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“We are such stuff
As dreams are made on; and our little life
Is rounded with a sleep”.

William Shakespeare, The Tempest, v. 156-158.

1. La metateatralidad y la mentalidad barroca

La esencia del teatro no es otra que la de hacer que el espectador afronte los conflictos que, en
tanto ser humano, son susceptibles de afectar su existencia. El desarrollo dramatico de los
mismos sobre un escenario promueve la reflexion y el conocimiento de sus verdades mas intimas
a través de las consecuencias que determinadas acciones producen en una otredad a la que se
encarga de dar vida este actor o aquella actriz. Nada hay més atrayente que enfrentarnos con
nuestras propias y mas secretas inquietudes desde la seguridad que nos procura nuestra ubicacion
al otro lado de la cuarta pared. Nada excepto, tal vez, la posibilidad de asistir al derrumbamiento
de ese muro invisible y comprobar como confluyen y se influencian las realidades que, en cada
una de sus margenes, parecian condenadas a no encontrarse jamas. Pero no sélo eso, sino también
que la ficcion escénica desbarate sus propias reglas de funcionamiento interno y cobre
consciencia de su propia naturaleza, con todo lo que ello implica.



Inmerso en un contexto social y artistico marcadamente teatral', el hombre del Barroco fue
especialmente aficionado a estos juegos especulares en los que los puentes entre el tablado y el
publico se tendian sin demasiado esfuerzo. La crisis social y politica que afecta a la monarquia
hispanica fomenta una visién de la existencia netamente pesimista que desembocard en una
acentuacion del peso que la religion acapara en una cotidianeidad cada vez menos halagiiefia. El
deseo de evasion hace al individuo desconfiar de la realidad en la que estd subsumido y
plantearse, desde una subjetividad cada vez mas acusada, si ésta no serd mas que una ilusion, un
sueflo, una fantasia. Disciplinas artisticas diferentes como la arquitectura, la pintura
(especialmente la realizada al fresco, vinculada frecuentemente con la anterior), la escultura y,
como no, el teatro tenderan a conmocionar sensorialmente al individuo, al espectador, creando en
muchas ocasiones un efecto ilusorio de una realidad aparente. El concepto de la vida como un
teatro en el que predomina lo aparente alcanza en ese momento su punto de mayor significacion’.
Segtin Richard Hornby (1986, p. 45-47), la predisposicion al empleo de la técnica del teatro
dentro del teatro en determinadas épocas historicas (el siglo XVII, por ejemplo, o el XX) no es
sino un reflejo de la actitud cinica con la que la sociedad afronta el tiempo que le ha tocado vivir.
Ese escepticismo o descreimiento hacia la realidad circundante tiene un reflejo en el ambito
teatral a partir de la inclusién de una accidon dramética dentro de otra que se termina convirtiendo
en un simbolo de la vida real.

En mi opinién, esa conmocion sensorial se desarrolla en el arte escénico por medio de dos
vias bien diferenciadas: por un lado, a través de un componente puramente intelectual que se
despliega en las tramas de las comedias centradas en dicho motivo; por otro, con la creciente
espectacularidad de unas puestas en escena que, sobre todo a partir de la década de 1650, tendran
como unico limite el presupuesto que los organizadores de las fiestas teatrales estén dispuestos a
invertir en ellas (sin que esto resulte verdaderamente determinante, ya que casi siempre se
financian a crédito) en combinacion con la imaginacion de dramaturgos y escendgrafos. Ambas
vertientes, sin embargo, proceden o derivan de una misma causa: el agotamiento de temas que se
deja sentir en la escena espafola a partir de la década de 1630. La desmesurada demanda de
piezas con las que satisfacer la insaciable voracidad de un publico que ha convertido al teatro en
el pasatiempo nacional, unida a la desbordante capacidad creadora de una figura de la talla de

Es necesario recordar aqui el trabajo de Emilio Orozco (1969).

Ni siquiera me atrevo a citar aqui por demasiado obvias las inmortales piezas de Pedro Calderén de la Barca
que ejemplifican de manera singular el motivo.



Lope de Vega obligan a hallar nuevos cauces de “originalidad”, a reescribir textos o temas ya
conocidos y/o a imponer el componente espectacular sobre el literario.

Como todo arte en constante proceso de evolucion, el teatro ha ido sofisticando sus
propuestas a lo largo del tiempo y, entre ellas, ocupa un lugar destacado el de la autoconsciencia,
el de su capacidad de abstraerse de su propio ser, de desbordarse de su continente para obtener un
beneficio escénico. Me estoy refiriendo con ello a una metateatralidad entendida en un sentido
amplio, es decir, aquella que va mas alla de la mera representacion de una obra teatral como parte
del desarrollo argumental de otra e incorpora el nivel de realidad exoteatral o extradramatica en
el intradramatico y viceversa. Y es que no existe nada més cautivador para el hombre del Barroco
(para el de cualquier época, en realidad) que presenciar en clave de ficcion la realidad presente en
la que esta inmerso su dia a dia.

Comparto el parecer de Catherine Larson (1989, p. 1017) cuando apuntaba que la critica no
ha prestado la suficiente atencion a la relacion existente entre el drama autoconsciente en el Siglo
de Oro y los textos comicos. Ella achacaba dicha circunstancia al hecho de que Lionel Abel, en
su clasico trabajo titulado Metatheatre: A New View of Dramatic Form, se habia centrado
fundamentalmente en el estudio del denominado teatro serio con el “deseo de definir un nuevo
género dramatico”, por lo que las corrientes criticas posteriores, muy influenciadas por €l, se
habian dejado llevar por sus postulados e intereses’. Incluso algunos estudiosos como Thomas
O’Connor (1975) llegan a cuestionar la propia validez del concepto de metateatro aplicable al
teatro espaiol del Siglo de Oro, al menos en los términos en los que Abel lo formula (u O’Connor
entiende que los formula).

Larson daba un paso mdas en su llamamiento para expandir los estudios sobre el uso del
metateatro en la comedia &urea declarando la necesidad de “investigar las maneras de
manifestarse que tiene la autoconsciencia en todo tipo de comedias” (1989, p. 1017-1018). Solo
de esta manera serd posible comprender el fenomeno en toda su extension y complejidad. De
hecho, lanzaba la hipdtesis de que la inclusiéon de elementos o situaciones de naturaleza
metateatral “aparecen tan frecuentemente en las obras comicas del Siglo de Oro como en otros

“Abel se concentré6 mas en describir una nueva forma dramatica, la que no era ni la tragedia, ni la comedia, ni
la tragicomedia; no le interesaban tanto las multiples maneras en las que el metateatro se manifestaba en el
texto dramatico y en el mise-en-scéne, y tampoco se concentr6 en los efectos que el fendémeno produce en el

lector o espectador” (Larson, 1989, p. 1014).



tipos de teatro” (1989, p. 1018). Acierta al intuir la importancia o la incidencia cuantitativa que el
fenomeno manifiesta en aquellas obras de un contenido mas puramente cémico. Es mas, no juzgo
en absoluto descabellado considerar ese tipo de piezas, en el contexto de cinismo enraizado y
generalizado que sefalaba Hornby, como las mas apropiadas para incorporar en sus tramas un
componente metadramatico que sirviera para transmitir al espectador la sensacién de
ambivalencia, de desconcierto, pero también de ruptura y de desenmascaramiento que, en
definitiva, causaba un auténtico golpe de efecto que no dejaria a nadie indiferente. Mas que una
metafora, estas obras constituirian una alegoria de la vida. Una alegoria con la que proyectar el
topico del theatrum mundi en las coordenadas socio-politico-econdémicas del individuo barroco.

2. El género teatral breve en la encrucijada de la metateatralidad

Una de las canteras mas fructiferas en el proceso de aunar ambitos de realidad diversos fue el
género teatral breve. Anclado en un sustrato netamente carnavalesco, la mayor permisividad que
se aplico a este tipo de piezas hizo posible la introduccién de toda una serie de licencias
(tematicas, léxicas, gestuales, etc.) que le permitian escapar de manera mas o menos airosa del
férreo control al que tedlogos y moralistas tenian sometido el espectaculo teatral. Si reflexionar
en el desarrollo de una pieza sobre los propios mecanismos de funcionamiento de la misma (o de
cualquier obra, en general), si dejar al descubierto el armazon en el que se construye la
representacion supone una heterodoxia y una subversion con respecto a la naturaleza del
espectaculo, no parece que haya marco mas apropiado para dar cabida a dichas rupturas con la
norma que el entremesil*. Esta premisa, por supuesto, contrasta con los planteamientos que en su
dia defendio O’Connor para la aceptaciéon de la nocion de metateatro en la comedia durea
espafola, efectiva inicamente a partir de la vision teocéntrica de una sociedad espafiola que
guiaba su existencia a partir de imperativos de caracter moral’. Para O’Connor, que recuerda en
este punto a Curtius, ésta es la clave en la diferenciacion entre la comedia espafiola y el teatro
inglés o francés coetaneos, de planteamientos netamente antropocéntricos. Segun ¢l, la vision del
mundo de la Espana aurea estaba sustentada en un neoplatonismo modulado por un determinante

Para el analisis de este tipo de caracteristicas en el caso concreto de los entremeses de Cervantes, remito a mi
trabajo (Saez Raposo 2007).

“[...] the basis of the seventeenth-century Spanish world view is at one and the same time Christian and
medieval” (O’Connor, 1975, p. 278).



influjo de raiz aristotélico-tomista. En otras palabras, esta ultima influencia imposibilitaba al
espaiol de la época concebir una vida que no fuese real, que Unicamente constituyera una
apariencia o un reflejo de una esencia superior inmutable y eterna, pues Tomas de Aquino habia
llegado a la conclusion (inducido por Aristoteles) de que a través de la razon se podia alcanzar la
realidad, al menos aquélla no ubicada mas alla de los limites de la capacidad humana, puesto que
¢sta debe ser revelada directamente por Dios. Segun O’Connor, para los dramaturgos espafioles el
mundo es un escenario, pero real, no falso, y, por consiguiente,

The man who “plays” a part is unauthentic, false and inevitably doomed to deceiving himself
about the nature of reality. (1975, p. 279)

En su opiniodn, esta perspectiva que inunda nuestro teatro aurisecular resulta diametralmente
opuesta a la shakesperiana, que es perfecta para ejemplificar el concepto de metateatro expuesto
por Abel pero, consiguientemente, inservible para el caso espaiiol:

The drastic difference, apparently not properly noted by Abel, is that Shakespeare is a cynic
or, perhaps more drastically stated, an amoral dramatist. Calderon, Tirso, Lope and others are
fundamentally Spanish Catholics whose Christian training did not allow them the freedom or
license of thought necessary to take such a dramatic posture. (1975, p. 288)

Segtn O’Connor, su analisis del metateatro en términos puramente morales y teoldgicos

reaffirms the essentially Christian philosophy in which authenticity, truth and faith alone
perceive reality and lead to salvation, the ultimate reality in the eschatological sense.

This, I believe, is the safest and truest approach to the great enigmatic works of the
seventeenth century. Reality is comprehensible if and when man learns to view it through
Christian revelation, and only if he is humble enough to submit to a higher authority vested in
the Church. This is the commonly shared world-view of the Spain of Lope and Calderon.
This uniquely Spanish understanding and practice of drama may be unpalatable to my
religious contemporaries, but it is the essential condition of Spain’s great dramatists. Without
taking it into account their art cannot be understood. Life is a dream, if one does not know
what life is [...] This is the Spanish existential posture— faith is the road to truth and reality.
(1975, p. 288-289)

Resulta paradojico que los postulados del critico terminen cayendo en el dogmatismo que
pretendian contrarrestar en Abel. No voy a dedicar espacio aqui a refutar los planteamientos de
O’Connor, aunque si creo necesario apostillar un aspecto por el que uUnicamente ha pasado,



aunque casi de puntillas, Frank P. Casa’. Se trata de la contundencia con la que O’Connor
considera el modelo ideologico espaiiol de los siglos XVI y XVII como un sistema hermético e
impermeable a cualquier influencia que no se ajuste a los férreos planteamientos catolicos con los
que las instancias del poder ejercian su control sobre el individuo y la colectividad. Y es que por
mucho que la monarquia hispanica (con su rey a la cabeza) se quisiera convertir en el faro y
guardian de la mas estricta ortodoxia catolica, especialmente a partir del Concilio de Trento, es
impensable creer que su sociedad funcionara y pensara como un todo monolitico, imperturbable y
ajeno a cualquier disidencia, por muy leve y privada que fuera. Si errado seria extrapolar, desde
nuestra perspectiva actual, inconformismos potenciales (en variedad, cantidad y grado) que
resultaran anacrdnicos para los parametros de la época, no menos desacertado resultaria aplicar
un modelo social maniqueo en el que no fuera posible concebir un individuo inconformista,
critico y contradictorio, todo siempre dentro de los limites pertinentes que sea menester
considerar. Sin ello no es posible entender, por ejemplo, la personalidad y el genio creador de
muchos de los artistas mas sefieros del momento o una celebracidon como el carnaval, tradicion,
por cierto, de honda raigambre medieval de la que, como ya sefalé con anterioridad, surge el
género entremesil.

O’Connor pretendia elaborar una herramienta con la que poder acceder a la ideologia
subyacente en la comedia espafiola del Siglo de Oro, y para ello solo se detuvo en una de las
variadas posibilidades en las que la metateatralidad se puede manifestar: la de los juegos de
identidad (role-playing), tanto si éstos eran empleados premeditada o conscientemente por los
personajes como si no. A mi, sin embargo, me interesa constatar la existencia de un fenomeno
que va mas alla de lo meramente anecdotico para convertirse en un motivo utilizado con relativa
frecuencia. Un recurso que se sofistica y diversifica de tal manera que Richard Hornby llega a
clasificar hasta cinco técnicas diferentes. Aunque O’Connor solo se habia fijado en la idea de
representar un papel dentro de otro, el abanico de posibilidades es mucho mayor, ya que lo que
ocurre en un drama autoconsciente también puede articularse como un drama dentro de otro

“But if we wish to take this singularly limited view, we will 1) forget that a society, even one so heavily
influenced by religion as this period in Spain, has other values that have some influence on the action of men
and may even be in contradiction with the former [...]” (1976, p. 31). Hablando de consciencia, radicalismos
y metateatro, considero interesante traer aqui a colaciéon un razonamiento de Sartre sobre el primero de los
conceptos que recuerda Abel en su libro: “[...] Jean-Paul Sartre was profoundly correct. No one with self-
consciousness can ever do anything drastic in life or on the stage, with our respect; that is, unless he has
agreed to his commitment” (1963, p. 58).



drama, como una ceremonia dentro de un drama, como referencias o alusiones literarias o de la
vida real o, por Gltimo, como autorreferencias’. Lejos de circunscribirse al empleo de una de estas
técnicas descritas, los entremesistas juegan con todas las potencialidades que les proporciona un
recurso que encaja a la perfeccion con la esencia del género. De las palabras de Hannah Bergman
se podria deducir, incluso, que esas licencias excepcionales que los estrictos controladores de la
moralidad escénica admitian en las piezas breves eran consecuencia precisamente de la
importancia que en ellas tenia la teatralizacion de la convencion escénica:

El entremés nos recuerda constantemente que lo que vemos en el tablado no es vida sino
teatro. Por eso sus personajes no necesitan regirse por las normas de la sociedad. (1970, p.
41)

El recurso adquiere, precisamente por la importancia que evidencia su recurrencia,
condicion de categoria:

La conciencia de sus propias convenciones es otra convencion del entremés. (Bergman, 1970,
p- 42)

Esa inclusion cada vez mas frecuente no sélo constata la aficion del publico por presenciar
este juego de realidades, sino también el descubrimiento de una formula que permitia el
desarrollo efectivo, en el corto espacio de tiempo en el que transcurre la accion dramatica de estas
obras, de su leitmotiv por antonomasia: la burla. Como sefal6 en su dia Maria José Martinez
Lopez, mediante la inclusion de esas rupturas con la realidad dramatica (especialmente en forma
de apartes) los entremesistas conseguian de manera rapida, dindmica y eficiente mostrar al
espectador las verdaderas intenciones y los sentimientos de los personajes. Desde el punto de
vista de la comicidad de la pieza (no hay que olvidar que su fin ultimo era provocar la carcajada
del auditorio), Martinez Lopez indicaba lo relevante que resultaba poder “representar de modo
simultdneo ambitos contradictorios y opuestos” y, de este modo, patentizar “la duplicidad de las
figuras y la distorsion existente entre su comportamiento externo y su mundo interior” (1997, p.
251-252). Como vemos, la teatralizacion de la realidad entremesil se extiende desde el ambito
meramente ltdico para penetrar en el de la caracterizacion de los personajes a partir de un cierto
psicologismo.

A cada uno de estos niveles (The Play within the Play, The Ceremony within the Play, Role Playing within the
Role, Literary and Real-Life Reference within the Play y Self-Reference) dedica Hornby (1986) un capitulo en
su libro.



La utilizacion de esta convencion por medio de determinados recursos que irian desde los
monologos, las interpelaciones al publico y los anteriormente sefialados apartes hasta el empleo
del motivo del teatro dentro del teatro, pasando por la referencia a hechos y personas
pertenecientes al mundo teatral de la época®, la convertiran en uno de los motivos definitorios del
género. Sin duda, el subgénero breve que de manera mas acentuada participa de este juego es el
de la loa, cuya misma razén de ser no es otra que anteceder a la representacion con el fin de
preparar al auditorio, mediante la peticion de silencio y de atencion, para el espectaculo que va a
comenzar tan s6lo unos instantes después. Al inicio de cada temporada o cuando un grupo de
comicos iniciaba su andadura en una ciudad importante se recurria a las denominadas loas de
presentacion de compaiiias, en las que, por medio de un disfraz de accidon dramatica, se daban a
conocer al publico todos los integrantes de dicha agrupacion. En la evolucion del género, algunas
de estas piezas llegaran a construirse con un grado de originalidad bastante notorio, como sucede,
por ejemplo, con el Entremés de la loa de Juan Rana de Agustin Moreto, en el que, con un
ingenioso juego metateatral, asistimos a una de esas presentaciones de compaifiia como si
realmente fuera un entremés en el que el autor de comedias Miguel de Orozco intenta convencer
al actor Cosme Pérez, alias Juan Rana, de su capacidad para dar vida ¢l solo a seis personas
diferentes (hombres y mujeres), es decir, tantas como miembros tenia el grupo que lideraba. Para
ello se sirve de un elemento clave que, si normalmente es referido de manera metaforica siempre
que intentamos explicar el mecanismo de la técnica metateatral, en esta ocasion se usa en el
escenario de manera literal: un espejo. Orozco hara creer a Rana que al mirarse en €l (el espejo
aparece como una cortinilla que hace las veces de luna), podra verse reflejado en la forma de los
seis actores y actrices mencionados. Una vez convencido de su capacidad para llevar a cabo tal
proeza (cosa, por otra parte, que no resulta muy dificultosa debido a su inherente estulticia),
aparecen unos musicos en escena que anuncian al publico que la loa “fingida” estaba a punto de
comenzar:

MUSICA Vengan a ver la loa
que hace Juan Rana,
que es de seis personas
y €l solo es tantas.
Vengan a ver la loa

En la “radiografia” que hace al género entremesil, Martinez Lopez (1997) es quien clasifica de esta manera el
modo en el que los poetas dramaticos explotan el motivo en sus creaciones.



que hace seis personas
una persona.

De entre los innumerables ejemplos de teatralizacion de la convencion escénica que se
podrian traer a colacion, me resultan muy interesantes aquellos que abiertamente deciden abordar
el asunto del teatro dentro del teatro, tanto si lo hacen incluyendo una representacion dramatica
como parte del argumento de la pieza, como si descubren los entresijos de la preparacion de un
montaje.

Por ejemplo, en el entremés de El ensayo, el dramaturgo Andrés Gil Enriquez permite al
espectador, identificado con los personajes de Juan y Navarro, asistir de incégnito a la
preparaciéon de una puesta en escena que lleva a cabo la compaiiia de Pedro de la Rosa'®. Asi,
descubrimos, con la cercania y la veracidad que nos proporciona nuestra posicion privilegiada,
detalles del dia a dia de la profesion, como la impuntualidad con la que los actores acuden al
trabajo, sus egoismos y divismos (ninguno quiere ser el primero en llegar al ensayo y, cuando
descubren que asi ha sido, abandonan el lugar dando las mas peregrinas excusas), las criticas de
unos hacia la labor de los otros (el actor Simoén reprochara la escasa calidad de las canciones que
ha elegido el director de la compaiiia para acompaiiar a la representacion)'’, la dinamica de los
ensayos (en los que el propio Rosa se ve obligado a suplir al apuntador que no ha acudido) e
incluso las tensiones que surgen cuando alguno no se ha aprendido su papel:

ROSA Di, Antonia.

ANTONIA “Al decir que esta
el sol fuera, quiero

J Cito a partir de la edicion de Lobato (2003, vol. 2, p. 618). Siempre que sea necesario, modernizaré la

ortografia y la puntuacion de los textos.

Aparece un personaje llamado Antonia, que Bergman (Ramillete, p. 335-336 y 338) identifica con Antonia de
Santiago, segunda esposa de Rosa. Supone también, errébneamente en este caso, que ella era la verdadera
autora de la compafiia, ya que cuando sale a escena Mariana de Borja se dirige a ella llaméandola de esta
manera. Pero no era infrecuente que recibieran esta denominacién las esposas de los responsables de las
agrupaciones de actores. De hecho, en este caso el verdadero autor era Rosa (de esa forma se dirige a ¢l el
personaje de Mendoza). Ademas, no existe ninguna noticia de que ella encabezara nunca un grupo de
comicos. A este respecto, véanse las entradas correspondientes a cada uno en Ferrer Valls (2008).

“Lo que me admira es que Rosa / cosa tan mala haya puesto”. En adelante, cito la edicion de Bergman
(Ramillete, p. 342).



con muda...”, digo, “con mucha...”.

(Tirale la comedia.)
ROSA iOh, pesie a tu alma!
TODOS i Teneos!
ROSA (Esto no sabes ahora?
MARIANA (Pues es mucho errar un verso?

Miren qué Rosa, sefiora.
ROSA iVayace ucé a reir al infierno!
ANTONIA iJesus, y qué condicion!
(Ramillete, p. 345)

Los dos mirones se quedan desconcertados —y nosotros con ellos— al poder espiar en la
trastienda teatral y comprobar que nada es lo que parece, es decir, que “jamas se hace ensayo con
concierto”:

NAVARRO (Esto pasa en los ensayos?
Admirado voy de verlos.

(Ramillete, p. 345)

Sin embargo, siempre queda un resquicio para la esperanza con respecto al producto final
que surgirad de este aparente caos, ya que, como sefala la Borja, “lo que aqui parece malo / suele
en el corral ser bueno” (p. 344). La pieza nos permite, fugazmente, asistir al ensayo de la parte
cantada de la representacion, de la comedia que serd el corazén de la fiesta teatral y, por tltimo,
del sainete con el que supuestamente se da fin a ésta y que sirve, a modo de reflejo, para concluir
el entremés.

Una vuelta de tuerca mas sobre el asunto la proporciona Francisco de Avellaneda en su Loa
por papeles para palacio cuyo argumento se construye en torno al supuesto ensayo que realizan
de la misma loa que vemos representar. En otras ocasiones, incluso, la fiesta callejera toma el
escenario, como sucede en la denominada Mojiganga de la mojiganga, en la que, segin nos
relata Emilio Cotarelo, el protagonista es un aldeano que vuelve a su pueblo y narra a su esposa la
mojiganga que ha presenciado, que no es otra que una “que se hizo en 1698 cuando se restablecio
el rey Carlos II de la enfermedad que le habia puesto a las puertas de la muerte” (2000, vol. 1, p.
cccliil).



A veces, como sucede con el baile de La entrada de la comedia, de Pedro Francisco Lanini,
no se alude a aspectos literarios, sino a la vida real, en este caso, al ambiente que rodea a los
prolegomenos de la fiesta teatral en cualquier corral de comedias publico. Vemos desfilar a toda
una serie de personajes estereotipados (un valiente, un poeta, uno que se quiere hacer pasar por
tonto, uno excesivamente cortés, etc.) cuyo unico objetivo sera entrar eludiendo los dos pagos
obligatorios (uno destinado a los arrendadores del local y el otro a la compaifiia de actores) que
era preciso abonar para asistir al espectaculo. El costumbrismo de la obra la convierte en una
ventana abierta a la realidad teatral en la época. El escenario ya no es so6lo un escaparate de
personajes que son conscientes de su condicion, sino que, incluso, da cabida al propio publico,
personificado por el Capon'?, cabecilla de los mosqueteros y terror de los dramaturgos por el
efecto que su parecer podia tener en el éxito o fracaso de la obra representada:

(Sale el Capon.)

CAPON Vamos entrando.
COBRADOR {Quién paga?
CAPON (No me conoce? ;Hay tal flema?
COBRADOR (Quién es ucé?
CAPON El aplauso
de las farsas y las comedias.
COBRADOR No le conozco.
CAPON En las barbas
conocer quien soy pudiera.
COBRADOR Diga quién es, que no paga.
CAPON El Capén de las comedias.
ALGUACIL Y eso lo dice muy vano.
CAPON Si, pues soy quien vitorea.

(Ramillete, p. 467)

12 . . - . . .
Cotarelo se refiere a él como “[...] famoso jefe de los mosqueteros, a quien aluden los demas entremesistas”

(2000, vol. 1, p. cc).



La creacion de un drama autoconsciente supone, por parte del dramaturgo, transgredir las
normas que canalizan la ficcion teatral, atacar de alguna manera los pilares mismos en los que se
sustenta su estructura. Que los personajes y el propio argumento de una pieza se reconozcan
como ficticios es, sin duda, un rasgo de modernidad, pero también la exhibicion de un orden en
cierta medida trastocado, de un mundo al revés. Y no hay un espacio en el que esto se produzca
con mas comodidad que el género entremesil, por donde deambulan despreocupadamente
hombres que se creen mujeres, nifios de la Rollona”, muertos vivos, cobardes con infulas de
valentia, jueces que liberan a reos tras escuchar sus disparatadas alegaciones, etc. Tal vez la obra
que singulariza todo este universo sea, precisamente, el entremés de El mundo al revés, de Luis
Quinones de Benavente (que también se encargd de preparar una variante del mismo que tituld E/
soldado), en el que Juan Rana aparece incluso dudando de su propia identidad debido a la
multitud de personajes que se ha visto obligado a encarnar. Ya desde los versos iniciales se
plantea abiertamente este dilema:

JUAN RANA Yo soy un hombre, sefiores,
porque no puedo ser dos;
yo soy, en efecto, un hombre,
jvalgame Dios! ;Quién soy?
Por Dios que se me ha olvidado.

(Coleccion de entremeses, ed. 2000, vol. 2, p. 746)

3. La figura del donaire como vehiculo de la metateatralidad

Los encargados de transitar por esos puentes que han tendido los dramaturgos entre los dos
mundos que convergen y posibilitan el acto teatral son los actores y actrices de estos entremeses.
Son ellos los que mostraran una clarividencia absoluta al reconocerse como intérpretes dentro de
las obras que estan representando. Por ejemplo, en la Loa con que empezo Lorenzo Hurtado en
Madrid la segunda vez, escrita por Quifiones de Benavente y en la que, por cierto, se incluye una
brevisima introduccion a modo de loa dentro de la propia loa, el personaje de Bernardo se
muestra intranquilo por el repertorio tan poco lucido que su compaiia, dirigida por el

13 . . ., . . . .
El célebre nifio de la Rollona protagonizé varios entremeses muy conocidos, como E! nifio y la mujer que

acomoda damas, de Vicente Suarez de Deza, el Entremés primero del parto de la Rollona, de Francisco
Navarrete y Ribera o el anonimo E! nifio de la Rollona.



mencionado Hurtado, va a llevar a la Corte. Alli piensa que fracasaran cuando el publico les
compare con los grupos dirigidos por autores de comedias mas consagrados como Manuel
Vallejo, Cristobal de Avendaiio, Roque de Figueroa, Antonio de Prado o Juan Acacio Bernal'*.

Hasta tal punto los actores y actrices estan a caballo entre ambas realidades que sera
habitual que sus nombres propios se confundan con los de los personajes que interpretan no solo
en los listados de dramatis personce, sino incluso en el propio texto de las piezas, donde no es
raro ver como son interpelados usando sus nombres reales. En el corpus de piezas que estudia
para elaborar su andlisis del entremés, Martinez Lopez registra 161 ocasiones en las que el
nombre de los intérpretes aparece referido en las obras por ellos protagonizadas, lo que supone la
mencion de un total de 92 actores y actrices distintos (1997, p. 108, 255, nota niam. 83). Una vez
mas, el caso de Juan Rana en esta ocasion resulta excepcional, ya que esa confusion llego incluso
a verse plasmada en documentos oficiales, donde ya no se le mencionaba con su nombre real sino
con el del personaje que creo y al que dio vida durante cuatro décadas.

Los cdémicos no s6lo mostraban lucidez en cuanto a su esencia, sino también sobre la
ficcion en la que intervenian. En la Mojiganga de los casamientos, de Vicente Suarez de Deza, el
personaje del escudero entrega a un hombre por equivocacion una carta de matrimonio que no iba
dirigida a él. Este, extrafiado, y como con tono premonitorio exclamara:

Historia de entremés sin duda es ésta. (Ramillete, p. 418)

Y es que no solo “el entremés nos recuerda constantemente que lo que vemos en el tablado
no es vida sino teatro”, como apuntaba Bergman (1970, p. 41), sino que también ratifica que los
personajes sabian que formaban parte de una ficcidon que se regia por unos codigos determinados.
De entre el grupo de comicos que participan de este juego de realidades son dignos de ser
destacados, en mi opinidon, Agustin de Rojas Villandrando, por un lado, y, por supuesto, el propio
Juan Rana.

Actor, escritor y dramaturgo, el primero lleva a cabo un tratamiento sui generis de la
metaficcion en El viaje entretenido (Madrid, 1603), obra miscelanea de dificil clasificacion que

14 ~ ..
“BERNARDO: jAy, que me muero, sefiores! / Yo echo de ver que muero, / porque veo ya visiones. /

VARGAS: Pues ;qué ve? BERNARDO: A los mosqueteros, / que en el pico de la lengua / tienen ya los silbos
puestos” (Quifiones de Benavente, Entremeses completos, p. 127).



compone con el Gnico propdsito, como ¢l mismo reconoce'”, de poder publicar de la forma mas
homogénea posible las cuarenta loas que ya tenia escritas en ese momento. Algunas de estas
piezas (ya representadas con éxito, segun se manifiesta) que va recitando el propio Rojas a sus
compaieros de viaje tienen un importante componente metateatral, como sucede, por ejemplo,
con las denominadas Loa de presentacion de la compainia de Gomez, la de las Desventuras del
comediante cobrador, la de Todo lo nuevo aplace, la de la Presentacion de la compariia de Rios
o la de El domingo. Como vemos, Rojas Villandrando saca todo el provecho posible al subgénero
breve con un mayor cardcter metateatral para crear una obra Unica, inclasificable y en la que la
metaficcion juega un papel trascendental'®.

El ultimo eslabon que es necesario valorar en este itinerario metateatral hacia la comedia es
el que personifica Juan Rana, creacion del actor Cosme Pérez, el mas famoso de todos los
comicos espafioles del Siglo de Oro. Se trataba de una méascara proteica que se desenvolvid con
especial facilidad, como ya hemos tenido ocasion de ir apuntando, en esa difusa frontera que
separaba la realidad de la ficcion. Ello queda perfectamente ilustrado de manera grafica en uno de
los grabados que acompanan al manuscrito de la Fabula de Perseo y Andromeda, de Calderon,
concretamente en el que aparece representada la escena inicial del acto tercero donde se simula el
exterior de una casa de campo noble con unos jardines. En el centro del escenario, junto a otros
personajes, aparece Perseo, que acaba de decapitar a Medusa, con su cabeza en la mano y sobre
todos ellos un caballo alado realizando un vuelo horizontal. A la derecha de todos, fuera de la
escena y en un lugar indeterminado ubicado entre el tablado y el espacio reservado para el
publico, aparece Juan Rana, que particip6 en la fiesta teatral'”.

“Lo que me ha animado a hacer esto [la publicacidn], no ha sido confianza de mi ingenio, sino persuasion de
mis amigos y voluntad de mis nobles deseos, pareciéndoles que, pues habia gastado el tiempo en componer
tantas y tan varias loas, y algunas de tanto gusto, hiciese un libro para dejarles algun entretenimiento” (Rojas
Villandrando, El viaje entretenido, p. 73).

Notese que las dos creaciones consideradas como cruciales en el desarrollo de la metaficcion moderna
(cuando no directamente fundacionales de la misma) son estrictamente coetaneas de la de Rojas Villandrando:
la primera edicion que se conserva de Hamlet (el incompleto First Quarto) vio la luz también en 1603,
mientras que la primera parte de Don Quijote 1o hizo tan s6lo dos afios mas tarde.

El grabado pertenece a una serie de dibujos que prepar6 el escenografo Baccio del Bianco para acompanar, de
modo ornamental, el manuscrito de la comedia, ya que iba a ser un regalo de Felipe IV a su suegro, Fernando
111, emperador del Sacro Imperio Romano Germanico. La obra fue representada el 18 de mayo de 1653 en el
Coliseo del Buen Retiro por iniciativa de la infanta Maria Teresa de Austria para celebrar el restablecimiento



Aunque resultaria imposible detenernos aqui en un analisis detallado de la complejidad y
variedad de los recursos escénicos de los que se sirvid Pérez para convertirse en el actor favorito
de todo tipo de auditorios'®, si es necesario constatar que simboliza mejor que nadie esa aficion
por la metateatralidad de la que también se sirvieron los entremesistas aureos. A todo lo ya
mencionado, habria que sumarse la conciencia (propia y ajena) de su condicion de miembro de la
farandula que se evidencia en varias de las piezas que protagonizd. Asi, en el ya mencionado
Entremés de la loa de Juan Rana, se incluyen datos sobre su vida privada que eran del dominio
publico (como los comentarios maledicientes a que dio lugar su presunta tendencia sexual)'’,
sobre su situacién profesional (parece sefialarse, de modo sutil, su forzoso retiro escénico)®’, su
concurso en otras obras bien conocidas por el publico (el personaje de Orozco recuerda los
entremeses de Los volatines y El nifio caballero, ambos de Antonio de Solis)*', noticias relativas
a la actualidad teatral de la época (la muerte de la actriz Bernarda Ramirez, ocurrida el 24 de
octubre de 1662, y el encarcelamiento de su marido, Sebastian de Prado, el mes de diciembre
siguiente)®, y, por ultimo, una trama eminentemente metateatral, ya que se cuenta la eleccion de
Juan Rana para protagonizar la obra que sera representada como preambulo de una fiesta real. Es
decir, estamos ante un auténtico manual de técnicas y niveles de autoconsciencia dramatica.

Esa misma aceptacion de su condicion de actor le hace sentirse turbado cuando se ve
afectado por el mayor enemigo que puede tener un profesional de la interpretacion: la pérdida de
la memoria. Eso es lo que sucederd, por ejemplo, en el entremés de Francisco de Avellaneda

de la reina Mariana de Austria tras una enfermedad. La imagen puede consultarse en la seccion denominada
«La practica escénica en imagenes» que aparece incluida en Ferrer Valls (2008).

A la figura de Cosme Pérez-Juan Rana, su importancia, idiosincrasia, antecedentes y recursos comicos he
dedicado varios trabajos, algunos de los cuales aparecen incluidos en el apartado bibliografico final (Séaez
Raposo, 2005a y 2005D).

Del cuarto verso de la pieza (“y ya no me mermuran malas llenguas”) dira Frédéric Serralta (1990, p. 83) que
“aunque no se precisa el porqué de la murmuracién, es posible sospechar que alude a las mismas
caracteristicas ya denunciadas en los afios mozos del representante. Y es que los autores que escribian para
Cosme Pérez-Juan Rana no sélo no evitaban las sospechas de homosexualidad sino que, al contrario, las

fomentaban a veces dandole incluso en ocasiones —inversion clara y rotunda— algunos papeles de mujer”.

20 Véase Lobato (2003, vol. 2, p. 614-615), en concreto los versos 2-3 y 16.

2 Véanse los versos 55-59 y 61-65, respectivamente (Lobato, 2003, vol. 2, p. 616-617).

22 Remito a Lobato (2003, vol. 2, p. 615-616), concretamente a los versos 31-35. Sobre estos aspectos puede

encontrarse informacion detallada en las entradas correspondientes incluidas en Ferrer Valls (2008).



titulado La porteria de las damas, en el que el personaje que hace de su amigo, papel interpretado
por Antonio de Escamilla, le ayuda, ante la imposibilidad que dicha situacién le supondra para
volver a subirse a un escenario, a conseguir un empleo como criado en la porteria de palacio que
¢l sabe que esta vacante y es necesario cubrir.

Sobre un escenario Juan Rana no sdlo era capaz de dirigirse a los miembros de la Familia
Real que estaban presenciando su actuacién’, sino incluso bajarse del propio tablado, caminar
“por el salon” en direccidon al lugar que éstos ocupaban e interpelarles directamente para que le
eximieran de cumplir con su obligacion de torear en el entremés de El foreador, de Calderon de
la Barca, utilizar la destreza con la que todo el mundo sabia que ejecutaba el zarambeque, ya que
se lo habian visto bailar en muchas otras obras, como prueba genética para confirmar su
paternidad (o maternidad, en este caso) de Juan Ranilla®*, o transitar sin solucion de continuidad
desde el espacio diegético en el que transcurre la accion dramatica hasta el real en el que se esta
llevando a cabo la representacion®.

Los protagonistas entremesiles se convierten, con Juan Rana a la cabeza, en los depositarios
y transmisores del metateatro en el género breve del Siglo de Oro. Ellos seran el eslabén que una
este tipo de piezas con las comedias a las que acompanaban, ya que eran los encargados de dar
vida a los graciosos que, muy habitualmente, rompian la ficcion dramadtica en los Gltimos versos
de la obra cuando se dirigian directamente al publico solicitando indulgencia por los posibles
yerros cometidos durante la representacion para, acto seguido, dar fin a la misma. Para Carmen
Bravo-Villasante (1944) esa especie de obsesion que €stos muestran por negar la realidad de la
ficcion en la que se encuentran no es mas que una prueba de la carga de realismo inherente a esta

2 Esto es lo que sucede, por ejemplo, en el entremés de Moreto titulado E/ alcalde de Alcorcon.

24 . . ..
En el entremés de El parto de Juan Rana, de Pedro Francisco Lanini.

2 Asi pasa en El golfo de las sirenas, de Calderon, donde Rana, que encarna al pescador Alfeo, declara

abiertamente la confusidén que tiene por los transitos que se producen entre el espacio ficticio (Trinacria, es
decir, Sicilia) y el real (el Palacio de la Zarzuela, donde se estrené la pieza), especialmente cuando la accion
principal da paso a la de las piezas breves que la acompafian: “ALFEO.- ;qué tierra es? que como en zarzas /
en ella estoy. MUSICA.- La Zarzuela. / ALFEO.- ;La Zarzuela? MUSICA.- ;Qué te espantas? / ALFEO.- ;No
he de espantarme, si en este / instante en Trinacria estaba? / MUSICA.- ;Pues quién le quita que sea la
Zarzuela de Trinacria? / ALFEO.- Algun critico que ponga / en razéon las mojigangas” (p. 120). Para un
estudio del espacio real y el simbdlico con los que conforma Calderén su obra, remito a Tobar (2005).



figura, un rasgo que, paraddjicamente, no solo atenta contra su existencia, sino que supone,
incluso, una traicioén contra la propia esencia de la comedia.

4. Agustin Moreto en el itinerario de la metateatralidad

El caso de Agustin Moreto se nos muestra como paradigmatico para entender y explicar ese
posible itinerario de la metateatralidad que recorreria el camino que va desde el entremés a la
comedia, sin que ello impidiera un viaje de vuelta en una suerte de proceso de retroalimentacion.

Brillante entremesista®® y perfecto conocedor de las técnicas dramaturgicas de su tiempo®’,
la relacion profesional que mantuvo con Cosme Pérez (para el que compuso al menos cuatro
piezas cortas), asi como la relevancia que habitualmente adquieren las figuras del donaire en sus
creaciones le convierten en un modelo paradigmatico para ejemplificar esa transferencia
metateatral que tiene como vehiculo principal al personaje del gracioso. Asi, es posible hallar en
sus obras una diversidad de aproximaciones con las que el dramaturgo aprovecha el recurso,
desde simples muestras de consciencia dramatica, hasta la inclusion directa de la representacion
teatral como parte argumental de la comedia. Omito de este sucinto analisis aquellas piezas en las
que la metateatralidad se manifiesta a partir del encubrimiento de la identidad que, de manera
mas o menos directa e intensa, afecta a uno o varios de los personajes de una pieza determinada®®,
ya que se trata de un asunto que ya he estudiado con detenimiento en otro lugar.

26 . - Iy . . . N . ‘s
Es bien conocida la opinidon que de él tenia Cotarelo, que lo consideraba “después de Cervantes y Quifiones de

Benavente [...] el entremesista de mayor enjundia y mas gracia del siglo XVII, aun incluyendo a Céancer,
Calderdén y Villaviciosa, porque si cada uno de estos autores, asi como otros de menos valor, tienen tales o
cuales piezas excelentes, Moreto tiene mas que ellos y es mas completo por los varios temas ya serios, ya
satiricos, jocosos, de costumbres y para palacio que encierran sus entremeses y sus bailes en que también
sobresalio” (2000, vol. 1, p. xci).

27 Sobre la técnica creativa de Agustin Moreto, puede verse mi articulo (Sdez Raposo, 2010).

28 . . . . C g , . . .
Para hacernos una idea de la importancia del motivo, indicaré que de las doce comedias de Moreto incluidas

en la Primera parte (volumen publicado en 1654 en Madrid bajo su directa supervision), en once se aborda el
tema de la identidad desde alguna de sus variantes posibles. Para éste y otros detalles, véase Saez Raposo (en
prensa).



Por ejemplo, la segunda jornada de El mejor amigo, el rey, se abre con una disputa entre los
dos los criados, Macarron y Lelio, en defensa y cuestionamiento, respectivamente, de la
honorabilidad del conde Enrique. Este, favorito del rey Pedro de Sicilia, ha acordado en
connivencia con ¢l simular que ha caido en desgracia bajo la sospecha de estar involucrado en un
acto de alta traicion para, de esta manera, comprobar las reacciones de los demas integrantes del
circulo personal del monarca y descubrir a los verdaderos enemigos del reino. En su afan por
imponer su juicio sobre la falta de moralidad de Enrique, Lelio propone que sea el propio don
Pedro, que se dispone a salir para dar audiencia, quien se declare al respecto, a sabiendas que se
pronunciara de su parte habida cuenta de que, al menos aparentemente, le ha retirado su favor.
Indignado e impotente ante una situaciébn que no comprende y le es totalmente adversa,
Macarrén, en su afan por defender a su amo, dard una muestra inequivoca de que sabe que tanto
¢l como Lelio forman parte de una ficcion teatral:

LELIO Pues, [...] (por qué ha caido [Enrique en desgracia]?

MACARRON iQué sé yo, por Bercebul
y traidores como tu,
que eres un Judas tefiido! [...]

LELIO Pues si a hablar hemos venido,
el Rey ya a la audiencia sale,
veremos a cual le vale
la opinion que hemos seguido.

MACARRON Aunque te hagan vara y media
mas que a mi de honra y favor,
voto al sol que eres traidor
aqui y fuera de la comedia. (p. 302) [La cursiva es del autor del articulo. ]

Muy consciente también de la realidad en la que se haya inmerso se muestra Motril, el
gracioso de Yo por vos, y vos por otro. Haciendo gala de la determinacion y el protagonismo
tipicos de las figuras del donaire moretianas, toma las riendas de la accion dramatica a la hora de
intentar resolver el entuerto creado por los dos galanes, don Ifligo de Mendoza y don Enrique de
Ribera, cuando, comprometidos en matrimonio con las hijas de don Gémez de Cabrera (dona
Margarita y dofia Isabel), trocaron de manera accidental los retratos que envian a las damas para
que éstas puedan conocer su apariencia fisica. Ello provoca un enamoramiento cruzado entre
ellas y los galanes que de ninguna manera satisface a los segundos. En una comedia trufada de
apartes, Motril utiliza éstos para ir dirigiendo su plan de resolucion del problema dando
instrucciones precisas sobre las acciones a emprender a los diferentes personajes de manera
individualizada. Pero, cual si de una suerte de narrador se tratara, se sirve también de estos
incisos para ir mostrando al publico las diferentes reacciones que anticipa o, por ejemplo, el éxito



o el fracaso que cree estar consiguiendo con sus decisiones. El modo en el que da inicio al plan
trazado, irrumpiendo en la sala donde las dos hermanas estan conversando amargamente sobre la
dificil situacién en la que se encuentran, resulta elocuente por la lucidez que muestra sobre su
entorno y su peso dentro de la trama:

MOTRIL (Aparte.) Entro con el pie izquierdo de danzante,
digo tres veces trampa, y adelante.

(Comedias escogidas, p. 376)

Con Millan, en Trampa adelante, Moreto desarrolla, en términos generales, el recurso
metateatral a partir de lo que Hornby describe como el desempefio de un papel dentro de otro®’,
ya que este personaje actua como un verdadero demiurgo conduciendo la accion dramadtica a su
antojo. Ante la inoperancia de un amo preocupado mas por cuestiones de honor y respetabilidad
muy alejadas del pragmatismo con el que es necesario abordar la existencia diaria, el criado
decide tomar las riendas del destino de ambos y, guiado por el principio de satisfaccion de una
serie de necesidades basicas, manipular unas variables que, inicialmente, se presentaban como
inmutables. El arrojo con el que piensa llevar a cabo su empresa queda reflejado en la
vehemencia con la que declara sus intenciones:

MILLAN [...] Yo haré que sea
tal embuste el que he de hacer
[...] que yo he de ser
el primero que lo crea;
comience la trampa aqui. (v. 590-594)

La accion dramatica se va tejiendo al ritmo que marca el gracioso intentando doblegar el
idealismo de su amo, don Juan de Lara, para asegurarse el sustento de los dos sin menoscabar el
orgullo de caballero y militar de éste. La mejor manera que encuentra para llevar a buen puerto su
proposito sera pedirle que firme un papel en blanco que, aprovechando la reputacion que, segin
¢l, sus bizarrias bélicas le han forjado, va a emplear como garantia para, de modo discreto,
obtener a crédito, de un mercader paisano suyo, medios con los que subsistir. Sobre esa firma
falsificard unas cartas en las que hace declarar a don Juan su arrebatado amor por dofia Ana,

29 Para el desarrollo de esta técnica, véase Hornby (1986, p. 67-87), quien diferencia tres grandes categorias en

las que puede manifestarse: desempefiar un papel dentro de otro de manera voluntaria, involuntaria y
alegorica.



indiana acaudalada que esta perdidamente enamorada de éste (aunque, en realidad, ¢l lo esté de
donia Leonor) que, presa de la alegria que el engafio causa en ella, entregard a Millan varios
pagarés que podra ir cobrando de su hermano, don Diego, para, de esta manera, aliviar sus
penurias economicas. No serd el unico billete que el criado manipule, pues el argumento se va
construyendo precisamente (enderezando los contratiempos que el comportamiento de don Juan
va creando en el proyecto de Millan) a partir de la falsificacion de papeles escritos por parte del
criado. Préacticamente todas las situaciones que se van sucediendo en la comedia
(enamoramientos, chantaje, medro personal y social, desbaratamiento de promesas
matrimoniales, desafios y comportamientos indecorosos de una dama) son resultado de esa tarea
de fabricante de accion, de constructor de su propia existencia y de la de los demas que adopta
Millan.

No so6lo conciencia de pertenencia a una ficcion teatral, sino incluso de la funcion
dramatica que cumplen en la misma muestran Greguesco ¢ Irene, los criados de La fuerza de la
ley. Buena parte de la comicidad generada en la comedia procede de la actitud de los mismos que
juegan, sin ningun disimulo, con las propias convenciones teatrales. Como si de verdaderos
expertos en la formula compositiva de la comedia durea se tratara, introducirdn en sus
intervenciones comentarios relativos a la estructura organizativa interna de la misma. Asi, por
ejemplo, en la primera ocasion en la que los personajes de Nise y Alejandro se quedan solos
hablando de la desesperacion que les produce el deseo del rey Seleuco, padre de ella, de casar al
segundo con la dama Aurora truncando asi sus perspectivas de futuro, Greguesco intenta dar
inicio al tipico didlogo amoroso que, de manera paralelistica, suele producirse entre la pareja de
criados, ante lo cual, Irene, percatdndose de la premura y la anticipacion con la que se produce la
intervencion, le conminara a esperar el turno debido una vez que el didlogo de la pareja
protagonista haya concluido:

GREGUESCO Abhora, Irene, entra el coloquio
lacayuno.

IRENE Necio, aguarda,
que ahora toca a nuestros amos.

GREGUESCO Dices bien, no me acordaba,
que siempre se acaba el paso
entre lacayo y lacaya. (p. 80)

Y asi, efectivamente, una vez que la infanta y el inclito general concluyen su conversacion
en la que se declaran su incondicional e intenso amor pero también el temor que les asalta de ver
frustrada su relacion por los planes que el monarca ha trazado para ellos, la pareja de criados se
resuelve a hacer lo propio pero, como indica el gracioso, de manera menos relamida. Conscientes



de su obligacion dramatica, manifestaran la necesidad de dedicarse en ese preciso momento de la
trama sendos requiebros en forma de soneto:

GREGUESCO iAy, Irene, qué dulzura!
IRENE (Qué dices?
GREGUESCO Que se derrama:

echemos en este almibar
un poco de calabaza.

IRENE (Como ha de ser?
GREGUESCO A los dos
toca soneto por barba.
IRENE El tuyo di.
GREGUESCO Va del mio,

pintandote. (p. 86)

Cada cual declamaré un soneto en el que, empleando una técnica diseminativo-recolectiva,
se describiran fisicamente a lo parddico. No sera la tnica ocasion en la que los criados muestren
su discernimiento sobre la forma discursiva en la que se expresan, ya que hacia la mitad de la
jornada segunda aparecera Irene entre dos momentos de tension constituidos por sendos didlogos
mantenidos entre los galanes, en un primer momento, y las damas, Nise y Aurora, después. Tras
el primero de ellos, en el que Alejandro ha declarado a Demetrio de manera velada que conoce
sus intenciones de intentar mantener una relacion adultera con su esposa Aurora, saldra Irene al
escenario pidiendo a los mosqueteros licencia para “soliloquear” y, acto seguido, expondra una
apologia de la mujer en la que atacara las cortapisas que €sta sufre constantemente por la estricta
observancia que impone el asfixiante concepto del honor (v. 1546-1617).

Por su parte, Greguesco no sélo exhibe su vocacion dramatica de una forma indirecta o
meramente teorica, sino que en un momento dado, casi al final de la jornada primera, aparecera
en escena con un papel en la mano en el que declara al rey haber compuesto una obra teatral con
motivo del casamiento que éste ha prevenido entre su hijo, el principe Demetrio, y la dama Fénix,
hija del rey Tolomeo. Afirma haberla escrito en un lenguaje elevado y anticipa que tendra tanto
€xito que “su aplauso no ha de igualar / de Séneca una tragedia”. Al sugerirle el monarca que
deberia haber preparado mejor una comedia, Moreto, en boca de Greguesco, aprovecha la
coyuntura para lanzar una critica en contra del espectador severo e inflexible que examina con
dureza y mala intencion la labor del dramaturgo, sea cual sea:



REY Mejor fuera una comedia.
GREGUESCO Si, mas la suelen silbar.
REY iEscribir bien!

GREGUESCO No hay justicia:
si uno en un afio una estrena
no hace nada, aunque sea buena;
si cada mes, con codicia,
una saca, no hay razén
que esto descontarle quiera.
Y en errando la primera
pierde la reputacion.
Ni por dos buenas, ni aun ciento,
una mala se recibe. (p. 100-101)

Greguesco presume de saber anticipar la reaccion de algin personaje’® e imita, de forma
parddica, formulas expresivas que dramaticamente habian quedado convertidas en clichés®'. El
convencimiento y aceptacion de su naturaleza teatral y de los mecanismos que influyen y actuan
sobre esta realidad en la que habita le hacen mostrarse cauto en sus actos ante la relevancia e
indubitabilidad que adquirirdn una vez que el contexto dramatico en el que se producen siga su
evolucion habitual y queden fijados de manera imperecedera en forma de texto impreso. Una
noche acompafia a Alejandro (a oscuras y de improviso) a la quinta campestre en la que éste vive
para intentar descubrir el encuentro ilicito que el principe Demetrio va a mantener con Aurora.
Nervioso ante la delicada situacion que sospecha que van a encontrar, dira:

GREGUESCO iPor donde voy, ya de espanto
no sé! y pues este suceso

30 . . . ., .
Tras informar Nise a Alejandro, su amado, de su resolucion de aceptar resignadamente el enlace que, por

deseo real, se ha producido entre éste y Aurora, con todas las consecuencias relativas a la observancia y
salvaguarda de la honra que ello conlleva, Greguesco prevera la reaccion que la decision de ella producira en
aquél: “GREGUESCO.- ([4p.] Ahora entra aqui el furor, / va un doblén que hay manoteo.) / ALEJANDRO.-
iAy de mi! GREGUESCO.- ([4p.] jAy de mi también!) / ALEJANDRO.- jCielos! GREGUESCO.- ([4p.] Miren

si di en ello)”(La fuerza de la ley, p. 129).

31 ~ ., . . .
Acompafiando a las muestras de desesperacion amorosa proferidas por Alejandro dira Greguesco:

“ALEJANDRO.- jQue me abraso... GREGUESCO.- ([4p.] iQue me quemo!) / ALEJANDRO.- ... en fuego de
amor y honor! / GREGUESCO.- Yo, de comer un pimiento”(p. 130).




ha de salir luego impreso,
sacar dél no quiero un tanto. (p. 145) [La cursiva es del autor del articulo.]

Finalizamos este recorrido deteniéndonos brevemente en Nuestra Seriora de la Aurora para
comprobar que Moreto también emplea en sus comedias la metateatralidad en su sentido mas
estricto, aquél en el que se muestra una representacion teatral dentro de otra. En este caso,
presenciamos los ensayos que los vecinos de la villa de Escamilla estan realizando de una
comedia prevista para formar parte de las fiestas programadas para celebrar la colocacién de la
nueva imagen de la Virgen. El ensayo sera crucial en el desarrollo argumental de la pieza, ya que
constituira no soélo el eje en torno al que giren las dos tramas que la conforman (una religiosa y
otra amorosa), sino también su punto de inflexion. Con respecto a la primera, supondra la
aceptacion por parte del pueblo de una nueva talla que sustituye a la antigua que, a pesar de su
condicion milagrosa, ha quedado relegada, por su estado de deterioro, y ya no tiene cabida en el
convento de san Francisco que la custodia. Por ello la estatua viajard a Madrid donde, con la
ayuda proporcionada tanto por ricos como por pobres, se le construird un lugar de culto digno de
ella. A pesar de la futura reclamacion que se llevard a cabo, ya no saldra de alli para regresar a
Escamilla. Por lo que se refiere a la segunda, el ensayo sera aprovechado por el hidalgo don
Diego para intentar obtener por la fuerza las atenciones amorosas que Madalena, campesina
prometida con el labrador Manuel, le ha negado hasta ese momento. Con este fin, se cuela en el
ensayo de la comedia sobornando con una sortija a Aldonza, criada de Juan Tarro, tio de aquélla,
con el objetivo de secuestrarla en plena representacion aprovechando la cobertura que le
proporciona el argumento de la misma, pues la obra en cuestion no es otra que El rapto de Elena,
papel éste que, precisamente, interpreta Madalena. En un momento dado, cuando ésta tiene que
abandonar el escenario siguiendo a los musicos, Diego, que estaba escondido, decide llevarsela
por la fuerza. Ante la sospecha generalizada de que algo esta sucediendo detras del escenario, ya
que aun no habia llegado el momento preciso del rapto ficticio, Madalena decide esconder a
Diego en casa de su tio para evitar que su honra resulte mancillada aunque sea de manera
indirecta. Descubierto el incidente, Juan Tarro tendra ese mismo interés, de ahi que decida
achacar en publico a un error de Madalena el haber adelantado la parte relativa al rapto y pedira a
todos que vuelvan al ensayo. Los reiterados comentarios que hasta ese momento habian servido
para subrayar el hecho de que los participantes en la obra eran meros aficionados y no
profesionales de la actuacion convierten la excusa en verosimil:

JUAN TARRO ([4p.] {Qué he visto? jAh, suerte cruel!
Mas remediarlo es mejor.)
(De qué ha sido este rumor?
(No decias tu papel?

MADALENA Si, sefior.



JUAN TARRO
MANUEL
JUAN TARRO
MADALENA

JUAN TARRO

PABLO

MANUEL
JUAN TARRO
MANUEL
JUAN TARRO

(Ap. Esto conviene.)
(Pues quién aqui dentro estaba?
(No veis que representaba?

Este es un paso que tiene
mi papel.

Pues, de qué indicio
se asustan quiero saber.
Miren lo que hace el no ser
representantes de oficio.

(No dije yo al escuchalla
que hacia muy bien el paso?

(Como, si errd todo el caso?
Pues eso, ;hay mas de enmendalla? [...]
Pues lo erro, a ensayar volvamos.

Pues quién duda que lo erro.
Acabenlo mientras yo
entrd a ver lo que cenamos. (V. 758—788)32

Tras convencer a los presentes, Tarro quedard a solas con don Diego y le obligara, como
salida honrosa para todos, a abandonar el pueblo. Esta decision resultard determinante en el
desarrollo psicologico del personaje, ya que, a partir de entonces, y tras un proceso de
arrepentimiento, se mostrara como una persona con un profundo sentimiento religioso que ha
cambiado su anterior comportamiento soberbio y arrebatado por uno prudente y juicioso.

5. El final del recorrido

A lo largo del presente trabajo he intentado proponer un posible itinerario del empleo del recurso
de la metateatralidad en el teatro espafiol del Siglo de Oro. Un itinerario que habria tenido en el
género breve un laboratorio de pruebas en el que experimentar el tema de la autoconsciencia
dramética en todas sus vertientes de una forma intensiva. Un trayecto que, recurriendo a la

32

Cito por la Parte tercera de comedias de don Agustin Moreto, incluida en la base de datos TESO.



fantasia como fuerza motriz, conduce a la comedia pero que, a diferencia de la sensacion que nos
han venido transmitiendo los estudios que se han realizado al respecto, incide con tanta o mas
relevancia e intensidad en obras de una esencia puramente cémica. Un recorrido guiado y
explorado por aquellos actores y actrices especializados en protagonizar las piezas breves que
eran, a su vez, los encargados de dar vida a los graciosos de comedia. Seran ellos los cimientos en
los que se sustenta la metateatralidad en aquellas composiciones que recurren a dicho
mecanismo.

Sin embargo, no estoy en condiciones de afirmar en estos momentos que €ste pudiera
considerarse literal y linealmente como un camino unidireccional en cuanto a su ascendencia y
evolucion (del entremés a la comedia), sino que, mas bien, se produciria una influencia mutua y
reciproca que, tal vez, fuera mucho mas evidente a partir de que el recurso estuviera plenamente
asimilado en el universo teatral aurisecular. Todo ello, claro esta, auspiciado por una mentalidad
colectiva que propiciaba la proliferacion argumental de un tema que consideraba atractivo. Tengo
la impresion de que los primeros afios del siglo XVII fueron un momento crucial en la asuncion
de la metaficcion como recurso literario de primer orden™. Mucho mas especifico se muestra
Abel, para quien el punto de inflexion en el desarrollo del recurso, al menos en el ambito teatral,
habria que centrarlo en la figura de Hamlet, hasta el punto de que, en su opinion, después de ¢l “it
would be difficult for any playwright to make us respect any character lacking dramatic
consciousness” (1963, p. 58).

En este contexto, el caso de Agustin Moreto resulta paradigmatico en muchos sentidos, ya
que no solo emplea el recurso en sus comedias, sino también en sus entremeses, algunos de los
cuales los compuso para ser protagonizados por el personaje que mejor encarna de manera
sintética el concepto de metateatralidad: Juan Rana. Otros casos muy significativos deberian ser
estudiados®, pues unicamente el desarrollo de futuras investigaciones podra corroborar la

33 . .
A todas las obras ya mencionadas a lo largo del trabajo que surgen en este momento hay que sumar otra no

menos importante como es Lo fingido verdadero, de Lope de Vega, que, a pesar de que vio luz en forma
impresa en 1621 inserta en la Parte XVI de sus comedias, debié componerse, segin Morley y Bruerton, hacia
1608 (1968, p. 326-327).

34 . . . S .
El caso de un dramaturgo como Calderon, cuyo estudio de su dimension comica ha hecho variar el concepto

que de él se tenia hasta no hace mucho, multiplicando su complejidad y potencialidades, se me antoja
esencial. Con respecto a la figura de Lope, por ejemplo, ya en 1925 José Fernandez Montesinos observaba



propuesta aqui lanzada y generalizar, o no, la argumentacion expuesta en torno, principalmente, a
la figura de Moreto. A su vez, estaremos en disposicion de determinar también si existe un vector
de influencia unidireccional con el que seria posible trazar una correspondencia univoca entre
unos elementos entremesiles que tendrian su equivalencia en la comedia dentro, incluso, de un
parametro temporal de caracter lineal que no tiene por qué coincidir, claro esta, con la evolucion
de la trayectoria literaria de un autor determinado. En otras palabras, el devenir del fenémeno
podria no tener una equivalencia con el del escritor ya que, una vez consolidado el primero, el
segundo puede servirse de €l a su antojo en cualquier tiempo y tipo de obra que componga.

Nos enfrentamos a un artificio que nos sigue fascinando ahora igual que entonces y cuyos
mecanismos y desarrollo es necesario descifrar para dar un paso mas en el camino de la
comprension aun mayor tanto de la esencia misma del espectaculo teatral, por una parte, como de
la nuestra de espectadores, por otra, ya que, como sugeria Borges, la existencia de estas
transgresiones de los diferentes niveles representativos puede poner en duda nuestra propia
existencia™.
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