va mas alla, recrea ese universo de magia y misticismo que también
rodea la sociedad del siglo XV, lo ve actuar verosimilmente y lo toma por verdadero incluso

si consideraramos que la magia no existe.

Vamos a dividir esta ilusién dramatica en tres partes, segin la manera como se
construyen. La ilusién de magia real exige la aceptacion de cualquier maravilla ocurrida en
la pieza como magia verdadera. Por otro lado, tenemos la magia ficticia, ésta se ubica dentro
de la trama, toma como pretexto la credulidad y su objetivo es lograr la aceptacion de los

personajes dentro del universo ficcional. Finalmente, tenemos la ilusion por engafio escénico
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en donde se cosifican los personajes para recrear muebles y artefactos ausentes en el tablado,
pero perceptibles para los personajes de la obra en tanto que cumplen, bien o mal, las

funciones de dichos objetos. Sirva el cuadro siguiente para esquematizar los tipos de ilusion:

Nivel 1: teatro

> como ilusion Subnivel 1: Magia real
lusion

Nivel 2: ilusion

dramatica Subnivel 2: Magia ficticia

Subnivel 3: Engafio escénico

Adelantamos un poco acerca de nuestra clasificacion propuesta. Las ilusiones del
nivel 2 se construyen a partir de los recursos dramaticos elegidos por el dramaturgo al
momento de componer la pieza. Las ilusiones de magia real utilizan el recurso “magico” (en
el caso de La campanilla y La loa de Juan Rana se trata de objetos, un espejo y una
campanilla), este elemento tiene caracteristicas maravillosas y se pretende convencer a quien
lo observe (personajes dentro de la historia y el propio espectador) de su autenticidad. Los
recursos son los siguientes: la utileria, debido a que resulta indispensable la posibilidad de
darle un cuerpo a ese poder méagico; lenguaje, ya que se necesita enunciar el funcionamiento
concreto del objeto; gesto, porque depende del efecto visible en los personajes convencer de

la veracidad de la ilusion; sonido, en el caso de la campanilla y sus consecuencias al sonar.

En el caso del subnivel 2, la magia ficticia, los recursos mas utilizados por Agustin
Moreto son el vestuario y el lenguaje. El primero debido a que la identidad fingida de los
personajes exige el cambio de vestido para pasar de ladron cualquiera a domine nigromante

y luego a bruja; el segundo permite la creacién y el reforzamiento de la ilusion. En el caso
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que estudiamos, el Entremés de las brujas, la magia falsa equivale a una ilusion colocada
sobre todo un pueblo, esa ilusion se queda dentro de ese mundo ficcional, no se extiende
hacia el espectador como la magia real, por ejemplo, aqui no se tiene que convencer a nadie

mas que a los personajes embaucados.

Por otro lado, la ilusién por engafio escénico explota todos los recursos dramaticos,
tanto en las ilusiones que abarcan la obra completa, como en las que sélo aparece y
desaparece tan pronto se requiere de su construccién. En piezas como El reloj y los érganos
y La Perendeca la ilusion no necesariamente se presenta durante todo el entremés, sino que
se convierte en una consecuencia del enredo. Zugasti explica lo siguiente: “lo que distinguira
a las obras de enredo del resto es la sobredosis, la desmesurada concentracion de episodios
equivocos, casualidades, disimulos, malentendidos, ocultamientos y lances inverosimiles,
llegando al punto de que estas artimafias del ingenio rebasan con claridad lo que es el
esqueleto de una obra para convertirse en todo” (109)3. La cosificacion de los personajes se
lleva a cabo de manera espontanea a raiz de las situaciones que se van concatenando para
provocar en los galanes la confusion y desesperacion por evitar a la autoridad. Las ilusiones
creadas sirven para pasar desapercibidos, debido a la premura de transformarse en un objeto
u otro el peligro de la ruptura de la ilusion se agrava cada vez mas. De cualquier manera,
mientras la ilusién se construye de forma adecuada, el efecto resulta y se convence al
destinatario de que este “objeto” es uno mas dentro de su realidad, no obstante, en cuanto la
ilusion cae justo frente al destinatario, la falsedad y el saberse engafiado llevan a otra clase

de consecuencias hacia el final del enredo y termina en la reprimenda de los involucrados.

3 Aun cuando Zugasti se refiere a las comedias en su articulo, también lo aplicamos a los entremeses, dada la
naturaleza de las obras que estudiamos.
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Como vemos, la creacion de las ilusiones se lleva a cabo de maneras diferentes segln
el destinatario de ésta y se desarrolla igualmente a partir de una necesidad especifica en la
pieza dramatica. Los entremeses estudiados contienen una ilusion cada uno; sin embargo, no
descartamos la posibilidad de incorporar en una obra del Siglo de Oro més de un tipo de
ilusion, incluso aventuramos que se trataria de una de larga extension. Ahora bien,
procedamos a la explicacion del marco tedrico sobre el cual sustentamos las observaciones
aqui vertidas y la aplicacion de cada uno de los recursos dramaticos utilizados por Moreto

para la construccion de los entremeses de nuestro corpus.
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CAPITULO 2

MARCO TEORICO
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2.1 ILUSION EN EL TEATRO DEL SIGLO DE ORO

Una de las caracteristicas del teatro del Siglo de Oro es el aumento gradual de la exigencia
del publico en cuanto a lo que se veia representado en las tablas. Las puestas en escena
aumentan el uso de maquinaria escénica y los recursos dramaticos se hacen cada vez mas
complejos con juegos de identidad o la discutida metateatralidad, entre otros. EIl dramaturgo
busca componer cosas cada vez mas intrincadas y sorprendentes para un espectador que,
segiin Diez Borque, “no iba al teatro buscando el cuotidianismo, el reflejo de su vida con sus
afanes diarios. [Lo que busca] es el mundo de lo extraordinario, de la «aventura», de lo
inhabitual. Esto no significa que hechos y conceptos de la vida del XV1I estén excluidos de
las tablas” (2011, 30). Por supuesto que los hechos cotidianos dan tema a numerosas piezas
teatrales, gran numero de ellas fueron escritas en honor de algun evento principal o en
homenaje a algin miembro de la realeza. Por otra parte, Teresa Ferrer explica que

el gusto por lo asombroso, por lo maravilloso, por el artificio, encuentra en la fiesta
un lugar privilegiado de expresion, que se manifiesta en espectaculos que buscan
«suspender» al publico, utilizando un término de la época, dejarlo absorto con lo
nunca visto, como repiten incansablemente los cronistas de este tipo de
acontecimiento (2003, 27).

Los dramaturgos utilizan gran variedad de recursos para crear eso “maravilloso” y
“asombroso” en sus obras. La palabra y el gesto no solo crean el espacio dramético, también
colaboran en la percepcion del espectador: “[con la creacion de la comedia nueva] se ird
intensificando la presencia de elementos con los que se buscara generar un impacto visual
directo en el espectador. Con ello se menoscabara en alguna medida el poder evocador de la
palabra, que habia funcionado hasta ese momento [...] ala hora de recrear cualquier realidad”

(Séez y Cortijo, ix).
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Estas realidades creadas en el espacio dramatico parten de las didascalias implicitas,
al igual que otros objetos en la puesta en escena probablemente invisibles o con
caracteristicas imposibles de ver, pero relevantes para el desarrollo de la trama. Ignacio
Arellano explica que:

la funcion complementaria o sustituyente de la palabra tiene que ponerse en practica
cada vez que algo sea imposible de representar a la vista, bien por razones técnicas
(entonces se suele recurrir al decorado verbal y a la ticoscopia), bien por razones
éticas, de decencia moral: en el teatro anterior al Barroco ciertas escenas truculentas,
sangrientas o lastimosas se escamoteaban a la vista sustituyéndolas por una narracion
0 una descripcion ticoscopica (1995, 418)

El espectador es libre de imaginar los eventos “invisibles” en su mente con los
componentes recibidos por medio del lenguaje. Lo enunciado por los actores y sus
movimientos contribuyen a mostrar al publico lo que ellos quieren que vea (0 imagine, en
caso de tener que completar algunos elementos). Arellano comenta que “la mirada del
espectador es una mirada discriminatoria, selectiva. Y es precisamente el texto el que
desempefia la funcion orientadora e interpretadora de lo visual que debe ser percibido como
componente activo del espacio escénico” (1999, 204-205).

Estos elementos invisibles o representados a partir de objetos en el escenario
corresponden a la ilusion creada por el dramaturgo a través de los recursos que ya hemos
mencionado. “La ilusion teatral remite a un mundo de apariencias en el que el espectador
suspende su juicio y «cree» al dramaturgo” (Baldwin, 105). En adelante examinamos mas
acerca de esta idea y consideramos dos tipos de ilusion.

Anne Ubersfeld dice que “lo que se nos muestra en el lugar escénico es un real
concreto, unos objetos y unas personas cuya existencia concreta nadie pone en duda” (1989,

33). El publico cree en la existencia de los personajes porque ve a los actores en escena,
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acepta el enredo porque mira los eventos y puede emitir su propio juicio, es decir, cree en lo
que el dramaturgo ha disefiado. Garcia Barrientos menciona el concepto de “distancia
espacial”, “cuanto menor sea tal distancia, mayor sera la «ilusion de realidad»” (172), el autor
continua y explica que un anténimo de esto podria ser la “identificacion”, “pero en un sentido
particular: el del espectador que se identifica con el mundo ficticio hasta el extremo —y esto
es lo decisivo — de que pierde la consciencia de ser eso, espectador de teatro. Es lo que
considero mas preciso llamar «ilusionismo»” (243). Esta dualidad distancia-identificacion se

puede entender mejor con el siguiente ejemplo:

[...] el espectador, tanto cuando su ilusion de realidad es absoluta y quiere avisar a
Romeo que Julieta no ha muerto, como cuando totalmente distanciado, no llega a
percibir mas que la cara representante, real, del espectaculo, sea por una recalcitrante
“mala fe”” 0, mas probablemente, por ineptitud de los actuantes. (244)

Segun lo anterior, se busca que el publico crea todo lo posible el espectaculo en el
escenario, eso implica creer en la existencia de todos los eventos narrados, los objetos
invisibles, las propiedades méagicas de los objetos y los engafios de los que tenga noticia
durante el tiempo que pase en el teatro. Esta ilusion teatral parte “del decorado verbal, de la
poesia de los versos que creaban el fluir espacial dentro de la muy especifica estructura
arquitectonica del corral” (Baczymska, 48), la palabra se refuerza con el gesto y ambos se
convierten en “realidad” mientras los actores y los elementos escénicos le dicen al espectador
que todo es verdad.

Ahora bien, algunas manifestaciones de ilusiones en escena pueden ocurrir, por
ejemplo, cuando “palabra y gesto sustituyen a los efectos propiamente escenograficos que
muestran los prodigios de los magos sobre el propio tablado” (Arellano 1996, 30). En este
sentido, Aurelio Gonzalez menciona que “la ilusion teatral, sin proposito de engafo se crea

cuando se trata de representar seres sobrenaturales. Desde luego que la representacion
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adquiere tintes mas complejos cuando se refiere a seres relacionados con las creencias
religiosas” (2007, 216). Estos eventos maravillosos constituyen parte fundamental de las
piezas en cuestion y, si no es posible representarlos de manera convincente ante el publico,
se utiliza alguna técnica que permita su percepcion.

Asi como la ilusion puede relacionarse con maravillas “reales”, también puede
resultar falsa, un mero truco o invencion para alcanzar un fin de algin personaje segun el
argumento de la obra. Al respecto, Diez Borque explica lo siguiente:

El desacuerdo entre realidad y apariencia, puede aparecer, ocasionalmente, como
motivo de tensién en cientos de obras, o ser el apoyo de toda la estructura argumental
de una pieza, como técnica de efectismos calculados, basados en que el espectador
sepa la verdad, frente al mundo de manifestaciones engafiosas en que viven
personajes de la accion dramatica, pero contemple sobre los escenarios los
encadenados sucesos «contra esa verdad», que como en cascada genera el equivoco
continuado (1987, 4-5).

El teatro del Siglo de Oro tiene numerosas variantes, tanto de ilusiones “magicas”

como de ilusiones “engafiosas”. De hecho, el Diccionario de Autoridades define el término
“ilusion” con dos acepciones que funcionan para nuestro analisis y corresponden con los dos
tipos mencionados: “Se toma también por falsa 0 engafiosa aparicion: como las que suele
hacer el Demonio, transformando en Angel de luz, o de otro modo” y “Engafio, falsa
imaginacion o aprehension errada de las cosas”. Debemos resaltar que, apoyados en la
enorme cantidad de variantes de estos temas, tanto en obras largas como en teatro breve,
inferimos que eran muy populares y aplaudidos por el publico. EIma Dassbach considera que
“la sociedad barroca se siente comoda en un mundo de realidad y apariencia [...] Para el
hombre del siglo XV, la respuesta a todo fendmeno inexplicable es mas sencilla: sera magia

o milagro” (433). En este sentido, desarrollamos un poco mas tanto magia como engafio.
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2.1.1 LA MAGIA EN EL TEATRO DEL SIGLO DE ORO

Para entender mejor el funcionamiento de la magia en el Siglo de Oro explicamos un
poco su contexto. Kazimierz Sabik establece como una caracteristica de la sociedad espafiola
del XVII que “a pesar del severo control y vigilancia del Santo oficio, [existe] su curiosidad
e interés por el mundo de las ciencias ocultas, astrologia, magia y hechiceria extendidos hasta
las esferas mas altas del poder politico” (136). Dentro de las universidades, segin Eva Lara
Alberola, “la recuperacion de textos de los autores griegos antiguos sobre astrologia y magia
formaban parte del programa humanista. También se discutia mucho [...] sobre el libre
albedrio, tema que conducia a reflexionar sobre la fortuna, la magia y la astrologia, situadas
en la cima de las disputas humanistas” (2010a, 82). Este interés creciente en torno a la magia
aumenta al grado de que “en el siglo XVII conviviran armoniosamente magia y razon,
tratando cada una de estas de explicar la existencia humana desde enfoques distintos” (87).
De la misma manera, Joaquin Alvarez Barrientos establece en su tesis doctoral que “los
estimulos que llevaron a la magia [fueron]: saber mas, lograr la explicacién del Universo,
conseguir el amor, el deseo” (37), todos €stos son posteriormente retomados como elementos
importantes en los argumentos de muchas obras no solo teatrales, sino de la literatura en
general de la época.

Ahora bien, hay que destacar la existencia de dos clases de magia: “magia natural” y
“magia negra”, una mas aceptada que la otra debido a sus diferentes origenes y la gravedad
de su utilizacion en un ambiente de mucha injerencia religiosa sobre la poblacion. El
Diccionario de Autoridades define la primera como “la que con causas naturales produce
efectos extraordinarios. Llamase Magia blanca, a diferencia de la diabdlica”. Tiene una mejor
aceptacion porque no se considera ligada a un pacto demoniaco o que sea abiertamente en

contra de las leyes de la Iglesia. Al respecto, Maria de Jesus Zamora Calvo explica que “en
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general, el Siglo de Oro es bastante favorable a la nocion de magia natural, sobre todo a dos
de sus vertientes: la de la astrologia y la de la alquimia. Para el hombre de este tiempo la
magia no es mas que una mera bifurcacion casual en los vinculos de simpatia o de antipatia
con los que queda comunicado todo el universo” (80).

La relacién magia-astrologia resulta relevante porque se relacionan las cualidades del
astrologo con las del mago, estas figuras “disponen del poder sobrenatural que les permite
intervenir en la vida de los hombres e influir en sus decisiones vitales” (Sabik, 139). Por otra
parte, aun si el mago utiliza magia natural o blanca, se le atribuye la posibilidad de hacer mal
uso de ella: “es inherente a este tipo de artes una tendencia a la ejecucion del mal. De ahi que
toda persona que la practique inspire socialmente desconfianza y repulsion” (Zamora Calvo,
72).

La magia negra, a diferencia de la blanca, se define como “el abominable arte de
invocar al demdnio, y hacer pacto con él, para obrar con su ayuda cosas admirables y
extraordinarias” (Dicc. Aut.). Esta vertiente se relaciona con lo conocido como “brujeria”.
Zamora Calvo dice que “la magia se convierte en brujeria cuando la tendencia por dominar
las fuerzas de la naturaleza adquiere un caracter nocivo. En este caso, los maleficios estan
ideados para producir dafios, enfermedades, pobreza o cualquier otro dafio” (19). Se trata de
la clase de magia condenada y perseguida por el Santo Oficio, temida por la poblacion en
parte gracias a las historias de caracter folklérico tan difundidas entonces.

Una vez claro esto, lo relacionamos con el &mbito teatral. Aurelio Gonzalez explica
que el teatro “como género, resulta especialmente atractivo para la inclusion de estos
elementos relacionados con la magia por la posibilidad que implica de la representacion
efectiva y visual del prodigio, algo mucho mas atractivo que la simple narracion que deja

todo a la imaginacion, con las ventajas y desventajas que esto implica” (2016, 197). Si bien
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la comedia de magia* se coloca como el exponente principal de esta clase de temas, el siglo
XVII tendra “comedias con magos y magias, y en modalidades y funcionamientos variados”
(Arellano 1996, 17).

Como receptores del siglo XXI, podemos pensar que somos conscientes de la
inexistencia de lo mégico en escena debido a nuestras circunstancias sociales; sin embargo,
debemos recordar lo siguiente:

[...] hay que tomar en cuenta que para que el engafio apoyado en la magia prospere
se tiene que apoyar en una serie de creencias en lo extraordinario y lo maravilloso,
mismas que para ser verosimiles en la creacion dramatica tienen que tener su
correspondencia en la realidad del espectador que acepta que la magia y el
encantamiento son algo mas que topicos de una literatura de aventuras. Es el &ambito
de la maravilla, que de acuerdo con la mentalidad y el imaginario colectivo de la
Edad Mediay los siglos posteriores tenia una existencia real y no entraba en el terreno
de la simple fantasia. (Gonzalez 2007, 212).

La composicién de piezas dramaticas con elementos magicos representables ante el

publico provoca que los dramaturgos “se vean abocados a defenderse de posibles acusaciones
por parte de los censores, que consideran sus escritos como incitadores a la magia y, mas
bien informantes de los mecanismos que se deben seguir, como de las técnicas para hacer
pactos, etc., que demostradores de la malignidad o falsedad de estas artes” (Alvarez
Barrientos 2011, 25-26). Debido a lo anterior encontramos piezas donde el personaje
hechicero termina condenado frecuentemente debido a sus acciones por medio de algun
destino mortal o castigo, también es comin el asunto magico falso utilizado para la

consecucion de un fin burlesco. A propdsito de lo anterior, Lara Alberola menciona que “la

4 Ignacio Arellano define la comedia de magia como “género particular que pertenece al siglo XVIIL, y que
tiene fundamentalmente objetivos de diversidn escénica sin mayores trascendencias ideoldgicas o religiosas y
con apoyo casi exclusivo de los efectos de la tramoya” (1996, 17). Por motivos practicos no vamos a desarrollar
demasiado el tema de la comedia de magia.
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critica o la burla y el reflejo real e historico suele ser una constante. La efectividad, de otro
lado, aparece en algunos textos no sujeta a ambigliedad, y esto sucede usualmente en las
obras en las que el humor tiene un papel preponderante, se trataria de un breve lapso de
concesion. Por ello esto ocurre a menudo en los entremeses” (2010a, 329).

Entre los usos de la magia dentro del teatro, Aurelio Gonzélez menciona dos tipos de
discursos magicos, “uno que son las invocaciones que buscan atraer o hacer presentes a los
seres del Més Alla o simplemente para poner a funcionar la magia, y otro que sirve para
dominar, o en algun caso alejar a los espiritus malignos que implican un ritual, como pueden
ser los encantamientos y exorcismos” (2016, 209). Llevados a escena, estos elementos
utilizan los mecanismos de la ilusion, ya sea con algunos objetos visibles que ayuden a
demostrar la veracidad de la magia frente al publico, ya sea por medio de elementos
narrados/invisibles que estimulen la imaginacion, “[the magician character] propels the
dramatic action and controls the perceiver reality of a given scene through his powers of
illusion and transformation” (Buck, 256).

Por otro lado, la insercion de estos elementos magicos en el argumento de la obra®
quiza se coloque en mundos maravillosos y diferentes, pero ya que esto puede provocar el
aumento en la distancia del publico y la obra, “no siempre se sitiia en una geografia fantastica
0 un contexto maravilloso o mitologico. En muchas ocasiones magos y demonios se
representan en contextos reales” (Gonzalez 2016, 199). Como vimos en apartados anteriores

acerca de la ilusion de realidad, ubicar elementos magicos en un sitio mas proximo al del

% Cabe mencionar que en las comedias hagiograficas “la magia se asocia con los personajes diabdlicos, y tiene,
por ello, un caracter negativo, mientras que el milagro, al asociarse con personajes divinos o sagrados,
representa aspectos positivos [...] El mago trata de imponer su poder sobre la naturaleza, mientras que el santo
pide a Dios que el milagro ocurra” (Dassbach, 430). Esto significa que se hace una distincion atin mas fuerte
entre lo que podriamos considerar poder divino y humano.
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espectador ayuda a que la ilusion tenga mayor impacto. En este sentido, Alvarez Barrientos
especifica lo siguiente:

poder ver sobre el escenario lo irreal, lo imaginativo y fantastico, lo ideal también,
supuso dar realidad y concrecion a un mundo que hasta entonces habia permanecido
en el mundo fluctuante y vago del inconsciente. Al parecer en la escena adquieren
una dimension, una forma determinada que sera la asimilada por todos, pero también
consigue hacerse real, entrar en el campo de lo posible (83).

Si bien la ilusién de magia partird de mecanismos “reales” que, por ende, delatarian lo falso
del asunto a partir de lo que se puede considerar “detras de escena”, hay ocasiones donde la
magia se desmiente en el propio tablado y queda claro que todo es un engafio tramado por un

personaje o grupo de ellos segun la trama de la pieza en cuestion.

2.1.2 EL ENGANO EN EL TEATRO DEL SIGLO DE ORO

Debemos considerar que “la mentira en el teatro es un reflejo de [...] la preocupacion
por la apariencia y las disquisiciones acerca del ser y el parecer [que] son moneda comin de
la sociedad de la época. El Barroco, de este modo, contiene el engafio como una de sus
caracteristicas definitorias” (Martinez, 49). Si bien el recurso es ampliamente utilizado por
los dramaturgos, éste responde a un momento en el que, como explica José Antonio Maravall,
no se puede divulgar lo extrafio o novedoso “en cuanto afecte al orden politico-social; pero,
en cambio, [es posible] una utilizacion declarada a grandes voces de lo nuevo, en aspectos
externos, secundarios — y respecto al orden del poder, intrascendentes —, que van a permitir,
incluso, un curioso doble juego: bajo la apariencia de una atrevida novedad que cubre por

fuera el producto, se hace pasar una doctrina [...] cerradamente anti innovadora,
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conservadora” (453)8. Esto significa el ocultamiento de las verdaderas intenciones de aquello
que se da a conocer “publicamente” y una mayor dificultad para comunicar el proposito real
de algo sin recibir algun tipo de acusacion.

En este sentido, el Diccionario de autoridades define el engafio de la siguiente
manera: “falta y méngua de verdad en lo que se dice o hace, en lo que se piensa, cree 0
discurre”. El recurso del engafio funciona para ocultar contenidos y hacerlos pasar por otros
a través de diferentes claves y codigos, al propio teatro se le considera un engafio, “una de
las razones del teatro como espectaculo en el XVII es su carécter de artificio, en cuanto tal
muy particularmente adaptable a los objetivos del Barroco” (Maravall 466)’. Hay una amplia
variedad de obras de teatro de larga y breve extension acerca de enredos ocasionados por
personajes capaces de urdir elaborados engafios con el propoésito de burlarse de otro o la
consecucion de un bien. Al respecto, Martinez Berbel menciona que “la presencia extensa e
intensa de numerosisimos mecanismos que tienen que ver con el engafio, con la mentira, con
la simulacion en el teatro dureo, implica y demuestra [...] no ya lo rentable del recurso en si,
sino su caracter medular dentro del teatro” (36).

Alrededor del engafio se ubican algunos conceptos como “disimulacion”,
“simulacion”, etc., con funciones similares, pero matices distintos. Texeira cita a Accetto y
explica lo siguiente “la disimulacion es la accion de no hacer ver las cosas como son. Se

simula lo que no es, se disimula lo que es” (172). Vemos dos tipos de ocultamiento, “simular”

& Maravall explica la situacion politica de Espafa: “Cuando el absolutismo monarquico del XVII [...] cierra sus
cuadros firmemente en defensa de un orden social privilegiado, se le ve cdmo teme caer bajo los amenazadores
cambios que el espiritu del XVI y su auge econémico y demografico ha traido consigo. Ello suscita [...] un
grave recelo contra la novedad. Se la excluye de todas aquellas manifestaciones de la vida colectiva que puedan
afectar al orden fundamental y se la recluye en aquellas areas que se juzgan inocuas o, por lo menos, no graves
para el orden publico” (451).

" Vale la pena repetir que el tema especifico del “teatro como artificio” no lo vamos a tratar a profundidad en
este trabajo.
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mas falso que “disimular” porque el primero crea una mentira nueva y el otro oculta a partir
de algo ya existente con el afan de retrasar el conocimiento de su verdadera naturaleza. Por
su parte, Alvarez-Ossorio explica que “disimular es ocultar los sentimientos ante los demas,
o encubrir lo que se quiere ejecutar a fin de facilitar la accion y prevenir posibles obstaculos
o contrariedades” (115). Disimular funciona para evitar determinados sucesos, retrasarlos,
“es la técnica basica de ocultar o posponer la verdad, pero no de producir la mentira” (Costa,
90). Podemos inferir que la simulacién efectivamente crea una mentira, pero la otra establece
una ilusion que duraré hasta que el dramaturgo lo decida conveniente.

Zamorano cita un término importante propuesto por Américo Castro, el de “error
moral”, éste funciona de la siguiente manera: “porque sostengo una creencia, me reafirmo en
una conviccion o habito un prejuicio, mis sentidos traducen torcidamente los datos del
entorno y los representan mental y conductualmente de acuerdo con la creencia, conviccion
o prejuicio” (598). Este error no es ni simulacion, ni disimulacion ni engafio (a menos de que
sea provocado con toda la intencién), consiste meramente en un error comunicativo
producido por diferentes factores forzosamente aderezados con las creencias morales de los
personajes e incluso del espectador/lector. Se traduce como engafio cuando las circunstancias
lo convierten en él debido a que se trataria de un error creado a proposito “para que dicha
apariencia construida por el discurso del tracista se aleje del sentimiento inmanente que
subyace a la forma original, permaneciendo este sentido primario oculto para el engafiado
pero desvelado para el espectador” (Zamorano, 606).

Propiamente dicho, el engafio se trata de ocultar, fingir, alterar la realidad de alguien
de manera verosimil para ganarse su confianza y completa credibilidad durante el tiempo que
el engafiador considere necesario 0 hasta que un elemento externo intervenga. Garcia Gallarin

menciona que “el engafio, mas que efecto, es procedimiento; pero el efecto también puede
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producir reacciones secundarias: diversion, sorpresa, obstinacion, etc.” (102). Vemos que lo
interesante de engafar no necesariamente es lograr que otro caiga en el embrollo, sino el
conjunto de acciones llevadas a cabo para urdir un engafio aceptable y eficaz, por este medio
el espectador de una obra de teatro se convierte en complice al conocer toda la informacién
y la verdad que la victima ignora. En este sentido, Diez Borque explica lo siguiente: “la
estrategia de que el espectador sepa méas que los personajes de la accién, conozca la verdad,
con lo cual la tension escenario-espectador, es basicamente una expectativa de que las aguas
vuelvan a su cauce, de que la realidad se imponga, resolviendo tantos conflictos en
suspension” (2011, 21).

Ahora bien, en el apartado anterior del presente trabajo vimos la ilusién creada por
magia tericamente real; sin embargo, no sélo se utiliza de esa manera. En muchas ocasiones
los dramaturgos exponen la magia falsa en escena por medio de personajes embusteros que
estafan y convencen a los otros de poseer cualidades maravillosas u objetos encantados.
Arellano menciona que en el caso de los motivos mégicos fingidos como parte del
mecanismo de enredo no hay “propiamente magia ni magos, sino personajes ingeniosos, que
utilizan la credulidad de los demas para maquinar sus trazas, apoyandose en fingimientos y
apariencias artificiosas que convencen a otros personajes de cualidades magicas inexistentes”
(1996, 29).

En estos casos, la magia se produce a traves de medios engafiosos generalmente con
un fin burlesco o como parte del plan mas ambicioso de un personaje para conseguir dinero
u otros bienes materiales. Lara Alberola comenta que “el autor de la pieza [a menudo
entremesil] prefiere sacar a escena algunas brujas fingidas. Por tanto, la bruja se transforma
en una mascara. Este hecho era posible por lo muy definida que estaba la bruja y lo

inamovible de su imagen” (2010a, 337). También puede tratarse de un elemento de ayuda
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para llevar a cabo la infidelidad al marido, en caso de las obras burlescas de maridos celosos
o mujeres busconas, “pueden ser engafios elaborados pero espontaneos, llevados a cabo por
la esposa 0 amante ingeniosa [...] que deja al marido o amante (o a los dos) avergonzados y
cornudos” (Martin, 438).

De forma general, tenemos dos grupos de personajes implicados, los que engafian y
los engafiados, aunque en algunas piezas mas complejas un mismo personaje puede
pertenecer a ambos grupos. En el primero esta el personaje cuyas habilidades le permiten
crear “un discurso que desfigura unos hechos, moldea una realidad y manipula una mente”
(Zamorano, 597), es decir, el engafiador®, y, en el segundo, el personaje engafiado para quien
“algo significara x si el interés porque signifique x es mayor que el interés porque signifique
Y, p 0 Q" (Zamorano, 600).

El personaje encargado de urdir los planes y dar inicio al proceso de engafio
generalmente se presenta con “la voluntad firme de mentir para la consecucion de sus fines,
maneja casi desde el principio la construccion de la accion, permitiendo el nudo y el
desenlace de la pieza” (Roso, 74). Segun la trama y las circunstancias de la pieza en cuestion,
el personaje se apoya en su vestuario y la utileria que le permitan resultar mas convincente.
Por su parte, los engafiados o victimas tienen como caracteristica principal que “no
reconocen, identifican o descubren engafio alguno, jamas controlan la accion ni generan de

manera consciente o indirecta otros enredos y unicamente conocen la verdad en el momento

8 Al mencionar un “engafiador” es inevitable recordar a Lope de Vega en su Arte nuevo de hacer comedias con
los versos “El engafiar con la verdad es cosa / que ha parecido bien [...]” (vv. 319-320). Al respecto, Victor de
Lama dedica todo un estudio en su articulo “«Engafiar con la verdad» Arte Nuevo, v. 319”, Revista de Filologia
Espafiola XClI 1 (2011): 113-128. El autor explica que “Lope no pretendia engafiar con la verdad al espectador,
sino que era un personaje cualquiera quien engafiaba a otro con la verdad para regocijo del publico. Era este
juego de perspectivas el que interesaba al dramaturgo: un personaje [...] interpretaba en sentido equivocado
una frase o una situacion cuyo sentido correcto conocian los espectadores” (119-120).
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del desenlace” (Roso, 74). La victima puede ser desde un bobo, marido cornudo, celoso, hasta
un caballero o dama de la corte, todo esto segln la clase de pieza teatral estudiada.

Debido a los maltiples usos del recurso, José Roso Diaz ha planteado diferentes tipos
de engafio de acuerdo con su proposito y ejecucion. Estos pueden ser “menores”, es decir, no
tienen gran desarrollo o duracion en la obra, “cumplen funciones concretas como la de
provocar el humor para relajar la tensién dramética, caracterizar de manera indirecta a los
personajes o atrasar el desenlace” (Roso, 66). Este tipo de engafios podrian extraerse de la
accion o corresponden a un solo episodio o fragmento de la obra sin tener influencia directa
en el resto.

Los “enganos maliciosos” suelen tener una duracion mas larga y se busca que tengan
repercusiones importantes en la trama, “ejercen una influencia negativa sobre las decisiones
de otros, suelen aparecer pronto, crear el nudo de la accién, tardar en resolverse y suponen al
final, en la mayoria de los casos, el castigo del personaje engafiador” (Roso, 71-72). Son
similares los llamados “secretos engafiosos”, su propdsito consiste en ocultar informacion® a
otros personajes y representa “el poder en la comedia. De esta forma se registran secretos
(verdades que permanecen ocultas), conocidas por pocos agonistas, que van a producir
situaciones de incomprension, confusiones y enredos a lo largo de las obras” (Roso, 71). La
informacidn puede ocultarse de multiples maneras, incluso estar representada en el escenario
por medio de cartas u objetos (del disfraz hablaremos més adelante) necesarios en caso de

que el secreto engafioso sea medular para el desarrollo de la pieza y sea preciso verlo.

® Al respecto de la informacién oculta, José Roso Diaz explica que “la presentacion de engafios como verdades
para aclarar luego que no lo son, o engafios que para ser reconocidos como tales precisan del desarrollo de la
accion, la ocultacion de datos necesarios para interpretar de manera correcta determinados sucesos o el desfasaje
de informacién constituyen elementos de primer orden para alcanzar una total comprension de la utilizacion
que se hace del recurso” (66).
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Los “engafos en eco” pueden parecer menores al principio, pero “suponen un
fenomeno de expansion del engafio al llegar a un nimero mayor de actantes. Estos, que crean
embustes mayores, son reproducidos siempre por personajes que ya «hayan caido en él»”
(Roso, 67). Podriamos considerarlo especialmente ludico, ya que el espectador se familiariza
con el mecanismo del engafio, al igual que los “engafios reincidentes” donde la accidon se
repite “con la intencién de que determinados agonistas la crean y el publico los conozca”
(Roso, 67). El efecto comico producido por este tipo de engafios podria funcionar
perfectamente en un entremés de figuras debido al mecanismo repetitivo de la accion.

Tenemos el “engaiio sin escenas”, caracterizado por su ausencia exacta en la trama,
ya que se inserta fuera de la accion en el tablado, “guarda estrecha relacion con los comienzos
in media res, las voces en off y la prehistoria de la comedia, con la sucesion de hechos no
representados paralelos a una escena concreta” (Roso, 67). En este sentido, podemos
encontrar otro tipo de engafios de larga duracion, ya sean “engafios cruzados” o “engafios
multiples”. Los primeros “generan situaciones peculiares de confusion que el publico
siempre domina. Se trata de la reciprocidad por parte de los personajes en el hecho de mentir”
(Roso, 67). Los segundos retinen “mentiras sencillas o simples que aparecen casi juntas, bajo
una misma intencion de fondo, para provocar un fin determinado” (Roso, 67). Se apoyan
comunmente en otros recursos para mantener el efecto en la trama y al espectador interesado
no sélo por los eventos, sino porque es quien tiene el mayor poder en la pieza al conocer la
mayoria de los secretos y verdades.

Ahora bien, uno de los engafios mas comunes en el Siglo de Oro, quiza por su
notoriedad visual, es el “cambio de identidad” o la “identidad oculta”. Si bien resulta similar
al “secreto engafioso”, éste merece su propia explicacion debido a la visualidad del recurso.

El personaje que cambia su identidad por otra para llevar a cabo un fin especifico de cualquier
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indole “presenta matices y gradaciones variadisimas” (Roso, 70). Se modifica su vestuario,
magquillaje, postura, comportamiento, hay “un cambio en el caracter, en la calidad del
personaje” (Martinez Berbel, 42). Generalmente el disfrazado resulta de vital importancia
para la trama y el engafio se lleva a cabo durante la mayor parte de la obra. La develacion de
laidentidad se llevara a cabo en cuanto sea oportuno para la trama debido a que su ocultacion
a menudo constituye “el motor del enredo principal con un margen de influencia sobre la
macro secuencia dramatica” (Higashi, 39).

Como vemos, el recurso del engafio puede ser moldeado y utilizado con tantas
variaciones como el dramaturgo lo decida. No son pocas las obras de teatro que incluyen
desde engafios menores hasta otros de larga duracién con el fin de mantener la tension
dramética y la atencion del espectador. El uso del recurso permite crear obras cada vez mas
complejas conforme avanza la época barroca con ayuda de materiales cada vez mas

especializados y convincentes para el publico.

2.2 ASPECTOS CON LOS QUE SE ESTABLECE LA ILUSION.

En el apartado anterior explicamos las particularidades de la ilusion en escena, tanto
la producida por el engafio como por la magia. En este sentido, ahora vamos a revisar ya no
el proposito o circunstancia en que se presenta la ilusion, sino la manera como se coloca en
la puesta en escena a partir de tres elementos sustanciales: el espacio dramatico, vestuario y
utileria, lenguaje y enunciacion, desplazamiento escénico y gesto. Todos éstos representan
los medios principales para llevar a cabo una ilusion convincente en el tablado sin importar

si la trama nos cuenta una situacion de magia “real” o un engaio.
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2.2.1 ESPAcCIO

Debemos reconocer que es posible tomar una obra teatral impresa y leer “en plan
novelesco las aventuras del héroe del teatro-novela [...]; pero el texto de teatro necesita, para
existir, de un lugar, de una espacialidad donde desplegar las relaciones fisicas entre los
personajes” (Ubersfeld 1989, 108). La obra de teatro puede llegar a nuestras manos en
manuscritos o volumenes editados con las “obras completas”, pero debemos recordar que
“los dramaturgos del XVII, como buena parte los del XVI escribian sus piezas no para ser
leidas en primera instancia, sino para ser puestas en pie sobre un tablado ante un publico
heterogéneo, bullicioso y exigente” (Florit, 122). Todas las obras teatrales estan escritas para
un publico fisico asistente a un corral, sala de palacio, etc., para escuchar a los actores dar
vida a los personajes por medio de la enunciacion de los versos escritos por el dramaturgo y
verlos utilizar toda clase de recursos necesarios para llevar a cabo esta enorme experiencia
visual y auditiva preparada con antelacion.

Alfredo Hermenegildo explica lo siguiente: “el teatro solo es teatro en el momento de
la representacion. Antes es texto, potencialidad teatral, maquina técnica, institucion social,
etc., en situacion de desconexion no funcional” (13, 2001). Los elementos constitutivos del
teatro necesitan un lugar fisico para existir, no deben dejarse en la hoja de papel, deben
llevarse a un escenario, “es siempre a nivel del espacio donde se realiza la verdadera
articulacion texto-representacion” (Baczynska 49). El critico literario requiere concentrarse
no solo en el estudio del texto dramatico, sino en las implicaciones de éste dentro de la puesta

en escena, es decir, el contenido del texto espectacular'®. Anne Ubersfeld menciona que “el

10 Entenderemos por “texto dramatico™ el concerniente a la historia que cuenta la pieza teatral, “un texto llamado
a ser puesto en escena, es un texto cargado de signos de representacion” (Hermenegildo 17) y por “texto
espectacular” el relacionado con las indicaciones para la puesta en escena “que a fin de cuentas se puede resumir
como la relacion entre lo que se ve, lo que se oye y lo que se dice en escena” (Gonzalez 13, 1997).
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texto de los didlogos nos llega conjuntamente, como palabra (con su doble destinatario) y
como poema (objeto poético). Pero la representacion es también la imagen visual, plastica y
dindmica de las redes textuales, aspecto este que no por ser menos visible deja de ser capital”
(1989, 121). Esta doble implicacion palabra-espectaculo de la obra se desarrolla en el espacio
teatral, el cual, a su vez, segun la division de José Luis Garcia Barrientos, se divide en tres:
escenico, diegético/argumental y dramatico. En los siguientes parrafos los definimos,
profundizamos mas en el tercero debido a su relevancia en la presente tesis.

El espacio escénico constituye el “espacio real de la escenificacion, el espacio teatral
representante, con formas que varian segun las diferentes épocas y culturas y plasmaciones
concretas distintas en cada teatro (edificio) particular” (Garcia 153). En el Siglo de Oro, éstos
proporcionan oportunidades distintas al dramaturgo, por lo tanto, éste considera el lugar de
la representacion en la composicion de las piezas para sacar el mayor provecho de éste.
Jessica Castro Rivas menciona que los espacios “diversos y definidos [...] de representacién
escénica, ya fueran estos los patios y corrales o los coliseos y teatros cortesanos, |...]
delimitaban las posibilidades escenograficas (tramoyas, vestuarios, etc.)” (10). Un ejemplo
del aprovechamiento del espacio escénico ocurre en las comedias de eventos sobrenaturales
donde “se amplia abriéndose en todas las direcciones: hacia arriba para representar unos
espacios intermedios de comunicacion entre lo humano y lo divino, y unos superiores
reservados para el cielo; y hacia abajo para representar el abismo” (Tobar 593-564).

El segundo espacio, el diegético o argumental, es aquél descrito en la ficcion de la
obra. Bien puede tratarse de una lejana ciudad amurallada, un pueblo pequefio cerca de la
frontera o cualquier otro en donde se llevan a cabo los enredos de la obra y a donde el puablico
se sentira transportado durante el espectaculo. Garcia Barrientos lo define como el

“componente espacial del contenido, el conjunto de los lugares ficticios que intervienen o
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aparecen de la forma que sea, en la fabula o argumento. [...] El espacio de la ficcion, sin
determinacion genérica o modal ninguna: listo para ser narrado en una novela, lo mismo que
para ser filmado en una pelicula o representado en un teatro” (153). En cuanto éste se hace
visible en escena se convierte en el tercer espacio: el dramético.

El espacio dramatico corresponde a la “relacion entre los espacios diegético y
escenico, es decir, la manera especificamente teatral de representar los espacios ficticios del
argumento en los espacios teatrales disponibles para su escenificacién” (Garcia 154). Su
produccion se da de diferentes maneras, para la “construccion” debe considerarse todo el
espacio disponible para la representacion, ya sean escenarios multiples 0 uno mismo que
cambie su aspecto segun se requiera. En el Siglo de Oro, generalmente las obras se llevan a
cabo en escenarios como este ultimo, es decir, “la mutacion de un espacio a otro, de unas
ambientaciones de la accion en otras sobre el mismo espacio escénico” (156).

Este proceso de transformacion del espacio escénico a partir del espacio ficticio se
lleva a cabo conforme a las marcas de representacion “fijadas por los escritores en todos los
niveles de los textos conservados. Esas marcas de representacion son las didascalias. Y s6lo
a través de ellas, y de forma verosimil, podemos acercar los textos, los didlogos mismos y las
informaciones que los acomparian, a los momentos en que tuvieron y tienen lugar las
correspondientes ceremonias teatrales” (Hermenegildo 14)'!. Las didascalias implicitas y

explicitas nos permiten comprender mejor el aspecto visual de la pieza en escena, uno obtiene

11 En adelante utilizaremos el término didascalia a partir de lo determinado por Alfredo Hermenegildo en su
libro Teatro de palabras, debidamente citado en la bibliografia. Entenderemos por didascalias explicitas
aquellas que “incluyen las llamadas acotaciones escénicas, engloban la identificacion de los personajes al frente
de cada parlamento o en la némina inicial [...] con sus nombres, naturaleza y funcion, la indicacién de
segmentacion de la pieza (escenas, cuadros, actos, etc.)” (21). En el caso de las didascalias implicitas, éstas
comprenden “los elementos didascélicos integrados en el didlogo mismo. Dichos elementos quedan encerrados
y encubiertos entre la marafia de signos que componen las intervenciones de los distintos personajes” (21).
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informacion “a partir de la palabra, de la gestualidad, del vestuario, de la musica, de la
métrica, de la escenografia y de las entradas y salidas de los personajes, que en ocasiones
dejaban vacio el tablado. Sin embargo, obsérvese que muchas de estas indicaciones no fueron
recogidas o traducidas de modo satisfactorio en el texto escrito que se nos ha conservado”
(Rubiera 2004, 1547). Resulta interesante plantear la posibilidad de que los textos teatrales
estén incompletos, por otra parte, no deberia ser tan extrafio, ya que muchos de los textos
conservados son libretos pertenecientes a los propios actores; a excepcion de los volimenes
de comedias publicados en vida de los dramaturgos, no podemos asegurar que no haya errores
0 correcciones por parte de los autores de comedias.

De cualquier manera, las descripciones de espacios suelen ser bastante limitadas, en
cuanto a didascalias explicitas, “se trata, por lo demas, de descripciones funcionales —
raramente poéticas — orientadas no hacia una construccién imaginaria sino, mas bien, a la
practica de la representacion, es decir, a la puesta en espacio” (Ubersfeld 1989, 109).
Encontramos mayor cantidad de detalles a lo largo de la obra por medio de los didlogos de
los personajes, ya sea de su entorno, ya sea de su propia caracterizacion, aunque “a menudo
no podemos precisar si ciertos elementos escénicos tenian en una representacion traduccion
material en el escenario, o quedaban en el nivel verbal” (Arellano 33, 2020).

En las tablas, el espacio dramatico visible para todos los espectadores de la pieza

puede crearse por medio de los signos de decorado!?, “encargados de representar

12 Me parece pertinente mencionar el articulo de Francisco Saez Raposo y Antonio Cortijo Ocafa, “La puesta
en escena en el teatro espafiol del primer Siglo de Oro”, en donde mencionan tres momentos clave en torno a la
espectacularidad de las piezas teatrales. “En primer lugar, la llegada a Espafia del escendgrafo italiano Cosimo
Lotti en 1626, a la inauguracion en 1640, del Coliseo del Buen Retiro como espacio aulico teatral europeo por
antonomasia, y que, precisamente, habia sido disefiado por él, y, por Gltimo, como punto algido del recorrido
habria que sefialar las colaboraciones entre Pedro Calderon de la Barca y el también escenografo Baccio del
Bianco en algunas fiestas desarrolladas a partir de 1650 (ix).
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estrictamente el espacio de la ficcion y su campo de accion coincide con el de las artes
plasticas: arquitectura, pintura, escultura y artes decorativas” (Garcia 163). La manera mas
comun de representar lo ficticio en lo escénico se da a través de “imagenes que se relacionan
con €l por analogia o semejanza, [...] espacio iconico o metaforico” (174). Para este
propdsito, Garcia Barrientos explica que “decorado, iluminacion y accesorios, [estan] tan
intimamente ligados entre si que podemos integrarlos en la unidad que cabe denominar
escenografia y abarca todo cuanto ve el espectador sobre el espacio escénico” (159). A esto
se suma la afirmacion de Sonia Alonso Vega acerca de como “la utileria en escena puede
utilizarse para situar el lugar de la accion de una escena, pero lo habitual es que posea una
funcidn préctica: permitir a los actores desarrollar acciones cotidianas como comer, sentarse,
escribir, etc.” (37). Lo anterior disminuye muchisimo en el caso de las obras breves, ya que
suele prescindirse de un elaborado decorado en escena, éste se sustituye por la escasa utileria
de personaje.

Por otro lado, elementos como “la musica y los efectos sonoros, en el grado quizas
mas excéntrico, pueden también significar espacio. Sonidos que llegan de fuera de la escena
son en muchas ocasiones el procedimiento mas eficaz para sugerir, para hacer presente, un
espacio invisible contiguo al que vemos” (Garcia 161). El mismo autor llama “espacio
metonimico o indicial” (175) a este tipo de espacios creados por decorados sonoros. Los
actores tienen una funcion similar segun el recurso utilizado por el dramaturgo; Aurelio
Gonzalez explica que “la creacion del espacio dramatico, como es habitual en el teatro de
corral, se hace con el poder de la palabra, y el actor transforma el multifuncional espacio
escénico del corral con el gesto y el desplazamiento corporal” (2006, 67). Primero tratamos
los espacios dramaticos construidos con la voz y luego los producidos a partir del

movimiento.
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Los creados por medio de lo verbal suelen darse debido a la “completa falta de
acotaciones explicitas, [...] se convierte la palabra de los personajes en creadora de espacio
y tiempo [...] La palabra se hace corporeidad, es capaz de llenar un lugar vacio y
transformarlo en un espacio de sentido” (Colombo, 298). La cantidad de didascalias
explicitas aumenta conforme avanza la complejidad de la maquinaria escénica, hacia el
Barroco las obras (mas que nada las de larga extension) utilizan mayor cantidad de utileria;
sin embargo, en muchos se percibe segun indiquen las didascalias implicitas en los diadlogos
de los personajes, por lo tanto, el autor de comedias decide qué de todo lo mencionado se
colocara fisicamente en escena y qué serd meramente verbalizado. Al respecto, dice Ignacio
Arellano que “muchos espacios teatrales no tienen por qué traducirse necesariamente en
materialidad escénica; pueden mantenerse en su dimension de espacios dramaticos
convocados por la palabra con la ayuda de algunos objetos simbolicos” (2017, 20).

Entre los descritos a partir del habla se encuentra el contiguo y el ausente. El primero
refiere al que se presenta como “parte de un espacio mas amplio que se prolonga o continiia
mas alla de los limites del espacio escenografico. Asi, si lo que vemos es una habitacién,
presuponemos mas alla de sus paredes la casa de la que forma parte, la calle, el barrio, la
ciudad, etc.” (Garcia 165). Estos resultan de mucha utilidad para las comedias y refuerzan la
ilusion y anticipacion del publico por las entradas y salidas de los personajes, “a través de
ellos, los personajes pueden desaparecer rapidamente de la escena principal para evitar un
encuentro no deseado o, en su lugar, situarse en un espacio seguro desde el que poder obtener
informacion privilegiada” (Gutiérrez, 477). En cuanto a los ausentes, Jestis G. Maestro no
los considera “propiamente teatrales, pues no se presentan en escena, sino que son resultado

y efecto del relato que un personaje hace de un hecho acaecido fuera del escenario” (53).
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Ahora bien, los gestos pueden significar el espacio de manera “imaginaria” o
“invisible”. Ubersfeld menciona que “un trabajo gestual (mimo u otra variante cualquiera)
puede, sin duda, construir un espacio paralelo o un espacio que iria al encuentro del espacio
que imaginariamente podriamos hacer surgir del texto” (1989, 128). Estos gestos se dan a
partir de las didascalias implicitas “de tipo motriz que condicionan un gesto, [éstas] van
atadas indefectiblemente a una serie de deicticos, de vocativos o de interpelativos, que
controlan el gesto o el ademan realizado por el representante” (Hermenegildo 50). Con la
ayuda de gestos resulta posible que el actor recree en escena el espacio sin ayuda de
elementos escenogréaficos.

Los espacios creados por movimientos y desplazamientos escénicos son el lidico'® y
el itinerante respectivamente. Jesus G. Maestro define el primero como “independiente de
los objetos escenogréficos reales, ya que puede crearse en un espacio escénico vacio, por
medio de la palabra, de los movimientos y de las posiciones relativas de los personajes™ (55).
El segundo tiene que ver con el desplazamiento del personaje de un sitio a otro, Javier
Rubiera dice que “con la técnica del espacio itinerante se muestra, entonces, una escena
esencialmente dindamica que tiene como resultado la transicion hacia un nuevo lugar de la
ficcion sin que los personajes hayan tenido que abandonar el tablado y volver a salir de

nuevo” (2004, 1547-1548).

2.2.2 VESTUARIO Y UTILERIA
Una vez explicado el espacio de la representacion, tratemos al personaje. En cuanto

el actor sale al escenario, primero observamos su atavio. Aurelio Gonzalez explica que “el

13 Si bien puede implicar palabras, depende mucho mas de los movimientos, por lo tanto, parece oportuno
colocarlo en este a estas alturas del trabajo y no en el espacio creado por medio de la palabra.
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maquillaje, el vestuario, los accesorios, etcétera, son signos que en el escenario [...] pueden
no solo indicar sexo, condicion o estado social, sino incluso una época histérica o un lugar o
un espacio geografico determinado” (1997, 12). Todos los elementos mencionados ayudan a
tener una caracterizacion mas certera del personaje en cuestion, ya que permiten el
reconocimiento por parte del publico e incluso crean un impacto visual cuando son muy
elaborados. Varey menciona que se utiliza a menudo el inicio de la pieza con una “escena
destinada a tener gran impacto visual y auditivo en el publico, con la intencion de enfocar la
atencion hacia el escenario” (77). Este tipo de recursos dependen de la creatividad del
dramaturgo o de los requerimientos de la propia obra.

En determinadas piezas, especialmente las que incluyen personajes alegoricos, el
vestuario llega a ser tal que “no solo estuvo a punto de sustituir a los actores, sino también a
los decorados” (Ruano 2000, 77). Lo anterior, claro, requiere de un fuerte presupuesto para
la representacion, esto se da mas que nada en las puestas en escena palaciegas donde existe
una mayor cantidad de dinero disponible. El «hato» del actor resulta sustancial y costoso,
“algunos actores de éxito y directores [...] podian llegar a reunir importantes «hatos» de
vestuario, el bien mas preciado del actor de la época” (Ferrer 2000, 64)*. Las compaiiias mas
grandes tenian mayores posibilidades de conseguir mejores vestuarios. Ruano de la Haza
esboza una idea acerca de los precios: “bastara recordar que, en 1602, Juan de Tapia, Luis de
Castro y Alonso de Paniagua pagaron 2,053 reales a Diego Lopez de Alcaraz por unas

veinticuatro vestimentas teatrales, y solamente 600 reales por seis comedias” (2000, 75).

14 Véase Teresa Ferrer Valls, “Vestuario teatral y especticulo cortesano en el Siglo de Oro”, Cuadernos de
teatro clasico 13-14 (2000): 63-84.
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Ahora bien, el vestuario se reconstruye a partir de las didascalias provistas por el
dramaturgo en el texto dramatico, ya sean implicitas o explicitas’®. Las caracteristicas
propiamente fisicas de un personaje, segun Martinez Lopez, son “tributarias de las
circunstancias del actor en que se materializa. Rasgos como el de la altura (alto-bajo) o la
corpulencia (gordo-flaco) y otros, cuando no son simulados por medios artificiales,
pertenecen al actor” (174). También de esto comenta el Pinciano, “en la persona, después
considerado el estado, se debe considerar la edad, porque claro esta que otro ornato y atavio,
0 Vvestido, conviene al principe que al siervo; y otro al mozo que al anciano” (523). En general
los actores de compafiias grandes estan previamente elegidos para papeles de galan, dama,
etc., debido a sus rasgos fisicos y potencial de caracterizacion, ya con la edad cambian sus
papeles para continuar lo mejor posible con la idea de verosimilitud debido a lo ridiculo de
ver un “galan viejo” a menos de que se trate de una pieza burlesca.

Desde su confeccion, el vestuario teatral esta disefiado para dar a entender
rapidamente las caracteristicas sociales del personaje en cuestién, por lo tanto, el atuendo
debe resaltar “elementos del traje de la vida cotidiana que lo hagan ser precisamente un traje
concebido para una realidad distinta, la teatral, que se expone abierta y explicitamente,
porque para eso estd concebido, a través de quien lo lleva, al ojo de los demas™ (Rivera, 477).
Lo anterior implica que, si bien reconocemos tipos especificos en escena, no por fuerza estan
utilizando ropa idéntica a su “version real” fuera del teatro, sino una version adaptada y

creada para el escenario. Ruano de la Haza lo explica de la siguiente manera: “la indumentaria

15 Octavio Rivera hace un estudio acerca del vestuario en el teatro novohispano y explica que con frecuencia
los personajes alegoricos “se «auto presentan» o son identificados a través de otro personaje en la escena, que
lo llama por su nombre [...] Aunado a estos recursos, se encuentra el de la informacion que ofrece el traje y/o
las insignias o atributos, es decir, cualquier objeto o conjunto de objetos, colores o algtn otro tipo de sefial que,
de acuerdo con la tradicion iconografica, descubriera visualmente la identidad del personaje” (480).
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teatral era, pues, artificial, concebida no tanto para reproducir con realismo el vestuario de
un campesino o el de un emperador como para comunicar con claridad y brevedad al publico
[...] la condicidon social del personaje” (2000, 78). Asi como el atavio ayuda a la
identificacion, también puede provocar rechazo del pablico si esta mal utilizado. Vale la pena
mencionar el comentario de Ugo acerca de un pastor mal vestido en una obra de teatro en la
Philosophia Antigua Poética del Pinciano:

Otra cosa — dijo Ugo — habia mas que considerar en el hombre, digo en su habito: el
pellico tan galano y caperuza que no usan los pastores y parece falta de buena
imitacion y, mas que todo, la contradice aquel cuello tan ancho como un harnero y
cada abanillo tan grande como la mano del mortero que los hizo o majadero que los
trae. (521)

Por otro lado, el vestuario también tiene usos comicos, por ejemplo “la aparicion de
personajes desnudos en camisa o0 con ropa de levantarse. Mas divertidas ain son las piezas
en que los personajes estan forzados a desnudarse” (Martinez Lopez, 187). Como ejemplo de
estas situaciones encontramos el entremés moretiano de La campanilla donde sale un
personaje vistiéndose y se queda inmdvil a la mitad de la accion.

En su libro La puesta en escena en los teatros comerciales del Siglo de Oro, Ruano
de la Haza distingue entre diferentes tipos de vestuario segun los personajes mas frecuentados
por los dramaturgos®®, tenemos de tipo religioso, segun sus oficios y profesiones, los trajes
regionales y nacionales, de personajes con rasgos especificos fisicos como enanos, negros,
etc. Por otra parte, y para efectos de la presente tesis acerca de piezas entremesiles, vamos a

considerar también la clasificacion en cuatro incisos de Rodriguez Cuadros en torno a los

16 El autor desarrolla una serie de listas de didascalias relacionadas con el vestuario, bastante explicitas y ricas
en cuanto a su variedad. Véase: José Maria Ruano de la Haza, La puesta en escena en los teatros comerciales
del Siglo de Oro, Madrid: Castalia, 2000.
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tipos de vestuario en los entremeses. El primero consiste en “un vestuario realista 0, mas
bien, que opera por una fuerte convergencia o seleccion emblematizadora de elementos para
significar un tipo (o arquetipo) social recogido de modo deformado, segun sus propias leyes
estéticas, por el entremés” (1988, 85), por ejemplo, “Sale Bernardo, de bobo”. El segundo
“conlleva una connotacién burlesca [...] Hay en este grupo dos direcciones: la que opera con
la brevedad y contundencia de la acotacion a lo ridiculo, tan propia del entremés, y con la
que pormenoriza la situacion o indicacion grotesca” (1988, 85-86), como ejemplo, “sale un
vejete a lo ridiculo”.

El tercer punto “propone para la puesta en escena un paralelismo entre el
signo/vestuario y lo que se trata de designar. Este sistema de iconicidad podra presentarse de
modo metaférico, en una fragmentacién o descomposicion simbolica del personaje, de
acuerdo con la cultura de la época. [Ej.] «Sale Bezdn, de muerte, con vara de Alguacil y en
ella una guadania»” (1988, 87). Por ultimo, el cuarto punto menciona el “atuendo o
instrumentos que separan radicalmente al entremés del sistema de lo real — no dramético para
incluirlo en un contexto cultural especifico como seria lo carnavalesco” (1988, 88). Todas
las categorias mencionadas se encuentran con mayor o menor frecuencia en diferentes piezas
breves; contribuyen a la caracterizacion mas apropiada de los personajes entremesiles con el
fin de ayudar a la consecucion de la risa del espectador, muchas veces desde la salida del
personaje. Como ejemplo indiscutible de esto Ultimo, tenemos a Juan Rana con un marco
alrededor en el Entremés del retrato vivo.

En este sentido, como mencionamos al principio de este apartado, el vestuario en
ocasiones va acompafiado por objetos de utileria sacados al tablado por los propios
personajes. El accesorio escénico constituye “todo objeto o utensilio movible o portatil

(aparte de decorados y vestuario) utilizado por los actores con una funcion dramatica” (Ruano
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2000, 101). Si bien hay utileria de uso mas bien préctico, muchos de los objetos sacados a
escena pueden ser simbolo de una cosa, persona o elemento importante cuya representacion
se reduce o entiende a partir del objeto. Alonso Mateos menciona que “hay obras en las que
un accesorio se convierte en parte fundamental del desarrollo de la trama argumental,
inclinando el desenlace hacia la tragedia o hacia el final feliz” (39). En el mismo sentido,
Walde menciona que “gracias a su empleo [de los objetos] se alcanzan momentos
espectaculares de suma intensidad que llegan a cumplir cometidos patéticos” (554). Como
vemos en ambas citas, la importancia de los objetos en escena puede ser medular para la
progresion de la obra teatral, por ejemplo, estan los entremeses moretianos de La reliquia o
La campanilla.

Ruano de la Haza distingue entre dos tipos de utileria, la escénica y la de personaje.
La utileria de escena “posee una funcién mas practica: permitir a los actores comer, sentarse,
escribir, etc. de una manera mas o menos realista [...] Puede ser mostrada en el espacio de
las apariencias del «vestuario» o sacada al tablado por los mismos actores” (2000, 105). Este
tipo de utileria permite un desarrollo méas verosimil de la accion a la hora de crear un recibidor
en el espacio dramatico o algun otro escenario interior. En esta categoria, destacan sillas y
mesas'’, por ejemplo.

Por otro lado, la utileria de personaje constituye propiamente el complemento del
vestuario, permite “transmitir informacion al publico sobre el portador, més allad de la

proporcionada por la ropa que lleva. Espadas, varas de alcalde, lanzas, cadenas, martillos,

17 Ruano menciona que “las sillas eran cominmente sacadas de escena por los mozos de la comedia o
«metesillasy», como los llama José Alcézar [...], o por los mismos representantes; pero a veces el dramaturgo
convertia su desaparicion, a través de las cortinas del «vestuario», en parte de la accion teatral” (2000, 107).
Vemos que dependera de la pericia del dramaturgo el aprovechar incluso las entradas y salidas del tablado de
los objetos escénicos.
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astrolabios, suministran noticia precisa sobre su posicion social, oficio, o situacion actual”
(Ruano 2000, 109). La utileria de personaje puede convertirse en su simbolo o de sus acciones

previas y futuras, por ejemplo, un objeto heredado o un objeto robado.

2.2.3 LENGUAJE Y ENUNCIACION

Ya que tenemos al personaje correctamente ataviado, lo siguiente a considerar son
sus dialogos. El actor debe enunciar los dialogos previamente escritos por el dramaturgo,
pero, como lo menciona Quintiliano, “no importa tanto qué cosas hemos preparado dentro de
nosotros mismos, como el modo con que es trasmitido” (207). El impacto de los didlogos
radica esencialmente en la enunciacion por parte del actor, las inflexiones de voz deben
ocurrir en el momento adecuado, con buen volumen, entre otros aspectos.

Ubersfeld explica el fenémeno del lenguaje en el teatro como un proceso
comunicativo de doble enunciacion dado “entre «figuras» — personajes que tiene lugar en el
interior de otro proceso de comunicacion: el que une al autor con el publico; se comprende
asi que toda «lectura» que se oponga a la inclusion del dialogo teatral en el interior de otro
proceso de comunicacion no puede menos errar el efecto de sentido del teatro” (1989, 177).
Este doble proceso implica los diferentes significados atribuidos al discurso teatral por parte
de ambos receptores: el personaje receptor de un didlogo en el escenario y el publico receptor
ubicado fuera del mismo. La manera de enunciar las palabras indicadas tiene determinadas
consecuencias en la trama y otras quiza parecidas, pero diferentes en el publico.

Debido a la importancia del impacto en el receptor, entre las cuestiones a considerar
estan “los modos de elocucion, cuyo conocimiento corresponde al arte del actor y al que sabe
dirigir las representaciones dramaticas; por ejemplo, qué es un mandato y qué una suplica,

una narracidon, una amenaza, una pregunta, una respuesta y demas modos semejantes”
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(Aristoteles 1974, 197). Todo este conocimiento previo resulta pertinente para la
comunicacion del dialogo ya que, si bien la recepcion varia entre las dos vias comunicativas
previamente mencionadas, el actor esta encargado de entregar un mensaje general.

Como lo mencionamos en torno al vestuario, el lenguaje teatral no es creado como un
reflejo “con una exactitud referencial [...] del ente social que suponemos representa [...] En
el discurso del personaje lo socialmente codificado es s6lo un préstamo de tal o cual tipo de
discurso ya existente en la sociedad que lo rodea, discurso que él utiliza como sistema
codificado” (Ubersfeld 1989, 192). Recordemos las quejas en contra de las obras escritas en
verso porque la gente comdnmente no se expresaba de esa manera. Al final todo es una
construccion lingdistica llena de significados y construcciones artificiales que emulan una
realidad a partir de un referente, una especie de sinécdoque.

Ahora bien, el actor encargado de la enunciacion de los didlogos debe comunicar las
emociones pertinentes en la situacion correcta. Asi como debe saber el modo de enunciar una
orden, pregunta o respuesta, debe comprender la emocion correspondiente a la
representacion. En relacion con las situaciones en escena, tenemos las implicaciones del
estatus social de los personajes en el tablado, ya que cada uno utiliza el lenguaje acorde a su
condicion, pero con alteraciones mayores 0 menores si el interlocutor es 0 no del mismo
rango. Ubersfeld plantea lo anterior como una “relacion de fuerza” y lo considera la base del
dialogo, ya que “el que desea, suplica, implora y, en consecuencia, adopta una posicion de
«inferioridad» respecto al poseedor del objeto del deseo” (1989, 197-198). Estas
implicaciones determinan las circunstancias del didlogo, las modifican y provocan la
necesidad de recurrir a las inflexiones de voz para alcanzar el modo correcto de suplicar,
llorar, exclamar, etc. En cuanto a las situaciones comunes en el drama barroco, Rozas

distingue tres diferentes:
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Una, doctrinal, donde se expone, o un dogma teoldgico, como en los autos
sacramentales, o politico, como en la segunda accién de la comedia, que en Ultimo
término es también, a través de la monarquia teocéntrica, teoldgica. Otra situacion,
factual y existencial — héroe, santo, enamorados —, donde la accién y la pasion
dominan. Y otra tercera, comica, en diversos grados y mezclada o no con la anterior
(201).

Los cambios de tono se dan segun la situacion donde se inserta el personaje y su

propdsito, “pues no hay nada mas 1til para mantener la voz que cambiar frecuentemente de
registro, y nada hay mas funesto que prolongar un mismo tono sin cambiarlo” (Cicer6én 2002,
491). Mal haria un actor si mantiene el mismo tono para todo tipo de obras o a lo largo de
una; a menos, claro esta, que las didascalias asi lo marquen. Al final, el actor en escena
persigue el objetivo de representar un personaje de la manera mas convincente posible, la
idea es “crear una ilusion total — la ilusién comica —, una alienacion, un arrebatamiento que
mude incluso — por un tiempo — lo profundo de cada ser para hacerse el alter ego del personaje
y saborear sus desbordadas pasiones” (Rozas, 196-197). Esta ilusion, como hemos
desarrollado desde el principio del presente trabajo, debe estar bien estructurada para evitar
su destruccidn antes de finalizar la pieza teatral.

En cuanto a las didascalias acerca de la voz, Ruano menciona que “el menos comun
de los tres tipos de acotaciones es el relacionado con la voz” (2000, 309). La mayoria matiza
emociones especificas y da una mejor idea de la atmésfera de la situacion escénica,
Rodriguez explica que las “acotaciones yusivas de tono implican una modulacion (si no
gueremos hablar de trabajo técnico) de la voz: «dando voces»; «Muda tono»; «En alta voz»;
«Lo que hablaren en el discurso del baile sea en pausas» (lo que implica cierta técnica de

respiracion); «Respdndele cantando en tono lastimoso, [...] etc.” (1988, 78-79). Si bien los
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ejemplos son breves, dan bastante informacion a la hora de la representacion porque sirven
de guia para el actor en escena.

Vale la pena mencionar un par de precisiones acerca del actor entremesil. Rodriguez
establece que éste debe “tener una formacion etimoldgicamente melodramatica, debiendo
dividir su técnica en los dos grandes espacios que disefian las acotaciones: «cantando» VS
«representando». Y junto a esto el actor serd muchas veces soporte de elementos de ruido
(botarga, cascabeles o campanillas en el atuendo)” (1988, 79). El actor de la pieza breve tiene
como propdsito provocar la risa ayudado de su caracterizacion y la correcta enunciacion®®
con los cambios de tono necesarios. Los sonidos producidos por la utileria y demés elementos
Ilevados a escena permiten juegos de silencios o estruendos que, bien utilizados, contribuyen

a la funcionalidad de la obra.

2.2.4 DESPLAZAMIENTO ESCENICO Y GESTO

Ya que tenemos un actor inserto en un espacio con todas las caracteristicas visuales
del personaje a interpretar y un didlogo con todas las indicaciones de enunciacion, pasamos
a los desplazamientos y gestos a efectuar en el escenario para complementar la interpretacion.
Ruano menciona diferentes tipos de didascalias'®, las “acotaciones kinésicas determinan el
movimiento y posicion del actor sobre el tablado; las acotaciones gestuales tienen como
objetivo hacer que dé con su cuerpo expresion externa de un estado animico o fisico o de una

emocion, sentimiento o pasion” (2000, 303). Ambos tipos pueden estar previamente

18 Conviene mencionar que, debido al uso de palabras mas bien comunes en torno a lo burlesco v risible del
mundo propuesto por el género entremesil, retomamos la clasificacion de los tipos de estilo expuesta en la
Retdrica a Herenio, el estilo que el entremés adopta es el «estilo simple» “que desciende hasta el uso mas
corriente del lenguaje correcto” (Anénimo, 230).

19 Vamos a omitir el tercer tipo, las relativas a la voz, porque la observacion del autor ya se menciond en el
apartado anterior.
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especificados en cuanto a didascalias escritas por el dramaturgo o funcionar segdn la propia
improvisacion del actor?®. Recordemos que dificilmente una representacion sera idéntica a
otra; sin embargo, lo importante es que tanto movimientos como gestos estén acordes a la
trama.

Las acotaciones kinésicas pueden determinar tanto las salidas y entradas de los
personajes al tablado como otro tipo de desplazamientos méas coreografiados. Martinez Lépez
menciona que la aparatosidad de estas salidas al escenario reside en las “carreras, huidas,
persecuciones y otros efectos de rapidez o de sorpresa, que se recogen en las acotaciones de
la siguiente manera: «Vase corriendo», «Hace que se va y encuentra de golpe con Maria»,
[...], «Entrale con bulla»” (162-163). El desplazamiento escénico provee de dinamismo a la
obra y permite generar mayores emociones en el publico, incluso anticipacion, por lo que
sucederd a continuacion en cuanto un personaje entra corriendo a buscar algo o alguien, o
planea impedir un evento fuera de la escena. Por otro lado, estos movimientos pueden
comunicar cosas menos aparatosas y plantear cambios de lugar. Rubiera explica lo siguiente:

Lo més frecuente en la comedia espafiola es que el paso de un espacio dramatico a
otro [...] se marque con la salida de los personajes de escena dejandola vacia por
unos instantes, hasta la entrada de los personajes en el nuevo espacio. Hay otros casos
muy interesantes, en que la accion pasa de un lugar a otro sin ruptura de cuadro, es
decir, sin que el tablado quede vacio (2005, 108).

Estos momentos en donde el tablado no queda vacio y se pasa de una calle a una casa

0 a otra calle o cualquier cambio de escenario puesto en boca de los personajes estan

relacionados con el espacio itinerante mencionado en apartados previos. Ahora bien, otro

20 Rodriguez Cuadros menciona que “esta técnica [de improvisacion] (accional y declamativa) se vincula en el
Siglo de Oro a la esfera del gracioso, al mapa intersticial, en definitiva, del entremés™ (1988, 70). Acerca de la
improvisacion y su conexion con la técnica del actor barroco, véase Evangelina Rodriguez Cuadros, La técnica
del actor espafiol en el Barroco. Hipotesis y documentos, Madrid: Castalia, 1998.
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tipo de desplazamientos en escena son los “especificamente coreograficos: cruzados, corros,
vueltas hechas y deshechas, mudanza, reverencias o hacer un paloteado” (Rodriguez 1988,
90). Esta clase de movimientos coordinados por uno 0 varios personajes responde a las
necesidades de la obra y, en el caso de los bailes, estd acompafiado por musica. También se
dan desplazamientos rapidos o de mucho patetismo en algunas obras, “el entrar corriendo,
rodando, cayendo constituye un cierre convencional del entremés y suele darse en los casos
en los que el elemento sorpresivo del final consiste bien sea en la aparicion de un animal, por
lo general un toro, bien en la exagerada expresion del miedo, o bien [...] en una caida
arbitraria y risible en si misma” (Martinez Lopez, 164-165). Si bien muchos entremeses
terminan a palos, otros terminan con bailes populares en escena o situaciones como la citada
donde el tablado podria quedar vacio cuando todos los personajes entran corriendo por una
persecucion y, aunque el tablado llegue a quedar vacio, la accion potencia la carcajada del
publico.

Por otra parte, tanto el movimiento escénico como el didlogo van acompafiados del
gesto para cobrar mayor fuerza. Aurelio Gonzalez establece que “en buena medida los gestos
son signos codificados, en cuanto son una forma de comunicacion de una comunidad, el
codigo pertenece al acervo tradicional colectivo” (2005, 182). En consonancia, Evangelina
Rodriguez dice que “cada papel o al menos algunos de ellos, marcados por la tradicion,
supondrian en realidad un encadenamiento o repertorio de gestos codificados” (1998, 381).
De lo anterior podemos extraer dos cosas, “acervo tradicional colectivo” y “repertorio de
gestos codificados”, resulta de vital importancia comprender que un gesto teatral emula los
ya existentes en la realidad, pero, al igual que el vestuario, movimiento y demas, los gestos

estan exagerados para comunicar de manera mas clara y vistosa el mensaje en las tablas.
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Especialmente en el entremés “la gestualidad [...] puede llegar, claro, a la
exageracion y por ello, al desdoblamiento y distanciacion del actor y del personaje
(Rodriguez 1988, 77). Los gestos entremesiles buscan la comicidad y la burla, por lo tanto,
los gestos exagerados permiten la ridiculizacion al grado de producir el distanciamiento. Si
ya sabemos que el personaje no es un ejemplo total de la realidad, la exageracion?! enfatiza
el hecho. El Pinciano establece en su conocida epistola XIII que “segun el affecto que se
pretende, es differente el movimiento que ensefia la misma naturaleza y costumbre; y, en
suma, asi como el poeta con su concepto declara la cosa y, con la palabra, al concepto; el
actor, con el movimiento de su persona, debe declarar, y manifestar, y dar fuerza a la palabra
del poeta” (527). Vemos la importancia de la correspondencia de los gestos con el género y
propiamente la obra a representar, si bien los gestos entremesiles se exageran bastante, en
comedias o tragedias corresponden al &nimo de éstas.

Rodriguez cita la clasificacion de Georges Mounin en tres diferentes gestos. En
primer lugar, coloca el “gesto tomado por el actor de la realidad mediante una 6smosis
analdgica, seleccionando rasgos pertinentes e introduciéndolos en escena de modo mas
estilizado. Son posiblemente los mas abundantes: ojéales, revuélcales, llora, dale [...] [Otro
tipo de gesto] mediante la formula como que, hace que, hacen que, vese que” (1998, 373-
374). En muchos casos encontramos estas Ultimas como didascalias explicitas. El segundo
inciso implica “la transposicion a la escena de gestos formalizados o altamente socializados

que parten del ceremonial y que, sin duda, implican una conexion directa con el contexto

2l Debemos mencionar que “en el siglo XIV, el Papa Juan XXII en su decretal Docta Sanctorum patrum
condenaba el ars nova de musicos y juglares a causa del exceso de los gestos que sustituyen las palabras
cantadas” (Rodriguez, 1998, 133). Rodriguez Cuadros menciona que esto tal vez se deba a que las autoridades
eclesiasticas pretendian hacer prevalecer el caracter moral de la liturgia y, a su vez, controlar y disciplinar los
gestos y expresiones de musicos y juglares. Véase Zumthor, Paul, La letra y la voz. De la literatura medieval,
Julian Presa (trad.), Madrid: Catedra, 1989.
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histérico” (1998, 374). Estos son los gestos mas identificables por parte del publico durante
la representacion porque la exageracion en el escenario funciona més bien para enfatizarlos,
dado que ya son entendibles.

En el altimo inciso estan los de “transposicion arbitraria y parddica de gestos de la
realidad que cobran un nuevo y especifico significado en la dindmica de la puesta en escena.
Se realiza una mimesis [...] orientada a conseguir esta vez un efecto interesadamente teatral
o grotesco” (1998, 375)%. Esta Ultima clasificacion contiene las muecas y gesticulaciones
destinadas muchas veces al gracioso, también aquellos pertenecientes al entremés. Con
frecuencia intervienen en situaciones donde “lo feo y lo descompuesto seran los rasgos que
prevaleceran en la actitud del personaje y que se plasman en la exageracion de los gestos
miméticos 0 no miméticos, como las caidas y los golpes” (Martinez Lépez, 151). Vale la
pena insistir en que esta clase de caidas escandalosas y actitudes casi grotescas destacan méas
bien en los entremeses y contribuyen al ridiculo del burlado, especialmente cuando son gestos
y movimientos provocados o encaminados a la burla de un tercero.

La gestualidad en escena se lleva a cabo con diferentes partes del cuerpo, ya sea la
cabeza, ya sean las manos, ya sean los pies. En este sentido, el Pinciano explica de manera
minuciosa varios de éstos, acerca de la cabeza menciona lo siguiente: “en la cabeza toda junta
hay también sus movimientos como el movella al uno y otro lado para negar y el declinalla
para afirmar; y la perseverancia en estar declinada para significacion de vergiienza” (529).

La cabeza inclinada también podria deberse a una reverencia hacia alguien de rango mayor,

22 Aurelio Gonzalez menciona gestos “generados por la creatividad del dramaturgo para subrayar o ampliar el
sentido de la escena y que son los realmente significativos, los cuales muchas veces estan implicitos en el texto
dramatico” (2005, 192). Estos pueden relacionarse con el inciso tres de Mounin en cuanto a los gestos mas bien
teatrales ya que tienen la semejanza de estar especificamente ideados para destacar determinada accién o
situacion en escena.
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indicar atencion si la accion es breve y se dirige hacia alguien, incluso asomar la cabeza
podria implicar la observacion de un hecho.

Ahora bien, la inclinacion de la cabeza surte mayor efecto acompafiada de la
expresion del rostro. En su Retorica, Aristoteles explica que “la expresion refleja las
pasiones, si, tratandose de un ultraje, se muestra llena de ira; si de actos impios y
vergonzosos, cargada de indignacion y reverencia religiosa; si de algo que merece elogios,
con admiracién; y si de algo que excita la compasioén, con humildad” (1999, 514). La
expresion en el rostro enriquece muchisimo el dialogo pronunciado e incluso los silencios,
probablemente sea uno de los gestos mas importantes para crear una reaccion en el publico.
Quintiliano hace algunas precisiones acerca de la curvatura de las cejas para acentuar la
expresion, menciona que “con las cejas encogidas se muestra ira, bajandolas tristeza,
relajadas alegria. También en relacion con anuencias y renuencias (afirmacion y negacion)
se bajan o se levantan” (239). El movimiento de las cejas y los ojos ayudan a reforzar la
emocion, a pesar de que no todos los espectadores son capaces de notarlo, detalles como ésos
importan mucho en la actuacion.

Acerca de las manos, el Pinciano explica que “es de advertir la misma presteza y
tardanza en las edades y regiones, y, més allende, la variedad de los affectos, acerca de lo
cual se considera que, 0 se mueve una mano sola 0 ambas; que la sola debe ser la derecha,
que la siniestra no hara buena imitacion, porque los mas hombres son diestros” (527). El
movimiento de las manos debe ser preciso y estar conectado con lo que se dice o hace (en
caso de la ausencia de dialogos), los movimientos vacios pueden parecer mala improvisacion
y confundir al espectador. Algunos ejemplos especificos son los siguientes: ‘“cuando
abominamos de alguna cosa [y] ponemos en la palma de la mano siniestra la parte contraria

(que dicen empeine) de la diestra y las apartamos con desdén; suplicamos y adoramos con
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las manos juntas y alzadas; con los brazos cruzados se significara humildad” (Pinciano 528).
Estos gestos entran en el segundo inciso de la clasificacién de Mounin porque se retoman de
los socialmente aprobados y repetidos en diferentes actividades del dia a dia.

Ahora bien, lo relativo a los pies podria entrar ligeramente en el desplazamiento
escenico; sin embargo, no aludimos a cambios de escenario o persecuciones, sino a pequefios
movimientos para comunicar miedo, valor, etc. Por ejemplo, “el timido retira los pies, y el
osado acomete, y el que tropieza pasa adelante contra su voluntad” (Pinciano, 527). Estos
matizan las acciones y palabras, incluso pueden resaltar elementos de la utileria (como
cascabeles y campanillas en la ropa) o el propio vestuario.

Vale la pena mencionar aqui mismo una clase de gestos y ademanes sefialada por
Quintiliano que implica la referencia a objetos no visibles en el escenario, pero que entregan
un mensaje de semejanza, “como cuando se indica un enfermo por el parecido ademan de un
médico que toma el pulso, o un citarista si se han puesto las manos a la manera de quien toca
las cuerdas de un instrumento” (241). Esta imitacion de objetos promueve la imaginacion de
ambos tipos de receptores del proceso comunicativo mencionado con anterioridad, implica
una reaccion y respuesta del personaje interlocutor y también un trabajo imaginativo extra
para el espectador. También se presta a multiples interpretaciones y podria reforzar la
comicidad.

El actor elegido para determinado papel utiliza todo lo anterior, gestos, movimientos,
vestuario, objetos de utileria y una convincente y excelente diccion para convertirse en el
personaje y representar frente a un publico ya sea cortesano, ya sea de corral (con sus
adecuaciones segun sea el caso). Todos estos elementos constituyen lo que Rodriguez llama
“las claves del edificio en el que se alberga el perfecto representante” (1998, 145). En los

entremeses encontramos situaciones exageradas, risibles y grotescas encaminadas a la burla
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y lacomicidad, en este género especialmente encontramos la destacada figura de Juan Rana?,
quien al parecer cumplia de sobra con los requisitos para interpretar brillantes papeles
entremesiles. Todos los aspectos mencionados en los cuatro apartados anteriores contribuyen
a la creacion de la ilusion en el escenario barroco en donde lo importante “no era que lo
imaginario se representase de una manera realista, sino que los actores se comportasen y lo

tratasen como si fuera real” (Ruano 1989, 86).

2.3 TEATRO BREVE MORETIANO: ESTADO DE LA CUESTION
La produccion dramatica de Agustin Moreto resulta mas bien vasta debido a la gran cantidad
de comedias y piezas breves de temas diversos que comprende. Si bien Moreto pertenece aun
a los escritores que trabajaron durante el siglo XVII, su ubicacion dentro del ciclo
calderoniano a finales del Siglo de Oro lo ha catalogado durante mucho tiempo como uno de
los “menores” o “segundones”. Poco a poco se ha dedicado mayor interés a la obra del
dramaturgo, tanto en su estudio como en su edicion y divulgacion; sin embargo, esta atencion
se ha dirigido de manera desigual a la obra moretiana.

Criticos como Maria Luisa Lobato, Ruth L. Kennedy, Judith Farré, Javier Rubiera 'y
Francisco Séez Raposo, por mencionar algunos, han dedicado trabajos al teatro de Moreto.
En su mayoria, estos estudios giran en torno a las comedias del dramaturgo, importantes, por

supuesto, y de grandiosa riqueza dramatica, pero no constituyen la totalidad de su

23 Juan Rana fue uno de los actores mas importantes y solicitados de la época. “[...] no se sabe ningin detalle
de su juventud ni tampoco qué despertd su interés por el teatro o como fue exactamente el comienzo de su
trayectoria de actor en aquellas compafiias ambulantes. No es hasta la edad de 24 afios en que a Pérez se le
vincula a la compafiia que dirigio Juan Bautista Valenciano con quien trabajaria hasta trasladarse a la de Antonio
Prado en cuya compafiia en 1624 represent6 por primera vez lo que seria el desdoblamiento de su personalidad,
Juan Rana, en Lo que ha de ser de Lope de Vega” (Saez Raposo, 48). “Pertenecio a la ilustre Cofradia de
Nuestra Sefiora de la Novena de Madrid y fue el comediante favorito en la corte de Felipe IV” (Porras, 146).
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produccion. El acercamiento a las piezas breves se ha visto mermado a raiz de la ausencia de
ediciones criticas y la infravaloracion del genio de Agustin Moreto al establecer
comparaciones con otros dramaturgos de su época; sin embargo, en los Ultimos afios el
ndmero de ponencias y articulos acerca de estas obras ha ido en aumento, asi como los
esfuerzos editoriales por rescatar la produccion dramatica moretiana.

El presente estado de la cuestion recopila menciones y observaciones acerca del teatro
breve de Agustin Moreto, desde referencias pequefias hasta libros y articulos dedicados
esencialmente a nuestro tema. He clasificado la bibliografia y le he dado el siguiente orden:
Entradas de diccionario, Libros, Ediciones de teatro breve, Ponencias presentadas en
congresos, Articulos académicos, Recopilaciones de trabajos académicos, Estados de la
cuestion, Pequefias menciones de Agustin Moreto entremesista, Sitios Web, Tesis, Cursos
extraescolares, posteriormente se ubica el apartado bibliografico. Como inciso extra se
enlista la bibliografia que por desgracia no pude localizar.

e DICCIONARIOS

En el libro titulado Teatro espafiol [de la A a la Z] publicado en 2005, Javier Huerta
Calvo, Emilio Peral Vega y Héctor Urzéiz Tortajada dedican una entrada a Moreto donde
mencionan datos basicos de su biografia. Acerca de la obra dramatica, mencionan varias
comedias famosas de capa y espada, hagiogréaficas, etc. A pesar de que consideran la obra
breve moretiana como “otro aspecto importante de su producciéon” (492) no hay mayor
mencion de las piezas, a excepcién del entremés de El poeta, dado que representa el inicio
de la produccion moretiana. Si bien es una entrada de diccionario, considero que podrian
haberse reducido las lineas dedicadas al estigma de “plagiario” del autor y aumentado las
correspondientes a su produccion breve. El publico con acceso a diccionarios o libros con

este formato ya obtiene informacion general, por lo tanto, resultaria mas enriquecedor
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conocer y nombrar parte de la produccion breve (bailes, entremeses, loas, etc.) que
profundizar en temas como la refundicién de textos, ya de por si tratados en multiples
articulos.

Por otra parte, en el Diccionario filoldgico de literatura espafiola. Siglo XVII,
volumen I, Maria Luisa Lobato escribe la entrada dedicada a nuestro dramaturgo. Lobato
enuncia algunos datos biograficos de Moreto, la composicion de obras en colaboracion con
otros ingenios de la época, etc. La mayor parte de la entrada detalla la interesante tradicion
textual de la produccion moretiana, Lobato nos da cuenta de tres entremeses autografos: La
Perendeca, El vestuario y Los galanes y comenta la existencia de “mas de sesenta y Cinco
manuscritos, y ciento veinte impresos que han llegado hasta nosotros” (1052). Resulta
sumamente interesante tener noticia de la existencia y localizacién de los diferentes
testimonios y manuscritos de la produccién moretiana porque nos ayudan a comprender
mejor el alcance de las obras y el publico potencial que tuvieron.

e LIBROS

Ermanno Caldera propone, en su libro titulado Il teatro di Moreto publicado en 1960,
un interesante recorrido en torno a las caracteristicas de la produccién moretiana. En el
capitulo Il revisa y explica algunos elementos de diferentes entremeses y bailes, también
ejemplifica y detalla similitudes y contrastes entre el estilo de Moreto como comediografo y
como entremesista. Si bien se analizan de manera general entremeses como La campanilla,
El vestuario, La reliquia, entre otros, considero que puede funcionar para abrir diferentes
caminos de investigacion alrededor de cada una de las piezas breves o incluso entre las
mismas. Sin duda se trata de una aportacion relevante en torno al estudio del estilo del

dramaturgo.
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Ahorabien, en 2003 se publica Loas, entremeses y bailes de Agustin Moreto de Maria
Luisa Lobato. Se trata de dos volumenes, comentaremos el primero; del segundo, edicion
critica que reune el corpus de treinta y seis piezas hasta ahora conocidas del dramaturgo, nos
encargaremos en apartados posteriores. EI volumen | constituye un estudio minucioso que
abarca varios aspectos de la produccion breve de Moreto, incluye datos biograficos del
madrilefio, su lugar como dramaturgo del siglo XVII, datos de la representacion de las
diferentes piezas, y un anélisis detallado en sus respectivos subapartados de elementos
folkldricos, cuestiones métricas, las principales caracteristicas de su teatro breve, temas mas
populares, la configuracién de los personajes e incluso un diccionario de los comediantes que
representaron sus obras en las tablas. Sin duda un estudio introductorio al teatro breve
moretiano que invita al lector, estudiante o académico a interesarse ain mas por estas obras
y profundizar en su complejidad.

e ACERCA DE LAS EDICIONES DE LAS OBRAS BREVES MORETIANAS

En cuanto a publicaciones de la obra breve de Moreto, podemos mencionar un
manuscrito en la Biblioteca Nacional de Espafia fechado entre 1701 y 1800 bajo el titulo de
Estos sainetes son de los dos mexores Yngenios de Espafia Don Pedro Calderdn, y Don
Agustin Moreto, los que no se han impreso porque lo rehusaron sus authores. No hay
mayores detalles de quién es el compilador, tampoco se especifica a quién pertenecen las
piezas teatrales. Si bien en el titulo sélo se atribuyen a Moreto y Calderdn, en la descripcion
proporcionada por la Biblioteca Digital Hispanica ya se atribuyen a otros ingenios como
Alonso de Olmedo, Juan Vélez de Guevara, Francisco de Avellaneda, etc. Valdria la pena
llevar a cabo analisis estilistico de las piezas que hagan falta para hacer las atribuciones

debidas.
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Més tarde, en 1856 aparece la coleccion de Don Luis Fernandez-Guerra 'y Orbe con
el nombre Comedias escogidas de Don Agustin Moreto y Cabafia como parte de la Biblioteca
de Autores Espafioles desde la formacion del lenguaje hasta nuestros dias. El volumen esta
dedicado al excelentisimo e ilustrisimo sefior Don Céandido Nocedal, ministro de la
gobernacion del reino, recopila las comedias moretianas en formato a tres columnas sin
aparato de notas, Unicamente se trata del texto completo de la comedia. Luego del discurso
preliminar se coloca un “Catalogo razonado” de las comedias y se incluyen las atribuciones
y colaboraciones con otros ingenios. También aparece un catalogo de “Autos, loas, bailes y
entremeses”; aunque el volumen impreso no incluye el teatro breve, en este indice se
mencionan los lugares en donde es posible localizar las piezas. No es menester de este
trabajo, pero llama la atencion hacer el rastreo de esas ubicaciones para corroborar dicha
lista.

En 1911 se publica Coleccion de entremeses, loas, bailes, jacaras y mojigangas desde
fines del siglo XVI a mediados del XVIII, tomo | de Emilio Cotarelo y Mori. En el estudio
preliminar del libro se incluyen varias menciones acerca de la obra breve de Moreto en los
respectivos géneros a los que dedico su escritura: entremeses, loas, etc. Cotarelo menciona
diferentes piezas y comenta algunas atribuciones, representaciones y reelaboraciones de
éstas. En el apartado 4 referente al entremés se habla de los dramaturgos coetaneos de
Calderon, el subapartado I se titula “De Quifiones a Moreto”. Cotarelo dedica varias paginas
a hacer un repaso, si no exhaustivo si muy ilustrativo y dedicado, de los diferentes entremeses
escritos por nuestro dramaturgo. Explica varios aspectos del teatro moretiano, menciona "la
gracia y potencia comica, que es uno de los rasgos distintivos de su gran teatro™ (XCI) y
establece algunas comparaciones con escritores contemporaneos para ejemplificar los

alcances del genio de Moreto. Considero que se trata de un texto fundamental para acercarse
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al teatro breve del madrilefio y conocer més acerca de sus relaciones con otros dramaturgos,
algunos de los eventos para los que escribio, etc.

En 1944 se publica la antologia Piezas teatrales cortas a cargo de Eduardo Julia
Martinez donde se incluye el “Entremés para la noche de San Juan” en el apartado de “Teatro
profano”. En las observaciones preliminares se explican algunos aspectos del género teatral
y cudles han sido los detalles considerados para la reproduccion de los textos. El apartado de
Teatro profano se subdivide en dos incisos: “loas y bailes” y “entremeses y sainetes”, el
segundo es el que nos interesa mas. Julia hace una revision rapida acerca de los origenes de
estas piezas breves y su popularidad en la época, asi como la transicidn del entremés al sainete
del siglo XVIII. El aparato de notas no tiene mayor detalle y las observaciones tanto al teatro
religioso como al profano aportan datos generales para contextualizar cada género e
introducir a los dramaturgos. Considero que la edicién funciona bien para un primer
acercamiento por parte de estudiantes universitarios en busca de conocer mas acerca del
teatro breve del Siglo de Oro.

Hannah E. Bergman publica en 1970 su conocida antologia Ramillete de entremeses
y bailes nuevamente recogido de los antiguos poetas de Espafia donde se incluyen los
entremeses moretianos El retrato vivo y La loa de Juan Rana. Bergman coloca una amplia
introduccion acerca de las caracteristicas de los géneros menores, explica los elementos de
los diferentes subgéneros como los entremeses cantados, entremeses bailados, etc. Comenta
los diversos autores y comediantes mas importantes y populares en lo que a teatro breve se
refiere. Me parece una introduccion bastante completa para comprender los elementos que
constituyen las piezas breves, en nuestro caso, los entremeses. Aln si las clasificaciones que
propone son dificiles de llenar debido a la variedad de piezas breves, considero que son un

buen punto de partida para explicar los pormenores de las estructuras de las piezas breves.
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Javier Huerta Calvo edita la Antologia del teatro breve espafiol del siglo XVII en
1999. El volumen incluye una amplia introduccion acerca de los llamados géneros menores,
su historia, edicion, transmision, tematica, personajes comunes, etc. El Unico entremés
moretiano incluido es el de “Dofia Esquina”, esta precedido por un brevisimo comentario
acerca del genio de Moreto y la descripcion general de la pieza. Las notas al pie se limitan a
aclaraciones muy especificas del léxico que podria dificultar la lectura de la obra. Por
supuesto las piezas reunidas resultan de sumo interés y, como buena antologia, contiene una
extensa variedad de las obras breves de la época; sin embargo, considero que la riqueza de
este volumen reside més bien en la amplia introduccién de Huerta Calvo, ya que aporta datos
de suma importancia para entender mejor los géneros menores.

En 2003 se publica en dos tomos Loas, entremeses y bailes de Agustin Moreto a cargo
de Maria Luisa Lobato. Del volumen | ya hemos hablado en paginas anteriores, el volumen
Il contiene la edicidn critica de todas las piezas conocidas y preservadas del dramaturgo.
Previo a cada pieza se incluye la noticia bibliografica con los datos de cada testimonio
cotejado para llegar a la edicion critica que sigue; posteriormente hay un resumen donde se
cuenta la trama de la obra. Las notas ilustran muy bien los elementos folkléricos aludidos en
algunas piezas y explican palabras que puedan dificultar la comprension del entremes.
Finalmente se enlistan las variantes entre testimonios. Este titulo representa el mayor
esfuerzo editorial para dar a conocer la produccion breve moretiana tan escasamente editada
hasta el momento, a partir de ahi se ha creado mayor conciencia en torno a la importancia de
estas piezas.

En el 2006 Tania de Miguel Magro publica su edicion del entremés de El cortacaras
en la revista RILCE 22.1. El estudio introductorio situa la pieza dentro del teatro de su época

con todos los valores sociopoliticos aplicables y explica los elementos comicos con enfasis
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en el personaje del valiente protagonista de la obra. Posteriormente, Miguel Magro enlista
los diferentes testimonios existentes a partir de los cuales crea su edicion critica, asi como
los errores generales encontrados en su andlisis. Llama la atencidn esta edicion porque dista
solo tres afios de la ya mencionada de Lobato, o que nos muestra el interés que esta
generandose en la edicion del teatro breve moretiano.

En 2008, Clara Blanc publica en el nimero 10 de Tinkuy. Boletin de investigacion y
debate, una traduccion al francés del Entremés del poeta de Moreto bajo el titulo “La
traduccidn de textos literarios: El Entremés del poeta, de Augustin Moreto”. El entremés va
precedido de dos parrafos con informacion biografica del dramaturgo y una justificacion para
llevar a cabo la traduccidon. Refiere a la edicion del entremés de Ruth Sanchez Imizcoz en
1998, se puede asumir que ése es precisamente el texto base que Blanc reproduce y traduce
para llevar a cabo su trabajo, ya que no lo especifica en ninguna parte.

En este sentido, en 2013 se publica el monogréafico dedicado a Agustin Moreto de la
revista eHumanista donde se incluyen varios articulos orientados al estudio de las comedias
del dramaturgo. Destaca la edicién y traduccion al francés del Entremés del aguador a cargo
de Hélene Trope y titulado “Interméde du porteur d'eau (Agustin Moreto)”. La autora explica
en una nota al pie que el texto se traduce a partir de la edicion de 2003 a cargo de Maria Luisa
Lobato. Considero que tanto la traduccion de Blanc como ésta de Tropé permiten que el
teatro de nuestro dramaturgo llegue a cada vez mas estudiantes e investigadores
potencialmente interesados en el teatro breve espafiol del siglo XVII.

e CONGRESOS

Subdivido este apartado en los diferentes congresos acerca de la literatura del Siglo

de Oro o propiamente de teatro. Vale la pena destacar que los congresos de la Asociacion

Internacional Siglo de Oro y la Asociacion Internacional de Teatro Espafiol, Novohispano y
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del Siglo de Oro cuentan con su respectivo inciso debido a su periodicidad. Por otra parte,
no encontré rastro de ponencias presentadas en la Asociacion Internacional de Hispanistas
(AIH) relacionadas con el tema que nos ocupa.

o Jornadas de Teatro Clésico

En las XX Jornadas de Teatro Clasico celebradas en 1997, Miguel Zugasti presenta
el trabajo titulado: “De enredo y teatro: algunas nociones teodricas y su aplicacion a la obra
de Tirso de Molina”. El contenido del articulo estudia diferentes elementos en torno al
enredo, tales como el disfraz en muchas de sus variantes, el lenguaje, utileria, entre otros. El
articulo centra su atencion en comedias tirsianas; sin embargo, el anlisis da luz acerca de
diferentes cuestiones aplicables a nuestra investigacion, particularmente los entremeses de
El reloj y los 6rganos y La Perendeca.

En el 2018 se celebraron las XL1 Jornadas de teatro clasico en honor al 1V centenario
de Agustin Moreto. De todas las ponencias, nada mas encontramos una dedicada al teatro
breve, se trata de “Humor y comicidad en el teatro breve de Moreto” de Abraham Madronal.
El académico hace una larga introduccién acerca de los mecanismos comicos desde los pasos
de Lope de Rueda, detalla un poco el entremés cervantino El retablo de las maravillas y
realiza varias menciones de la produccién de Quifiones de Benavente. Ya en materia,
Madrofal distribuye el teatro breve moretiano, especialmente los entremeses, segun sus
tematicas o caracteristicas mas prominentes: metateatro, gestualidad y movimiento, figuras,
de disparate, acerca de Juan Rana, mujeres engafiadoras, de ladrones, de critica social.
Considero que la ponencia resulta relevante mas bien por la “evolucion” de los medios
comicos a lo largo de la tradicion teatral; sin embargo, su analisis de los entremeses podria
haber sido més interesante si le dedicara menos espacio a hablar de la produccion de otros

dramaturgos, ya que cada pieza se queda en dar a conocer la trama y, con suerte, un par de
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datos mas especificos. Los Ultimos parrafos los dedica a mencionar el caso del entremés La
condesa Fregatriz el cual ain no se sabe si se debe atribuir enteramente a Moreto, pero
Madrofal explica la relacion entre la obra y un fragmento de la comedia El lindo don Diego.
Finalmente, llama la atencion que en un congreso dedicado exclusivamente a la produccion
moretiana s6lo encontremos una ponencia acerca del teatro breve, esto nos dice que hace
falta un mayor interés por parte de los académicos hacia este género.
o Los segundones. Importancia y valor de su presencia en el teatro aurisecular.
En el congreso Los segundones. Importancia y valor de su presencia en el teatro
aurisecular celebrado del 18 a 21 de septiembre de 2005 en Gargano, Maria Luisa Lobato
presenta el trabajo titulado “Agustin Moreto: jun autor menor de teatro aureo?”. La
académica se cuestiona acerca de las razones para afirmar si un autor es 0 no "menor". Hace
un recorrido por las décadas de mayor produccion de Moreto, las piezas que escribid
especialmente para fiestas palaciegas, la critica de sus contemporaneos, la representacion de
sus obras fuera de Espafia y las adaptaciones de varias de sus comedias a los escenarios
ingleses y franceses. Como Lobato lo dice, se trata de "aspectos apenas esbozados" (131)
para tratar la popularidad del dramaturgo en su época, pero funciona perfectamente para
replantearse el tan utilizado término "autor menor™ con el que se refieren comunmente al
madrilefio.
o AISO
En el 1 Congreso Internacional de Hispanistas del Siglo de Oro (1987), Maria Luisa
Lobato presento la ponencia titulada “La edicion de textos teatrales breves”. En el trabajo se
explica la interesante y dificil situacion editorial del teatro menor del Siglo de Oro. Se
mencionan algunos volimenes de la época donde se agruparon determinadas piezas segun

las fiestas donde se representaron. Lobato nos cuenta parte del proceso de edicion de estos

67



textos para lograr llegar al publico meta. En este sentido, en la segunda edicion del Congreso
(1990), Germéan Vega Garcia-Luengos presentd su ponencia titulada “Lectores y
espectadores de la comedia barroca: los impresos teatrales sevillanos del siglo XVIII”, donde
detalla la situacién de los textos teatrales en las imprentas mas reconocidas de Sevilla. Si bien
las menciones a Moreto en ambas ponencias consisten Unicamente en un entremés
mencionado en la primera (La reliquia) y, en la segunda, la cantidad de ediciones impresas
con respecto a otros dramaturgos, todos los datos que se puedan aportar en torno a la situacion
editorial de los entremeses moretianos definitivamente son interesantes.

En el tercer congreso de la AISO (1993) ya se hace un poco més patente la mencion
de nuestro dramaturgo. Catalina Buezo presenta su ponencia titulada “El nifio en el teatro
cémico breve del siglo XVII”, explica varios pormenores acerca de la configuracion del
personaje del nifio al principio en la escena general del Siglo de Oro para explorar cémo
llegan estos infantes actores a las tablas, después se concentra en el teatro breve y explica el
tipo de personajes que interpretaban cominmente. Buezo cita el Entremés de la loa de Juan
Rana a proposito de la actriz Manuela Escamilla (quien inici6 su actividad teatral a los 7
afios) y la frecuencia con que aparecia en la escena como pareja de Juan Rana. Si bien no nos
aporta mucho acerca de la obra moretiana, considero que el trabajo da un repaso interesante
y necesario alrededor de la participacion de los nifios actores en las tablas.

Ahora bien, en el IV congreso de la AISO (1996), Abraham Madrofial presentd la
ponencia titulada “Juan Francés, vida entremesil de un personaje literario”. El académico
hace una revision acerca del popular personaje de “Juan Francés” y su acogida dentro del
género entremesil. Madrofial enlista un buen nimero de dramaturgos y obras breves que
utilizan la figura del francés/gabacho muchas veces como protagonista. Como parte de la

lista de ejemplos, menciona el Entremeés del aguador, el cual tiene como protagonista a un
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francés aguador quien se ve enredado en los embustes de dofia Estafa. De un modo similar
sucede en el VII congreso de la AISO (2005) donde, si bien Maria Luisa Lobato nos habla
enteramente de nuestro dramaturgo, la mencion a los entremeses en su ponencia titulada
“Hacia la edicidn critica del teatro completo de Agustin Moreto” se reduce a la mencion de
los dos volimenes publicados en 2003 con el teatro breve completo de Moreto. Lobato dedica
su ponencia a explicar el enorme trabajo que esta llevando a cabo con su equipo para realizar
la edicion de las comedias moretianas.

Posteriormente, en el congreso VIII de la AISO (2008), Judith Farré presenta una
ponencia titulada “La comicidad y los graciosos en Hasta el fin nadie es dichoso”. La
academica hace un andlisis de la comedia en relacion con diferentes estrategias dramaticas
“para engastar episodios protagonizados por graciosos” (1025). Hacia la mitad de la
ponencia, Farré menciona el motivo del amor a palos y trae a colacién los entremeses de El
hijo de vecino y La reliquia, cuyas tramas se desarrollan alrededor de dicho motivo. No se
dan mayores detalles debido a que no resultaria prudente, pero las relaciones que establece
Farré entre la comedia y los entremeses a lo largo de su comunicacion nos hablan mucho de
las estrategias y motivos mas comunes dentro de la produccion moretiana; sin mencionar las
interesantisimas notas finales acerca de las posibles representaciones de obras moretianas en
la Nueva Espafa.

Ya en el IX Congreso de la Asociacion Internacional Siglo de Oro (2011), Héctor
Brioso Santos presentd una ponencia bajo el titulo de "«He hallado las Indias en este
hombre»: América en el teatro de Agustin Moreto". Esta se trata de la primera ponencia hasta
ahora abiertamente sobre los entremeses moretianos. Brioso Santos hace un recorrido por
algunas piezas breves donde Moreto incluye alusiones a las Indias: tabaco, chocolate,

riquezas, etc. Explica que, adn si los elementos son escasos, vale la pena conocer los
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elementos mas presentes en el ideario popular ya que, si consideramos que las piezas
analizadas son entremeses y éstos contenian personajes y situaciones mas bien identificadas
por el un pablico heterogéneo, podriamos suponer la imagen general de las Indias que se
tenia popularmente. El andlisis atiende un amplio nimero de piezas ubicadas en diferentes
momentos de la produccidn entremesil moretiana, en este sentido, considero que la presencia
de elementos americanos en todas éstas nos hace coincidir con Brioso Santos en cuanto a que
Moreto no tenia reparo alguno en aludir al Nuevo Mundo y utilizar algunos de sus elementos
como recursos dramaticos.
o AITENSO

La primera mencion de la produccion breve moretiana la encontramos en el 2003, en
el XI congreso de la AITENSO donde se presento la ponencia titulada “; Personajes en busca
de entremeses? La presencia y degradacion de los romances y la novela en los entremeses”
de Ruth Sanchez Imizcoz. En su trabajo, la académica hace un breve andlisis de varias piezas
breves de tres dramaturgos, selecciona tres bailes de Agustin Moreto y explica como el
dramaturgo retoma personajes literarios previamente conocidos y los reconfigura para
subirlos al tablado en bailes burlescos. Sanchez Imizcoz concluye que la manera de llevar a
estos mas o menos ilustres personajes es a partir de la “vulgarizacion del lenguaje” (426).
Considero gue la ponencia resulta enriquecedora debido a que logramos conocer mas acerca
de las tan famosas “reelaboraciones” de Moreto y su comicidad exagerada y, por qué no, algo
macabra.

Luego, en el XII Congreso de la AITENSO en 2005, Judith Farré presenta una
ponencia bajo el titulo de “La locura fingida de los actores como «defensa» de su tejné. El
caso de algunas loas de presentacion de compaiiia”. Como lo dice el titulo, Farré hace una

detallada explicacion del recurso de la locura como elemento principal de las loas de
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presentacion de compafiia. Menciona como los recursos metateatrales permiten que los
personajes “locos” se desenvuelvan y las confusiones y realidades se desarrollen de tal
manera que se consiga el fin de la loa: conseguir la benevolencia del publico. Uno de los
ejemplos utilizados es la Loa para la presentacion de la compafiia del Pupilo en Madrid de
Moreto. Queda establecido cémo los recursos draméticos permiten obtener la benevolencia
del publico y, a su vez, la presuncién de la técnica actoral de los propios actores.

Ya en el XV Congreso de la AITENSO, Héléne Tropé presentd la ponencia titulada
“La subversion de la leyenda de Lucrecia en Lucrecia y Tarquino, de Francisco Rojas de
Zorrilla, y su parodia en el Baile de Lucrecia y Tarquino de Agustin Moreto”. En su trabajo
se explican los factores alrededor de la reelaboracién de la leyenda de Lucrecia, como ésta
fue modificada segun el género y las fuentes posibles que influyeron en los dramaturgos a la
hora de su composicién. Tropé explica que la version moretiana deja de lado los aspectos
mas nobles como el honor y los tintes politicos para crear una pieza breve enteramente
burlesca. Me parece un trabajo de mucho interés, queda claro que el dramaturgo retuerce y
reconfigura los contenidos para servir a sus propios intereses y a los del género que esta
creando. Sin duda se pierden muchos aspectos originales, pero la adaptacion permite aflorar
la perspectiva comica caracteristica tanto del baile como del propio estilo moretiano.

o Jornadas del teatro del Siglo de Oro

En las actas de las jornadas 1-V1 de teatro del Siglo de Oro (1991) aparece publicada
la ponencia titulada “Cornudo y apaleado, mandadle que baile: del refran al entremés” de
Maria Luisa Lobato. La académica analiza la presencia del refran que da nombre a su trabajo
desde su raiz en el folklor hasta el entremes calderoniano Guardadme las espaldas. El analisis
resulta minucioso; sin embargo, la ponencia nos importa mas que nada por la mencion que

hace de los entremeses moretianos Los galanes y Los cuatro galanes. Hacia el final del
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trabajo, Lobato explica las enormes similitudes entre el primero de Moreto y el calderoniano
en cuanto a la trama y varios parlamentos de los personajes. Ella considera a Los galanes
como unarecreacion no tan afortunada de Guardadme las espaldas, por otra parte, Los cuatro
galanes se aleja un poco mas de las anteriores y del refran. Si bien se trata de una mera
comparacion de entremeses y el anélisis se centra en la pieza de Calderon, la intertextualidad
entre las obras y las alusiones métricas podrian funcionar para establecer futuros analisis de
las piezas moretianas, sin mencionar que podria haber méas refranes recreados en otras piezas
moretianas.
e ARTICULOS

En 1989 se publica “Cronologia de loas, entremeses y bailes de Agustin Moreto” en
el nimero 46 de la revista Criticon. Maria Luisa Lobato hace una revision de la obra
dramatica breve moretiana y la influencia de las circunstancias de la época en la produccion
teatral de Moreto. Se anota la fecha de composicion aproximada de la mayoria de las piezas
(a excepcion de unas pocas sin datos suficientes) y las compafias de comicos que las
representaron. Como lo explica Lobato, "la periodizacion de sus obras teatrales cortas [de
Moreto] abre los cauces a estudios acerca de la evolucidn de su proceso artistico” (133).

En 2005 Ruth Sanchez Imizcoz publica el articulo “Tres entremeses, varios juguetes
cOmicos y una lectura de su puesta en escena”. La autora analiza los entremeses de Los
organos y el reloj, Los sacristanes burlados y La Perendeca y clasifica las figuras creadas
por los actores en escena en "mecanicas", "juguetes de fuego" y "juguetes de muebles". Todas
las figuras requieren Unicamente la actuacion corporal del actor y un par de objetos de utileria,
todo al servicio de la trama. Considero que el articulo resulta muy ilustrativo, ya que no deja
de lado la potencial representacion en escena, Sdnchez Imizcoz explora el texto espectacular

y esboza las entradas y salidas de los personajes con la utileria necesaria.
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En el numero 20 de la Revista de Humanidades: Tecnoldgico de Monterrey (2006) se
publica el articulo “Juan Rana, un gracioso en la corte de Felipe 1V: la simbiosis entre actor-
personaje y mascara de la commedia dell’arte en algunos fragmentos del teatro breve” de
Judith Farré. En el articulo se explora la reconocida figura de Juan Rana y su presencia en
diferentes obras teatrales, Farré observa esta "méscara" interpretada por el actor Cosme Pérez
a partir de lo que conocemos como la commedia dell'arte; desarrolla la triada méscara-actor-
personaje en relacion con todos los factores que influyeron en la constante confusion e
incluso apreciacion y fama del comico. La autora refiere al teatro breve como las piezas
donde mejor se pudo apreciar la transformacion alrededor de Juan Rana debido al ambiente
carnavalesco y la tejné exagerada y ridicula utilizada para su representacion. Entre las obras
con las que ejemplifica el articulo se encuentra el Entremés de la loa de Juan Rana de Moreto.
La figura de Rana fue muy apreciada en su momento y, sin duda, esta perspectiva de analisis
permite adentrarnos mas en el complejo mundo actoral del teatro barroco, en la manera en
cémo influyen y se aprovechan las caracteristicas de los actores en la obra de teatro.

En 2008, Maria Luisa Lobato publica el articulo “De Moretiana Fortuna: estudios
sobre el teatro de Agustin Moreto. Introduccion”, donde comenta los diferentes grupos de
académicos dedicados a los estudios de dramaturgos como Lope de Vega, Calderon de la
Barca, Rojas Zorrilla, Tirso de Molina, Ruiz de Alarcén y Sor Juana Inés de la Cruz con el
fin de llegar a la conformacion del grupo Moretianos, dedicado expresamente al rescate de
la obra de Agustin Moreto. Enumera los monograficos ya existentes dedicados al dramaturgo
e introduce y detalla el libro titulado De moretiana fortuna al que pertenece la introduccion
originalmente. Por desgracia no logré localizar dicho monogréafico para su consulta, sin
embargo, es una mas de las aportaciones relevantes para conocer mas de la produccion

moretiana.
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En 2010, Lobato publica el articulo “La dramaturgia de Moreto en su etapa de
madurez (1655-1669)” en el nimero 4 de Studia Aurea. La autora trata los procesos de
recopilacién de la Primera parte de comedias de Agustin Moreto (1654), la Segunda parte
de comedias de Agustin Moreto (1676) y la obra moretiana en general producida en la década
de los 60. Comenta las fiestas a las que se dedicaron varias piezas, especialmente las breves,
y da fechas y otras especificaciones acerca de las puestas en escena a cargo de diversos
autores de comedias. Considero que conocer la enorme produccion moretiana, aunque sea de
manera muy general, permite al investigador no mirar a Moreto s6lo como dramaturgo de
comedias, también de teatro breve, asi como advertir su relacion con otros dramaturgos de
su época.

Por otro lado, Yuri Porras publica en 2010 su articulo “Cosme Pérez/Juan Rana
(1617-1672) y la perspectiva del espectador en El ayo, El retrato vivo y La loa a Juan Rana
de Agustin Moreto y Cabafia (1618-1669)”. La autora analiza los tres entremeses moretianos
mencionados en el titulo de su articulo a partir de la presencia de la figura de Juan Rana.
Porras explora el impacto de la actuacion de Juan Rana en el publico de su época, explica
cémo las caracteristicas fisicas le permitian representar papeles ideados especificamente para
él debido a la popularidad de su ridiculez en escena y al éxito seguro que significaba tenerlo
en las tablas. No cabe duda de que la frecuente presencia de Cosme Pérez/Juan Rana suscita
un gran interes, los entremeses escritos esencialmente para €l se prestan para estudiarse en
torno a su singular figura.

En el 2012, Tania de Miguel Magro publica su articulo "La comida en el teatro breve
de los Siglos de Oro. El caso de Agustin Moreto™ en el numero 33 de la revista Cincinnati
Romance Review. Miguel Magro trata la presencia e implicaciones de la comida en nueve

piezas breves moretianas. La autora considera la comida y el acto de comer como un asunto
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de jerarquia social que se manifiesta en la literatura para remarcar los deseos de personajes
bajos y el estatus de personajes nobles. De igual manera explica coémo el vocabulario
culinario se utiliza con frecuencia en doble sentido para generar la comicidad, en este caso,
del teatro breve. El articulo me Ilama bastante la atencion porque se puede relacionar con el
ya mencionado de Brioso Santos acerca de las alusiones a América que son, en muchos casos,
acerca de la comida. Se trata de una aportacion bastante interesante y temas que pueden y
deben seguirse investigando.

El mismo afio se publica el articulo "Mirror on the Stage: (Refl)Ekphrasis and Agustin
Moreto's La loa de Juan Rana" de Felipe E. Rojas, en la revista Laberinto Journal. Rojas
analiza el Entremés de la loa de Juan Rana a partir de lo que él llama reflekphrasis y define
como "a suspension in the action to describe a reflection be it of oneself or that of another
person™ (6). Su objetivo es estudiar los posibles elementos homoer6ticos palpables entre
lineas en la obra (vale la pena destacar que el critico considera la pieza como propiamente
una loa, no un entremés, aunque a veces usa ambos términos como sinénimos). El autor
plantea el uso del espejo y el mundo invertido como una suerte de metéfora para tratar el
tema de la supuesta homosexualidad de Juan Rana. Personalmente, no concuerdo en que toda
la obra trate de explotar la homosexualidad de Rana, seguramente encontramos algunas
alusiones a actitudes femeninas que tendrian mucho que ver con la tejné del actor, recurso
bien explotado por Moreto si consideramos que la pieza fue escrita para Juan Rana. No
obstante, la relacion tan marcada con el espejo y la "inversion™ de sexos no me parece del
todo adecuada. De cualquier manera, funciona como lectura interpretativa de la obra,
definitivamente nunca sabremos cual era la intencién real de Moreto, y el articulo cumple

con provocar el interés hacia la obra.
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En 2013, se publica el articulo "Inversion y alteracion de las normas sociales en tres
entremeses de brujas: Entremés famoso de las brujas (A. Moreto), Las brujas fingidas y berza
en boca (anénimo) y Entremés de las brujas (F. de Castro)" de Glenda Y. Nieto-Cuebas. La
autora analiza la representacion en escena de las brujas y los elementos folkléricos con los
que se las relaciona. El articulo explora la inversion de roles de poder en relacion con el uso
de estos elementos méagicos populares; se explica que las burlas de brujas fingidas a
personajes de supuesta autoridad transgreden las normas sociales y ciertas costumbres.
Finalmente, notamos que el dramaturgo utiliza estos recursos con el fin de provocar la risa
del espectador. Me parece un articulo bastante interesante porque se expone la cuidadosa
configuracién de personajes similares por parte de diferentes dramaturgos y como ambos
mundos, teatral y real, convergen por medio de las creencias y supersticiones populares.

Para finalizar este apartado, en el nimero 63 de la Revista Destiempos publicado
apenas en 2020 aparece un articulo mio titulado "Magia y comicidad para generar la risa en
un entremés de Agustin Moreto". En ese trabajo exploro la presencia de la magia y como sus
consecuencias se convierten en el ncleo comico del entremés moretiano de La campanilla.
El objetivo es demostrar como crea Moreto una estructura entremesil bastante metateatral
donde la comicidad se produce a partir no solo de lo que el espectador puede mirar en escena,
sino de aquello que el propio publico imagina que esta sucediendo a partir de la actuacion de
los personajes.

e RECOPILACIONES

En 1981 se publica el libro Studies in honor of Everett W. Hesse donde James Agustin
Castafieda colabora con el articulo “Una veta inexplorada de la brava mina de Moreto: su
teatro breve” donde comenta la dificultad de acceso a las piezas moretianas debido al

desinterés colectivo en torno a llevar a cabo una edicidn critica con la calidad merecida. El
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autor sefiala los elementos costumbristas de las obras segun una clasificacion tematica que
comprende "satira del valentdn, de las damas de dudosa reputacion, de la ambicion, de fondos
picarescos, de los excesos del pundonor y, para terminar, una misceldnea descriptiva que
enfoca varios aspectos de la sociedad" (51). La revision de Castafieda resulta mas bien
general, no menciona todas las piezas del dramaturgo, ejemplifica las categorias establecidas
con las obras que considera mas relevantes. El trabajo se escribe en un momento donde aln
no se contaba con la facilidad para conseguir los textos en una edicion confiable, por lo tanto,
debe considerarse como un trabajo que comienza a mostrar la enorme riqueza del teatro breve
moretiano. Finalmente, cumple con el objetivo de reivindicar esta parte de la obra de nuestro
dramaturgo.

Algunos afios después, en 1991, se publica el libro Homenaje a Hans Flasche:
Festschrift zum 80. Geburtstag am 25. November 199, donde se incluye un extenso trabajo
de Maria Luisa Lobato titulado "Tres calas en la métrica del teatro breve espafiol del Siglo
de Oro: Quifiones de Benavente, Calderdn y Moreto". Lobato se propone analizar si existe
una "evolucidén en el modo personal de versificar" (115), intenta establecer una comparacion
entre los tres dramaturgos analizados y de ahi extraer "reglas que nos indiquen una posible
evolucion en las formas métricas del teatro breve del siglo XVII, en concreto durante los
decenios en los que escriben los tres autores elegidos” (115). Sin duda se trata de objetivos
bastante ambiciosos a trabajar. Resulta un articulo de mucho interés académico porque
podemos notar las posibles influencias métricas que ha tenido un dramaturgo en el otro
precisamente a partir de las conocidas interacciones por lo menos entre Moreto y Calderon.

Hacia el final, Lobato atribuye una mayor maestria en el uso de la métrica a Quifiones
de Benavente, explica la imposibilidad de establecer generalidades comparativas en torno a

los tres dramaturgos, pero si menciona que todos "recogen en su teatro breve una
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versificacion semejante, centrada en torno a silvas, romances y seguidillas en los entremeses,
y diversificada en multiples facturas regulares e irregulares en las piezas en las que el texto
va acompafiado de musica" (149). Tenemos un trabajo bastante minucioso y con fuentes muy
solidas que nos permite adentrarnos mas en la composicion y estructura de las piezas breves,
lo que nos lleva a una mejor comprension del estilo de tan importantes dramaturgos.

En 2007 se publica el libro El figurén. Texto y puesta en escena donde se incluye el
articulo “Figuronas de entremés”, también de Lobato. Establece una relacion entre los
figurones del entremés El aguador y la popular comedia El lindo don Diego debido a la
cercania de su fecha de composicion. Analiza la configuracién del personaje del aguador y
de Dofia Estafa como figurona, asi como el hecho de que el nucleo comico de la pieza esta
en la interaccién de ambos personajes. Continta con la explicacion de los paralelismos entre
la comedia y el entremés a partir de los personajes. Hacia el final, Lobato hace una digresion
acerca de algunas otras piezas y dramaturgos que han tratado situaciones similares en la
época, asi como la importancia de la figura de Cosme Pérez/Juan Rana en la puesta en escena
de varios figurones. Considero que esta digresién pudo haberse omitido en beneficio del
articulo ya que no guarda estrecha relacion con el tema que lo titula. De cualquier manera, el
analisis de Lobato resulta bastante interesante, especialmente la relacion entre ambas piezas,
ya que podemos ver las diferencias de un mismo tema en dos diferentes tipos de obras y
comprender mejor la configuracion de los figurones y figuronas moretianos.

Maés tarde en el 2009, Maria Luisa Lobato participa en el libro La recuperacion del
patrimonio teatral del Siglo de Oro. Los proyectos de edicion de los principales
dramaturgos, con el apartado titulado “Agustin Moreto”. A lo largo de todo el capitulo,
Lobato menciona las diferentes ediciones de las comedias moretianas impresas en su epoca,

la cantidad de obras compuestas de manera individual y en colaboracidn con otros ingenios.
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Detalla los enormes esfuerzos en la edicion de las comedias, congresos y diferentes
publicaciones académicas por parte del equipo Moretianos, coordinado por Lobato. La Unica
referencia a los entremeses es el ya mencionado volumen recopilatorio de la obra breve de
Moreto en 2003 a partir del cual se constituye la rama Moretianos del grupo PROTEO.

Se publica A tout seigneur tout honneur: Melanges offerts & Claude Chauchadis en
2009. Sophie Degenne-Fernandez en “Cuando la pintura sube al escenario: el retrato vivo de
Agustin Moreto” hace un analisis en torno al motivo del retrato y su relacion con la burla en
el entremés moretiano El retrato vivo. La autora explora diferentes cuestiones acerca de la
creacion de la pintura, desde la instauracion del marco hasta sus continuas enmiendas y
menciona el retrato de Juan Rana conservado en la Real Academia Espafiola. A lo largo de
su analisis, establece comparaciones con las piezas tituladas El retrato de Juan Rana, de
Antonio de Solis y Sebastian Villaviciosa, esto permite ver como un mismo asunto ha sido
trabajado por otros dramaturgos, explora las semejanzas y diferencias entre ellas y concluye
con un breve listado de las otras piezas escritas especialmente para Juan Rana. Resulta un
estudio bastante interesante acerca de la configuracion del retrato tanto en la época como en
la estructura de la burla entremesil, sin mencionar las implicaciones de colocar una pintura
en el escenario e incluso “hacer” una.

Finalmente, en el 2014 se publica el libro Renovacion en el Siglo de Oro: repertorio
e instrumentos de investigacion, editado por Héctor Urzaiz y Mar Zubieta. Maria Luisa
Lobato colabora con el texto “Agustin Moreto, un dramaturgo en busca de escenarios”. En
el articulo, la autora comenta las primeras ediciones de comedias del dramaturgo, asuntos en
torno a la reelaboracion de varias obras y las comedias palatinas tan apreciadas en su
momento. Posteriormente explica a detalle el proceso del enorme proyecto editorial para

crear la edicion critica de todo el teatro moretiano. Menciona los soportes digitales e impresos
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en donde se estan difundiendo los textos, todo el tiempo con énfasis en el trabajo de rescate
de la obra dramatica moretiana por parte de los diferentes académicos expertos enlistados
uno a uno en el propio articulo. Acerca de los entremeses Unicamente se mencionan algunos
nombres al tiempo que se exhorta a llevarlos a los escenarios contemporaneos, asi como el
ya mencionado volumen recopilatorio de todo el teatro breve. Resulta impresionante el
tiempo y la dedicacion a un proyecto tan grande y dificil como la edicion de toda la obra de
un autor, si bien poco a poco se ha ido prestando méas atencion a Moreto, alin queda mucho
trabajo por hacer y una aportacion sin duda importante es la que lleva a cabo el equipo
Moretianos con monogréficos, congresos, ediciones criticas, sitios web, etc.
e ESTADOS DE LA CUESTION

Abraham Madrofial publica en 2004 el "Estado actual de los estudios sobre teatro
breve del siglo de Oro", sin embargo, las menciones a nuestro dramaturgo, pese a ser uno de
los entremesistas mas prolificos de la época, se reducen a dos libros que aparecen en la
bibliografia: la edicion de teatro breve moretiano de Maria Luisa Lobato y El teatro menor
en la Espafia del siglo XVII: la contribucién de Agustin Moreto, de Ruth Sanchez-Imizcoz.
Por otra parte, en 2006 Carlos Mata Indurain escribe el “Panorama del teatro breve espafiol
del Siglo de Oro”, aqui menciona a Moreto con un poco mas de relevancia en el apartado
"otros entremesistas" en conjunto con los nombres de varias piezas en un brevisimo parrafo.
También hay un par de menciones mas donde se le agrupa con otros dramaturgos.

Ahora bien, hay cuatro publicaciones de Maria Luisa Lobato al respecto, la primera
en 2008 titulada “Bibliografia descriptiva del teatro de Agustin Moreto”, escrita en coautoria
con Ceri Byrne. Se trata de un exhaustivo trabajo de busqueda de todos los estudios y
ediciones acerca del teatro moretiano, verdaderamente una aportacion de mucha utilidad para

la investigacion sobre el dramaturgo. En segundo lugar, tenemos la “Bibliografia selecta.
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Teatro breve espafiol del Siglo de Oro”, en el 2012, donde igualmente se retinen bastantes
estudios acerca del teatro menor, sin embargo, s6lo aparecen tres estudios concernientes al
madrilefio.

En tercer punto, tenemos “El teatro de Moreto. Estado de la cuestion” en 2013. Lobato
explica un poco acerca del estilo de Moreto y su popularidad en los corrales de comedias del
siglo XVII. Divide la produccién moretiana en dos partes y menciona la Primera parte de
comedias publicada en vida del autor en 1654 y la Segunda parte de comedias en 1676 de
manera postuma. Acerca de las piezas breves, se alude a la edicion llevada a cabo por la
propia Lobato en 2003. EI mismo afio también se publica el nimero 13 de la revista
eHumanista dedicada a Agustin Moreto donde Lobato escribe en conjunto con Antonio
Cortijo Ocaria el texto “Agustin de Moreto y Cavana (1618-69): Theater and Identity” como
articulo introductorio. Explican el contenido del monogréfico y luego incluyen una amplia
lista de bibliografia referente al dramaturgo no sin antes afirmar que con los afios se ha
estudiado cada vez més la obra moretiana.

e MENCIONES DIVERSAS DE MORETO ENTREMESISTA

Ahora bien, algunas de estas menciones al dramaturgo no son tan relevantes en cuanto
al contenido, pero si me parece importante ponerlas aqui ya que estas alusiones nos pueden
dar indicios del alcance de la obra dramética breve de Moreto; se enlistan en orden
cronoldgico. En primer punto, encontramos una muy breve referencia en la pagina 172 del
primer tomo de la Bibliotheca hispana nova escrito en latin y fechado en 1783, escrita por
Nicolas Antonio. Se menciona a Moreto como escritor de comedias y cita la Primera parte
de Comedias publicada en 1654. También en el siglo XVIII, y quiza de mayor popularidad,
esta la Poética de Ignacio de Luzan. En el libro tercero “De la tragedia y comedia y otras

poesias dramaticas”, Luzan destaca a Moreto entre los contemporaneos de Calderén y alaba
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su genio comico no sin cierta critica cuando dice “le sucedia lo que a casi todos los decidores,
que por quererlo ser siempre, dicen muchas impertinencias y no pocas libertades” (455)%.

Por otra parte, en el prélogo a la edicion de El desdén, con el desdén publicada por
Critica en 1999, Enrico Di Pastena dedica su segundo apartado a hablar de “Moreto y su
época”. Entre otras cosas de sumo interés, dedica algunas lineas a explicar la construccion
de los tipos que llenan los entremeses del dramaturgo. Entre valientes y busconas también
sefiala los temas mas comunes en la produccion entremesil y nombra varias obras. Me parece
sumamente rescatable esta mencion, ya que se relaciona su produccion breve con una de sus
comedias mas famosas y esto favorece tanto a la aparicion de temas de investigacion dentro
de la obra moretiana como a suscitar el interés en el pablico que en un principio sélo estaba
interesado en la comedia (esto Gltimo en un plano mas idealista, por supuesto). Por otro lado,
en el volumen Il del Catalogo de autores teatrales del siglo XVII de Héctor Urzaiz Tortajada,
publicado en 2002, se dedica un apartado mas bien biografico a Agustin Moreto. El teatro
breve se enlista luego de una exhaustiva enumeracion de las comedias, cada obra esta
acompafada de algunos datos de su representacion y localizacion de manuscritos.

En cuanto a Historias del teatro espafiol, nos encontramos en 1995 la primera edicion
de la Historia del teatro espafiol del siglo XVII en donde Ignacio Arellano menciona a
Moreto, méas que nada como parte del ciclo calderoniano. Dedica un apartado medianamente
extenso a explicar los diferentes subgeneros de comedias que el dramaturgo llevo a las tablas;
sin embargo, no les da la misma prioridad a las obras breves, en el apartado de entremeses
apenas se menciona la cantidad de piezas y los nombres de algunas de ellas. Por otra parte,

en la Historia del teatro espafiol I: de la Edad Media a los Siglos de Oro publicada en 2003

24 Resulta necesario mencionar la critica de Francisco Bances Candamo en su Teatro de los teatros de los
pasados y presentes siglos, sin embargo, no he podido acceder a un ejemplar de esta obra para su consulta.
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y dirigida por Javier Huerta Calvo, Maria Luisa Lobato escribe el apartado dedicado a
Moreto. Lobato hace un recorrido bastante completo desde la biografia hasta algunos detalles
de la produccion moretiana, clasifica en subgéneros las comedias y aporta datos acerca de las
representaciones. Méas adelante comenta la construccion de los personajes moretianos y los
temas frecuentes. Hacia el final, trata las piezas menores, las agrupa en torno a sus tematicas
y explica brevemente sus caracteristicas generales.

e SITIOS WEB

De manera mas bien general, Celsa Carmen Garcia Valdés redacta la entrada
correspondiente a Agustin Moreto en el portal de la Real Academia de la Historia. Cuenta a
grandes rasgos la biografia del dramaturgo, su técnica dramaética y la clasificacion de sus
obras de mayor extensién. Menciona la vasta produccién entremesil y comenta la temaética
de entremeses como Dofia Esquina, El aguador y Las galeras de la honra. La Biblioteca
Virtual Miguel de Cervantes tiene un portal especifico dedicado a Moreto en donde Maria
Luisa Lobato redacta varias entradas, entre ellas, la biogréfica y la bibliografica. Se remite a
diferentes estudios acerca del teatro moretiano, académicos que se han dedicado a ello y
ediciones llevadas a cabo por el grupo PROTEO.

El portal més prolifico acerca de nuestro dramaturgo es moretianos.com a cargo del
equipo Moretianos, derivado del grupo PROTEO y coordinado por Maria Luisa Lobato. En
esta pagina web se encuentran los textos base para las ediciones criticas publicadas en
Ediciones Reichenberger. También se incluyen apartados acerca de los eventos relevantes y
las traducciones de piezas breves como El entremés del Retrato Vivo y El entremés de la
campanilla, el primero al italiano por Alessandro Ranaldi y al portugués por Danielle
Theodoro Olivieri y Rafaela Iris Trindade Ferreira, el segundo sélo al portugués por Eduarda

Vaz Guimaraes e Larissa Ribas Biban.
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e TESIS

Hemos localizado la tesis doctoral de Ruth Lee Kennedy titulada The dramatic art of
Moreto y presentada en 1932, probablemente uno de los textos més populares entre los que
se interesan por el teatro moretiano. El trabajo se encarga mas bien de las comedias del
madrilefio; sin embargo, representa una de las primeras aportaciones importantes del siglo
XX gue llevan a cabo una investigacion de rigor académico al respecto de Moreto. Kennedy
comenta los mecanismos de composicién de las obras moretianas, asuntos de estilo y
configuracién de las tramas y personajes. También expone un interesante apartado biogréafico
del dramaturgo, si bien estos datos son muy pocos en comparacion con otros autores cuyas
vidas estan ampliamente documentadas, Kennedy anota sélo los datos comprobados y

explica sus fuentes con bastante precision.
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CAPITULO 3

ANALISIS
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Resulta necesario considerar que, a lo largo del Siglo de Oro, el teatro breve “se ha ido
transformando hacia un fin: el espectaculo basado en reirse de lo ajeno, el entretenimiento
mediante la burla despiadada” (Pérez 14). Para conseguir el efecto se utilizan gran cantidad
de mecanismos, la risa debe ser una consecuencia natural de lo que vemos en el tablado.
Ahora bien, los recursos utilizados por el dramaturgo durante el Barroco incluyen con
frecuencia referencias a magia o hechiceria, ya sea falsa o “real” e incluso meras alusiones
que no terminan de expresar magia, si no acciones engafosas con el fin de que un personaje
consiga un objetivo muchas veces ruin.

Se trata de piezas muy elaboradas, se valen muchas veces de la buena tejné del actor
y algunos elementos de utileria de personaje para lograr convencer al espectador de que
cualquier objeto o personaje en escena con presumibles cualidades magicas en definitiva las
tiene. Para que estas piezas tengan éxito, el espectador debe confiar plenamente en la
veracidad de lo que ve en escena y participar de los engafios urdidos entre los personajes.
Aurelio Gonzalez explica que “el teatro es un espectaculo fascinante porque nos permite
hacer concreta la fantasia y palpables las ilusiones, pero también es un espectaculo que nos
permite gozar del engafio y hacer verdadero el recurso de la magia y ver angeles, demonios
y dioses moverse a nuestro alcance” (2007, 217). No todas las ilusiones en escena se
producen de la misma manera ya que presentan diferentes niveles de complejidad, van desde
pequefias mentiras para aderezar la accion hasta la representacion de criaturas mitologicas o
divinas en el tablado.

En la obra entremesil de Agustin Moreto, este tipo de ilusiones son bastante
frecuentes. Si bien encontramos tematicas basicas como los entremeses de busconas, de

galanes, desfiles de personajes, etc., en muchas ocasiones vienen condimentados con
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diferentes tipos de ilusion escénica®, desde engarios ridiculos entre personajes (por ejemplo,
Entremés del retrato vivo, donde dofia Juana convence a Juan Rana de que se ha convertido
en su propio retrato), hasta embustes relacionados con magia lo mas realista posible
(Entremes de la loa de Juan Rana). En adelante, vamos a plantear una clasificacion de los
distintos tipos de ilusion que encontramos en la obra entremesil de Agustin Moreto: por
magia real, por magia ficticia, por engafio. Hacemos un andlisis de las obras que ubicamos
en cada inciso y explicamos los recursos escénicos mas importantes segun el tipo de ilusion.
Nuestro proposito es dilucidar como estas ilusiones completamente funcionales en el plano

del texto dramatico se vuelven verosimiles frente al publico del tablado.

3.1 ILUSION POR MAGIA "REAL".
Si bien no podemos poner en escena magia estrictamente real, el publico debe estar
convencido de que si lo es. Lara Alberola menciona que la hechiceria cumplia diferentes
funciones: “aderezar el texto, con (El trato de Argel) o sin (Los siete infantes de Lara) matiz
burlesco; negativizar la ascendencia o entorno de un personaje, [...]; ser un visible obstaculo,
un peligro social, el agente responsable de la enfermedad e incluso de la muerte de otros
protagonistas de una obra” (2010a, 331). En los entremeses a estudiar en esta seccion vemos
que se trata de distintos matices burlescos, todos con el propdsito de poner en ridiculo a un
personaje o a varios. En adelante realizamos un andlisis de las ilusiones en El entremes de la

loa de Juan Rana y el Entremés de la campanilla.

25 En capitulos anteriores ya hemos establecido lo que entenderemos por “ilusiéon” en el presente trabajo.
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3.1.1 ENTREMES DE LA LOA DE JUAN RANA.

Seglin Maria Luisa Lobato, “en 1662 se represento el entremés La loa de Juan Rana,
para celebrar a la reina Mariana” (2003c, 1184). Se trata de una pieza de las escritas
especialmente para Juan Rana donde se aprovechan todas las cualidades fisicas y actorales
del personaje, incluso su edad. Acerca del verso constante: “Pues ya est6 muy deferente”
(v.18)?, Sanchez-Imizcoz menciona una “posible referencia a la edad del actor, pues para
esta representacion tenia 69 afios” (2011, 90). La pieza remite a la popularidad de Rana en
los tablados del momento, hace burla de sus caracteristicas y al mismo tiempo hace gala del
enorme actor que es Cosme Pérez/Juan Rana. Sin duda concordamos con lo que dice Huerta
Calvo: “este entremés es muy interesante para la historia de las técnicas actorales” (1999b,
31).

La historia nos cuenta que Orozco acude a buscar a Juan Rana por encargo del palacio
para que represente una loa donde debe interpretar los papeles de otros actores muy
reconocidos en la época. Ante la negativa de Rana, Orozco le muestra dos espejos que lo
ayudan a convertirse en cada uno de los actores con el fin de convencerlo. Para facilitar el
analisis, vamos a esquematizar la pieza a partir del modelo actancial propuesto por Anne

Ubersfeld en su libro Semiologia teatral, de 1989:

2 Todas las citas a la obra se toman de la siguiente edicion: Agustin Moreto, "Entremés de la loa de Juan Rana",
Loas, entremeses y bailes de Agustin Moreto II, Maria Luisa Lobato (ed.), Kassel: Edition Reichenberger, 2003.
612-626.
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D1 > S » D2

Palacio Orozco Palacio
A >0 < op
Espejos Juan Rana Juan Rana

En el esquema vemos que Orozco es el Sujeto porque tiene el propdsito de convencer
a Rana (O) de actuar por orden del palacio (D1), obviamente en beneficio del palacio (D2).
El Ayudante del Sujeto para alcanzar el Objeto no sera un personaje, sino los propios espejos
magicos, por otra parte, el Oponente es el propio Juan Rana ya que su constante negativa a
acudir al palacio obstaculiza al Sujeto. La Unica oportunidad de Orozco de cumplir su
cometido recae en que los espejos cumplan su funcién méagica y Rana vea gque se puede
transformar en otros actores. Ahora bien, la funcion de los espejos es muy especifica:

ORrRoZzCO Pues si 0s veis en un espejo
con una luna muy fina,
entera vuestra persona
desde el pie a la coronilla,
y tocandoos con las manos
hallais ser otra distinta (vv. 116-122)

Debemos mencionar que s6lo uno de los espejos tiene propiedades maravillosas, el
otro funciona para que Rana rectifique su reflejo antes de mirarse en el verdadero espejo
magico:

OROZzCO Antes es cosa precisa
Veros en estotro espejo
¢Quién sois?
Sale y mirase al espejo
RANA Sin quitarme pinta,

soy Juan Rana.
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ORrRoOzCO Miraos ahora.
Mirase a otro
Aqui, ¢quién sois?
RANA Escamilla,
iJesus! Desde el pie al cabello. (vv. 133-138)

Cirlot explica que el espejo “es una lamina que reproduce las imagenes y en cierta
manera las contiene y las absorbe. Aparece con frecuencia en leyendas y cuentos folkldricos
dotado de caracter magico” (194-195). El espejo absorbe la imagen de Rana y le devuelve la
imagen del actor en quien se transforma, es decir, una imagen ajena a él, en este sentido, “by
extending the field of sight and revealing images that would be impossible to view directly,
the mirror questioned the visible, the appearance, and the real, and thereby demanded a
critical mind” (Melchor-Bonnet 164). Lo que el publico y el propio Rana consideran
imposible se convierte en posible, se patentiza el efecto del espejo gracias a las descripciones
verbalizadas de Juan Rana acerca de lo que estd mirando frente a él, explica a detalle como
su reflejo ha cambiado y los musicos reafirman lo que dice:

RANA iNo es posible! jAve Marial
El mismo Olmedo parezco
cortada la cara.

ORoOZCO Aprisa,
saquele.

RANA iQué galan soy!
iBien pueden darme una higa!

MuUsICA Ya en Olmedo, sefiores,

Rana se ha vuelto,
el galan de la loa,
la flor de Olmedo. (vv. 163-171)

La verosimilitud de la magia del espejo radica justamente en la sorpresa de Rana al
verse transformado y el hecho de que los otros personajes en el tablado corroboran el suceso.

Zamora Calvo explica que “el primer efecto que cualquier manifestacion magica produce es
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el de admiracion” (74). Esta admiracion se da en cada transformacion de Juan Rana,
probablemente el efecto sea més fuerte cuando se convierte en Maria de Prado con tanta
claridad que incluso la voz de la actriz se escucha:

RANA Si basta. Pues, ¢qué queria?
¢Que fuese Maria de Prado,
tan hermosa y tan polida
como aceda y mal contenta
con todo y consigo misma?

ORrRozCO Pues miraos y lo veréis.

LA PRADO iEa, valga el diablo sus tripas!
Acabe pues, porgue estoy
ya de esperarle mohina.

RANA El enfadarse sin tiempo
lo tuvo desde chiquita.

MusicA Ya en Maria de Prado
Rana se ha vuelto,

y de hoy mas sus donaires
seran acedos. (vv. 221-235)

Ya en la representacion, seguramente la voz de la actriz se escucha detras de una
cortina, sin embargo, vemos que el poder del espejo es tal que no sélo transforma el reflejo
“desde el pie a la coronilla” (v. 119), también puede mudar la voz cuando la pieza asi lo
requiere. A pesar de no ser propiamente una loa de presentacion de compafiia, el entremés
cumple una funcidén semejante gracias a las propiedades del espejo magico, “este grupo de
actores, que en realidad no habla [con excepcidn de las actrices], [...] nos deja constancia de
los nombres y de las caracteristicas, [...] tanto de personalidad como fisicas, de los actores
representados” (Sanchez-Imizcoz 2011, 94).

Debemos mencionar que la magia del espejo transformador lleva a un muy interesante

juego metateatral: “Cosme Pérez se proyecta en Juan Rana quien, bajo esa identidad teatral,
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desempeniara varios papeles dramaticos” (Farré 20). El primer espectador es el propio Rana
porque “mira” su reflejo, luego esta Orozco y los musicos quienes ven a Rana frente al espejo,
finalmente est4 el pablico observante de toda la situacion. Como lo dijimos, este segundo
nivel de mirantes (Orozco y los musicos) tiene la funcion de corroborar la magia del espejo
enunciada por Rana para que el receptor final confie en lo que estd sucediendo. La
complejidad del entremeés radica esencialmente en el juego metateatral, en términos de
utileria y escenografia resulta “relativamente sencillo ya que s6lo necesita dos espejos y una
cortina [...] habria que suponer que los actores llevarian sus mejores galas ya que estaban en
presencia de los reyes” (Sanchez-Imizcoz 2011, 95).

Ahora bien, vamos a analizar los recursos con los que se establece la ilusion. A
diferencia de otras obras como el Entremés de la campanilla donde, como veremos mas
adelante, el objeto magico es transportable, Orozco no lleva consigo los espejos, habla con
Rana y le pide que lo acompafie al lugar donde éstos permanecen guardados. Lo anterior
implica moverse de un espacio donde Rana se hace constantes preguntas casi existenciales a
otro donde la magia transforma al actor en quien sea que deba convertirse. La indicacion es
la siguiente “Vanse y salen los musicos, y a media copla que canten salen Rana y Orozco por
otra parte” (618). Se trata de una didascalia explicita bastante detallada en cuanto a la
disposicion de los actores en el tablado. Rubiera menciona que “un breve lapso de tiempo en
el que los actores dejaban el tablado vacio solia anunciar un cambio temporal, de lugar y de
situacion dramatica muy frecuentemente acompanado de una variacion estrofica” (103). Si
bien el tablado no queda enteramente vacio debido a la presencia de los musicos, si se
presenta un cambio estréfico mientras los personajes principales vuelven al tablado. La copla

de los musicos marca el cambio de octosilabos a versos de siete y cinco silabas, también
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introduce al publico lo que sucede en la segunda mitad de la pieza y genera la pregunta mas
importante: ;como va a interpretar Juan Rana a tantos personajes?

Una vez que los personajes vuelven al tablado, éste se ha convertido en la armeria
tanto para ellos como para el publico, “esto solo fue posible por un acuerdo tacito entre
dramaturgos, actores y publico que convinieron en aceptar sin problema la naturaleza ludica
y simbdlica del hecho teatral, marcado por su capacidad de transformacién” (Rubiera 101).
Podemos decir que el cambio de espacio es la primera ilusion que el espectador acepta incluso
de manera automaética ya que esta acostumbrado a esa clase de situaciones. Posteriormente,
las transformaciones de Rana a partir de la palabra y el gesto resultan quiza un poco mas
dificiles de aceptar, pero no tan problematicas gracias al refuerzo de los otros actores. Si los
demas pueden percibir el cambio de Rana, el espectador también puede hacerlo.

Ubersfeld explica que “en el teatro dice menos una palabra que el modo como puede
o no ser dicha” (1989, 178). La correcta entonacion del discurso nos lleva a una buena
interpretacion y, en consecuencia, una buena puesta en escena. Todo el texto ha sido
configurado para impactar en el publico, mas ain cuando éste debe creer que el personaje en
escena se ha convertido en otro cuya imagen esta fresca en sus recuerdos precisamente
porque se trata de actores populares en los tablados. Martinez Lopez explica lo siguiente:

Las imitaciones de las figuras, realizadas por los propios protagonistas de ciertos
entremeses, dejarian suponer que la entonacion de un Valiente o de un Vejete
responden a una modalidad tan codificada como el tipo que la emite. No resulta
infrecuente, por ejemplo, que la voz del Vejete se halle caracterizada [...] En el
Entremés de la loa de Juan Rana, Cosme Pérez imita a Godoy haciendo de Vejete
(146).

La transformacién de Rana no sélo se limita a una descripcion de su reflejo, también

abarca los cambios en su tono de voz. Seguramente cada actor tiene su propia tejné y Rana
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se vale de muletillas o algunas particularidades del habla para llevar a cabo su imitacion, eso
si, bastante ridicula. Ahora bien, simular personajes masculinos parece un buen inicio de este
desfile de imitaciones porque la ridiculizacion se produce in crescendo hasta la necesidad de
transformarse en actrices “pus no puedo hacer la loba / sin la gente femenina” (vv. 196-197).
El timbre de Rana por fuerza debié modularse al “convertirse” en Maria de Quifiones y Maria
de Prado.

Estas continuas necesidades permiten a Rana lucir sus cualidades actorales. Las
descripciones de su reflejo no tienen el mismo efecto en el auditorio si todas se hacen con las
mismas inflexiones de voz, ya que ésta forma parte de los requisitos del “disfraz” provisto a
Juan Rana por el espejo para actuar los papeles de todos los actores. Ahora bien, segln
Quintiliano, “toda pronunciacion se divide en dos partes, la voz y el gesto, de las que la una
produce su efecto en los 0jos, y la otra en los oidos, en los dos sentidos por cuyo medio
penetra en el alma toda clase de sentimientos” (213). El impacto en los oidos del receptor
también contribuye a la imaginacion, si bien quiza no lleguen a imaginarse a los propios
Godoy o Maria de Prado en el escenario, lo que escuchen si debe ser asociable a tales
personas para mantener la ilusion y verosimilitud del espejo mégico.

En cuanto al impacto visual, debido a la ausencia de “medios audiovisuales, el actor
debia, siguiendo la tradicion de la commedia dell arte, exagerar para hacerse pura semiologia
corporal” (Rozas 199). Ya hemos mencionado que la tnica utileria estrictamente necesaria
en escena son los espejos, sin embargo, si asumimos que Rana estd de pie mirandose al
espejo, hay dos posibilidades: que éstos se encuentren en un costado y Rana se encuentre de
perfil (posteriormente estaria de frente a partir del desplazamiento escénico breve que lleve
a cabo al momento de la representacion) o mantener los espejos al frente y Rana de espaldas

al publico. Personalmente creo que la primera opcion es mas viable ya que el reflejo del
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personaje seréd narrado por él mismo, parece la mejor manera de ver sus expresiones parciales
(mientras esta de perfil) y completas (cuando se mueva de cara al publico, si fuera necesario).
Los gestos que hace el personaje deben resultar bastante exagerados para manifestar su
sorpresa 0 desconcierto, aunados a las exclamaciones del dialogo. Los gestos también deben
imitar a los actores en los que se esta transformando. El Pinciano explica lo siguiente:

conviene, pues, que el actor mire la persona que va a imitar y de tal manera se
transforme en ella, que a todos parezca no imitacién, sino propiedad, porque, si va
imitando a una persona tragica y grave y él se rie, muy mal hara lo que pretende el
poeta, que es el mover, y, en lugar de mover a lloro y lagrimas, movera su contrario,
la risa (525)

Si bien el Pinciano se refiere al actor tragico, lo mismo vale para nuestro caso porque

si Juan Rana pareciera afectado por alguna emocidn que no es la adecuada, ni la inflexion de
voz ni el gesto por mas ensayado que sea tendra algun efecto irrisorio en el pablico. Asi como
es complicado llevar a las lagrimas, todos los elementos deben estar en funcionamiento para
llevar a la risa genuina. Acerca de la tejné de Rana, Maria Luisa Lobato menciona que “su
figura en escena destaca por la bufoneria de sus movimientos, su mimica femenil, la simpleza
que lo cometia a un permanente estado de duda sobre su propia identidad, la flema de su
caréacter, su lenguaje tosco, los canturreos y jocosidades en escena, todo lo cual lo convirtio
en un personaje cuya sola presencia concitaba el éxito” (2002, 188). Podemos imaginar las
actitudes frente al espejo para imitar a Olmedo a partir de las caracteristicas que da desde
antes de mirar su transformacion:

RANA [...]
Mas, ¢coémo he de ser Olmedo
con la cara de un Macias,
bigotillo a la francesa,
planta de retrato, y vista

la capita a la jineta,
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y con la habla de almibar? (vv. 156-161)
Por supuesto los gestos mas comicos en escena serian siempre los que lleve a cabo

durante la imitacion de las mujeres, “no solo por el contraste varon-hembra, que de por si
puede hacer reir, sino porque la figura deforme de Cosme Pérez tenia poco que ver con la
presencia fisica de estas dos actrices estrellas del momento” (Sanchez-Imizcoz 2011, 95).
Ante la dificultad de mantener la ilusién y convencer al publico de que Rana ahora es una
mujer, tiene mucho sentido que Moreto decidiera incluir la voz de Maria de Prado ya que se
refuerza la transformacién, asi como la cancién de Manuela de Escamilla hacia el final de la
pieza. Probablemente las actrices estan detras de la cortina y se necesita de una excelente
coordinacion para que Rana haga lo que llamamos modernamente lipsync. Con esta voz
evidentemente femenina y los gestos exagerados del personaje, el publico continta en la
ilusion del espejo magico y, antes de que se necesite otra clase de artilugio para mantenerla,
la obra llega a su fin con una alusion directa a la reina Mariana, dado que la obra se presenta

para festejarla.

3.1.2 ENTREMES DE LA CAMPANILLA.

No hay una fecha exacta para ubicar esta pieza; al respecto, Lobato comenta que “con
dudas podemos situar en torno a 1661 la representacion de los entremeses Los gatillos y La
campanilla” (1989, 129). El tema de la campanilla encantada se relaciona con la famosa
novela La hora de todos y la fortuna con seso de Francisco de Quevedo. En este sentido, se
recuerda también “el tema del &rbol del pecador, que empezé a desarrollarse
iconograficamente en el siglo XVI, en el que Cristo aparece tocando una campana colgada
de las ramas de un arbol que esté siento cortado por la muerte y en cuya copa aparecen gentes

disfrutando de los placeres terrenales” (Lobato 2003a, 121). Debemos decir que no se trata

96



estrictamente de una refundicion de nada, Moreto retoma el tema y lo reelabora de manera
burlesca para crear una pieza indudablemente interesante y compleja.

El Entremés de la campanilla nos muestra la historia de un hombre que gasta todos
los ahorros de su matrimonio en una campanilla encantada capaz de congelar a las personas
en la posicion en la que se encuentren. En cuanto su esposa se entera y lo enfrenta, él se
dedica a hacer varias demostraciones de las cualidades maravillosas del objeto para
convencerla de que el gasto ha sido mas que conveniente. Finalmente, el hombre termina
como victima de los poderes de la campanilla en una suerte de leccion moral y burlesca. Para

favorecer el anélisis, nuevamente vamos a esquematizar la pieza a partir del modelo

actancial:
DI > S > D2
Ambicion Escamilla Escamilla
A » O« OP
Campanilla Manuela Manuela
(Credibilidad)

Tenemos como Sujeto de la accion a Escamilla, el hombre busca credibilidad (O)
durante toda la pieza movido por su ambicion (D1) en beneficio propio (D2). Ya que el
Objeto debe estar presente en escena, aunque sea de manera simbdlica, ubicamos a Manuela
en la casilla porque es de quien se busca el reconocimiento. Como en el entremés anterior, el
artefacto encantado ocupa la casilla de ayudante, ya que Escamilla se vale de las cualidades

maravillosas de éste para conseguir su proposito. La magia funciona de nuevo como apoyo
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y cobra suma importancia a partir de que Escamilla anuncia que va a hacer una demostracion.
Alonso Mateos explica lo siguiente:

hay obras en las que un accesorio se convierte en parte fundamental del desarrollo de
la trama argumental, inclinando el desenlace hacia la tragedia o hacia el final feliz.
Esto es posible porque, igual que los objetos escénicos informan a los espectadores,
también envian mensajes a los personajes de la comedia, que reaccionan en
consecuencia (39).

El objeto magico se convierte en la base de la pieza dramatica luego de la explicacion
de Escamilla acerca de su funcion:

ESCAMILLA Menos el que la toca, si la oyeren
se quedaran del modo que estovieren
todos suspensos con extrafios modos,
porque en su ruido esta la hora de todos.
Tanto, que si no acuden con las tretas
de guitarra, de arpa o castafietas,
remedio de un encanto tan profundo,
asi estaran hasta la fin del mundo. (vv. 27-34)%

Una vez declarado el mecanismo del objeto, tanto el personaje de Manuela como el
publico se vuelven escépticos hasta que se comprueba el funcionamiento “en la primera gente
que aqui sale” (v. 50). En este sentido, Escamilla esta en busca de la aprobacion de su esposa
y, en consecuencia, también del publico; todos los espectadores deben ser capaces de dar
testimonio de la veracidad de los poderes méagicos, de lo contrario, la obra pierde cualquier
clase de sentido. Cada vez que suena la campanilla se pone a prueba la magia del objeto, la

ilusion en escena radica en la coordinacion entre los personajes y el sonido de la campanilla,

27 Todas las citas a la obra se toman de la siguiente edicién: Agustin Moreto, "Entremés de la campanilla®, Loas,
entremeses y bailes de Agustin Moreto Il, Maria Luisa Lobato (ed.), Kassel: Edition Reichenberger, 2003. 582-
591.
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posteriormente es imprescindible que aquellos ya congelados no se muevan hasta el final de
la pieza, en cuanto la musica comience a sonar.

La obra resulta completamente metateatral. Vemos a los personajes desfilar en lo que
parece una casa a partir de las indicaciones de salida de Escamilla, quien funge como director
de escena. Una vez en el tablado, el matrimonio los observa unos segundos y luego Escamilla
suena la campanilla, “la hora” agarra a todos en posiciones obviamente burlescas y cada
afectado se convierte en una figura congelada. Sosa menciona que “la representacion dentro
de la representacion evoca el tradicional juego de las estatuas. EI metateatro se construye a
través de la metafora plastica de los «cuadros vivos» que configuran los personajes
paralizados, con el consiguiente efecto de vacilacién en el espectador entre lo humano y lo
artistico” (3). Como hemos dicho en apartados anteriores, nada bueno depara a quienes
abusan de la magia para su beneficio, por lo tanto, luego de sonar la campanilla y detener a
las dos mujeres que entraron con comida, Escamilla es traicionado por su esposa:

MANUELA ¢Por qué?
ESCAMILLA Porque enteros quedan
todos los platos, mujer.
No seas corta, come, llega.
MANUELA ¢Qué he de comer ni llegar,
si llegar ni comer dejas?
jHay tal prisa!
ESCAMILLA Es que yo temo
la hora. Vaya esta pierna.
Va a comer Escamilla y Manuela toca la campana y él se queda con el
bocado en la boca
MANUELA Yo me vengaré de ti
contigo de esta manera. (vv. 124-132)

Que la mujer active la magia lleva a la risa y resulta un excelente y burlesco ejemplo

de “justicia poética”, dada la naturaleza del entremés. Al final de la pieza, la tinica “en
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movimiento” es Manuela, el resto son estatuas completamente paralizadas, ninguno de los
actores puede moverse ni un poco ya que, de hacerlo, la ilusién se rompe y la campanilla deja
de ser un objeto mégico para convertirse en un fraude. En este sentido, Ruano explica lo
siguiente: “lo importante no era que lo imaginario se representase de una manera realista,
sino que los actores se comportasen y lo tratasen como si fuera real” (1989, 86). En el
Entremés de la campanilla, la magia se hace palpable a partir de la actuacion de los
personajes, no se trata de algo tangible y esta visualmente representado a partir de las figuras
estaticas; sin embargo, el hecho de que Moreto haga que el espectador note la magia invisible
actuar en el tablado resulta sumamente interesante. Como lo explicamos en otro lugar, “asi
como los silencios bien utilizados resultan piezas claves en el teatro, lo que no se ve en
escena, pero el dramaturgo consigue hacer perceptible por el pablico resulta igualmente
poderoso” (Granjeno 32).

La primera utilidad de la palabra para generar la ilusion en el entremés es contar el
origen y la funcién de una campanilla mégica, seguramente ésta seria mostrada en alto por
Escamilla, accién que redirige la atencion del espectador desde el personaje principal hacia
el objeto en cuestion. Arellano explica que “en algunos casos, la palabra simplemente pone
de relieve algo en lo que el espectador sin duda ha reparado ya, pero quizd no con la
intensidad que el poeta quiere” (1995, 419). A partir de la palabra también se anuncian las
entradas y salidas de los personajes con didlogos como el de Manuela: “Este es don Braulio,
un galan / de medio relieve” (vv. 51-52). Posteriormente se incluye una didascalia explicita
con la esencial prioridad de describir los elementos de utileria y vestuario llevados a escena
por los personajes, dado que ya conocemos quién saldra al tablado: “Salen dofia Elena y dofia

Rapia con merienda y jarro en una cesta” (588). La utileria descrita resulta estrictamente
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necesaria para llevar a cabo la accién en la que han de congelarse los personajes, también
son objetos aprovechados por Escamilla al momento de burlarse.

Vale la pena resaltar que la utileria y el vestuario resultan tan suspendidos en escena
como los actores que los portan. Las acciones congeladas que tenemos son un hombre a
medio vestir, una pareja suspendida a la mitad de una entrega de dinero, un par de valientes
a la mitad de un duelo, dos mujeres con la merienda lista para comer y el propio Escamilla
“se queda con el bocado en la boca” (589). Martinez Lopez menciona que “uno de los usos
del vestuario que parece ser propio del entremés consiste en la aparicion de personajes
desnudos en camisa o con ropa de levantarse. Més divertidas ain son las piezas en que los
personajes estan forzados a desnudarse” (187). En este sentido, don Braulio sale al tablado
“en jubdn y un sastre poniéndole la ropilla u ongarina” (586), la tltima accién no se concreta
debido al efecto de la campanilla. Si bien la salida al escenario ya resulta ridicula, congelar
al personaje a medio ponerse la ropa lo ridiculiza todavia més, lo mismo sucede con la comida
y el hecho de que ni quienes llevaron a escena la cesta de merienda ni quien se la ha robado
logran disfrutarla. Gonzalez comenta que “las referencias a la comida y al vestir son
elementos realistas que apoyan la creacion de un contexto verosimil e identificable y que por
tanto establece un posible pacto de verdad con la historia contada” (2019, 115). De alguna
manera, estas alusiones a la cotidianeidad nos permiten aceptar que toda la accion esta
ocurriendo efectivamente en una casa, tal como lo menciona Escamilla en los primeros versos
de la pieza: “Y porque lo véais, en nuestra casa / tanta gente hay como en la calle pasa” (vv.
39-40).

Resulta importante situar espacialmente la obra, ya que se crea una imagen mas
completa de la situacion. EI matrimonio se encuentra en un vestibulo y las entradas laterales

del corral (asumimos que la representacion se lleva a cabo en uno) permiten la salida de los
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personajes al tablado, éstos avanzan lo necesario para hacer espacio a quienes van a seguirlos
y quedan acomodados a diferentes alturas del tablado con el propoésito de ser todos visibles
para el espectador. Ubersfeld sefiala que “no se describe en ¢l [el texto de teatro] la
espacialidad [...]. Se trata, por lo demas, de descripciones funcionales — raramente poéticas
— orientadas no hacia una construccion imaginaria sino, mas bien, a la practica de la
representacion, es decir, a la puesta en espacio” (1989, 109). La ilusion se mantiene mientras
cada uno de los personajes se mantenga en su estado congelado. Aun con las salidas de mas
personajes al tablado, los primeros, en este caso don Braulio y el Sastre, no pueden permitirse
mayor movimiento.

En cuanto al gesto, Gonzalez explica que “es lo que da sentido al texto ya que se trata
de una accion especifica y con un sentido particular. Se trata entonces de gestos que no
apoyan un significado, sino que lo poseen de manera completa tanto en la vida real como en
su transposicion al escenario” (2005, 187). En este caso, resultan casi precisos pues desde la
didascalia explicita se menciona la utileria, en los didlogos se muestra la actitud del personaje
antes de quedarse congelado en escena. Por ejemplo, la situacion del Galan y la Dama:

Salen el galan y la dama, él con una bolsa

GALAN Mujer, ¢quieres destruirme?
¢Dos doblones, que es la hacienda
de un hombre, pides?

DAMA ¢No basta? jReniego
de él, estar hecha
una esclava por su amor!
Guardelos, que yo iré fuera
esta tarde y...

GALAN No, no salgas,
que en este bolso se encierran.

Témalos.
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Al dar el bolso tocan la campana y se quedan en la accion (vv. 71-79)

La accidn estd enmarcada por las didascalias explicitas que perfectamente sefialan los
objetos necesarios para el desarrollo del fragmento y el momento exacto en que la accion se
interrumpe. Por la situacion, el gesto del Galan debe ser sobresaltado porque estd impidiendo
que la Dama se vaya al tiempo que le estira la bolsa, la Dama quiza esté de espaldas o
estirando la mano para recibir el dinero, de cualquier manera, el gesto debe ser medianamente
inconforme dado que no se le quiso entregar en cuanto ella lo pidi6 y ambos estan
discutiendo. Estos gestos de “dar”, “pedir”, los otros acerca de “comer”, “vestirse”, encajan
en el primer inciso de la clasificacién de Mounin citada por Evangelina Rodriguez, ya que
cada uno es “tomado por el actor de la realidad mediante una Osmosis analogica,
seleccionando rasgos pertinentes e introduciéndolos en escena de modo més estilizado”
(373). A pesar de tratarse de gestos, muecas y ademanes extraidos de la realidad, éstos se
exageran en el escenario, para el espectador no puede ser lo mismo ver a alguien comer en
su casa a verlo comer en escena, lo mismo vestirse o entregar dinero.

Finalmente, debemos mencionar el final de la ilusién a partir de la musica. Desde el
principio, el publico sabe que los poderes de la campanilla se anulan tan pronto como la
musica suene "de guitarra, de arpa o castarietas” (v. 32). La futura presencia de los masicos
es anunciada por Dofia Rapia poco antes de ser congelada:

DoRNA RAPIA Muy gran pesar nos espera,
porque me dijo don Roque
que con musica compuesta
de arpa y guitarra, vendria. (vv. 114-117)
Con esto, Moreto ha colocado el hechizo y la cura al inicio y al final de la pieza,

respectivamente. Ya que se estd convenciendo al publico de la veracidad de la campanilla

magica, sin musica no hay cémo descongelar a los afectados. La ilusion no se rompe en
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ningun momento, es bastante sdlida. Nunca se percibe falla alguna en los poderes de la
campanilla, desde el primer hechizo hasta la veracidad de las cintas que protegen de la magia
aquien las usa y la Unica cosa capaz de anular los poderes del objeto. Mientras los actores se
mantengan quietos en sus lugares hasta la llegada de los musicos, el tablado se ha convertido
en una suerte de galeria de estatuas donde sélo Manuela ha sido lo suficientemente ingeniosa

para no verse afectada en lo absoluto.

3.2 ILUSION POR MAGIA "FICTICIA".

Montaner explica que la magia artificial “es la unica de las manifestaciones magicas del Siglo
de Oro que se vincula expresa e inequivocamente a la idea de cualidades o propiedades
ocultas, pero al mismo tiempo, segln se ha visto, se separa de forma igualmente neta del
resto de las manifestaciones magicas” (446). Hemos colocado esta clasificacion debido a que,
en ocasiones, no existe la presencia de verdaderos elementos méagicos, sino que a partir de la
creacion de una atmosfera magica los personajes llevan a cabo determinadas acciones
generalmente orientadas a su beneficio.

En este sentido, distinguimos la magia falsa del “engafio” propiamente dicho porque,
si bien la accion de fondo de ésta es crear un embuste para obtener un beneficio, el uso del
elemento mégico y la creacion del ambiente, aunado a que toda una colectividad de
personajes efectivamente cree y “vive” en el mundo magico inventado por el embustero, N0s
Ileva a considerar un nivel diferente de ilusion. No es lo mismo un engafio de proporciones
menores para librarse del marido celoso o ridiculizar a un personaje que instaurar todo un
universo magico a partir de creencias colectivas que requieren multiples recursos quiza mas

elaborados para convencer a casi todos los tipos en escena.
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Vale la pena mencionar la clasificacion de Roso para los diferentes tipos de engafio:
“1) Malentendidos. 2) Fingimientos y disimulos (pequefios pecadillos de amor). 3)
Identidades ocultas y mudanzas del ser. 4) El fingir enfermedades. 5) Secretos engafosos.
6) Las verdades a medias. 7) Engafos infructuosos. 8) Los engafios jocosos. 9) El engafio
malicioso” (69). La magia falsa podria encajar en el nimero nueve; sin embargo, Roso
explica que este tipo de engafios son “realizados por agonistas que ejercen una influencia
negativa sobre las decisiones de otros, suelen aparecer pronto, crear el nudo de la accién,
tardar en resolverse y suponen al final, en la mayoria de los casos, el castigo del personaje
engafiador (la deshonra, la muerte, la enemistad de los demas o el destierro)” (71-72). A partir
de esto, notamos que en nuestro caso si existe una influencia negativa, pero se da de manera
completamente indirecta, lo que hace el engafiador es crear una situacion en la que el
personaje engafiado toma decisiones logicas en el universo que cree habitar, no esta
completamente guiado por el engafador.

La magia falsa crea un ambiente especifico sobre toda la obra, s6lo el espectador es
coémplice de la trampa desde el inicio hasta el final de la pieza. Esta condicion lo eleva por
encima de la mitad de los personajes en el tablado y provoca una risa de superioridad aun
mas fuerte que en un entremes de engafio cualquiera; aqui, el culpable no sera descubierto ni
castigado, la magia resulta completamente real para los burlados de la obra atrapados en la
atmosfera urdida por los burladores, pero es falsa en un sentido més estricto porque en eso
consiste la trama de la pieza y asi es como el espectador (destinatario final de la puesta en
escena) la reconoce. Vamos a considerar la magia falsa como aquélla en la que unicamente
el “creador” y el publico reconocen y el tercer personaje (el burlado) experimenta. Quiza de

manera muy especifica podemos considerarla a caballo entre la magia real y el engafio.
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3.2.1 ENTREMES DE LAS BRUJAS.

Segun Eva Lara Alberola, “la bruja, a caballo entre el mito y la realidad, poblaba ya
el folclore, habitaba en las historias que circulaban en los pueblos, en las aldeas, o que se
emitian desde el pulpito, e innegablemente se habia instalado en la mente de los hombres y
las mujeres de los siglos XVI y XVII” (2012, 148). Sabemos que los personajes del género
entremesil responden a tipos especificos reconocibles por el espectador, en este sentido y
aunado a lo que menciona Lara Alberola, la bruja también existe en el imaginario colectivo
de la gente de la época. Su aparicion en escena resulta identificable y lleva consigo diferentes
implicaciones, desde meras alusiones para establecer una ligera y momentanea atmosfera
brujeril con el afan de aumentar la tension, hasta la instauracion de todo un argumento
relacionado estrechamente con esta clase de personajes.

Para la creacion de estas piezas, Lara Alberola explica que “en ocasiones, es la burla
la que guia a los autores a la hora de sacar a la bruja a escena. La risa puede estar, en esos
casos, relacionada con la critica, o bien simplemente puede tratarse de la liberacion del miedo
a ese monstruo a través del humor, sin entrar en posicionamientos” (2010b). Si bien el
dramaturgo puede colocar figuras relacionadas con brujas y hechiceras de manera real, seria
e incluso temible, también se vale del recurso para crear una suerte de parodia de éste con
fines mas bien comicos, como es el caso del Entremés de las brujas de Agustin Moreto. En
la pieza vemos brujas falsas capaces de crear todo un mundo ficticio sobre otros personajes
con el proposito de conseguir dinero. La trama del entremés se puede resumir con el siguiente

modelo actancial:
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D1 » S » D2

Avaricia Brujas falsas Brujas falsas
v
A > O <« Op
Credulidad del pueblo 50 escudos de oro Alcalde
Brujas

En la casilla del Sujeto tenemos a un montdén de brujas falsas dirigidas por
Tringintania, motivadas por la avaricia (D1), que buscan estafar a un pueblo en beneficio
propio (D2). Se valen de la credulidad de la poblacion (A) para llevar a cabo su propésito y
conseguir escapar con 50 escudos (O), luego de burlar al Alcalde (Op). Para esto, los
estafadores construyen una compleja y muy bien planeada atmosfera brujeril que consigue
envolver al pueblo a partir de la credulidad de éste. Resulta importante anotar que la realidad
de las brujas falsas se conoce desde el inicio de la obra:

SARCOSO [...]
Después de haber andado en esta aldea
con cuidado que alguien no nos vea,
diez noches por las calles brujos hechos,
ni en cumplir nuestro intento satisfechos
con pandorgas, con bailes y cantando,
ya el nifio y la mujer amedrentando,
de suerte que la gente asustada

y el que la cuenta méas no ha visto nada. (vv. 3-10)%

28 Todas las referencias a la obra se van a tomar de la edicion siguiente: Agustin Moreto, “Entremés de las
brujas”, Loas, entremeses y bailes de Agustin Moreto, Maria Luisa Lobato (ed.), Kassel: Editorial
Reichenberger, 2003. 707-723.
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VVemos que el espectador se entera de que todas las muestras de supuesta brujeria son
completamente falsas, producidas por ladrones con el fin de utilizar la credulidad del pueblo.
En este sentido, Diez Borque explica lo siguiente:

esta clase de desacuerdos entre realidad y apariencia puede aparecer, ocasionalmente,
como motivo de tension en cientos de obras, o ser el apoyo de toda la estructura
argumental de una pieza, como técnica de efectismos calculados, basados en que el
espectador sepa la verdad, frente al mundo de manifestaciones engafiosas en que
viven personajes de la accion dramética, pero contemple sobre los escenarios los
encadenados sucesos “contra esa verdad”. (4-5)

En el entremés, a partir del aviso inicial en boca de las propias “brujas” de que todo
lo potencialmente magico sera una mentira, se patentiza que la ilusién no esta dirigida al
publico, sino a los propios aldeanos de la obra, es decir, el juego “realidad-apariencia”, como
lo explica la cita anterior, funciona como parte de la estructura general de la obra. Moreto
utiliza todos los elementos brujeriles posibles para crear una atmdsfera convincente, de
manera que el publico, como conocedor de las artimafias con las que se crean estas supuestas
brujas, ria a partir de cdmo se parodian los elementos de las leyendas populares durante la
burla. Las referencias al mundo sobrenatural son entendidas y quizd esperadas por el
espectador desde la mencion de la figura de la bruja. Aurelio Gonzélez explica lo siguiente:

Hay que tomar en cuenta que para que el engafio apoyado en la magia prospere se
tiene que apoyar en una serie de creencias en lo extraordinario y lo maravilloso,
mismas que para ser verosimiles en la creacion dramatica tienen que tener su
correspondencia en la realidad del espectador que acepta que la magia y el
encantamiento son algo mas que tépicos de una literatura de aventuras. (2007, 212)

Justamente la trampa de las supuestas brujas tiene efecto debido a la genuina creencia

en ellas. Nieto-Cuebas menciona que para la recreacion literaria de la bruja se toman como
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referencia los diferentes “tratados demonolégicos?®, e incluso relaciones de autos de fe, los
cuales solian presentar a la bruja como chupadora de sangre, canibal, voladora y devoradora
de hombres. Su mundo siempre se vincula a los vicios carnales, el erotismo, los ritos y las
pociones magicas” (2013, 28). Si bien no podemos asegurar de qué textos sacé el dramaturgo
las referencias al comportamiento brujeril, si sabemos que las mencionadas son las més
conocidas. Por ejemplo, se atribuye a las brujas la realizacion de actividades como “el
secuestro de nifios pequefios, el vampirismo, la antropofagia y muchos mas crimenes” (Lara
Alberola, 2010b). Especificamente, en el Entremés de las brujas moretiano se alude a estos
crimenes en boca del Alcalde:

ALCALDE [...]
en esto de las brujas que han venido
diez noches y la gente no ha dormido,
de la sangre de nifios tan sedientas
para hacer sus hechizos avarientas. (vv. 37-40)

La conversacion del Alcalde con el resto de pobladores ayuda a comprender las
creencias generales del pueblo en relacion con la presencia de las brujas, desde las lineas que
acabamos de citar para hablar de los supuestos crimenes, hasta el castigo enunciado por los

regidores:

REGIDOR 1° ¢ Por eso te entristeces?
Menester es hacer un mandamiento,
castiguese tan grande atrevimiento.
iOh, quién hubiera alguna ya cogido
para ya desterrarla del partido!
REGIDOR 2° iQué gentil alcaldada!
¢Una bruja tan solo desterrada?

Ahorcallas es mas justo,

29 \/éase: Eva Lara Alberola, “La brujeria en los textos literarios: el caso del Malleus Maleficarum”, Revista de
Filologia Romanica 32.1 (2015): 41-65.
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gue no vuelvan a darnos mas disgusto.
En espiritus van y pueden verte. (vv. 44-53)

Acerca de estas opciones, Nieto-Cuebas menciona que “aunque la trama no toma
lugar en el Imperio, la opinion del Regidor hace referencia a las leyes que estipulaban que
uno de los castigos por delitos de brujeria y hechiceria era el destierro y no necesariamente
la condena a muerte” (2013, 28-29). Asi como vemos la mencion de las cuestiones legales,
también aparece el elemento religioso tan importante en la época y con el que los temas
brujeriles tienen mas conflictos, se trata de un exorcismo burlesco por parte del Cura con
intervenciones al final de la obra tales como: “Yo te conjuro, Satan, / vade retro, Satalin.”
(vv. 350-351). Estas referencias apuntan la “existencia” de la atmdsfera brujeril y refuerzan
la burla debido al conocimiento previo de la falsedad de la situacion. Ahora bien, veamos
mas de cerca la creacion del ambiente.

La obra inicia in media res, el pueblo ya esta asustado y las brujas falsas ya han
establecido su poder sobre él, como vimos en el dialogo inicial de Sarcoso. En seguida, salen
las autoridades para hablar acerca del castigo a las brujas. La atmdésfera general en la trama
ha sido establecida con todos los crimenes ya cometidos y el panico colectivo provocado: "El
terror es, en suma, lo que importa, / que a estos rusticos ata y los acorta” (vv. 21-22). Ya que
sabemos que la brujeria es falsa, queda claro que la ilusién solo funciona frente a los
pobladores dentro de la propia obra de teatro. La primera manifestacion de la ilusion vista en
escena es el monodlogo de Tringintania donde se presenta como la respuesta a todos los
problemas:

TRINGINTANIA [...]
Yo soy, alcaldes famosos,
un démine nigromante

gue vengo a quitar las brujas
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de este pueblo miserable. (vv. 67-70)

Si bien las autoridades del pueblo ya han mencionado las actividades de las brujas,
puestas en boca de Tringintania se vuelven mas aterradoras, dada su presentacion como
“démine nigromante” y la supuesta conversacion que tuvo con Pluton. Debemos remarcar
que, con la presentacion de ambos grupos (aldeanos y ladrones) al inicio del entremés,
Agustin Moreto establece de forma bastante sélida un universo donde el pueblo ya cree en la
existencia de las brujas, por lo tanto, resulta sencillo hacerle creer en la potencial amenaza
de ser maldecido por Plutén. Ademas, Tringintania nos avisa desde su presentacion que todo
lo que diga sera creido gracias a su “ciencia”:

TRINGINTANIA [...]
Yo sé, por mi ciencia, hacer
gue un hombre si tiene hambre
coma, Si tuviere qué,
y sé hacer que mienta un sastre. (vv. 71-74)

Podriamos decir que la “ciencia” de la que habla es mas que nada el grado de
convencimiento que logra en sus victimas a partir del disfraz y la palabra. El personaje
instigador se construye segun su propdsito, es una bruja o un domine nigromante siempre
ayudado por el vestuario bien especificado desde las didascalias explicitas: “Sale
Tringintania vestida de negro, con manteo y sotana” (711) y “Sale Tringintania de bruja”
(715). Gonzalez destaca que “cuando la caracterizacion se apoya en especial en los elementos
audiovisuales (vestuario, utileria, etcétera) o en determinadas acciones, se hace con
descripciones minuciosas en las acotaciones destinadas a la representacion” (1997, 20). En
general, los entremeses de Moreto no tienen didascalias explicitas muy extensas, suelen
limitarse a las salidas y entradas de las figuras; sin embargo, en el Entremés de las Brujas, se

especifica el vestuario de Tringintania porque gracias a eso se sostiene la ilusion y se logra
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el embuste hasta el final. De esta manera, una vez que sale a escena notamos la dualidad del
personaje y su capacidad de convertirse en quien necesita ser, tal como lo explica Martinez
Lopez: “una de las constantes del entremés consiste en la transformacion del personaje en
aras de las necesidades de la accion. Esta metamorfosis puede revertir bien sea en un cambio
de indumentaria de un tipo en el de otro tipo, bien sea en un disfraz deformador” (180).

Podemos inferir que el cambio de disfraz va acompafiado de un cambio en el tono de
voz para reforzar la magia falsa creada por el embaucador y el efecto que necesita crear en
sus diferentes interlocutores. En primer punto, Tringintania como démine nigromante tiene
como proposito imponer su autoridad sobre personas que técnicamente la poseen (Alcalde y
Regidores 1° y 2°), con esto se refuerza el miedo y sometimiento del pueblo por la presencia
de las brujas y se afiade el nuevo temor por la supuesta maldicion de Plutdn; luego,
Tringintania como bruja se convierte en esa figura que ha ocasionado inquietud desde el
inicio de la pieza y continta dibujando la ilusion en el Alcalde al punto de convencerlo de
ser una bruja. Ya que difieren los propositos, primero de persuadir a entregar el dinero por
voluntad propia y luego de sugestionar para escapar con el botin, se requiere un cambio en
la actuacion, una suerte de doble papel interpretado por el personaje de Tringintania que a su
vez esta siendo interpretado por un actor. El tono, los gestos y movimientos en sus diferentes
facetas contribuyen a la creacion de la ilusion y a la comicidad de la pieza entremesil.

Por otro lado, el tono y la palabra no solo resultan fundamentales para la
configuracion del personaje, también lo son para establecer el espacio dramatico. Sabemos
que “la creacion del espacio dramatico, como es habitual en el teatro de corral, se hace con
el poder de la palabra, y el actor transforma el multifuncional espacio escénico del corral con
el gesto y el desplazamiento corporal” (Gonzalez 2006, 67). La escasa presencia de utileria

y otros medios fisicos para la representacion de los entremeses implica el desarrollo de la
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accion en un solo espacio o en lugares bastante genéricos, por lo que algunos espacios mas
complicados se crean a partir de la “narracion” y el aprovechamiento de la imaginacion del
receptor. Ya explica Arellano que “la funcion complementaria o sustituyente de la palabra
tiene que ponerse en practica cada vez que algo sea imposible de representar a la vista, bien
por razones técnicas [...] bien por razones éticas, de decencia moral” (1995, 418). Moreto
utiliza estos recursos para la creacion del espacio brujeril en el entremés. El lugar de

encuentro del Alcalde con las supuestas brujas se describe de la siguiente manera:

TRINGINTANIA ¢Véis aquel cerrillo?
ALCALDE Si.
TRINGINTANIA Pues id y en él aguardadme. (vv. 141-142)

Hasta ese momento, el espacio solo es aludido, pero pertenece a la realidad ficticia ya
que el Alcalde efectivamente llega al cerrillo para hacer la entrega del dinero, tal como vemos
unos versos mas adelante:

ALCALDE [..]]
Mas ya estoy en el cerrillo
y No veo a nadie aqui,
ni aquel Pluton ni las brujas. (vv. 168-170)
El espacio de la accion ha cambiado de un posible interior a un exterior oscuro, segun

los requerimientos establecidos por Tringintania: "Pluton sale / siempre de noche, que el sol
/ de dia puede quemalle™ (vv. 130-132). A este espacio abierto y oscuro se agrega la
descripcion “complementaria” de Tringintania que fortalece todavia més la ilusién puesta
sobre el alcalde y el pueblo:

TRINGINTANIA [...]
Sobre aquel negro cerrillo
se alojan sesenta mil
en ricos palacios, llenos

de perlas y de rubis.
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Mira aquella arquitectura,
mira aquel arco sutil,

aquellas ventanas de oro...

ALCALDE ¢Ventanas de oro hay alli?
TRINGINTANIA ¢No las ves?

ALCALDE Yo no las veo.
TRINGINTANIA Mas eres hombre civil

y no puedes ver las cosas

que Pluton encierra alli.

Si fuérades brujo, hermano,

vieras su alcazar sutil

sobre los lomos fundado

de un escamoso delfin. (vv. 178-193)

En este sentido, el espacio conocido se expande gracias a los didlogos puestos en boca
de los personajes. El fendbmeno resulta interesante porque no sucede para el espectador que
conoce la falsedad de la situacion, s6lo ocurre para el burlado. Séez explica que “a través de
un uso de la palabra més evocador que denotador se van configurando los diferentes espacios
poéticos, pero de una manera tan elemental que no podriamos decir que estemos ante un
decorado verbal propiamente dicho, sino mas bien ante espacios verbalizados” (313-314).
Este espacio verbalizado no existe para el publico, pero es real en el imaginario del personaje
aun si no es capaz de “verlo” en ese momento. El requisito de “ser brujo”*° refuerza la ilusion,
el Alcalde cree todo lo que escucha a continuacion ya que, segun lo que sabe, las mujeres
que aparecen en escena si son brujas, en consecuencia, son capaces de ver todo lo que le han

contado.

30 Tenemos la inclusion del motivo folklorico del “engafio a ojos vistas™ explicado por Mauricio Molho de la
siguiente manera: “un embuste que consiste en producir un objeto maravilloso so6lo visible a quien esté dotado
de ciertas virtudes” (46). El motivo se ha extendido por la tradicion literaria en multiples variantes, nos remite
a obras como el ejemplo XXXII de EI Conde Lucanor de Juan Manuel, El traje nuevo del emperador de Hans
Christian Andersen, el cuento popular El gallego tonto de autor andnimo y, mas acorde con nuestra época de
estudio, el Retablo de las maravillas cervantino.
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Resulta necesario destacar esta dualidad realidad-ficcion en la obra. Se establecen dos
niveles distintos, uno es la realidad entendida por el burlador en complicidad con el propio
publico y el otro es el mundo “magico” donde estan habitando los pobladores crédulos. Al
respecto de la division en niveles, Fernandez explica lo siguiente: “el segundo nivel se crea
en el momento del hechizo, haciendo de la magia la promotora del desdoblamiento escénico”
(2015, 149). La pieza inicia una vez que los crimenes y hechizos de las brujas ya se han
pronunciado, esto implica que ambos niveles ya estan instaurados cuando da inicio, lo Unico
que sucede es que se remarcan y patentizan conforme avanza la accion. El segundo nivel es
visible de manera interna a partir de la propia imaginacién de los pobladores y permanece
ahi aun después del final, ya que el Alcalde continda dentro de su conversién a bruja e incluso
es exorcizado por el Cura. El personaje se pierde completamente en la ilusién y el resto de
los pobladores jaméas descubre la mentira, por lo tanto, ninguno vuelve al nivel 1 en donde
se movieron todos los ladrones con completa conciencia de sus acciones.

Cabe aclarar que con esta division en niveles no nos referimos a la metateatralidad,
ya que a la pieza le faltan ciertos elementos de “teatro dentro del teatro” para recibir el
término. Lo que hay en el Entremés de las brujas es un desdoblamiento del espacio, dado
que un personaje se desenvuelve en un mundo y otro lo hace en uno distinto; sin embargo,
ambos niveles coexisten sin problema alguno debido a que el segundo ha sido configurado a
conveniencia del primero para que funcione de esa manera. En su articulo titulado “Dos
entremeses «auditivos» y sus niveles: hacia un metateatro visual”, Adrian Fernandez
distingue entre lo “visible” y lo “visual”. El primero se refiere a lo percibido por el sentido
de la vista, los elementos fisicos; lo visual refiere a lo que se ve mas bien a partir de la
imaginacion (153). En este sentido, el primer nivel es “visible” y el segundo es “visual”,

aunque esta visualidad sélo importa de manera interna a la obra, es decir, esta configurada
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para los personajes de la trama, el hecho de que el pablico pueda o no imaginarla es un asunto
diferente porque el proposito primario de la ilusion es quedarse en los pobladores. Moreto no
le muestra la ilusion de magia falsa al pablico, sino como se lleva a cabo.

Hacia el final de la pieza, los palos no se dejan de mostrar como en la mayoria de los
entremeses y, en este caso, constituyen el final perfecto para continuar con la risa del
espectador. Vemos que, incluso cuando el resto de los personajes piensa que las palabras del
Alcalde son disparates, el burlado nunca sale de la ilusion e incluso es €l quien reparte los
palos en lugar de recibirlos:

ALCALDE Y ansi 0s pienso seguir,
Haga meneos de bailar
"Que de viga en viga,
que de fin en fin,
cantando las brujas
hemos de vivir".
Entralos aporreando el alcalde a todos y se da fin al entremés.
(vv. 355-359)

Maria Luisa Lobato explica que “cuando Moreto compone obras breves — entremeses
y bailes draméticos especialmente —, la irracionalidad [...] se lleva hasta el limite de lo
absurdo y genera lo ridiculo, con el fin de presentar una ejemplaridad de tipo negativo” (vv.
2003c, 1189). En efecto, en el Entremés de las brujas el Alcalde se presenta como un burlado
irracional hasta el final, debido a que se mueve dentro de una ilusién bien cimentada y
reforzada.

Cualquier clase de temor que las leyendas de las brujas tomadas de lo popular puedan
provocar en el espectador desaparece en cuanto se reconoce el artificio y se ve en las tablas
el desarrollo del embrollo. Al respecto, Fernandez Rodriguez explica lo siguiente: “la

funcionalidad de la magia ya no surge de su eficacia intrinseca, sino del choque entre la
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credulidad general y la perspicacia de quien se aprovecha de ella” (11). La magia falsa se
construye con maestria, “hay ironia dramatica, ciertamente, y es esta la que permite al publico
0 a los lectores del entremes comprender la caracterizacion ridicula de los villanos en la
puesta, pues su afectivo y patético mouere es absolutamente falso y motivo de risa” (Walde
359). El pablico toma un puesto de superioridad frente al personaje ridiculizado en escena
debido a que esté bien enterado de todo lo que sucede, la presencia de la magia falsa frente
al espectador sélo puede traer la anticipacion por ver si los embusteros se saldran con la suya

y qué tanto caeran los pobladores en la mentira.

3.3 ILUSION POR ENGANO ESCENICO.
El engafio en escena tiene diferentes propdésitos. Puede incluirse en determinadas partes de la
pieza para crear tension dramética o encontrarse en el centro de la trama como el elemento
mas importante. Martinez Berbel explica que “el engafio, la mentira, el fingimiento nos hacen
reir” (50), por lo tanto, en el caso de los entremeses se trata de un recurso bastante Util para
conseguir el propdsito basico de la pieza breve. Debido a su corta duracion, la extension del
engafio tiende a abarcar toda la pieza en sus diferentes variaciones, una de las mas comunes
(y la que veremos presente en algunos de los entremeses moretianos a analizar en apartados
posteriores) es la presencia del disfraz para ocultar la identidad de un personaje. Higashi
explica que “aunque las funciones y extension de la ocultacion de la identidad son variadas,
a menudo coinciden en ser el motor del enredo principal con un amplio margen de influencia
sobre la macrosecuencia dramatica” (39).

La ilusién producida por el engafio con frecuencia esta dirigida a un tipo
particularmente crédulo, “en situacion de inferioridad o aquejado de un defecto censurable

como los celos — injustificados 0 no — y la necedad” (Martinez Lopez 159). Los tipos que
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responden a esta descripcion pueden ser maridos cornudos, vejetes, etc., a los que un
personaje o un colectivo de ellos engafia para conseguir un fin especifico, generalmente en
beneficio propio y de maneras variadas para lograr el convencimiento y la ridiculizacion.
Roso enlista algunos medios técnicos para la construccion de engafios de los cuales
retomamos los utilizados por Moreto para la construccion de sus piezas: las acotaciones, el
lenguaje, comienzos in media res, las complicidades con el auditorio y la labor del actor (78).
En los entremeses El retrato vivo, La Perendeca y El reloj y los érganos encontramos méas
de uno de estos elementos mezclados en el desarrollo de la trama, especialmente el ultimo,
ya que “los movimientos de los actores en el escenario o su colocacion en €l debieron ser
muchas veces esenciales. Fundamental resultd, en cualquier caso, la diccion pues la voz era
componente esencial del espectaculo” (Roso 80).

En los tres casos, la ilusién creada en escena resulta completamente visible para el
publico, desde el “cuadro” en el que se ha convertido Juan Rana hasta los objetos de los que
se disfrazan los personajes para pasar desapercibidos ante otros de ellos. Los engafios en
general son descubiertos hacia el final y las piezas terminan en cantos. Si bien el tema es
fundamental en muchos mas entremeses del dramaturgo, hemos elegido este corpus debido
a que el engafio funciona como pretexto para crear una ilusion Optica visible, en
contraposicion con las ilusiones sustentadas en elementos reconstruidos por la imaginacion
tanto del publico como de los personajes (magia real y falsa). No solo se trata del disfraz de
una figura para transformarse en otra, si no de la conversion en objetos. La ilusion consiste
en pasar de personas a cosas inanimadas con todo y sus funciones utilitarias. Los
requerimientos escénicos para crear tal efecto difieren bastante de los engafios mas comunes,
aqui la astucia y perspicacia del personaje (y por supuesto del actor), funcionan como el arma

mas importante para construir la ilusion.
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3.3.1 ENTREMES DEL RETRATO VIVO.

Tenemos pocos datos acerca de la composicion de la obra, Maria Luisa Lobato apunta
que Agustin Moreto “se desplazd a Sevilla en 1656, ciudad en la que se representarian
algunas de sus piezas breves escritas para el Corpus. Poco posteriores fueron los entremeses
El retrato vivo, El hijo de vecino y La reliquia, impresos ya en 1658 (2003c, 1183). La trama
nos cuenta el engafio creado por Bernarda para vengarse de los celos de su esposo, Juan Rana.
La mujer hace creer al marido que se ha convertido en su propio retrato, una vez cosificado
el hombre se ve obligado a tolerar que diferentes galanes le hacen la corte a Bernarda, asi
como las burlas por parte de quienes limpian y retocan “el retrato”. Al final, el engafo se
descubre y Rana recupera su “forma humana”.

El Diccionario de autoridades define “retrato” como “la pintura o efigie que
representa a alguna persona o cosa” (Aut.). En este caso, sucede al revés: Rana representa a
su retrato y Bernarda lo explica desde el inicio de la obra:

BERNARDA Esta es la mafia,
gue es pintura ha creido, jes cosa extrafal
Para lo cual, amiga, fue el motivo
dar yo a entender que su retrato al vivo
se me antojaba, congue al mentecato
le hizo un pintor creer que es el retrato
de si mismo. Y como esto lo ha creido,
desde hoy dentro de un marco esta metido,
y se esta sin moverse en la postura

que él le dejo, creyendo que es pintura. (vv. 17-26)

31 Todas las citas a la obra se toman de la siguiente edicion: Agustin Moreto, “Entremés El retrato vivo”, Loas,
entremeses y bailes de Agustin Moreto, Maria Luisa Lobato (ed.), Kassel: Editorial Reichenberger, 2003. 408-
420.
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Arellano menciona que “el teatro esta lleno de referencias a pinturas y pintores, y a
menudo se presenta una descripcion en metafora de pintura” (1995, 425). En este caso, no
hay propiamente una descripcion de la pintura, Bernarda menciona que el hombre se ha
quedado “en la postura/ que ¢l le dejo” (vv. 25-26), ya que el espectador no necesita saber
mucho mas antes de ver salir al personaje. El engafio de la mujer se basa en la credulidad de
Rana, el hombre es cosificado durante casi toda la representacion. Degenne-Fernandez
explica que “una de las claves del éxito de la burla reside en la aceptacion por parte de la
victima de su repentina transformacién en pintura viviente, en un acto de fe propio del género
que autoriza las fantasias mas descabelladas” (2009). Esta “aceptacion” permite que Juan
Rana s6lo intervenga para desatar la risa del publico porque, en el plano ficcional, ha sido
relegado como parte de la decoracion, en cuanto la didascalia sefiala “sacan el retrato metido
dentro de un marco” (412) y el personaje sale al tablado, queda excluido “de la realidad
literaria, situandolo fuera del espacio de la accion principal” (Degenne-Fernandez, 2009). De
alguna manera, Rana existe en su propio espacio como objeto e incluso sus comentarios
permanecen mudos a pesar de que son enunciados en voz alta:

MUJER 22 De no comer, con las colores

lacias viene el retrato.

BERNARDA iSacudid!
COSME iDeo gracias!
BERNARDA El polvo lo pintado desfigura.

Dadle bien, porque aclare la pintura.
COsME iLas dos me han sacudido que es contento!

Mas como est6 pintado no lo siento.
BERNARDA ¢ QuEé te parece, amiga? (vv. 43-49)

Como Ruano menciona, “la utileria de personaje, junto con la vestimenta, pueden

utilizarse también como un objeto parddico” (2000, 109). La imagen de Rana dentro de un
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marco a manera de parodia del retrato representa una imagen ridiculizada; en este sentido, el
conjunto visual de “actor mas utileria” constituye un retrato burlesco. Ahora bien, la
cosificacion del personaje no s6lo se queda en la aceptacion de la palabra del pintor o de
Bernarda, se refuerza una vez que todas las figuras hacen alguna observacion acerca de la
pintura. Estos comentarios e incluso la participacion de las otras figuras han sido ideadas
desde el inicio por Bernarda para sustentar su engafio: “segun con ellos he tratado, / todos
han de apoyar que esta pintado / en su misma presencia” (vv. 33-35).

La intervencion de los personajes permite continuar convenciendo a Rana de la
veracidad de la situacion, es decir, se crea la ilusion de que efectivamente se ha convertido
en un objeto. Al no escenificar el momento de la “creacion” de la pintura, el publico no puede
ver la conversién de persona a cosa, pero si la constatacion de ésta debido a la limpieza del
cuadro, la burla de los galanes acerca de ausencia y los supuestos retoques del pintor. La
credulidad del personaje permite que los otros construyan la ilusion del “retrato vivo” frente
al espectador y mas aun frente al propio Rana, ya que es el Gnico engafiado de verdad.

Procedamos ahora a plantear el modelo actancial para explicar de una manera mas
especifica las funciones de los distintos personajes en torno a la burla y, por ende, al engafio

elaborado por Bernarda:

D1 » S » D2
Hartazgo Bernarda Bernarda
\J
A > O Op
Pintor Juan Rana

Damas

Galanes
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Bernarda ocupa la casilla de Sujeto al ser quien orquesta todo el embrollo. Esta
motivada (D1) por el hartazgo de los celos de su marido “porque sane del mal con un donaire”
(v. 13) y la Unica beneficiada de verdad sera ella misma (D2). Su propdsito es convencer a
Rana de ser su retrato (O) con ayuda de sus pretendientes, las damas y el propio pintor (A).
Al no tener ninguna clase de oposicion, la mujer se sale con la suya. Toda la treta esta
centrada en Juan Rana, por lo tanto, la ilusion creada en escena solo es real para él. A
diferencia de los entremeses que hemos tratado con anterioridad, toda la ilusion se sostiene
gracias a quienes pululan alrededor del retrato y actian como si éste fuera de verdad, no hay
una base magica. Asi como el espectador debe creer al actor cuando éste interpreta su papel,
Juan Rana cree a todos los burladores debido a que siguen las acciones previamente
acordadas con Bernarda. La pieza se desarrolla a la manera de un desfile de figuras cuyo
propdsito es ejercer la burla por turnos a Rana hasta llegar a la rueda donde todos sefialan los
defectos del retrato.

Moreto crea el engafio a partir de la palabra y la utileria de los personajes. Arellano
menciona que “lo que hace la palabra en el teatro es precisamente resaltar, elegir, los puntos
claros que el ojo debe ver, y facilitar la captacion del significado, que sin la palabra puede
resultar ambiguo o neutro” (1995, 419). En este sentido, desde la salida a escena del retrato,
constantemente los personajes mencionan una cualidad de este, por lo que no se pierde de
vista que el elemento més importante en escena es el “retrato vivo”. Los primeros
comentarios de Mujer 12 y Cortesano solo se dedican a resaltar el increible realismo de esta
“buena pintura”:

MUJER 12 Algo esta esquivo,
mas no diran a Dios sino que es Vivo.
Solo le falta hablar y aunque no habla,

parece que se sale de la tabla. (vv. 49-52)
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BERNARDA ¢No miras su retrato?
CORTESANO En él se escucha.
Cierto que es gran dibujo. (vv. 61-62)
Mientras mas se comenta la ausencia de Juan Rana y se insiste en su naturaleza como

dibujo, mayor es el refuerzo verbal de la ilusion sobre el marido bobo. Por otra parte, vemos
que ésta existe mas bien dentro de la casa de Bernarda, ya que la salida de Correo al tablado
(personaje proveniente de fuera) comienza con la ruptura de la ilusion; de manera paradojica

también representa la prueba méas grande de la ausencia de Juan Rana.

CORREO ¢Habra lugar que os hable aqui un correo?
BERNARDA ¢De qué parte venis?
CORREO De vuestro esposo,

a traer esta carta presuroso.
BERNARDA ¢Carta de mi Juan Rana?
CORREO Si. (vv. 82-85)

Acerca de este recurso, Roso explica que “la carta crea confusiones de diferente
forma. Puede no ser interpretada bien, ser escrita por un agonista engafiado para convertirla
en prueba irrefutable favorable a los engafos de otro o no llegar a sus destinatarios correctos”
(81). En este caso, la carta si colabora con el embuste de Bernarda, aunque el hecho de que
Correo entable conversacion con Rana anuncia el cercano final de la ilusion. El retrato

comienza a ser audible y el esposo pasa de estar completamente marginado a formar parte de

la accion.
COSME Sefior correo...
CORREO ¢Qué es lo que os desvela?
COSME ¢Sabe usté donde quedo?
CORREO En la Zarzuela.
COSME ¢Y quedo bueno alla?
CORREO Por més mimoria,

muerto de amor.

CosME Pues, jDios me tenga en gloria! (vv. 87-90)
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La posterior conversacién con Bernarda en donde pide que le lleven de comer
continda su transicion a la escena; sin embargo, para evitar la ruptura, Moreto inserta un
pintor para darle algunos retoques al retrato y Rana retrocede a su estatus como “retrato
vivo”. Si bien al principio existe una conversacion entre pintor y retratado, esto se corrige en
cuanto el hombre le retoca la boca®?, ahora ya no se le va a permitir ni hablar (en cuanto a ser
escuchado) ni comer: “que un poco le dejé la boca grande. / Y asi vengo a achicalla y
retocalle, / que el comer el color puede acaballe.” (vv. 122-124). Luego de los retoques, la

intervencién de Juan Rana vuelve a enmudecerse:

PINTOR [...]
Ya estd enmendado, y porgue su trasunto
se seque, al sol le cuelguen luego al punto.
CosME Si a secarme ponéis, -jmoscas, dejdme!-,
mejor de no comer podré secarme.
PINTOR ¢QUE les parece?
LAS DOS Que se esta riendo.
PINTOR Cada cual de por si le vaya viendo

por si hay alguna falta. (vv. 133-139)
A partir de aqui, el personaje es ignorado completamente mientras se destaca su

naturaleza como retrato y todos los demas sefialan sus defectos, lo pellizcan, estiran y demas.
Luego de semejante burla, Bernarda anuncia el término total de la ilusion con una pregunta
directa a Rana: “;Qué le parece el retrato, Juan Rana?” (v. 162). Con esto vemos que la

ilusion no deja de ser dirigida por Bernarda, ella ha hecho salir a los personajes previamente

32 Al respecto de “pintar” en escena, Degenne-Fernandez menciona que “ver pintar un retrato en el escenario
introduce una variante de teatro dentro del teatro, de cuadro (pintado) dentro del cuadro (teatral) que suprime
los limites entre teatro y realidad, siempre en clave humoristica o parddica” (2009). No vamos a discutir ahora
mismo las cualidades metateatrales de la obra, ya que nos saldriamos del proposito del trabajo; por otro lado,
no esta de mas apuntar la posicion primera de Juan Rana como observador de todo lo que acontece mientras
“estd ausente” y la posterior inversion de roles donde el pintor retoca el retrato y el resto de los personajes
observa la accion.
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instruidos y también decide en qué momento concluir la situacion. Aun si el embuste pudo
haberse roto con la intervencion de Correo, se vuelve a establecer con la salida del pintor y
se alarga un poco mas para poner en boca de la burladora principal el fin de los engafios.

Ahora bien, en cuanto a la utileria, ya hemos mencionado la importancia del marco
alrededor de Rana para simular el retrato en escena. Hay varios elementos de utileria de
personaje mencionados en las didascalias, una explicita sefiala que el Cortesano lleva regalos
a Bernarda: Sale un cortesano y dale unos lazos de tocado (412). El resto de los objetos
podemos asumirlos a partir de las acciones de las figuras, por ejemplo, el hecho de sacudir la
pintura nos remite al posible uso de un plumero, un “mazo o atado de plumas, que sirve para
quitar el polvo” (Aut.). En la llegada del Correo no se especifica que lleve nada en la mano;
sin embargo, dado que su oficio justamente es “llevar y traher cartas de una parte a otra”
(Aut.) se asume que la carta forme parte de su utileria de personaje, aunque en este caso,
Moreto agrega un paquete méas y lo explicita en boca del hombre en una suerte de didascalia
implicita:

CORREO De vuestro esposo,

a traer esta carta presuroso®,

BERNARDA ¢Carta de mi Juan Rana?

CORREO Si.

COSME ¢Qué escucho?

CORREO Y un regalo también.

BERNARDA Lo estimo mucho. (vv. 83-86)

Los otros personajes tipo, como el valiente y el pintor, también llevan la utileria
caracteristica de sus oficios, el primero la espada y el segundo el pincel. Ambos objetos no

s6lo ayudan a perfeccionar el vestuario y hacerlos reconocibles al publico, también se utilizan

33 Todas las negrillas dentro de las citas a la obra son mias.
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en la obra. El valiente muestra la espada para amedrentar al retrato y el pintor emplea el
pincel para llevar a cabo los retoques necesarios a la pintura. Todos estos elementos
funcionan para complementar las intervenciones de los burladores en torno a su papel en el
engafio de Bernarda. Moreto incluye pocos elementos de utileria, todos son sacados al tablado
por los personajes (incluido el retrato) y sin duda son estrictamente necesarios para llevar la
pieza a buen puerto.

Finalmente, toda la ilusion se sostiene en el convencimiento de Juan Rana a partir de
las participaciones en su contra de todo el elenco. El espectador tiene una funcién cémplice
en tanto que conoce el mecanismo del engafio gracias al mon6logo de Bernarda en los
primeros versos. Las expectativas del publico todo el tiempo estan relacionadas con saber
hasta cuando el personaje se dara cuenta de la falsedad de la ilusion en la que se desenvuelve,

mientras tanto, disfruta de la burla dirigida al marido.

3.3.2 ENTREMES DE LA PERENDECA.

Acerca de la obra sabemos que “en 1639 [...] la compafiia de Antonio Garcia de Prado
representd en Sevilla su entremés [de Moreto] La Perendeca, quiza con ocasion de las fiestas
del Corpus” (Lobato 2003c, 1181-1182). En esta pieza vemos la historia de tres hombres en
busca de los favores de Perendeca, ésta se aprovecha de todos ellos y les pide irse antes de
que el Vejete los descubra. ElI Vejete sale y ninguno de los galanes logra escapar, asi
comienza una serie de artificios urdidos por Perendeca para esconder la presencia de los tres
hombres con el propoésito de que no los descubran y puedan irse en la menor oportunidad.
Frank P. Casa explica lo siguiente: “mientras que las acciones de un competidor de igual o
levemente superior dominio pueden causar graves inconvenientes, las del personaje

autoritario pueden presentar obstaculos insuperables” (2008, 81). En este sentido, los tres
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competidores mantienen el conflicto al mismo nivel, dado su compartido estatus de
“pretendientes’:

BARBERO Yo no me tengo de ir

hasta que me favorezcas,

que basta que por tu causa

ha un mes que no veo mi tienda.
ESPORTILLERO Hase de ir, que solo yo

se queda con Perendeca.
CALDERERO ¢Qué es eso, picaro? El es

el primero que ha de ir fuera. (vv. 69-76)%

Luego, segun lo mencionado por Casa, la llegada del Vejete representa el verdadero
reto. En este caso, el inconveniente no necesariamente se debe a que el recién llegado compita
por el amor de la mujer, sino porque su salida al escenario implica autoridad, tiene poder
sobre Perendeca, ella lo sabe y lo expresa: “El me mata si te ve, / porque tengo orden expresa
/ que no me junte contigo” (vv. 81-83). Desafortunadamente, debido a la premura de la
situacion, la mujer inventa una manera (burlesca, por supuesto) de esconder a los
pretendientes:

PERENDECA Ahora bien,
pongase aquesa caldera,
y con estos tres martillos
vuesastedes den en ella
como en real de enemigos. (vv. 85-89)

La mujer disfraza de objetos a los tres hombres y a su amiga para evitar que los
descubran con ella. La ilusion frente al Vejete comienza en cuanto este sale al escenario y

asume que el objeto es de verdad. Esta situacion se va a repetir tres veces, esto implica tres

% Todas las referencias a la obra se toman de la siguiente edicién: Agustin Moreto, “Entremés de la Perendeca”,
Loas, entremeses y bailes de Agustin Moreto, Maria Luisa Lobato (ed.), Kassel: Editorial Reichenberger, 2003.
279-301.
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figuras en escena formadas por los pretendientes para ocultarse del Vejete. Casa explica que
“una vez establecida la causa del conflicto, los acontecimientos en la obra giraran alrededor
de las estrategias necesarias para superar las dificultades presentes y conseguir el proposito
deseado, sea el reconocimiento social, la adquisicion de un puesto o el amor de una mujer”
(2008, 81). Si bien el propdsito inicial es quedarse con Perendeca, el nuevo proposito es
escapar del Vejete.

Vemos que la treta no fue previamente acordada, como en El retrato vivo, en La
Perendeca Moreto crea un enredo donde los vejetes y los galanes son burlados por la mujer,
los primeros por creerse los embustes y los segundos por terminar cosificados en escena sin
poder alegar otra solucion. Miguel Magro concluye que “Perendeca logra transformar su
obligacién conyugal de cocinar en un modo de engafiar a su marido y establecer su poder
sobre los amantes, a quienes literalmente cosifica” (2012, 125). Ella instruye a los
pretendientes acerca de como esconderse del Vejete e incluso los amenaza con dejar que los
descubran en cuanto dice “Entre y véalos” (v. 130), a lo que todos se niegan mientras piden
clemencia, las figuras “se esconden como Unico medio de no ser sorprendidos en una
situacion comprometida” (Gutiérrez Gil, 479). A estas alturas, a Perendeca no parece
importarle que la descubran, sino continuar con la burla de quienes le han traido tantas
molestias; por su parte, los galanes no quieren ser castigados, asi que ceden a cualquier
maltrato mientras estan disfrazados de objetos.

Expliquemos ahora el funcionamiento del enredo a partir del modelo actancial de
Ubersfeld con el fin de comprender mucho mejor las causas y propdésitos que van a llevar a
los personajes a crear las ilusiones escénicas. Vamos a dividir la obra en dos partes. En la

primera, el objetivo de los Galanes (S) es conseguir el favor de Perendeca (O), movidos por
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el Eros (D1) y en beneficio propio (D2). No tienen més ayuda que las escasas probabilidades

de cada uno, pero si tienen dos oponentes, la propia Perendeca y el Vejete (Op) al que sirve.

Dl » S » D2

Eros Galanes Galanes

A 0 < Op
Perendeca Perendeca

Vejete

En esta primera parte, no hay ninguna clase de ilusién porque no resulta necesaria,
aparece en cuanto la situacion lo demanda. La segunda parte del entremés comienza cuando
el Vejete sale a escena y pone en aprietos a los galanes e incluso a Marica, la amiga de

Perendeca. Establecemos ahora un esquema nuevo:

D1 > S » D2
Vejete Galanes Galanes
¥
A >0 < Op
Perendeca [Escapar / Esconderse] Vejetes

Ante la necesidad de salir del lugar, el objeto de deseo de los tres hombres se atenta
y modifica, esta vez quieren no ser atrapados (O), esto estaria representado quiza por alguna
de las puertas laterales ya que seria el lugar por donde los galanes llevarian a cabo la huida.
La accion es motivada por la presencia del Vejete (D1), también contarian con la ayuda,

sobremanera, de Perendeca (A) para esconderse y la oposicion de dos vejetes (Op), porque

129



su presencia obstaculiza el proposito. Como lo hemos dicho, la ayuda de Perendeca comienza
como tal, pero continla méas bien como mera burla a los tres galanes; Sanchez-Imizcoz
menciona que “al cubrir a los actores, éstos se «cosifican», dejan de ser personas para
convertirse en muebles, a la vez que realzan la idea del engafio” (2005b, 109). La conversion
de “humanos” a “cosas” resulta necesaria debido a la situacion.

Las ilusiones se presentan varias veces con el mismo propdsito y estan dirigidas hacia
el mismo objetivo. Ya que el oponente de los galanes es el Vejete, todas las ilusiones deben
ser creidas por él. EI embuste inicia en cuanto los personajes toman sus posiciones y se
transforman en muebles, termina hasta que los objetos dejan de cumplir su funcion; los
pretendientes no s6lo se vuelven un aparato estatico, sino uno que puede fingir correctamente
las funciones del aparato simulado, a menos de que haya una razén completamente valida
para que no sea asi.

VEJETE VVeamoslo.
PERENDECA Da un pellizco
debajo de la caldera.
Dale un pellizco el viejo al calderero, base a levantar y dale con la

caldera en la cara

CALDERERO iAy, mi brazo!
VEJETE Ay, mis narices!
PERENDECA Si th te llegas tan cerca...

Dan todos tres sobre la caldera al son que hacen los herreros
VEJETE jHay tal ruido! (vv. 105-109)
Parte importante de la credibilidad de la ilusion se sustenta en que todos los objetos

funcionen correctamente, de lo contrario corre el riesgo de romperse. Cada distraccion del
Vejete permite el traslado de los personajes y el cambio de una cosa a otra. Si consideramos
gue no se echan en falta los muebles modificados, podriamos pensar en un ligero traslado
espacial. En este sentido, tal como lo dice Ubersfeld, el espacio “no se crea sélo en relacion
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con el lugar escénico tal como ha sido culturalmente construido, se «fabrica» esencialmente
con el gesto y la foné de los comediantes” (1989, 128). Nos damos cuenta de que el espacio
dramatico se reconoce gracias a los “hombres-objeto” y el contexto a partir de los dialogos.
La ilusion se construye en escena gracias a las didascalias implicitas y explicitas, la
utileria y latejné de los actores, ya que deben simular perfectamente sus papeles, estar quietos
cuando es necesario y no llevar a cabo algin movimiento capaz de delatarlos. Resulta
sumamente interesante la abundancia de didascalias explicitas dirigidas a la formacion de los
objetos y las acciones de los galanes cosificados, por ejemplo, la creacion de la chimenea se
compone tanto de indicaciones en boca de Perendeca como de una larga didascalia explicita:

PERENDECA Ahora bien, pénganse apriesa
los dos a gatas, y el uno
campese por la cabeza
aquesta media tinaja.
Ponense el barbero y el esportillero a gatas, una tabla atravesada encima, y
en ella sentado el calderero, con media tinaja dentro de la cabeza y un
barrefio de ceniza a los pies
CALDERERO Pues, ¢qué ha de ser?
PERENDECA Chimenea. (vv. 132-136)

Mas adelante, las didascalias también explican las acciones burlescas del Vejete en
una especie de intento por darles el uso cotidiano a los objetos. Hasta cierto punto, la
cosificacion de los personajes los convierte en “utileria burlesca” destinada a fracasar,
citemos como ejemplo una de las didascalias: “PoOnese a asar, hinca el asador en las tripas
del calderero, soplay llena las caras de ceniza a los dos” (289). Agustin Moreto se esmera
bastante en guiar la representacion para que las acciones resulten tan burlescas como deberian

serlo, las mas complicadas se acompafian de didascalias implicitas y explicitas, como
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ejemplo tenemos la cita anterior de la creacion de la chimenea, en otros casos mas simples
basta con la didascalia implicita:

PERENDECA Pdnganse ellos dos de bancos,
ponles td esas dos carpetas,
yo le pondré estos manteles
a él, que ha de ser la mesa. (vv. 203-206)

Por otro lado, aunque esta vez los objetos formados resultan bastante sencillos de
hacer, representan la parte culmen del entremés y de la risa, ya que durante buena parte de la
accion los tres hombres se “descosifican” con el fin de saciar su hambre. Alonso Vega explica
que la utileria de escena puede “permitir a los actores desarrollar acciones cotidianas como
comer, sentarse, escribir, etc.” (37). Asi como los galanes sirven de “utileria” al Vejete y
Convidado, ellos usan la utileria de verdad para llevar a cabo las naturales actividades de
comer y beber mientras dejan sin viandas a los vejetes®:

ESPORTILLERO (Ap. Del mal, no tanto. Comamos.)
Alza la mano el esportillero y quitale el bocado al convidado

CONVIDADO iZape, de la mano mesma
me le quito!
VEJETE ¢ Qué?
CONVIDADO El bocado. (vv. 228-230)

Si en las primeras ilusiones los tres hombres hacian comentarios y quejas acerca de
sus deplorables situaciones®, en la tltima ilusion comienzan los inconvenientes y ésta fluctta

por los continuos robos de comida. Se anuncia no el final del entremés, sino el del engafio.

35 Acerca de la comida y la bebida robadas, Tania de Miguel Magro menciona que “puesto que la comida tiene
claras connotaciones sexuales, resulta l6gico que los viejos sean incapaces de comer y que sean los amantes
quienes se alimenten a sus expensas” (2012, 125). Véase el articulo: Tania de Miguel Magro “La comida en el
teatro breve de los Siglos de Oro. El caso de Agustin Moreto”, Cincinnati Romance Review 33 (2012): 114-
132.

% Todos los dialogos de los galanes mientras son podrian considerarse como murmuraciones en el sentido de
que los vejetes no les prestan atencion hasta que la ilusion se rompe. Sélo entre los engafiadores se pueden
escuchar.
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La treta se desarrolla en el segundo tercio del entremés y constituye el conflicto de la trama.
El engafio finaliza en cuanto los objetos dejan de cumplir sus funciones debido a que el Vejete

rompe un plato encima de la cabeza del Calderero:

CALDERERO (Ap. jMas que me da en la cabeza
con éll)
VEJETE iValga el diablo el plato!

Quiébrasele en la cabeza
CALDERERO (Ap. jSumidos y hundidos mueran!)
VEJETE Oigan, ¢esto tengo en casa?
¢Quién sois? (vv. 255-261)
Posteriormente, Moreto dedica una larguisima didascalia a explicar la manera como

han de atar a los tres galanes para escarmentarlos: “Atan al calderero por los pies y con el
mismo cordel al esportillero por la cintura, y luego al calderero por debajo de los brazos y
al barbero con el mismo cordel de la cintura. Y en dando al esportillero con un matapecados,
huye y arrastra al calderero, y lo mismo sucede con el barbero. Los que aporrean son los
dos viejos” (297). En este caso, asi como la ilusion se cred de manera improvisada para salvar
una situacion urgente, se termina de manera igualmente inesperada debido a una accién sin
una intencion en particular mas que demostrar la furia del Vejete.

La utileria en escena esta relacionada con objetos domésticos comunes como platos,
vasos, manteles, etc. En general, éstos complementan la cosificacién de los galanes,
contribuyen a la burla de los vejetes. Los dialogos de Perendeca durante todo el engafio
funcionan para guiar las acciones y los movimientos de los actores con el fin de desatar la
risa en los momentos oportunos. Al término de la ilusion, la mujer queda como la burladora
de todos los personajes masculinos. En este entremés destaca el ingenio para crear tantas

figuras en escena valiéndose de unos cuantos elementos.
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Finalmente, el publico se convierte en testigo y complice de la accion conforme ésta
avanza. Si bien no se trata de un engafio prefabricado desde el principio de la pieza, el recurso
de la urgencia e inmediatez para la creacion de la ilusion desata la risa y permite el desarrollo
de un entremés deliberadamente accidentado. No deja de ser una obra elaborada de inicio a
fin con todo detalle, la puesta en escena esta mas que planeada para que la impresion del

espectador sea la correcta, segin comprobamos en la especificidad de las didascalias.

3.3.3 ENTREMES DE EL RELOJ Y LOS ORGANOS.

La pieza se imprimi6 en 1664 (Lobato 2003c, 1184) y trata de los problemas a
resolver en un pueblo por parte de dos alcaldes. Un escribano enuncia los asuntos uno por
uno y los alcaldes encuentran una solucion gracias a los disfraces y mentiras de dos mujeres
vestidas de sacristanes y un hombre disfrazado de barbero; el Gltimo problema, la necesidad
de un reloj y un 6rgano, no tiene una solucion inmediata porque los alcaldes no llegan a un
acuerdo acerca de cuél requiere prioridad. Luego, Ramplén llega al pueblo fingiendo ser
fabricante de 6rganos para poder pasar tiempo con Luisa. EI hombre sostiene su mentira con
el montaje en escena de un 6rgano luego “convertido” en un reloj con ayuda de los personajes
presentados previamente. Al final, el engafio es descubierto. La aparicion y el proposito del

personaje los entendemos a partir del siguiente modelo actancial:
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Eros Ramplon Ramplon
v
A > O « Op
Figuras Luisa Vejete

En la casilla D1 tenemos la motivacion de Ramplén (S) para urdir todo el engafio y
conseguir estar con Luisa (O), el beneficiario es él mismo (D2) y el Vejete (Op) su adversario.
En la casilla de Ayudante ponemos “Figuras” ya que los supuestos reloj y 6rgano fungen
como la cubierta para dar soporte a la artimafia del Sujeto. En este sentido, cada uno de los
participantes en la construccion de las figuras se considera un ayudante indirecto para la
consecucion del Objeto de deseo de Ramplon.

Ahora bien, el desfile de figuras se da segtin la mencion de los problemas del pueblo.
Todos los que salen al escenario para presentarse como solucion van disfrazados y realizan
su propio embuste ligado a propositos personales. Hay una concatenacién de engafios unidos
entre si por los conflictos de los personajes. Roso explica que una “accion que como
mecanismo perfectamente cerrado se forma por la trabazon de unas cosas con otras, genera
en su proceso de causa y efecto otros engafios que guardan coherencia con el inicial y
terminan produciendo un efecto domind en el que [...] se ven involucrados todos los
personajes, 0 al menos los mas importantes” (1999, 66). Esta consecuencia donde se
involucra a todas las figuras la percibimos en el Gltimo engafio encabezado por Ramplon.

Cada treta ha sido planeada con anterioridad al grado de estar llevandose a cabo desde

la primera salida al tablado: Quiteria y Teresa salen ya disfrazadas de sacristanes, Barbero
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lleva una guitarra para la examinacion y Ramplon acude al pueblo acompafiado de un

esportillero. Martinez Berbel explica que “un tipo de engafio que se presta muy bien a su

mantenimiento como elemento estructural es la ocultacion o el fingimiento de identidad y es

de uso muy frecuente en nuestro teatro [aureo]” (42). Los personajes simulan ser otros para

conseguir sus propositos, todos tienen razones para disfrazarse, en general son cuestiones

amorosas y de celos. Al respecto Higashi menciona que “el uso del disfraz en escena esta

ligado a la aproximacién amorosa en el caso del galan o permite que la dama siga a su amado

para mantener y consolidar el amor” (38). Si bien las intenciones amorosas del Barbero y las

sacristanes no nos quedan claras en su primera aparicion, éstas se especifican hacia la

segunda mitad del entremés:

TOMASA
BARBERO

¢ Qué me dices?
Lo que pasa.
Ya por ti, Tomasa mia,
soy de este lugar barbero
u digalo la bacia
con gue a hacer voy una barba;
mas nunca esto corre prisa
y asi he querido primero
que sepas que la fe mia
te supo buscar. (vv. 180-188)%'

Hay que destacar que sélo Rampldn da a conocer sus intenciones desde el principio

de su aparicion:

RAMPLON

Y oyendo que pretendia
hacer un érgano, yo,
aunque de esto no sé pizca,

fingiendo que soy maestro

37 Todas las referencias a la obra se toman de la siguiente edicion: Agustin Moreto, “Entremés del Reloj y los
Organos”, Loas, entremeses y bailes de Agustin Moreto, Maria Luisa Lobato (ed.), Kassel: Editorial

Reichenberger, 2003. 737-756.
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vengo a hacerte una visita.

Pues por lo menos el tiempo

que durare la mentira

podré verte y podré hablarte.

y porque mejor lo finja

traigo un modelo: entra, mozo. (vv. 165-172)

Los engafios se sostienen a partir de elementos tangibles y completamente visibles
por sus victimas. En el primer caso, la credibilidad radica mas bien en el uso del Barbero de
su propia utileria de personaje para tocar y danzar en el escenario y conseguir el empleo. El
publico podria considerarlo honesto; sin embargo, el aparte establece que hay algo detras de
sus acciones: “(Ap. jAy, amor, en qué me has puesto!)” (v.65). En el segundo caso, la
credibilidad radica en el traje de sacristan, esta vez Quiteria y Teresa salen airosas de su plan
unicamente a ojos de los alcaldes, ya que el pablico nota la burla de las mujeres disfrazadas
de un oficio masculino®, Estos conflictos se conjugan de manera que todos los que han
desfilado estén presentes en el escenario en un momento especifico y colaboren con el engafio
de Rampldn, ya que éste aun si cuenta con el Esportillero, al final requiere la presencia de
todos los demas para pasar desapercibido frente al alcalde. Lo que comienza como un mero
disfraz de una mujer en un sacristan o un hombre comun en barbero se troca en la conversién
de “ser humano” en “6rgano” o “reloj”, es decir, la cosificacion del personaje.

Esta cosificacion sucede de manera improvisada a partir de la situacién de las figuras
frente al Vejete, quien representa la figura de autoridad no s6lo sobre el pueblo, si no sobre
las mujeres pretendidas por los hombres en el tablado. Casa explica que “el personaje

autoritario en el teatro es una persona que debido a su posicion juridica, moral o fisica

3 No vamos a extenderos demasiado en las implicaciones del disfraz y las mujeres vestidas de hombre, ya que
el proposito del trabajo es analizar con mayor detalle el tercer engafio.
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contiene en si un poder indiscutible sobre las acciones de otras personas” (2008, 81). Debido
a este poder, tanto del Alcalde Vejete como del Alcalde Villano, todos los engafiadores
dirigen sus tretas hacia ellos; de igual manera, la salida del VVejete lleva a todos los presentes
a alterarse y esconderse. Quiteria, Teresa y Barbero al inicio salieron al tablado escondidos
bajo sus disfraces para burlar la autoridad e ingresar con naturalidad al pueblo; esta vez, los
tres requieren de una manta extra para escapar de cualquier clase de castigo. Por otra parte,
Ramplon continta con su disfraz original, ya que no se ha presentado frente al Vejete:

QUITERIA Detréas de este bastidor
gue descolgado se mira,

me he de esconder.

TERESA Y yo y todo.
BARBERO Yo también.

VEJETE Baja deprisa.
TOMASA Ya voy, sefior.

Toma Tomasa un candil y llega a la puerta
LUISA Y yo en tanto,
echaré esta manta encima
de ellos, porque no los vean.
RAMPLON Yo, que armo el 6rgano finja. (vv. 204-211)

Una vez que se informa al Vejete de la “identidad” de Ramplon y el hecho de que
estaba armando un drgano para venderlo, comienza la ilusion. Los amantes escondidos se
convierten en el aparato y logran mantenerlo durante una especie de tregua para salir bien
librados del problema. Las didascalias, la utileria y la propia tejné de los actores ayudan a la
existencia de la ilusiéon en escena. Martinez Berbel explica que “las situaciones de
fingimiento o los engafios sobre la identidad también requieren una caracterizacion tonica

marcada. Ello se refleja en los apartes y en las situaciones que exigen un comportamiento de
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duplicidad” (144). Una vez que el Vejete pide hacer funcionar el 6rgano, se utiliza un aparte
en boca de Ramplon para pedir ayuda a quienes estan escondidos detras del bastidor:

RAMPLON Vaya.
(Ap. Esto es fuerza, reinas mias,
pues gue yo finjo que toco,
vustedes que suenan finjan.)
Hace que toca y suenan los que estan detras del érgano con unas flautas de
drgano
VEJETE iFamoso el 6rgano es! (vv. 239-242)

El funcionamiento de la ilusién provoca que los personajes logren su cometido y la
victima crea en la mentira. Por otra parte, apenas el Vejete se retira, todos vuelven a ser
humanos y contintan con sus asuntos previos a la interrupcion autoritaria; sin embargo, el
regreso de la figura (esta vez acompafiado del otro Alcalde) los obliga a esconderse de nuevo
y, al no ser posible recuperar la forma del 6rgano, simulan un reloj. Solo Ramplén permanece
con su identidad, los otros tres toman los objetos a su alcance para ocultarse. Ruano explica
que “los accesorios escénicos generalmente permiten a los actores llevar a cabo una
determinada accion en escena, como escribir una carta, pero también cumplen ciertas
funciones ostensivas y simbdlicas” (2000, 103). En este sentido, se aprovechan los objetos
de utileria no para su uso comdun, sino por las cualidades de la bacia y los martillos para
ayudar a simular la figura de un reloj:

ALCALDE ¢Donde estéa el érgano?
VEJETE Aqui.
¢Qué es lo que mis 0jos miran?
¢Adonde el 6rgano esta?
RAMPLON No se, sefior, qué te diga;
algan encanto anda aqui,
pues sin saber quién lo inspira,

se ha convertido en reloj
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de figuras tan distintas
como las que estais mirando. (vv. 276-284) *°

El reloj no resulta efectivo aun cuando “demuestra” su funcionamiento a partir de la
didascalia explicita: “Dan con los martillos sobre la bacia, como reloj” (753). La cosificacion
de los personajes deja de tener sentido porque las identidades con las que salieron a escena
al inicio de la obra estan expuestas, de manera que son reconocidos por los alcaldes antes
burlados. El Barbero y las Sacristanes no logran su cometido porque han puesto disfraz sobre
disfraz en contra de las mismas victimas incluso el mismo dia.

La ilusion por engafio es mas susceptible a los peligros de destruirse porque se
sostiene en la mera capacidad de convencimiento y las acciones de un personaje o varios de
ellos, a diferencia de las relacionadas con la magia falsa, ya que cualquier cosa capaz de
comprometer a ésta puede librarse facilmente si se culpa a algin elemento maravilloso. En
la obra vemos el alegato de magia de Ramplén para sostener endeblemente el hecho de que
el 6rgano ha cambiado de forma, pero no funciona porque no existe ninguna clase de
atmosfera magica previamente creada y a esto se suma el reconocimiento de las figuras
presentadas con anterioridad:

VEJETE No es
sino alguna alevosia,
que estos son los sacristanes
de hoy, y aquesta la bacia
del barbero. (vv. 290-294)
Esta superposicion de identidades lleva a considerar el tercer engafio como el mas

complicado de sostener al grado de que fracasa en Gltimo momento porque la trama asi lo

39 Aln si Ramplén hace alusion a magia que podriamos considerar falsa, por el contexto del comentario y la
creacion de las ilusiones engafiosas desde el inicio de estas mediante la cosificacion de los personajes y no
magia propiamente dicha, no podemos considerar este entremés como uno de magia falsa. Las negritas son
mias.
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requiere. El final sin baile o a palos resulta extrafio, aunque podemos considerar los golpes a
Barbero como un buen sustituto. La creacién del érgano y el reloj de manera apresurada, sin
mencionar su posterior funcionamiento, representa una suerte de aparatoso e inesperado

remate comico para el espectador.
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CaPiTULO 4

DELIMITACION DE LOS TIPOS DE ILUSION
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Hasta aqui hemos analizado uno a uno seis entremeses moretianos y explicado la funcion de
la ilusion en el desarrollo de las piezas, asi como los recursos draméticos utilizados para su
creacion. Ahora bien, exploremos y conceptualicemos puntualmente las categorias que
componen nuestra clasificacion. Vale destacar que las ilusiones ubicadas en cada una de las
piezas se valen no solo de la fuerza dramética de todos los recursos en el tablado (vestuario,
lenguaje, utileria, espacio, etc.), un ingrediente esencial para su correcta “instauracion” es el
juego del dramaturgo con la imaginacion del receptor a través de la manipulacion de sus
sentidos:

Y en el momento en el que ver y oir, y en general la percepcién sensorial, aparecen
en escena, se abre la puerta no sélo para la intervencion de la imaginacion en el
proceso cognoscitivo, sino para la deformacién impune de la realidad ante los
inseguros o0jos y oidos de los espectadores. La ilusion, entendida como deformacion
de la realidad, es el principal problema de las representaciones, y los sentidos, el
camino que ésta utiliza para instalarse y dominar la voluntad del espectador. (Suarez
2000, 24).

Los recursos escenicos apelan a los sentidos del receptor de la ilusion para crear la

“deformacion de la realidad”. Este receptor no es precisamente el espectador de la pieza de
teatro, ya que no todas las ilusiones estan dirigidas en primera instancia a €l; sin embargo, en
categorias como la primera, MAGIA REAL, no hay duda de que la imaginacién del espectador
permite la asimilacion de la atmosfera magica orquestada por el dramaturgo durante toda la
obra. Los dos entremeses incluidos en esta categoria presumen la existencia de objetos
inapelablemente magicos, un espejo capaz de transformar a alguien en otra persona y una
campanilla con el poder de suspender a quien la escuche en la posicidn en la que se encuentre.
En ambos casos, “magic constituted the distinctive element which unified the dramatic

structure on its various social, emotional and religious levels” (Buck 1986, 256). La magia

143



forma parte de la “realidad” propuesta por la pieza breve, por lo tanto, queda lograr que el
espectador la acepte sin cuestionar su veracidad.

Asi pues, tanto en el Entremés de la loa de Juan Rana como en el Entremés de la
Campanilla tenemos un personaje encargado de proveer el objeto magico, es decir, de traer
la magia al tablado. Este personaje dirige la accion, “propels the dramatic action and controls
the perceived reality of a given scene through his powers of illusion and transformation”
(Buck 256). En este sentido, en cuanto el elemento méagico esta en escena, el duefio da las
indicaciones a seguir para su correcto uso de manera que los efectos se noten “fisicamente”,
por ejemplo, la indicacion a Rana de pararse frente al espejo o las instrucciones de Escamilla
para el funcionamiento de la campanilla. Estas explicaciones resultan necesarias para
establecer los parametros de la ilusion y decirle al espectador qué debe esperar y cuales son
los limites de lo que verd. Suérez menciona lo siguiente:

[La realizacion de milagros] constituia de por si una maravilla que desafiaba las leyes
fisicas. Pero las desafiaba si tales leyes pertenecian solamente al espacio de lo real,
no si se habia aceptado la invitacién del autor a participar en algo sublime y
maravilloso. En este caso, la problematica pasaba al mundo técnico y consistia en
qué elementos del mundo imaginario podian causar mayor admiracién al pablico y

como representarlos para que la base de la admiracion [...] siguiera de la mano de la
verosimilitud. (2000, 147)
Si bien Suérez se refiere a piezas hagiogréaficas, lo mismo vale para nuestro caso. El

espectador establece un convenio con la pieza dramatica desde el momento en que escucha
y acepta la explicacién de Escamilla acerca de la naturaleza de la campanilla magica. El
“pacto” se reafirma una vez que los efectos son perceptibles sin errores, se establece una
realidad magica verosimil en el escenario mientras los elementos técnicos funcionen como
es debido y todos los personajes continlen moviéndose dentro de la ilusion. Kristeva explica

que “lo verosimil requiere de un discurso secundario que esté socialmente legitimado como
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verdadero” (1973, 65). Si los miembros de la “sociedad” entremesil aceptan y se comportan
dentro de la ilusién mégica, el espectador seréd facilmente arrastrado a ésta y no tardara en
“acceder el trato”. Por supuesto, a reserva de que el mas minimo detalle de la representacion
falle, esto incluye algun desliz en la coordinacién de los personajes convertidos en estatuas
0 los reflejos de Juan Rana en el espejo maravilloso.

Ignacio Arellano explica que “la explotacion visual [...] es una de las funcionalidades
de los elementos magicos en el teatro” (1996, 25). Ya que se trata de una puesta en escena,
toda la magia debe ser perceptible por un medio u otro, tenemos el reflejo de Rana en los
espejos se percibe a partir de las muchas explicaciones verbalizadas de lo que esté viendo en
el objeto o la quietud de los actores en el escenario en cuanto les “llega la hora”. Tanto las
palabras de Rana como la quietud de las figuras provocan la verosimilitud del objeto mégico,
el publico cree que ni esos espejos son cualquier espejo ni esa campanilla es cualquier
campanilla, son especiales. En cuanto se genera esta idea en el receptor, la ilusion se crea 'y
debe mantenerse sin perder su caracter “verdadero” hasta el final de la obra. A pesar de que
cada puesta en escena siempre ocurre de formas diferentes, la ilusién debe establecerse sin
falla para que el elemento magico cumpla su propésito, de lo contrario, la obra pierde
totalmente su sentido y se cae frente al espectador.

Ambos entremeses dan prioridad a recursos distintos para el establecimiento de su
ilusion. En La loa de Juan Rana vemos esta construccion a partir de las narraciones de Rana
y en la posible presencia de otros actores al otro lado del “espejo”, al menos de manera
auditiva en el caso de Maria de Prado. Por otra parte, La campanilla implica una excepcional
coordinacion de los actores con el sonido del objeto y el control total de las posturas para
recrear la quietud de una estatua. Vemos que la imaginacion en el primero de los casos trabaja

con material visible al considerar la presencia de otros actores en escena para dar
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verosimilitud a la pieza, en el segundo caso el problema resulta un poco mas complejo, ya
que no hay nada mas a la vista que la quietud y el silencio. Ambas piezas requieren de un
singular convencimiento del publico para mantenerse vigentes de inicio a fin y generar la
impresion de que los objetos no han dejado de ser magicos aun después de la obra: nadie en
escena puede comprobar la falsedad de los objetos. Tanto el espejo como la campanilla
siempre parecen reales a los ojos del espectador y asi deben continuar, de lo contrario, la
magia real se convierte en falsa, como veremos en la segunda categoria.

En la de MAGIA FALSA el receptor principal de la ilusion no es el publico, sino un
personaje individual o colectivo dentro de la propia obra. La presencia de la magia resulta
mas bien una suerte de montaje a ojos del espectador con el propésito de llevar a cabo una
treta. En el Entremés de las brujas se anuncia el embuste desde el principio; en realidad, se
le muestra al publico todo el procedimiento utilizado para fingir la magia. Si existe una
atmosfera brujeril en donde envolver a un receptor, pero ésta no se extiende al publico, se
queda en el escenario alrededor del personaje del Alcalde. Tanto Tringintania como sus
ayudantes colaboran para erigir el ambiente necesario dentro de un contexto social donde las
brujas son aceptadas como reales.

La verosimilitud de la ilusion radica en el convencimiento de la victima a partir de la
colaboracion de todos los recursos dramaticos. Si tuviéramos qué sefialar alguno como el
mas importante, éste seria el lenguaje, gracias a los continuos parlamentos de Tringintania
para explicar y justificar la pertenencia de todos los sucesos a la atmosfera méagica falsa. El
dialogo construye la ilusion al grado de crear nuevos espacios completamente simulados para
reforzar el embuste. Si en otras piezas el espacio “aludido” existente contribuye a la ilusion
(El retrato vivo), en esta pieza el ilusionista enuncia espacios solo presentes en la imaginacion

de la victima al momento de su evocacion. Todo esto funciona gracias al grado de conviccién
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de Tringintania a la hora de hablar. Quintiliano comenta lo siguiente: “ninguna demostracion
que ofrece solamente un orador es tan fuerte que no pierda sus fuerzas si no esta
favorablemente apoyada en la expresiva contundencia de quien habla” (207). Aunque no
podemos establecer con seguridad el tono de la enunciacion del personaje, si podemos
aventurar la necesidad y pertinencia de las alteraciones de tono cuando se dan sus cambios
de identidad de un disfraz a otro, asi como en los momentos donde explica y “dibuja” la falsa
realidad mégica a los aldeanos.

Al igual que en la situacion de magia real, en cuanto inicia el establecimiento de una
atmosfera brujeril debe darse continuidad segln los términos expuestos por el personaje a
cargo de la magia, esto con el fin de que la ilusion se mantenga vigente para los receptores.
Ya que la victima inicial constituye un colectivo de personas, en mayor 0 menor medida los
propios personajes que lo conforman colaboran para la instauracién de la atmésfera con sus
creencias populares en torno a las brujas. En este sentido, los propios personajes se sumergen
cada vez mas en la ilusion y esta situacion produce la risa del espectador. Si bien el pablico
no permanece dentro de la ilusién en la magia falsa, si es testigo de como ésta se desarrolla.

Vemos que la ilusion se mantiene firme hasta el final, la naturaleza ficticia de las
brujas jamas se descubre debido al excelente trabajo de los embusteros y la completa
credulidad del personaje del Alcalde. La combinacion del lenguaje con la entonacion correcta
y el disfraz como soporte logran crear un ambiente tan bien elaborado como el
correspondiente a una situacion de magia verdadera, con la salvedad de que todas las técnicas
para su creacion son dadas a conocer al espectador. El proposito no es mostrar una situacion
magica “verdadera”, sino un embuste apoyado en ella. La magia pasa a segundo plano y se
sostiene al mismo nivel que el engafio, lo que mantiene esta segunda categoria en un punto

intermedio entre la primera, MAGIA REAL Y la que comentamos a continuacion.
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Los entremeses de la tercera categoria establecen ilusiones dirigidas a un personaje
de la trama de la obra, al igual que la magia falsa; sin embargo, en el ENGANO ESCENICO no
se establece ninguna clase de atmdsfera maégica. Las ilusiones son construidas
“manualmente” gracias a la cosificacion de uno o mas personajes, en este caso tenemos una
pintura, artilugios de cocina, un 6rgano y un reloj. A diferencia de las categorias anteriores
donde se necesita establecer una atmosfera adecuada para el desarrollo de la ilusién, la
construccion en escena permite su libre colocacion a diferentes alturas de la trama, sin méas
complicaciones que la simulacién del funcionamiento correcto del artefacto.

Podemos establecer una especie de gradacion en los entremeses de esta categoria a
partir de la duracion de la ilusion. En primer lugar, el Entremés del retrato vivo. El engafio
abarca toda la trama ya que se asiste a una ilusion casi finalizada con el inicio in media res.
El personaje cosificado comenzd ese proceso desde mucho antes, segun narra Bernarda al
inicio de la obra, lo que vemos es la prolongacion de la ilusion para dar pie a la burla 'y la
posterior develacion del engafio hacia el final de la pieza. Se trata de una ilusion “sencilla”
en el sentido de que se limita su representacion a un solo actor detras de un marco para
simular el retrato, por otra parte, la complejidad radica en la extension de la ilusion ya que
debe prolongarse mucho y cada elemento nuevo coopera para mantenerla.

Uno de los recursos empleados por Moreto para reforzar la ilusion al maximo es el
espacio aludido en donde se refiere a la supuesta ausencia de Rana. Garcia Barrientos
comenta lo siguiente: “las acciones que ocurren fuera amplian el espacio visible y refuerzan
su veracidad, o mejor, la ilusion de realidad que provocan” (171). Gracias a las intervenciones
de Correo, Rana vuelve a convencerse de que en verdad es una pintura porque ahora sabe
que su “version humana” no estd en casa. Todas las intervenciones de los ayudantes de

Bernarda contribuyen a la perdurabilidad de la ilusion hasta que la mujer decide detenerla.
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En segundo lugar, el Entremés de la Perendeca. Se crean las diferentes figuras a partir
de la necesidad de los galanes de ocultarse y salir bien librados de la presencia del vejete. Ya
se incluyen més personajes a la construccion de la ilusion, aunque ésta se recorre al segundo
tercio de la trama. Si dividimos la pieza en tres partes, “Antes del engano” — “Establecimiento
del engafio” — “Descubrimiento y reprimenda”, vemos que en el primer tercio encontramos
el contexto que daré pie a la necesidad de cosificar a los personajes masculinos, en el segundo
las constantes creaciones de figuras y en el tercero la develacion del engafio.

Gutiérrez Gil explica que “la ocultacion fisica se traduce en la representacion en
aquellas escenas en las que galanes, damas, graciosos y criadas se escabullen a una habitacion
contigua, tras una puerta o una cortina con el fin de no ser descubiertos” (478). Los tres
hombres no recurren a puertas y cortinas donde puedan seguir siendo “humanos” mientras se
ocultan, ellos se mimetizan con los muebles de la casa para pasar desapercibidos a la vista
del vejete y poder escapar en la menor oportunidad. El truco es que, mientras los galanes
funcionen bien como objetos, la ilusion establecida frente al vejete y luego al convidado se
mantiene sin problema alguno. Ya que la ilusion se sostiene en los propios personajes
cosificados, esta en sus manos la posible ruptura de ésta.

En el Entremés del reloj y los érganos, la ilusién es muy improvisada y su propésito
resulta similar al anterior: librarse del castigo de los vejetes. La construccion de objetos se
ubica hacia el final de la trama para dar cierre a ésta con la construccion de los artefactos que
dan nombre a la obra. Se trata de la mas ambiciosa, espontanea y quiza descuidada de las
ilusiones, sin mencionar la méas corta. Si nos enfocamos en la ilusion, podemos dividir la
pieza en dos partes: Presentacion — Ocultacion. Toda la primera parte consiste en presentar a
los personajes que van a colaborar entre si en la segunda parte para la creacion del reloj y el

organo.
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Se trata de la Unica ilusion de las tres analizados que se sostiene a medias, ya que los
muchos fingimientos de las figuras entremesiles se amontonan y los engafios se derrumban
rdpidamente debido a la presencia de un personaje que, lejos de ser victima de la ilusion, se
convierte en el agente externo delator de los embaucadores. En este entremés se da una
“ruptura de la verosimilitud por la sucesion de mentiras, fingimientos y ocultaciones”
(Martinez Berbel 49). Las otras piezas entremesiles presentan situaciones donde todo se
concentra alrededor de un mismo artificio y gracias a eso éste se mantiene; en la pieza que
nos ocupa vemos a personajes engafiadores colocar disfraz sobre disfraz, en consecuencia,
ninguna de las farsas tiene la suficiente fuerza para perdurar, tampoco el suficiente desarrollo
dentro de la trama.

Los tres entremeses de la categoria responden a diferentes necesidades: la de Bernarda
por escarmentar al marido celoso, la de los tres hombres por escapar del Vejete, la de los
diferentes personajes por esconderse de los vejetes. Todo son embrollos con diferentes grados
de planeacién hechos por los engafiadores para lograr sus cometidos. La cosificacion de los
personajes no es otra cosa que la representacion fisica palpable de las diferentes ilusiones,
del mismo modo, las ilusiones son el recurso de los embusteros para llevar a cabo su engafio.
El espectador mira la creacion de los diferentes objetos (desde la pintura del retrato hasta la
“improvisacion” del montaje del reloj) con plena consciencia de su falsedad, funge como
testigo y quiza como complice ya que conoce la naturaleza del asunto. En esta categoria
notamos que la ilusion requiere de un montaje organizado dentro de la misma trama de
manera pre acordada o incluso improvisada. Podriamos establecer que, a mayor grado de
improvisacion, menor sera la duracion del efecto ilusorio en la trama correspondiente porque
sostener la ilusion en escena requiere de un arduo trabajo de convencimiento y manipulacion

de los sentidos del engafiado.
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Ahora bien, procedamos a delimitar las tres categorias de la ilusion teatral segun las

caracteristicas explicadas en las paginas anteriores.

ILUSION POR MAGIA REAL

ILUSION POR MAGIA FALSA

ILUSION POR ENGANO

ESCENICO

Implica la creacion de una atmosfera magica sustentada a
partir de diferentes recursos dramaticos que permitan
demostrar la veracidad de la magia de manera creible para
el espectador. No se debe poner en evidencia algun truco
o artilugio técnico para su creacién que pudiera romper la
ilusion y provocar la impresion de falsedad.

Requiere de la creacion de una atmosfera magica dirigida
a un personaje/colectivo dentro de la trama a partir de
diferentes recursos draméticos capaces de imitar y
sustentar el funcionamiento magico. Deben dejarse en
claro las técnicas utilizadas para su instauracién con el fin
de que el espectador sea capaz de comprobar la falsedad
de la magia.

Implica la construccion inmediata o progresiva de un
objeto en escena a partir de la cosificacién de uno 0 mas
personajes sin la presencia o implicacion de magia o sus
derivados. La ilusién estd dirigida a un
personaje/colectivo de la trama, por lo tanto, el objeto
debe resultar verosimil bajo los requisitos de realidad
aceptados en la obra en cuestion mientras el engafio esté
en funciones. La construccion de las figuras se produce a
partir del uso de los recursos dramaticos necesarios que
ayuden al actor a cosificarse correctamente. El publico
debe reconocer y comprender el tipo de objeto creado en

escena, asi como su funcion en el engafio.

Como puede verse en la tabla, hemos colocado una mayor cantidad de requisitos en

la ultima categoria. Esto se debe a la pluralidad de variantes del “engaio” en el teatro del
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siglo XVII que incluso podriamos encontrar en otras piezas breves moretianas; sin embargo,
el corpus elegido responde al tipo de ilusion planteada. Asuntos como el engafio por si mismo
y sus “ilusiones” derivadas apuntan a un corpus y un trabajo de investigacion diferentes al

que estamos realizando.
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CAPITULO 5

CONCLUSIONES
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La ilusion en el teatro del Siglo de Oro se manifiesta de maneras distintas segun la obra, el
dramaturgo e incluso la pertinencia de las situaciones. Como hemos venido analizando en
capitulos previos, en el teatro breve moretiano se utiliza la ilusibn como un recurso para
contribuir al desarrollo de la trama, se les da un nuevo enfoque a estructuras populares como
los desfiles de personajes o las historias de maridos cornudos. Agustin Moreto inserta
diversos tipos de ilusiones para proporcionar al espectador nuevos artificios con base en los
diferentes recursos teatrales a la mano.

En las seis piezas analizadas, la ilusion se vale de la imaginacion del espectador y
elementos como utileria, espacio, vestuario, lenguaje, gesto y movimiento; por medio de las
didascalias se proporciona la informacion para recrear la obra en escena. Al respecto,
Arellano comenta que “toda representacion es unica, y a menos que se observe en concreto
una representacion determinada, todos los analisis de la «teatralidad» de una obra se basan
en las virtualidades de una representacion ideal en un escenario igualmente «ideal» (no por
eso arbitrario, pues esta evocado en las didascalias implicitas y explicitas)” (2017, 19).
Definitivamente un critico siempre parte del texto mas confiable con el que cuente y
posteriormente reconstruye lo mejor posible sus propias interpretaciones de las piezas.
Hemos explicado en apartados anteriores las nuestras acerca de las ilusiones moretianas,
vemos que las didascalias se entienden perfectamente y existe un uso bastante preciso de
todos los recursos dramaticos, recapitulemos algunas cuestiones con el propdsito de precisar
las conclusiones de la presente investigacion.

Alonso Mateos explica que “en el teatro barroco, el habito si hacia al monje, porque
el personaje era en gran parte el habito que vestia o asi al menos lo entendian los espectadores
de la época” (38). El vestuario de los personajes permite su identificacion, asi como su

correcto desenvolvimiento e impacto visual en el desarrollo de la trama, como en el Entremes
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de las brujas. En el mismo sentido, “la utileria de personaje tanto como la de escena, siempre
perseguia un objetivo determinado en los tablados del Siglo de Oro, sea éste funcional o de
caracter simbolico o tematico” (Ruano 2000, 111). Con frecuencia la utileria complementa
al personaje, por ejemplo, la espada del Valiente (El retrato vivo) o la guitarra del Barbero
(El reloj y los 6rganos). El objetivo simbdlico se relaciona con la carta del Correo (El retrato
vivo) supuestamente enviada por Juan Rana a su esposa, si bien el marido se encuentra en
escena, el objeto tiene un tono simbdlico ya que representa una suerte de Juan Rana ausente
cuya existencia significada a partir de la carta pretende engafiar al verdadero y dar
continuidad a la ilusion.

Ahora bien, Rozas explica que “ante un texto de la comedia nueva nos faltan dos
dimensiones imposibles de reconstruir: el ademan y la entonacion” (191). Si bien es cierto
que estos elementos citados no se pueden reconstruir con precision porque no somos testigos
de la representacion, si podemos inferir algunas cuestiones minimas. Por ejemplo, sabemos
que la entonacién de Tringintania (Las brujas) no puede ser la misma mientras se finge
“Domine nigromante” que cuando simula ser una “bruja”. Ya que su propdsito es engafar a
los otros personajes, necesita utilizar diversas modulaciones de voz para lograr recrear
diferentes disfraces. Asensio comenta que “en el entremés el lenguaje exige 1a gesticulacion,
el gesto” (40); al igual que la entonacion, se utiliza el gesto para generar impacto visual en el
espectador. Un rostro o una voz sin emociones o modulaciones no podria recrear ninguna
clase de ilusion en el escenario.

Acerca del espacio, Gonzalez Cafial explica que “si algo diferencia a la generacion
de Calderdn quiza sea el tratar de sacar partido a los recursos espaciales, es decir, el saber
apurar al maximo el uso del espacio en el curso de la accion dramatica” (1155). El espacio

dramatico se llena de todos los demas elementos y se reconfigura conforme la situacion lo
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amerita. La ilusion se instaura de maneras diferentes segun el entremés; sin embargo, en
todos los casos analizados hemos notado una singular maestria en el uso del espacio ya que
no solo se trata de dar forma a una casa convertida en galeria (La campanilla) o una cocina
(La Perendeca), Moreto utiliza espacios aludidos (EI retrato vivo) o solo verbalizados (Las
brujas) como un refuerzo para la mantener la veracidad de la ilusion.

En este sentido, Arellano indica que “palabra y gesto sustituyen a los efectos
propiamente escenograficos que muestran los prodigios de los magos sobre el propio
tablado” (1996, 30). Como hemos mencionado, la escenografia no es muy abundante en los
entremeses, por lo tanto, el espacio se llena a través de la actuacion y los dialogos de los
personajes, ellos se convierten en muebles (La Perendeca), esbozan lugares invisibles (Las
Brujas) y se mueven de un espacio a otro sélo con entrar y salir del tablado (La loa de Juan
Rana). Ruano explica que “sobre el actor, precisamente, recae la responsabilidad de
conseguir que esos «significantes insuficientes» — decorados, accesorios escénicos, vestuario
— se conviertan en signos teatrales y de que el tablado vacio se transforme en ente espacial
determinado y especifico” (2000, 291).

Todos estos recursos mencionados cobran mayor o menor importancia segin los
requisitos de la pieza breve a la hora de la representacion, aunque todos se encuentran
presentes. En el caso de las piezas analizadas, se priorizan los recursos que permitan la
realizacion correcta de las ilusiones, es decir, aquellos que colaboren con la verosimilitud de
éstas. Por ejemplo, la ilusion de magia falsa en el Entremés de las brujas prioriza lenguaje y
vestuario, posteriormente ubicamos el espacio y al final la utileria. Retomemos la cita de
Zamorano a un término importante propuesto por Américo Castro, el de “error moral”:
“porque sostengo una creencia, me reafirmo en una conviccidon o habito un prejuicio, mis

sentidos traducen torcidamente los datos del entorno y los representan mental y
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conductualmente de acuerdo con la creencia, conviccion o prejuicio” (598). La ilusion de
magia falsa se fundamenta en el acervo de las creencias populares acerca de las brujas, por
lo tanto, en cuanto los personajes relacionan las mentiras de Tringintania con sus propias
ideas, la informacion se tuerce a gusto del engafiador y el convencimiento y embuste se
logran. Con lo anterior entendemos que el lenguaje a través de los enormes mondlogos de
Tringintania en cualquier disfraz que utilice es la base del convencimiento de la magia falsa.

Las piezas ubicadas en la ilusion de magia real priorizan el asombro del pablico a
partir de la colaboracion de todos los elementos concernientes al propio actor, gesto,
desplazamiento, tono y lenguaje. Todos los eventos maravillosos deben resultar convincentes
y esto se logra en mayor medida mientras los personajes en escena acten como si cada truco
magico fuese real. Lo vemos en el Entremés de la campanilla en cuanto llega “la hora” a los
personajes, resulta imperativa la quietud y el silencio mientras el artefacto méagico esté en
funcionamiento para que el publico se convenza de que la magia es verdadera. Lo mismo
sucede con La loa de Juan Rana, la simulacion del actor debe darse acorde al didlogo que
esta enunciando y cada gesto ha de corresponder con la nueva persona en la que se esta
convirtiendo.

La magia actla en estas piezas como ayudante del sujeto en la trama; sin embargo, es
menester de todos los recursos escénicos proporcionar la ayuda necesaria para hacer que esa
magia cumpla su funcién y se perciba lo mas realista posible. La ilusion de magia real
requiere de pruebas para su credibilidad tanto frente a los personajes de la propia obra como
al publico. Estas “pruebas” permiten establecer sin lugar a duda la atmdsfera magica donde
se va a desarrollar la funcion del objeto magico. En ambos entremeses se proporcionan
evidencias y se provoca la sorpresa de los personajes, vemos lo siguiente en La loa de Juan

Rana:
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Sale y mirase al espejo
RANA Sin quitarme pinta,
soy Juan Rana.
ORrRoZzCO Miraos ahora.
Mirase a otro
Aqui, ¢quién sois?
RANA Escamilla,
iJesus! desde el pie al cabello.

OROZCO ¢Diréis ahora que es mentira?
RANA ¢ Y addénde hay estos espejos?
OROZCO ¢;Adonde? En la armeria.

Y para que mas lo crea
saque con su mano aprisa
su estatua, para que haga
su papel. (vv. 135-144)
A partir de la prueba de veracidad, el publico acepta el trato y el nuevo propoésito es

mantener el efecto. La ilusién por magia real se utiliza para evocar situaciones donde los
personajes se vean beneficiados de sus propiedades maravillosas. Las didascalias en las que
se apoya dicha ilusion son mas que nada las implicitas, gracias a los didlogos de los
personajes se enuncia el funcionamiento del objeto y las reglas bajo las que funciona, por
ejemplo, el antidoto musical para el hechizo de la campanilla. Las didascalias explicitas en
estos entremeses también estan en funcion de la cantidad de personajes “oficialmente
presentes” en el tablado. Tenemos un desfile a manera de galeria de estatuas en La
campanilla, todos necesitan indicaciones de vestuario y utileria para llevar a cabo la actividad
donde los agarrara la hora, esto lleva a un ligero aumento de didascalias explicitas en el texto;
sin embargo, la mayoria seran implicitas, de manera que todo ocurre en escena de forma muy

organica como si de una situacion normal y sin artificios excesivos se tratara.
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A diferencia de lo anterior, en las situaciones de ilusion por engafio escénico las
prioridades recaen sobre casi todo el conjunto de recursos escénicos. La ilusion requiere de
una justa colaboracién de lenguaje, movimiento, utileria, vestuario, etc. En los tres casos
tenemos personajes transformados en objetos, la ocultacion no se da sélo a partir de una
cortina (utileria) o una puerta (espacio), implica la colaboracion de todos éstos para
construirse en el escenario y llegar a punto de incluso mimetizarse con el espacio dramatico,
el ejemplo lo tenemos en La Perendeca en cuanto los galanes se transforman en muebles de
cocina como mesas Y sillas.

La ruptura de la ilusion en esta categoria es mas peligrosa porque depende de
demasiados elementos. El hecho de que éstas se dirijan a los propios personajes de la trama
debido a su naturaleza de “engafio” permite algunos errores de movimiento o gesto que
pudieran ocurrir a la hora de la representacion; ya que el publico sabe de su falsedad, basta
con que los otros personajes ignoren algunos detalles, la ruptura debe ser aparatosa y sin
remedio para considerarse tal. En cada caso, el peligro de caer en la disolucién del embuste
lo podemos hallar en su nivel de improvisacién, es decir, la rapidez con la que se deben
implementar los recursos en escena para cosificar a los personajes. EI mas complicado de
sostener es precisamente el engafio en El reloj y los 6rganos debido a que Ramplon continda
dando instrucciones a los otros personajes frente al propio engafiado:

VEJETE Vaya, pues.
RAMPLON Vaya.
(Ap. Esto es fuerza, reinas mias,
pues gue yo finjo que toco,
vustedes que suenan finjan.)
Hace que toca y suenan los que estan detras del érgano con unas flautas de érgano

VEJETE iFamoso el 6rgano es! (vv. 238-242)
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La fragilidad de las ilusiones también constituye un recurso utilizado por Moreto para
aderezar la pieza dramatica. Al considerar que el pablico ya sabe del engafio, la expectacion
estd orientada hacia cémo serd descubierto, mas aln porque los embusteros estan
improvisando de maneras desesperadas para salir bien librados de las situaciones en las que
se encuentran. Aunado a esto, la complejidad de las construcciones en escena requiere de las
didascalias explicitas para orientar como deben llevarse a cabo correctamente y, al mismo
tiempo, no dejar de dar la impresion de ser creadas espontdneamente.

En esta categoria se necesita de la unién precisa de los recursos draméticos, ya que
sera visible la ilusion en todas sus facetas: idea, construccion y destruccién. Incluso si El
retrato de Juan Rana comienza in media res, Bernarda hace una recapitulacion donde se
explica la razén por la que su marido se encuentra en tal estado y a lo largo de la pieza vemos
la continua construccién del retrato, desde los retoques hasta la apreciacion de la supuesta
obra pictérica. En este entremés se puede advertir con mayor detalle la influencia de cada
elemento con respecto a la conversion del hombre en objeto. Tenemos la utileria (el marco y
los objetos que cada personaje lleva a escena), gesto y desplazamiento (sacar y mover el
cuadro, incluso los del propio “retrato”), lenguaje y tono (comentarios acerca de la pintura
para convencer a Rana), vestuario (la caracterizacion de cada nueva figura y del retrato) y
espacio (espacios aludidos para remarcar la ausencia de Juan Rana y su calidad como
pintura).

Finalmente, el receptor principal de cada tipo de ilusion cambia segun la construccion.
En la magia real se trata de demostrar al pablico la capacidad de representar magia verdadera
en el escenario, aun si las “pruebas” se dirigen al personaje, en realidad se utiliza a éste para
mostrar al espectador que el objeto méagico funciona. En la magia falsa el destinatario de la

ilusion son los personajes en escena, los medios para el engafio resultan completamente
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entendibles por el publico, de esa manera, la atmdsfera mégica se cierne solo dentro del
escenario e invade el espacio dramético. Por otro lado, en el ultimo caso, la ilusion se
representa de manera momentanea en direccion a uno o dos personajes dentro de la trama
con una combinacion elaborada de todos los recursos disponibles; aqui el espectador es
testigo y complice de un engafio de dudosa duracion.

Ahora bien, con el fin de generar una definicion de los diferentes tipos de ilusion,
tenemos lo siguiente:

& llusion por magia real. Aquella con el propdsito de impresionar al publico,
sostenida sobre una atmosfera magica sélida durante el desarrollo de toda la
obra desde la aparicidn del elemento con propiedades maravillosas.

& llusion por magia falsa. Aquella dirigida a un personaje individual o colectivo
sostenida sobre una atmdsfera magica recreada en escena a partir de recursos
identificables por el espectador y cuya falsedad sea palpable.

& llusion por engafio escénico. Aquella dirigida a un personaje individual o
colectivo sostenida por medio de la conversion de una o mas figuras en escena
en objetos reconocibles por el pablico y casi funcionales.

Hasta aqui hemos hecho un analisis lo méas exhaustivo posible de las distintas maneras
como Agustin Moreto construye sus ilusiones mas vistosas en escena valiéndose de todos los
recursos a su alcance. EI dramaturgo renueva los temas y estructuras mas populares de la
época para ofrecer al espectador piezas draméticas mas elaboradas y complejas. Esta
clasificacion la hemos realizado a partir de las piezas breves moretianas, no obstante,
resultaria interesante aplicarla en otros entremesistas de la época. Lo ideal seria intentar

encajar las tres categorias propuestas en las piezas breves de diferentes dramaturgos y ver
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hasta qué punto encontramos similitudes, saber si existiera alguna clase de combinacion de

categorias o incluso si resulta necesario establecer una nueva.
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