LA CONSTRUCCION ESCENICA
DEL DISFRAZ EN LA COMEDIA
PALATINA TEMPRANA DE LOPE

SOBRE LAS PRACTICAS ESCENICAS EN LA COMEDIA DE LLOPE

Lope, qué duda cabe, fue fecundo en todos los aspectos de su
vida; comedias, sonetos, hijos y escandalos amorosos contribu-
yen a formar un retrato complejo por su riqueza, sometido
también a constante revision y mudanza. Esto, cierto en otros
ambitos de su produccion, se aplica sin apenas cambio al Lope
que enjuicié y teorizo sobre su literaturay la de su tiempo. Des-
de una obra ambigua y enigmatica como el Arte nuevo de hacer
comedias en este tiempo (1609), hasta ideas sueltas que es posible
espigar aqui y alla, ya sea en los Prélogos a sus Partes!, en episto-
las dirigidas a otros ingenios de las letras?, comoyjuicios ficcio-
nalizados en sus comedias® y algunos textos liricos, como con la
“Egloga a Claudio™.

Estos idearios estéticos, a pesar del interés que despiertan,
estan condenados la mayor parte del tiempo a convertirse en

1 THOMAS E. Cask, Las dedicatorias de las Partes XII-XX de Lope de Vega, Uni-
versity of North Carolina, 1975y “Los prologos de Partes IX-XX de Lope de
Vega”, BC, 30 (1978), 19-25.

2 Véase, por ejemplo, W. Krauss, “Lope de Vegas poetisches Weltbild in
seinen Briefen”, RF, 56 (1942), 282-299 y 57 (1943), 1-37, mas recientemen-
te NicorAs MariN, “Introduccién” a Cartas, de Lope de Vega, Castalia, Ma-
drid, 1985, pp. 38-46 y Craupio GuiLLEN, “Las epistolas de Lope de Vega”,
Edad de Oro, 14 (1995), 161-177.

3 Véase la recopilaciéon que hacen Luis C. PErez y FEDERICO SANCHEZ Es-
CRIBANO en sus Afirmaciones de Lope de Vega sobre preceptiva dramdtica, CSIC,
Madrid, 1961.

4 JuaN ManuEL Rozas, “El género y el significado de la Egloga a Claudio de
Lope de Vega”, en Homenaje a Fernando Ldzaro Carreter, Catedra, Madrid,
1983, t. 2, pp. 465-484.
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compilaciones de ideas que, concebidas para interlocutores
particulares y atravesando el Fénix de los ingenios por circuns-
tancias muy variadas, no pueden sino considerarse como felices
ocurrencias que brillan por su espontaneidad cuando no se
opacan debido a su falta de consistencia o, incluso, a las contra-
dicciones que representan dentro de la ténica general®. Con la
sistematizacion de estos principios en ciernes, sin embargo,
hemos construido edificios tan impresionantes como el que
alberga las teorias dramaticas de Lope® o el mas modesto de las
novellas italianizantes’.

Refiriéndonos a su teoria dramatica en particular, debemos
recordar que la formacion de un ideario no ha resultado todo
lo fructifera que deberia ser por varias razones. A menudo, su
naturaleza imperfecta e inacabada sale a la luz cuando un con-
junto de consejos técnicos como el Arte nuevose convierte en la
columna que vertebra construcciones tedricas mas ambiciosas.
Hemos intentado formular teorias y predicados sistematicos, con
un material que su autor apenas se atreve a llamar “aforismos”8.
Asi, se comprende facilmente que los diez temas tratados en la
seccion doctrinal de este poema? raramente agoten los puntos

5 Como apunté Frowpt hace anos a propésito del Arte nuevo, “el teérico
no podrd dar, por tanto, mds que consejos técnicos (es:justamente lo que
hace Lope, aunque se han tomado como consejos generales, por pura y sim-
ple empiria) con la conciencia de su valor relativo; no enunciara nunca
principios absolutos, serd siempre el ingenio del poeta el que dé forma nue-
va y mejor a la naturaleza” (Lope de Vega y la formacion de la comedia, Anaya,
Salamanca, 1968, p. 175).

6 En torno al Arte nuevo habria que considerar, entre otros a MictzL Ro-
MERA NAVARRO, La preceptiva dramdtica de Lope de Vega, Yanque, Madrid, 1935;
JUuaNA DE JoSE PRADES, LI *Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo”, CSIC, Ma-
drid, 1971; Juan ManceL Rozas, Significado y doctrina del “Arte nuevo” de Lope de
Vega, SGEL, Madrid, 1976 y la difusién de estos estudios por medio de histo-
riografias literarias del periodo (véase, a modo de ejemplo, las paginas dedi-
cadas al Arte nuevo en E. M. WiLson y D. Morr, Historia de la literatura espariola,
t. 3: Siglo de Oro: Teatro, trad. C. Pujol, Ariel, Barcelona, 1974, pp. 93-99).

7 Por ejemplo, CARMEN R. RaBELL, Lope de Vega: el arte nuevo de hacer nove-
llas, Tamesis, London, 1992; Juan-MIcHEL LaspEras, “Lope de Vega y el no-
velar: «un género de escritura»”, BHi, 102 (2000), 411-428 y Juan D1eGo ViLa,
“Lope de Vega y la poética de la novella en Las fortunas de Diana: verosimiles
narrativos y transgresién”, en CH(13),t. 1, pp. 805-816.

8 Se despide Lope en su Arte nuevo declarando que “éstos podéis tener
por aforismos / los que del arte no tratais antiguo, / que no da mas lugar
agora el tiempo” (vv. 347-349).

9 1) Concepto de tragicomedia; 2) Las unidades; 3) Divisién del drama;
4) Lenguaje; 5) Métrica; 6) Las figuras retéricas; 7) Tematica; §) Duracion
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de mayor interés de una teoria verdaderamente dramatica; es
decir, aquella teoria donde se equilibran los pareceres respecto
al texto dramatico y al escénico, responsable este ultimo de la
especificidad teatrall®. Contribuye a ello el énfasis excesivo que
puso Lope en la confeccion del texto dramatico, en detrimen-
to de la puesta en escena. Ya por seguir mstintivamente sus
modelos de preceptivall, ya por una excesiva confianza en el
autor de comedias'?, es notable la desatencion de Lope, en este
ideario con un fuerte tono de preceptiva, al tema de la compo-
sicion escénica de la comedia, del que solo podremos encon-

de la comedia; 9) Uso de la satira e intencionalidad; /0) Sobre la represen-
tacion (véase, por ejemplo, J. M. Rozas, Sigwnificado y doctrina. .., pp. 43-45).

19 Como apunta Jost Maria Dirz BORQUE, conviene considerar el teatro
como una “dicotomia irreal pero util en la practica”, formada por dos tex-
tos, “el texto de la obra”, caracterizado por coincidir “con los otros géneros
literarios, aunque con particularidades propias” y “el texto escénico”, aquel
que “da especificidad teatral” (“Aproximacion semiolégica a la «escena» del
teatro del Siglo de Oro espanol”, en Lope de Vega. el teatro, ed. A. Sanchez Ro-
meralo, Taurus, Madrid, 1989, t. 1, p. 251).

11 Hablando exclusivamente de Espana, son notables las coincidencias
entre el Arte nuevo y las reflexiones sobre teatro de Juan de la Cueva verti-
das en el Ejemplar poético (1606) no sélo de ideas, sino también de intereses,
entre los que hay que contar la excesiva atencién que se dispensa a la
composicion del texto dramatico de la comedia y el escaso tratamiento de
la puesta en escena (véase la Epistola III, vv. 487-757, en FEDERICO SANCHEZ
EscriBano y ALBERTO PORQUERAS MaYO, Preceptiva dramdtica espariola del Renaci-
miento y el Barroco, 2¢ ed., Credos, Madrid, 1971, pp. 142-149). Ambos auto-
res, por supuesto, deben evaluarse dentro de un contexto mas amplio: el de
los comentadores de la Poética de Aristételes. Como apunta Maris peL. Car-
MEN BoBes Naves, “la Poéticay sus comentarios se centraron en el texto escri-
to y no atendieron apenas a la representacién, a pesar del interés que
mostrara Donato por el valor semiotico de los signos no verbales del escena-
rio” (“Introduccién a la teoria del teatro”, en Teoria del teatro, comp. € in-
trod. general de M. del C. Bobes Naves, Arco/Libros, Madrid, 1997, p. 17).

12 Como especula Donatp McGrapy a propésito de Fuente Ovejuna, la
raz6n de las acotaciones mas o menos escuetas de sus obras probablemente
puedan explicarse por la plena confianza de Lope “en la habilidad de los
«autores de comedias» para interpretar debidamente sus intenciones (por
otra parte, él vivia en estrecho contacto con los directores y los actores, y sin
duda les darfa directamente muchas explicaciones orales)” (“Prélogo” a su
ed. de Fuents O-ejuna, est. prel. N. Salomon, Critica, Barcelona, 1993, p. 18).
En todo caso, Lope confirma esto cuando apunta que “lo que les compete a
los tres géneros / del aparato que Vitrubio dice, / toca al autor, como Vale-
rio Maximo, / Pedro Crinito, Horacio en sus Epistolas, / y otros los pintan
con sus lienzos y arboles, / cabanas, casas y fingidos marmoles” (Arte nuevo,

w. 351-355).
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trar atishos referentes a los lienzos del escenario y al vestuario
(vwv. 351-361). Pese a ello, por supuesto, un vasto mundo de in-
dicaciones escénicas permanece latente en las practicasy en los
vestigios de estas practicas: el texto dramatico, que funcion6
COMO una partitura para sus intérpretes coetaneos.

Enfrentar correctamente esta desatenciéon de las practicas
escénicas dentro de la teoria dramatica de Lope de Vega im-
plica larevision profunda de las técnicas escénicas presentes en
su produccion teatral. El propésito de dicha revision es con-
ceptualizar, sobre una base empirica solida, modelos de repre-
sentacion dramatica que incluyan no solo rasgos del texto
dramatico, sino también de las técnicas escénicas que constitu-
yen la representacion. Previsiblemente, los resultados de dicha
investigacion habran de orientarse en dos de las lineas comple-
mentarias sobre las que Ignacio Arellano ha llamado la aten-
cion; por un lado, los codigos genéricos o modelos de la
comediay, por el otro, las variedades evolutivas de cada mode-
lo!®. Asi, no deberia resultar dificil determinar, luego de su
estudio, si la presencia invariable o dominante de ciertas practi-
cas escénicas esta o no asociada al modelo de género de la
obra, entendiendo el modelo de género, como debe hacerse
para el teatro del siglo xvii, en un sentido amplio y envolvente
mas que en uno restrictivo. Los ejemplos, por supuesto, menu-
dean. El uso y posterior desprecio de la tramoya en Lope, de-
mostrado por Arréniz v Asensiol, no obsta en absoluto para su
incorporacion al modelo hagiografico como un constituyente
primordial del género!®. Entre las dudas tipologicas que sur-
gen en la distincién entre comedia urbana y palatina, César
Oliva ha demostrado la existencia de diferencias escénicas rele-
vantes en el empleo del espacio escénico: mientras la comedia
urbana se limita al uso de la dualidad interior/exterior (salay ca-
lle con distintas variantes), la palatina aprovecha indistinta y ge-

13 “El modelo temprano de la comedia urbana de Lope de Vega”, en Ac-
tas de las XVIII Jornadas de Teatro Clasico, eds. F. B. Pedraza Jiménez v R. Gon-
zalez Canal, Universidad de Castilla-La Mancha, Almagro, 1996, p. 37.

4 OTHON ARRONIZ, Teatros ¥ escenarios de los Siglos de Oro, Gredos, Madrid,
1977, pp. 183-192 y Evcenio Asexsio, “Tramoya contra poesia. Lope atacado
y triunfante”, en A. Sanchez Romeralo, op. cit., pp. 229-247.

15Véanse, AcusTin DE LA GraNy, “El actor en las alturas: de la nube ange-
lical a la nube de Juan Rana” e [6Nacio ARELLANO, “Escenario y puesta en es-
cena en la comedia de Santos. El caso de Tirso de Molina”, CTC, 1995, num.
8, pp. 37-67 vy 157-180, respectivamente.
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nerosamente los espacios escénicos de la comedia aurisecular
(calle, sala de casa, sala de palacio,jardin, monte, camino, etc.) .

Entre otras muchas estrategias importantes, me propongo
estudiar aqui la del disfraz como un constituyente escénico dis-
tintivo de la comedia palatina. Aunque dicho mecanismo tiene
una relevancia propia, su mayor interés deriva de subordinar y
organizar el conjunto de signos escénicos en la representacion
(trama, dialogos, espacios, vestuario, etc.), al mismo tiempo
que esta variada configuracion de signos escénicos se convierte
en el principal responsable de su eficacia dramatica y escénica;
con ello espero extender la perspectiva que habia ya dejado
bien senalada Joan Oleza al indicar que “las comedias palatinas
encuentran... un eje tematico importante en la problematica
de la identidad, la mascara, el disfraz”!”.

Para el analisis de los textos, me he apoyado en conceptos
ya familiares de la semiotica teatral como la distincion entre
texto dramatico y texto espectacular!®, didascalias implicitas!?,
didascalias paratextuales?” (teniendo en cuenta, siempre que
ha sido posible, el alto grado de variacion en éstas Gltimas en su
transmision escrita?!) y otros, cuya utilidad para el estudio del

16 “El espacio de la comedia urbana y la comedia palatina de Lope de
Vega”, en F. B. Pedraza Jiménez y R. Gonzalez Canal, op. cit., pp. 13-36.

17 “La propuesta teatral del primer Lope de Vega”, en Teatro y pricticas
escénicas, t. 2: La comedia, coord. J. L. Canet Vallés, Tamesis, London, 1986,
p. 266.

18 FerRNANDO DEL TORO, Semidtica del teatvo: del texto a la puesta en escena, Ga-
lerna, Buenos Aires, 1989, pp. 60-86.

1 ArrreEDO HERMENEGILDO, “Los signos condicionantes de la representa-
cioén: el bloque didascalico”, en Critical essays on the literatures of Spain and
Spanish America, eds. L. T. Gonzalez del Valle y J. Baena, Society of Spanish
and Spanish-American Studies, Boulder, CO, 1991, pp. 121-131.

20 Jeax-Marie THoMassEAU, “Para un andlisis del para-texto teatral (algu-
nos elementos del para-texto hugolino”, en M. del C. Bobes Naves, Teoria del
teatro, pp. 86-87.

! Las acotaciones fueron siempre {oc muy inestables en la transmision
textual, pues cominmente se han considerado como elementos paratextua-
les que pueden modificarse sin afectar la esencia artistica de las obras;
la existencia de, por ejemplo, diferentes didascalias en ramas distintas de la
transmision hace necesario recurrir a los estudios sobre el tema, asi como a
la formacion de un corpus considerado no sélo en funcién de sus valores
cronologicos y estéticos, sino también cifrado en la disponibilidad de edi-
ciones criticas solventes (puede verse un panorama interesante que retrata
los problemas generales a los que se ha enfrentado el grupo de PROLOPE,
coordinado por Alberto Blecua y Guillermo Serés, en Maria MORRAs y GON-
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signo teatral de la representacion no ofrece hoy ninguna duda.
Ello, sin olvidar aproximaciones a la escenificacion de la come-
dia de Lope tan importantes como las de Oleza?? o las de Teresa
J. Kirschner?3.

Por lo que toca al corpus de estudio, he seleccionado aque-
llas obras que mas se aproximaban al modelo de la comedia
palatina® de entre las veinticuatro comedias contenidas en la
Primera (1604) y Segunda parte (1609) de las comedias de Lope,
hoy en la edicion rigurosamente critica que ha venido ofreciendo
el grupo PROLOPE??. Las obras escogidas han sido las siguien-
tes?%: El hijo de Reduan (1588), ed. de Gonzalo Ponton, Parte I t. 2,
pp- 816-980; Los donaires de Matico (1589), ed. de Marco Pressoto,
Parte I t. 1, pp. 115-25427; El nacimiento de Urson y Valentin, reyes
de Francia (1588-1595), ed. de Patrizia Campana y Juan-Ramoén

zaLo Poxtox, “Hacia una metodologia critica en la edicion de las acotacio-
nes: la Parte primera de comedias de Lope de Vega”, AnLV, 1, 1995, 75-117).

22 Joax Orrza, art. cit., pp. 251-308.

2% Técnicas de representacion teatral en Lope de Vega, Tamesis, London, 1998;
“Espectacularidad del teatro de Lope de Vega: el aparato didascalico en La
batalla del honor”, en Siglo de Oro, Actas del IV.Congreso Internacional de la AISO,
eds. M. C. Garcia de Enterria y A. Cordon Mesa, Universidad, Alcala, 1998,
t. 2, pp. 879-885; “Importancia de la espectacularidad en el teatro de Lope
de Vega: la escenificacion de El principe despeniads”, en CH(12),t. 3, pp. 11-17;
“Estrategias dramaticas en el teatro de Lope de Vega: la expresion visual en
Ll Galdn de la Membrilla”, en Studia Aurea. Actas del III Congreso de la AISO, eds.
I. Arellano, M. del C. Pinillos, F. Serralta y M. Vitse, GRISO-LEMSO, Pam-
plona-Toulouse, 1996, pp. 205-213y “Desarrollo de la puesta en escena en el
teatro historico de Lope de Vega”, RCEH, 15 (1991), 453-463.

21 Probablemente, con las excepciones de La fuerza lastimosa, considera-
da como una tragedia palatina (véase el prol. de Alberola a su ed., p. 77) y
La ocasion perdida donde, como apunta su editor, solo parcialmente puede
verse en ella una “comedia palaciega” (en el prol. a su ed:, p. 249).

25 Comedias de Lope de Vega, Parte I, 3 ts., dirs. Alberto Blecua y Guillermo
Serés, Milenio-Universitat Autdnoma de Barcelona, Lleida, 1997 y Comedias
de Lope de Vega, Parte I1, 3 ts., coord. Silvia Iriso, dirs. A. Blecua y G. Serés, Mi-
lenio-Universitat Autdonoma de Barcelona, Lleida, 1997.

26 La datacién de las comedias sigue la fecha propuesta por cada editor
en su prologo a la obra correspondiente. Numero de tomo y paginas remi-
ten, por supuesto, a las ediciones criticas citadas.

27 Sobre la datacion de Los donaires, basada en criterios internos como la
métricay la organizacion en cuadros (véase el resumen en el prol. de Marco
Presotto a su ed., p. 118), la tesis vallisoletana avanzada por Oleza y Froldi se
confirma por la existencia, en un contrato de la Fiesta del Corpus de 1589
conservado en el Archivo Historico y Provincial de Valladolid, la mencién a
una “Comedia de Matico” (véase ANasTasio Rojo VEGa, El Siglo de Oro, inven-
tario de una época, Junta de Castilla y Leon, Salamanca, 1996, s.v. “comedia”).
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Mayol Ferrer, Parte I, t. 2, pp. 981-1148; La fuerza lastimosa
(1598), ed. de Montgrony Alberola, Parte II, t. 1, pp. 69-243; La
ocasion perdida (1598-1603), ed. de Enrico di Pastena, Parte 11,
t. 1, pp. 245-395; El mayorazgo dudoso (1598-1603), ed. de Gui-
llermo Serés, Parle II, t. 1, pp. 549-684; El primero Benavides
(1600), ed. de Silvia Iriso Ariz, Parte II, t. 2, pp. 839-1022.

El uso de ediciones criticas solventes como éstas ha resuelto
muchos problemas metodologicos que de otra manera resulta-
rian insalvables, como el ya comentado de la inestabilidad de
las didascalias paratextuales. Gracias a la exhaustividad de los
aparatos criticos que acompanan cada texto critico, dicha varia-
cion ha podido tomarse en cuenta.

EL DISFRAZ EN LA COMEDIA PALATINA DE LOPE

Con ser el disfraz teatral tan antiguo como la comedia misma
—en las comedias plautinas Captiui, Casina, Curculio o Amphi-
truo, por ejemplo, dioses, adulescentes y parasitos se disfrazan
para fungir como motor de los enredos—, los estudios de con-
junto no son abundantes. En el caso particular del teatro hispa-
no de los Siglos de Oro la comedia es, como senala Joan Oleza,
“el reino de la mascara, de las identidades ocultas, de los amo-
res secretos, de los travestismos, de los embozos y de las noctur-
nidades”?8 y es por ello que la obra de sus principales autores
dramaticos se encuentra practicamente atravesada por la estra-
tegia escénica del disfraz??, estrechamente vinculada, por otro
lado, al traje, “el medio de significar mas rico para indicar
todas las circunstancias del personaje™. Se trata de un recurso
omnipresente cuya exigua participacion en la lista de rasgos
caracterizadores de la comedia nueva solo se explica por su
misma caudalosa presencia: historiar el fenomeno equivale, sin
duda, a historiar un buena parte del drama aurisecular3!.

28 “La propuesta teatral del primer Lope de Vega”, p. 254.

29 En el caso de Lope, el recurso del disfraz aparece ya en una de sus
primeras comedias datables, Los hechos de Garcilaso (1583-1597, segiin Mor-
ley y Bruerton) y hasta la altima de ellas, Las bizarrias de Belisa (1634). En el
caso de Tirso, todos recordamos los memorables equivocos que provocan
los disfraces en [l vergonzoso en Palacio o Don Gil de las calzas verdes.

30 Jost Maria Diez BORQUE, Los espectdculos del teatro y de la fiesta en el Siglo
de Oro, Eds. del Laberinto, Madrid, 2002, p. 79.

31 Con todo, algunos personajes-tipo vinculados al disfraz, como la mu-
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Para el teatro de Lope anterior a 1596, contamos con estudios
iluminadores como el de Guillermo Carrascén??, responsable
de una minuciosa tipologia del disfraz segiin sus funciones en
la anécdota (como adopcion de una personalidad inexistente o
suplantacion, por ejemplo). El estudio resulta del mayor inte-
rés en tanto logra tipificar rasgos caracteristicos de dicho ins-
trumento, aunque para su concepto de disfraz Carrascon se
apoya mas en la diégesis de la obra que en el propio recurso es-
cénico’3, concebido exclusivamente como “una herramienta
para la obtencion de un fin determinado” (p. 126) que se pone
en manos de los personajes. Asi, el uso del disfraz en escena es-
ta ligado a la aproximacion amorosa en el caso del galan o per-
mite que la dama siga a su amado para mantener y consolidar
el amors; si es disfraz de rustico, generalmente estara vinculado
a situaciones comicas; si se trata de un drama pastoril, lo mas
probable es que no haya distraz, pues la diégesis de la obra de
pastores resulta refractaria a los enredos provocados por este
mecanismo; etc.

En el caso de las comedias palatinas mas tempranas de Lo-
pe (caracterizadas tematicamente por su exotismo geografico,
protagonistas nobles y tono de cuento maravilloso?, y escénica-
mente, como ha demostrado César Oliva, por su riqueza espa-
cial?), el papel del disfraz resulta relevante desde distintas
perspectivas de la construccion dramatica y no se limita a la dié-
gesis. Si ampliamos el concepto de disfraz al de los signos del ves-
tuario que facilitan el cambio w ocullacion de identidad en escena,
aflora dicha relevancia dentro del modelo palatino.

jer vestida de hombre, ha merecido una atencion razonable por parte de la
critica; entre otros, puede verse un estado de la cuestion en la tesis de maes-
tria de AxTHEA Vickie Economy, dirigida por Julie Greer, Temas y motivos del
disfraz varonil en el teatvo espariol y novohispano del siglo xvi, The University of
Georgia, Georgia, 1997.

32 “Disfraz y técnica teatral en el primer Lope”, Edad de Oro, 16 (1997),
121-136.

33 G. Carrascox define el disfraz por su relacion con la diégesis v ¢l gra-
do de voluntad con la que un personaje asume o no la existencia de este dis-
fraz, como puede deducirse de su definicion: “entiendo por tal todo caso en
que un personaje se atribuye voluntariamente una identidad distinta de la
propia con el fin de engafar a otros” (pp. 121-122).

M1 ArerLaNo, “El modelo temprano de la comedia urbana y palatina”,
pp. 38-39.

B Véanse, supra, n. 16, y también Orxza, “La propuesta teatral del pri-
mer Lope de Vega”, pp. 261-262.
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Como atestiguan las comedias revisadas, la ocultacion de la
identidad es responsable del avance de la accion dramatica y
como tal tiene una presencia dominante en la arquitectura
total de cada una de las obras. Aunque las funciones y exten-
sion de la ocultacién 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.
Frente al resto de su produccion, donde el disfraz puede inci-
dir igual en la macrosecuencia que en episodios de caracter lo-
cal’s, este rasgo puede considerarse distintivo de la comedia
palatina. En El hijo de Redudn, el ocultamiento de la identidad
de Gomel como hijo del rey (identidad que el pablico conoce
desde el primer dialogo entre Baudeles y Reduan, vv. 1-140)
permite el trato aspero de cortesanas y cortesanos envidiosos
durante las dos primerasijornadas y provoca en la tercera el en-
frentamiento fatal entre padre e hijo por un engano de la reina
celosa. En Los donaires de Matico, el disfraz de Matico y Sancho
para la pareja de amantes Juana y Rugero es la causa de las
comicas incongruencias de la primera jornada (el rustico que
salva al Conde de Barcelona de una serpiente gigante ante la
temerosa pasividad de los nobles que lo acompanan en los
w. 1-64, el ofrecimiento de la mano de la hija del Conde a un
rustico en vv. 91-111, su transformacion de rastico en cortesano
en vv. 468-933), del motin con que cierra la segunda jornada
por el traje rastico que adopta nuevamente Sancho para
demostrar su amor a Juana/Matico (vv. 1756-1881) y del ena-
moramiento de Juana/Matico del peregrino Belardo, quien
la contrata como paje ignorando su verdadera identidad
(vv. 1944-2057 y 2463-2603). Incluso, cuando el disfraz escéni-
co tiene una duracion limitada, como en el caso de La fuerza
lastimosa, donde el disfraz con el que Otavio goza a Dionisia se
anuncia en los vv. 286-295 y se cumple con el personaje embo-
zado en los vv. 839-876 (segun la didascalia indica “ha de haber
estado embozado”, v. 862, acotacion); las consecuencias de este
disfraz se dejan sentir a lo largo de toda la trama. A causa del
engano y ocultando Otavio su identidad como violador de Dio-
nisia, Enrique sale de Irlanda luego de que la Infanta lo acusara
de haber pasado la noche con ellay, tras su negacion del hecho
—pues el personaje ha pasado esa noche en la carcel por intri-

3 G. Carrascon, art. cit., p. 128.
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gas de Otavio—, sufrir amenazas de muerte (vv. 1014-1155). En
la segundajornada, seis anos después, se castiga a Enrique con
la muerte de su actual esposa, Isabela, por el mismo engano 'y
en lajornada tercera una buena parte de la atencion del drama
se dirige hacia Isabela que, escondida en tierra del duque Ota-
vio, y tras varias peripecias entre las que hay que contar a Isabe-
la disfrazada de hombre (vv. 2943-3071), descubre la traicién.
Aunque el embozo tiene una duracion limitada, la ocultacion
de la identidad como violador de Dionisia se mantiene a lo lar-
go de toda la obra, por lo que puede considerarse como una va-
riante del disfraz en la que los recursos escénicos se restringen
a su expresion minima gracias al manejo de la diégesis.

Su importancia para el desarrollo de macrosecuencias com-
pletas se confirma por el papel dominante que adquiere en
el discurso espectacular como un eje que subordina muchas ve-
ces distintos mecanismos escénicos. La ocultacion de la identi-
dad y el disfraz a menudo son responsables de la convivencia
de espacios enfrentados como variantes de la dicotomia cam-
po/palacio. En Ll nacimiento de Urson y Valentin, reyes de Francia,
la identidad ocultada de los prii.cipes Urson y Valentin, uno
bajo el distraz de hombre salvaje y otro bajo la identidad de
pastor en una aldea, obliga a Lope desde la jornada primera a
configurar dos espacios dramaticos que se suman al de palacio:
el espacio de la aldea (vv. 841 ss.) y el del monte (vv. 1009-1010,
1018-1020 ss.), dispuesto este Gltimo muy probablemente en
una rampa lateral (en su version manuscrita, al menos; infra,
n. 51). La alternancia entre la aldea de Benavides y la corte de
Leon durante las dos primeras:jornadas y las tierras de Vivar y
nuevamente la corte leonesa en la tercera, en El primero Benavi-
des, s0lo es posible por la ocultacion de la identidad de Sancho,
nieto de Mendo, bajo su identidad de rastico (que le permite la
entrada en la corte) y después de labrador (que en la:jorna-
da tercera le permite quedarse a trabajar en tierras burgalesas
al servicio de Payo de Vivar como espia de moros en vv. 2920-
3031). En ocasiones, por supuesto, esta dicotomia tiene un va-
lor simbolico. En El mayorazgo dudoso, 1a identidad de Albanoy
Luzman como cristianos permite que la accion se desplace de
la corte de Dalmacia a la de Oran, para volver a costas dalma-
tas; es decir, de una corte cristiana a una no cristiana (sin olvi-
dar que el disfraz de pastora que porta Clavela divide Dalmacia
en un espacio pastoril y otro palaciego, como por ejemplo en

w. 1689-1786 o 2567-2570).
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El disfraz y la ocultacién de identidad estan ligados natu-
ralmente al desplazamiento espacial®? o, simplemente, al apro-
vechamiento de espacios escénicos variados. En La ocasion
perdida, el rey Alfonso se desplaza de la corte de Leon a Bretana
bajo el disfraz de embajador de si mismo (vv. 1054-1059). Aun-
que en principio esta afirmacién podria parecer una obviedad,
no puede olvidarse que, como ha demostrado César Oliva, la
versatilidad en el uso de los espacios escénicos caracteriza la va-
riante palatina de la comedia nueva (supra, n. 16). Esto, por
supuesto, no puede considerarse como un rasgo exclusivo de la
comedia palatina, pero hay que tener en cuenta que la coinci-
dencia de ambos mecanismos escénicos es un indicio caracteri-
zador. En una comedia urbana como Las ferias de Madrid
(1587-1588) 38, por ejemplo, los disfraces y la ocultaciéon de la
identidad son responsables del enredo: Alberto feriara a su
propia esposa, Eufrasia (vv. 245-314), desconociéndola “con
mantos y rebozo” (v. 158, acotacion) y con los equivocos que
resultan de ello cuando confiesa a la “desconocida” que su es-
posa es “muy necia y porfiada”, de “razonable talle” pero “muy
soberbia y loca” (vv. 994-996), hasta su anagnorisis (vw. 1004-
1030). Leandro, por su parte, mientras ronda la casa de Violante
se encuentra con el marido de ésta, quien ocultando su identi-
dad se hace confidente de los amores de Leandro con su pro-
pia mujer, hasta el grado de pedirle incluso que guarde la calle
mientras se entrevista con ella (vv. 1407-1731). El disfraz escé-
nico (manto o rebozo) y dramatico (cambio u ocultacion del
nombre), como es obvio, sirve aqui para fomentar los equivo-
cos, pero su vinculacion con el cambio de espacio escénico re-
sulta nulo. En buena medida, el disfraz en la comedia palatina
esta ligado al desplazamiento espacial y al uso de espacios escé-
nicos variados por el enfrentamiento de dos modelos ideologi-
cos y sociales (el mundo de la corte y el del villano, pastor o
rustico, cristiano y moro), cuya expresion definitoria radicatjus-
tamente en las convenciones del espacio y del vestuario.

37 Como demostré J. HOMERO ARJONA, el disfraz varonil de los personajes
femeninos también esta ligado indefectiblemente al desplazamiento espa-
cial (cuando el personaje femenino abandona su tierra para seguir a su
amante o a su esposo, cuando huye para evitar un castigo o cuando viaja en
busca de aventuras) o al caracter aventurero del personaje (“El disfraz varo-
nil en Lope de Vega”, BHi, 39, 1937, 124-125).

38 Las ferias de Madrid, ed. D. Roas, en Comedias de Lope de Vega. Parte II,
t. 3, pp. 1825-1954.
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Desde una perspectiva escenotécnica, la construccion del
disfraz en la comedia palatina reviste el mayor interés por la va-
riada configuracion estratégica que confluye para sostenerlo y
darle toda su eficacia dramatica y escénica. Aunque es verdad
que en el teatro de Lope la tipologia del disfraz podria reducir-
se a dos tipos dominantes de relaciones (o el personaje habla
de acuerdo con la condicion del vestido segtun el Arte nuevo re-
comienda “si hablare el rey, imite cuanto pueda / la gravedad
real...”, w. 269-270, o su estilo de hablar se opone a la dignidad
de las prendas con fines comicos)?, lo cierto es que el uso in-
tensivo del disfraz termina por configurar una rica gama de po-
sibilidades que la comedia palatina temprana ilustra a la
perfeccion segun algunas tendencias muy acentuadas.

El disfraz sospechoso y sus variantes

En el caso de Los donaires de Malico, 1a caracterizacion fisica que
se hace de Sancho y Matico es sin lugar a dudas la de pastores
rusticos®, como queda expresado numerosas ocasiones en las
didascalias paratextuales: “Sale Sancho vestido de pastor rus-
tico”, acotacion; “Entra Sancho pastor”, v. 11, acotacion, vy, al
final de la jornada segunda y como motor del levantamiento po-
pular, “Entra Sancho vestido en sus pieles, como al principio”, v.
1847, acotacién; en la version manuscrita que transmite el codi-
ce de Biblioteca de Palacio, se confirma “Rugero vestido de pie-
les”, v. 11, acotacién, y “Sale Rugero vestido de pieles”, v. 1847,
acotacion. En sus parlamentos, los otros personajes incorporan
también una rica gama de direcciones escénicas a modo de di-
dascalias implicitas. Asi, Sancho se presenta como pastor rustico
alos ajos del Conde (“jAh, buen pastor!”, v. 21; “;Oh, mi pastor,
que nombre eterno cobras / por una hazana tal...”, w. 55-56),
del gobernador (quien lo tacha de “fiero atrevido”, v. 1817,y
“un barbaro y un monstruo tan terrible”, v. 1853) y, fundamen-
tal para el desarrollo de la trama, de Rosimunda, que se niega a
casarse con €l (“¢Quién es aqueste villano?”, v. 424). La caracte-
rizaciébn mas precisa, sin embargo, proviene de boca del perso-
naje de Sancho, quien se describe con “largos cabellos” (v. 438),

% Ejemplos abundantes en Jost Maria Diez BORQUE, art. cit., pp. 260-261.

40 Como senalan Maria MORRAS y GoNzALO PONTON, el disfraz pastoril en
esta obra tiende a identificarse con el del salvaje (*Hacia una metodologia
critica en la edicién de las acotaciones: 1a Parte primera de comedias de Lope
de Vega”, pp. 81-82).
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“pecho y espaldas / de piel de tigre cubiertas” (vv. 444-445). Por
lo que toca a Matico, se avisa en una didascalia paratextual que
entra a escena “vestido como Sancho” (v. 525, acotacion) y se le
describe por medio de didascalias implicitas: segun el criado
que lo recibe, se trata de un “grosero villano” (v. 534); segun
Sancho, Matico lleva “abarca y zurrén” (v. 657) y mas adelante
se refiere a Juana como “el villano de la piel” (v. 2764), mientras
que Matico indica que lleva puesto “un vestido de pobreza, / esta
abarca y esta piel” (w. 754-755) y “que este pellejo / la muerte
puede quitalle” (vv. 684-685).

Esta caracterizacion en el discurso espectacular, sin embar-
go, no resulta tan atinada y univoca cuando se compara su
construccion escénica con los usos del discurso dramatico. En
el caso del personaje de Matico, su forma de hablar se ajusta
a la identidad que representa, segun es un pastor rustico o la
mujer herida que sigue a Rugero. El Matico que entra a escena
como pastor rustico, se presenta asi al llegar a cuadro: “Diz que
no tengo de entrar. / jPardiez que he de entrar y entro, / cuan-
do a su merced encuentro, / aunque me mande azotar! /
¢Heis visto los pajarotesz” (vv. 526-530). Cuando Matico y San-
cho quedan solos en escena, sin embargo, cambian ambos el
estilo de dialogos rapidos y entrecortados por uno de interven-
ciones extensas, mas elaborado, que rehuye las interjecciones y
el habla rustica, prefiriendo pensamientos mas sutiles seguin
una retorica reflexiva que se regodea en la anafora y en losjjue-
gos de palabras e ideas (vv. 714-815), del tipo “Perdi mi patria
por ti; / mis padres, perdi mi bien / y perdi mi honra también /
que fue lo mas que perdi. / Perdi mi ser y mi nombre, / que he
perdido el ser mujer, / aunque esto no fue perder, / pues
he ganado el ser hombre. / Mas si, perdi, que hombre eres, /vy
si todos tales son, / ser quiero en esta ocasion / la mas vil de las
mujeres” (vv. 738-749).

En el caso de Sancho, sin embargo, esta distincién entre un
habla rustica y otra compuesta, segin se actia de pastor o de
noble, no se presenta suficientemente diferenciada. A menu-
do, Sancho sufre serios tropiezos para su caracterizacion en el
texto dramatico, tropiezos que se vuelven mas graves a medida
que los otros personajes se encargan de senalar la incongruen-
cia. Asl, luego que Sancho responde a la oferta de matrimonio
del Conde en un estilo moral y formalmente elevado?!, el

41 “Goza tu hija, casala y mejora / (si hay en el mundo aventajada pren-
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Conde se admira diciendo: “No es posible que son estas pa-
labras / de rastico pastor” (vv. 112-113) y Riquelmo y Ramiro
confirman esta sospecha; apunta el primero: “Yo digo que es fi-
gura contrahecha”(v. 117) y el segundo que “No es este hablar
de tosco barbarismo / de la naturaleza del villano, / mas que la
luz es propia del abismo” (vv. 118-120). Mas adelante Riquelmo
confirma en un aparte (“Sin falta que es contrahecho”, v. 149).

Los donaires de Matico presenta un personaje quejustamente
se destaca por la dislocacion entre el traje como signo escénico
y su expresion en el texto dramatico. Esta dislocacién, que
pareceria tipica de un pre-Lope todavia no en conocimiento
pleno de sus herramientas, depende en mi opinién de la con-
fusion de dos variantes escénicas distintas del disfraz dentro del
modelo palatino. En el caso de Los donaires de Matico, hay que
ver en elyjuego de las incongruencias entre vestuario y parla-
mentos una estrategia escénica que apuesta por lo que puede
llamarse un disfraz sospechoso, cuya funcion consiste en hacer sa-
ber a los personajes y al publico que se trata de personajes con
~ personalidades ocultas tras un vestuario que no es el propio,
aprovechando los indicios que arroja la dislocacion entre un
texto dramatico y uno espectacular que no se corresponden
plenamente?®?.

El mecanismo del disfraz sospechoso puede tener funcio-
nes distintas, dependiendo de si el publico esta en anteceden-
tes del disfraz o no. En el caso de Los donaires de Matico, las
incongruencias entre habla y vestido son mas notorias antes de
saber que en efecto Sancho no es un rustico pastor (vv. 714-
815), y podemos suponer que su funcion es indicial: se ofrecen
pistas al publico para que sepa que se trata de un personaje dis-
frazado, cuya identidad como principe de Navarra solo se co-
nocera muy tarde en la obra (vv. 2224-2225), aunque ya desde
la primerajjornada sabemos que se trata de un noble disfraza-
do. En El mayorazgo dudoso tenemos otro buen ajemplo del uso
del disfraz sospechoso. Alli, Luzman nino es criado por una
mora luego de una serie de confusas situaciones por las que Al-

da) / tu estado y su marido. Id en buen hora, / que me quiero volver a mi
hacienda / que andan traviesas por aqui mis cabras / y temo que algtin mal
me las ofenda”, vwv. 106-111.

42Y que puede aprovecharse con fines comicos, como sucede en Calde-
ron (I Arerrano, “La comicidad escénica en Calderon”, Convencion y recep-
cion, estudios sobre el teatro del Siglo de Oro, Credos, Madrid, 1999, p. 291).
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bano se va de cautivo para salvar la vida propia y la de Luzman.
Anos después, en la jornada segunda, aparece un Luzman mo-
ro* que, contradictoriamente al papel de moro que viene
representando, tiene sentimientos de cristiano y como tal se
opone a la poligamia (vv. 1140-1143) y siente una simpatia des-
medida por los cristianos#4.

En este caso, también los personajes con los que convive
Luzman senalan dichas incongruencias; primero por el rey de
Oran, quien al ver la aficién de su hijo adoptivo por Albano ex-
clama “jEstrana es tu inclinacién!” (v. 1488) y luego por Clave-
la (que declara en un aparte “jQué moro tan gentilhombre! /
Bien parece y no habla mal”, vw. 1963-1964). Otra vez, cuando
el publico ya esta enterado de la verdadera identidad del falso
moro, se jugara con la verdad a medias cuando su abuelo, el
rey, le declare su amor sin conocer los lazos carnales que los
unen (con un aparte de Albano que confirma dichos lazos:
“¢Hay cosa como haber dado, / sin saber que éste es su nieto, /
en tenerle igual respeto / y en asentarle a su lado?”, w. 2355-

43 Moro por la vestimenta, como se anuncia en las didascalias paratex-
tuales (“Salen Luzman, moro, y Alifa, mora”, v. 1091, acotacién) y por
la construccién escénica de las didascalias implicitas en su propio discurso,
como cuando, por ejemplo, jura “por el mismo Ala, mi autor” (v. 1125). A
su llegada a costas dalmatas, seran los pastores que lo reciben los encarga-
dos de recordar su condiciéon de moro: “;Galgo mestizo, / date a prision!
Date, moro” (vv. 1907-1908), “morito” (v. 1930), “moro” (vv. 1934, 1942,
2124y, “galgo” (v. 2125), “moro hechicero” (v. 2164), “perro” (v. 2173), etc.
A partir de la acotacién luego del v. 2176, Luzman vestird en adelante como
pastor y es de suponer que, en la jornada tercera, dentro de la corte, vuelva
a usar sus vestidos de moro, pues cuando se presenta a su padre Lisardo,
éste le dice: “El habito me ha espantado / y el verte me da consuelo. // sAn-
dayala gente asi? / Que ha veinte afios que aqui entré / y puede ser que asi
esté, / porque nunca a nadie vi”, a lo que responde Luzman sorprendido
“¢Y ti no ves que soy moro?” (w. 2623-2628 y 2635).

44 Dice, la primera vez que en escena ve a Albano, “Vanseme, Alifa, los
ojos / a cualquier hombre cristiano” (vv. 1190-1191; lo que se confirmara en
w. 1290-1295); cuando éste le avisa que “ni de Zadan eres hijo / ni eres mo-
ro natural”, Luzman responde: “iDe que me hayas dicho tal / me espanto y
me regocijo!” (vw. 1284-1287) y “Que aunque pierda estos tesoros, / mas
quiero ser por mis manos / el mas vil de los cristianos / que el mas noble de
los moros” (vv. 1300-1303). Al llegar a costas dalmatas, pide Luzman: “tra-
tadme como a cristiano” (v. 1915) y al ser entregado como esclavo a Clavela,
declara: “no os pierdo en esto el decoro, / ni soy, seflora, tan moro, / que
cuando a serviros vengo, / algo de cristiano tengo, / pues una cristiana ado-
ro” (vw. 1950-1954).
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2358). Lisardo sabra la verdad en parte cuando Luzman, vesti-
do de moro, le cuente su historia escenificada como la de un
tercero que, presentado como su hijo, regresa de Oran para sa-
carlo de prision (vv. 2729-2740).

En El hijo de Redudn, Gomel, hijo secreto del Rey criado en-
tre rusticos, se presenta vestido en la primera jornada con el
traje de los moros risticos*, pero se expresa segtin las normas’
cortesanas sorprendiendo a Alcira, quien exclama luego de
escucharle pedir sus pies para besar como féormula de cortesia,
“Estrano rustico es!” (v. 297)46,

Los disfraces de Juana como Matico en Los donaires de Mati-
co, el de Isabela como servidor de si misma en La fuerza lasti-
mosa o el de Clavela como pastora en El mayorazgo dudoso no
despiertan sospechas de la misma forma, pues su desequili-
brio no se basa de manera directa en la incongruencia entre
texto espectacular y texto dramatico, como en los casos anterio-
res. Se trata, en realidad, de una variante del disfraz sospechoso
que se caracteriza por sostenerse de manera mas directa en el
texto espectacular. A menudo, en esta variante son los otros
personajes quienes se encargan de hacer notorios ciertos ras-
gos fisicos del personaje (y, escénicamente, del actor) que
apuntan hacia su identidad femenina, aprovechando rasgos fi-
sicos como la belleza inusitada del personaje o su semejanza
con otro al que se liga dramaticamente.

Para Juana, princesa de Léon, disfrazada de Matico en la
primera jornada y del paje Diaguillo en la tercera, los retos
seran distintos y no involucraran la inconsistencia habla/ves-
tuario. En su caso, los personajes con los que convive en escena
se encargaran de construir por medio de didascalias implicitas
los rasgos de su caracteristica belleza femenina, sus donaires,

4 Como Sancho, pero al estilo morisco, Gomel viene vestido con abar-
cas y un alquicel o albornoz segtin las acotaciones (“Entra Gomel con un al-
quicel de alarde y un bonete colorado y unas abarcas de pellejos” en los
impresosy “Sale Ardano y Gomel, con abarcasy albornoz” en el manuscrito
de la Biblioteca de Palacio, v. 260, acotacion). En las didascalias implicitas,
Reduan dice al rey que no quisiera mostrarlo “tan desnudo como andaba /
en el monte, entre las fieras”, pero ante la insistencia del rey por verlo asi,
responde Reduan que “ansi, he mandado traello / pastor, villano y robusto”
(vv. 132-133 y 139-140); luego Gomel se describira como ristico de “tosca
melena”, con “abarcay alquicel” (vv. 311-312).

46 Cf., sin embargo, la opinion de GuiLLERMO CARRASCON, para quien £/
hijo de Redudn es una de las pocas comedias, anteriores a 1596, en la que no
se hace uso del disfraz (art. cit., p. 122, n. 3).
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ante la imposibilidad de presentar dicha belleza como un re-
curso concreto del vestuario. Asi, en la;jornada primera, asisti-
mos a la entrevista de Matico y el Conde y a los halagos de este
altimo, que no tiene reparos en decir al pastor cosas como “Se-
nor Matico de perlas, / muy buena cara tenéis, / y las que della
vertéis / solo un rey puede cogerlas. // Cuando no bastara el
veros / prenda de hombre semejante, / ese donaire es bastante
/ para obligar a quereros” (vv. 566-573). En la;jornada tercera,
cuando Juana se encuentra con Belardo, un dialogo lleno de
equivocos sera el que nuevamente ponga sobre la mesa las in-
congruencias del disfraz de paje; Belardo se sorprende de
haber estado a punto de atacar a un muchacho, “casi mujer”
(vw. 1972-1975) y Juana juega con ello al decirle “que un nino
en fuerzas igualo / con mujer” (vv. 1978-1979). Mas adelante,
Belardo le dice que “a estar bien tratado / parecieras hombre no-
ble” (vv. 1988-1989), afirmaciéon que permite luego jugar con su
identidad femenil y simultineamente con su estado nobiliario:

Matico  Hombre yo nunca lo fui.
Berarno  Pues qué, smujer?

MATICO No, muchacho.
Noble fui, mas un borracho
burléme y dejome ansi

(vv. 1990-1993).

Lopejuega con laidea de que “siempre el hablar equivoco”
y “aquella incertidumbre anfibolégica” han tenido “gran lugar
entre el vulgo, porque piensa / que €l solo entiende lo que el
otro dice” (Arte nuevo, vv. 323-326). La distincion entre un pla-
no escénico y otro dramatico, en todo caso, ya no es aplicable
al disfraz de Matico. Aqui el mecanismo de construccion escé-
nica es mas complejo, pues depende de la cuidadosa construc-
cion de la belleza de Juana en el texto dramatico, desde la
perspectiva de los personajes, y no solamente de la percepcion
directa de los signos escénicos por el espectador. Los donaires
de Juana deben primero construirse desde el texto dramatico,
para tener luego consecuencias en el texto espectacular, donde
se senalaran las inconsistencias.

El caso de Isabela en La fuerza lastimosa no es muy distinto:
Isabela, luego de ser castigada con la muerte por un lance de
honor, logra salvarse y, atravesando una serie de peripecias,
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vuelve a los suyos. Para ello, se disfraza de hombre7 y asi llega
hasta las tropas barcelonesas, comandadas por su hijo Juan.
Aqui, luego de ser sospechosa de espionaje, se hace pasar por
Tomas, un soldado al servicio del conde Enrique y su esposa,
ella misma. Menguara el poder de ocultaciéon de su disfraz
cuando don Juan nino empiece a construir dramaticamente,
con un sutil uso de las didascalias implicitas, el lazo fisico que
une el retrato de su madre (que piensa muerta) con la imagen
del soldado espia. Primero, dando 6rdenes al capitan (“...des-
atadle, que retrata / la cosa que quiero mas”, vv. 3031-3032);
después, mediante un uso equivoco de la exclamaciéon que
convierte el “jAy, madre mia!” también en vocativo de la frase
que sigue, descubriendo asi Juan la identidad de su madre vy, al
mismo tiempo, enganando con esta misma verdad:

Don Juan Y ¢conociste a mi madre?
IsaBELA Si, sefior.
Don Juan iAy, madre mia!

¢Doénde ibas?
(vv. 3046-3048).

La entrevista culminara con la licencia para partir que otor-
ga don Juan al soldado sin saber nada mas, pero cerrando la
escena con un dialogo con el Capitan que confirma las sos-
pechas del personaje y termina la construccién dramatica de
dicha semejanza:

CAPITAN Que es gallardo te prometo.

Don Juan Su rostro, Carlos, adora
mi pensamiento secreto.

CAPITAN ¢Como?

47 “_..en habito de hombre” reza la didascalia (v. 2942, acotacién) y
pronto sabemos por Isabela lo que ha sucedido (“Dejando al traidor dormi-
do, / que el Duque me dio por guarda, / y tomando su vestido, / vengo
donde el mar me aguarda, / con pensamiento atrevido... cuando el alba
apenas, / sobre rosas y azucenas / vertia aljéfar, tomé / su vestido y caminé
/ por estas blancas arenas”, w. 2943-2962). Muy pronto, sabremos que su
traje varonil incluye una espada (vv. 2970, 2977, 2978 v 3049).
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Don Juan Sino fuera muerta
mi madre, que era jurara
aquesta sombra encubierta.

CAPITAN Mucho le imita en la cara
(vv. 3065-3071).

Mas adelante, este mismo disfraz seguira tornandose sospe-
choso cuando Tomas/Isabela se entreviste con el conde Enri-
que, enloquecido por haber dado muerte a su propia esposa
(vwv. 3212-3235). Ahi, el personaje de Enrique insistira en las se-
mejanzas fisicas entre el soldado y la muerta Isabela (“;eres por
dicha la sombra / que de Isabela me asombra? / ;:Donde ese
rostro has hurtado?”, vw. 3239-3241), y Tomas/Isabela intenta
disuadirlo de esta comparacion (“Débete de parecer / que pa-
rezco a tu mujer, / porque tu mismo pecado / miras siempre
retratado / en cuanto aciertas a ver”, w. 3257-3261). Esto, hasta
la anagnérisis del personaje por Otavio (vv. 3470-3490).

En El mayorazgo dudoso, Clavela goza del estado de pastoray
villana (vv. 1688, acotacion, 1701, 1710, 1715, etc.), si bien su
belleza es mucha (como el rey lo senala: “Villana, a fe de quien
soy, / que sois hermosa mujer”, w. 1715-1716), también es cier-
to que conoce que su madre frecuento la corte (vv. 1995-2001)
y huyo después al campo por voluntad propia (vv. 2059-2066).
Muy pronto, el ptiblico se entera por una confesion de Albano
a Luzman que Clavela es su hija (vv. 2085-2088). El disfraz de
Clavela oculta, en realidad, su identidad como hija de Albano,
pero al no formar parte de la accion nuclear se vuelve un pro-
blema irrelevante que concluye naturalmente cuando se desen-
trana la identidad del padre.

El disfraz mimético y su evolucion en escena

Si comparamos esta peculiar construccion escénica del disfraz
sospechoso en sus dos variantes, la que incorpora una disloca-
cion entre el discurso dramatico y el espectacular y la que se
sostiene con mayor fuerza en el discurso dramatico, con otra
comedia palatina temprana como El nacimiento de Urson y Valen-
tin, reyes de Francia, se advierte de inmediato que la dislocacion
entre exp-esion y traje pierde relevancia. En este caso, la cohe-
rencia entre disfraz y expresion se respeta con rigor y para
anunciar al pablico la ocultacion de la identidad se recurre a
procedimientos mas sutiles. Los hijos del rey nacidos en el des-
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tierro de su madre adoptaran las convenciones de vestuario y
lengua del sitio que los ve crecer, la villa y el monte. Valentin,
por ello, es un pastor o labrador en las ropas® y en el habla®,
como corresponde al mundo de pastores en que vive®’. De for-
ma paralela Urson, nacido en el monte®!, criado por una osay
luego por un ayo que lo acompana en su destierro de la civiliza-

18 Especialmente indicado en las acotaciones del manuscrito de la Bi-
blioteca de Palacio (“Entran Fileno y Valentin con sayos de pastores”,
v. 1030, acotacion), aunque luego saldrd vestido de corte (“...salen el capitan
Sulplicio y Valentin” en el ms. y “sale el capitan Sulpicio y Valentin vestidos
de corte” en los impresos, v. 1834, acotacion). En las didascalias implicitas,
se le caracteriza como *villano” (v. 1067) y en el momento de partir de la
villa a la ciudad, avisa Valentin su transformacién: “;Cayado afuera! {Desde
hoy / venga espada que me cina. // Hidalgo soy, pues no es bien / traer
armas de villano; ...Quiero mudar de consejo, / desde hoy vestido preven-
go, / deste dinero que tengo / le compraré, aunque viejo” (vv. 1273-1282).

Y Aunque las diferencias en este &mbito no son tan importantes como
en el caso anterior, pues ahora se trata de “labradores” y no de rasticos,
como puede verse desde el primer cuadro pastoril donde no hay un habla
caracteristica (vv. 841-1030).

50 Como indican las acotaciones (aparte de los “sayos de pastores” al
principio de la segunda jornada, se apunta que “entra la Reina en héabito de
villana” en el ms. y “de labradora” en los impresos, v. 1126, acotacion) y las
didascalias implicitas (apunta Fileno para herir a Valentin que “no hay pas-
tor en el valle / que no sepa tu bajeza”, vv. 1071-1072). Valentin v la reina,
en todo caso, no evitan referirse a temas villanos: la reina recrimina a Valen-
tin el no tomar azadon varado (vv. 1127-1140), le manda recoger lena para
vender (vv. 1135-1136) v Valentin le pide entonces: “...atad / aquesa lefa al
momento, / mientras que saco el jumento; / partiréme a la ciudad, / no
venga el vigjo y nos rina”, vw. 1267-1271).

51 Senalado en las didascalias implicitas: Luciano indica que “al pie de
aqueste monte” yace la reina en labores de parto (v. 973), aclarando des-
pués que la osa va con el recién nacido “monte arriba” (vv. 1010). En el ms.,
se trata de un espacio escénico real del corral, que pudo improvisarse con el
uso de una rampa lateral o monte que llevase al primer corredor, segtin se se-
nala en la acotacién “...y los pastores suben por el monte, donde se encuen-
tran con la osa y bajan huyendo y rodando” (v. 1028, acotacién). En la
segunda jornada, Fileno avisa “mientras que monte me subo” (v. 1398; repi-
te la acotacion del ms. “Va subiendo Fileno al monte...”). Las versiones im-
presas deben derivar de una adaptacion que no tuvo dicha rampa (en la
escena de la huida, final de la jornada primera, se apunta solamente “En-
transe huyendo la osa tras ellos. Tocan” y en la acotacion luego de 1398
se apunta “Entrase huyendo y sale Luciano y Urson”). Sobre el uso escénico
del monte o despenadero, pueden verse M. Morr4s y G. PONTON, art. cit.,
p. 85y n. 25 y Jost Maria Ruaxo pE 1A Haza, La puesta en escena en los teatros
comerciales del Siglo de Oro, Castalia, Madrid, 2002, pp. 192-199.
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cion, representa al hombre salvaje en las ropas’?, en los usos
del lenguaje® y en sus actos, configurados en distintas escenas
que tipifican su estado salvaje®. Hasta aqui hay una coherencia
absoluta entre los planos dramatico y espectacular. La oculta-
cion de laidentidad de ambos hermanos, sin embargo, justifica
que avanzada la caracterizacion de cada uno como pastor y
hombre salvaje se vayan incorporando de manera congruente
y verosimil nuevos estados en el hacer de cada uno. Asi, Valen-
tin pasa de ser pastor a ser el “mas platico en la caza en toda
Francia” (v. 1876), vestido ya “de corte” (v. 1834, acotacion,
unicamente en la tradicion impresa) y, cuando mas tarde llega
para vengar la honra de su madre, presuntamente abusada por
el rey, el propio rey se sorprende de “que hombre tan riin /
defienda tanto su honor / con un rey” (vv. 25654-2556). El per-
sonaje de Urson, por su parte, se transforma ante el publico
gracias a su relacion de amistad con Valentin, quien observando-
lo apunta por primera vez que “cuerpo y rostro son humanos”
(v.2831) y “No es feo, / antes me agrada su rostro; / solo en el
miedo eres monstro / que en lo demas no lo creo” (vv. 2838-
2841). Se trata de la culminacion de algo que el publico podia

52 E] disfraz de Urson solo se detalla en una acotacion del ms., habitual-
mente mas descriptivo que la version impresa: “Sale Urson con un vestido
de cerdas negras y cabellera, con guirnaldas de hojas v un baston” (v. 1398,
acotacion). Su caracterizacion de hombre salvaje esta, por supuesto, asegu-
rada por los parlamentos de los otros personajes: desde los pastores que
gritan advertidos de su presencia “jGuarda el oso!” (vv. 1391, 1399, 1754,
1825, etc.), hasta la narracion de la historia de Luciano donde se cuenta su
crianza por una osa (vv. 1411-1494) . Ello, sin olvidar el retrato de Urson que
hace “el pintor del lugar™ (v. 1793) v que da pie a las declaraciones de Ber-
tolano y el Alcalde (“;Oh, traidor, qué garras tiene! / ;Voto al sol, qué al
propio viene, / y con su palo también! / ;Tien cola? / No es animal, / ni es
hombre, ni garabato”, vv. 1796-1800). Asi, Urson es “mostro” (w. 1930, car-
ta, 2149, 2820, 2840, 2868, 2878, etc.) v “bestia” (v. 2871).

5 A menudo, el salvajismo del personaje se expresa en una zoomorfiza-
cion de conceptos sublimes. En esos términos se describe su amor por las
mujeres (“Deshagome de placer, / no tengo contento igual: / jpor Dios,
que es bello animal / éste que llaman mujer!”, vv. 1539-1542) v cuando ve a
una villana no duda en declarar: “;Oh, bellisimo animal! / jOh, semejanza
de Dios! / jQQuién nos juntara a los dos / en una coyunda igual! // Al le6n
suelo yo ver / con la leona abrazarse, / y ansi imagino juntarse / ¢l hombre
con la mujer” (vv. 1583-1590).

54 Sus torpes requiebros con una villana (vw. 1559-1674), el robo de la
merienda a los pastores (vv. 1675-1762) y el ataque a los dos que llevan su re-
trato (vv. 1765-1825).
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ya conocer desde el monologo de Urson en los vw. 1503-1558,
donde muestra inclinacion por los placeres civilizados: animo-
so para beber vino, disfrutar del pan y amar a la mujer.

En Urson y Valentin, reyes de Francia, los disfraces de los perso-
najes principales muestran la evolucion natural de un personaje,
caracterizado equivocamente, hacia su caracterizacion correc-
ta. El aspecto nuclear de la estrategia escénica ya no es propia-
mente el engano o el disimulo, sino la presentacion de un
proceso que va del ocultamiento de la identidad a su natural
revelacion por distintos medios. En este modelo, que podria-
mos llamar disfraz mimético por su capacidad para mimetizarse
con el espacio escénico®, los personajes se desarrollan en dos
mundos distintos, cuyas diferencias se marcan por el conjunto
de convenciones que identifican a uno u otro, hasta el momen-
to de la anagnorisis. El personaje disfrazado que transita entre
ambos mundos ya no es simplemente un personaje bajo un dis-
fraz cuya identidad debe hacerse presente a costa de una serie
de incongruencias, sino que se trata de un personaje cuya natu-
raleza le permite adecuarse sin sobresaltos a los dos espacios so-
ciales que coinciden en su persona. Ya no hace falta despertar
sospechas ni entre los personajes ni entre el publico al repre-
sentar ojugar con los dobles sentidos de los dialogos, pues el
publico esta ya en antecedentes de su linaje y solo espera que la
trama resuelva los conflictos de la situacion inicial, o esto resul-
ta irrelevante para la comedia y su desarrollo (hasta el momen-
to de la anagnorisis). En este modelo, el disfraz no procura
despertar la risa o la sospecha, pues no hay engano en ¢€l, sino
s6lo el respeto a una convencion: el espacio villano esta habita-
do por villanos y el de la corte, por nobles, y el grueso de los
personajes se sujeta a dicha convencion.

Varios personajes de nuestras obras palatinas confirman este
patréon, especialmente en lo que podriamos llamar la trama
secundaria. El personaje de Belardo, en Los donaires de Mati-
co, se da a conocer ya desde su presentacion como caballero de
Leon (w. 1527 vy 1529), aunque bajo el disfraz de peregrino

3 Aunque el término de mimesis apunte a la imitacion del espacio por el
disfraz, ambas estrategias son complementarias. En realidad, hay una sim-
biosis entre los indicios que aporta el disfraz y los que aporta el espacio escé-
nico, por lo que la relacion entre ambas estrategias no puede considerarse
como la mera influencia de una sobre otra, pues ambas ofrecen informa-
cion importante al publico.
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(segunv. 1522, acotacion, en el testimonio manuscrito y la didas-
caliaimplicita donde declara Belardo: “con aqueste vestido pere-
grino / entré en laiglesia...”, vv. 15695-1596). Sin que nada en su
conducta resulte sospechoso o lo delate (incluso cuando pide
limosna como peregrino para ver de cerca a Rugero, vv. 1610-
1615), de manera inesperada Belardo se da a conocer al final de
la comedia como el hijo perdido del Conde (vv. 2784-2803).

En EIl hijo de Redudn, Gomel supone que es hijo de Reduan y
como tal se muestra educado en corte, a pesar incluso del disfraz
de rustico que contrasta con su conducta y termina por convertir-
se en un disfraz sospechosojustamente a causa de dicha disloca-
cion. Sabemos, sin embargo, desde la primera escena protagoni-
zada por Baudeles, rey de Granada, y Reduan, supuesto padre de
Gomel, que el verdadero padre de este tltimo es Baudeles y no
Reduan, como suponen Gomely el resto de los personajes (vv. 1-
72,y especialmente 61-72) . En este caso, el personaje encarna dos
distintos tipos de disfraz: uno sospechoso, para los miembros de
la corte que lo identifican segtin los signos de su traje; otro mimé-
tico, para el publico que sabe que no es hijo de Reduan, sino del
reyy solo espera el momento en que se descubra.

De Gomel se afirma que no tiene la menor sospecha de su
origen real®® y su bravura caracteristica®” se atribuye al hecho
de ser hijo de madre cristiana:

REDUAN Lo mejor que tiene es tuyo
y aunque de ser lisonjero
en cosas tan proprias huyo,
el ser tan gallardo v fiero
a ser cristiano atribuyo...
(w. 101-105).

Conocido todo esto por el ptublico, no sorprende que en un
aparte, cuando el rey conoce a Gomel exclame “;Cuanto me

30 Pregunta Baudeles: “;Y él sabe acaso o sospecha / que es mi hijo?” v
responde Reduin: “No lo sabe / ni ha tenido tal sospecha, / que a vencer
pecho tan grave / aun el amor no aprovecha. // Su madre, en fin, lo ha en-
cubierto / porque teme velle muerto, / v, asi, Gomel ha creido / que es mi
hijo, y se ha tenido / en toda Alhama por cierto” (vv. 116-125).

57 A punta de cuchillo pone en fuga alos tres galanes moros que se bur-
lan de él en corte (vv. 552-560) y luego cuando estos mismos le tienden una
emboscada (vv. 946-953); los encuentros violentos entre Gomel y los tres
moros seguiran (vv. 1570-1581, 1645-1687, etc.) e incluso llega a pelear a es-
padazos con Reduan (vv. 1860-1885).
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parece ami!” (v. 263), que la reina Alcira descubra que Gomel
es hijo de Baudeles cuando el paje Ardano lo presenta publica
y descuidadamente (vv. 240-242) como su hijo (v. 239), que el
rey juegue con dobles sentidos (como cuando al darle su es-
pada a Gomel atirma: “que en hijo de padre tal, / la misma
espada real / quiero que se llama honrada”, vw. 877-879 o “que
en ser hijo de tan ilustre padre / has de ser un azote de cristia-
nos / y un Cid de moros, campeador famoso”, vv. 897-899) y
que Gomel comparta estosijuegos al agradecer y jurar por “el
padre que me hizo”, donde uno se refiere al rey y otro a Re-
duan. Se trata de indicios que se acumulan, presentando la
transformacion de Gomel en hijo del rey como un proceso gra-
dual. Por ello mismo, probablemente las mayores muestras de
este cambio se dan hacia el principio de la jornada tercera,
cuando Gomel luego de haber disputado con Reduan se quaja:

Mucho me quiere enfrenar
este padre, y porfiar
a hacer mi espada cobarde.
Pues guardese o no se guarde,
que alguna vez le he de dar!
Cuanto mas que yo no sé
si es mi padre: ni mi madre
me ha dicho bien como fue;
y mientras es o no es padre,
alguna vez le daré

(. 2045-2054) .

La culminacién de todos estos indicios sera la declara-
cion de Reduan cuando, apunaleado el rey, confiesa a Gomel
que en realidad su padre es éste y no el que el rustico creia
(vv. 2575-2595) .

Ll disfraz eficiente

En otros casos, el disfraz cumple eficientemente su funcion sin
que ninguno de los personajes sospeche durante un tiempo el
engano. En lo que llamaré el disfraz eficiente, 10s personajes dis-
frazados no despiertan sospechas entre los otros personajes de
la obra, especialmente los involucrados en el engano, y el dis-
fraz cumple cabalmente su funcion de disimulo. Se trata, en
general, de tramas dramaticas que dependen de la eficacia del
disfraz para crear y mantener el enredo, como sucede con los
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disfraces de Otavio, sencillamente oculto bajo el manto de un
embozo, en La fuerza lastimosa o €l de Rosaura, disfrazada de Do-
riclea, en La ocasion perdida. En el primer caso, Otavio anuncia
al publico en un aparte su intenciéon de gozar a Dionisia y la es-
tratagema de la que se valdra (vv. 291-295 y 863-876), pero en
la ficcion escénica ni siquiera los criados de Enrique, ni la prin-
cesa, se dan cuenta de que quien piensan que es Enrique ha si-
do en realidad suplantado. Nadie sospechara del disfraz de
Otavio, aunque muy pronto se sabra que “otro hombre fue”
(v. 1136) cuando Enrique hable con sus criados (vv. 972-1013)
y con Dionisia (vv. 1014-1111). La identidad de Otavio se man-
tendra encubierta, sin embargo, hasta su anagnorisis cuando
cuente el suceso a Isabela y entregue el anillo de la princesa en
prenda (vv. 2645-2732).

En el caso de La ocasién perdida, para poder cortejar libre-
mente Rosaura, princesa de Bretana, el recién llegado espanol
don Juan de Haro, decide tomar prestada la identidad de su
dama Doriclea. E] personaje ya antes ha dado muestras de cier-
to animo varonil (por ejemplo, vv. 349-360 y 420), por lo que
no sorprende que cumpla su deseo de cortejar a don Juan tan
al pie de la letra. Asi, Doriclea de dia se hara pasar por enamo-
rada, dispensando miradas atrevidas a don Juan (vv. 713-723)
que los otros personajes construyen escénicamente por me-
dio de didascalias implicitas (“Algo han andado atrevidos / los
ojos desta mujer”, vwv. 739-740) y que inmediatamente son acep-
tadas por don Juan, quien no duda en jurar “de que si vengo a
querer, / solo sera a la mujer / que has visto en mis aojos hoy”
(vv. 818-820). Rosaura de noche se hara pasar por Doriclea
y aceptara las visitas del caballero por dos meses seguidos
(vv. 1123-1130), preservada su identidad bajo un complicado
disfraz de enganosa sencillez. Aunque a primera vista el perso-
naje no se emboza siquiera, es necesaria una compleja cons-
truccion escénicay dramatica que permita presentar con cierta
verosimilitud la ocultaciéon de la identidad en el tablado, con
varios recursos simultaneos como el vestuario, el espacio escé-
nico, las didascalias implicitas, etc. Las visitas son posibles por
intervencion de la noche oscura (nocturnidad que se constru-
ye escénicamente con numerosas didascalias paratextuales e
implicitas®®) en combinacion con la discrecion del personaje y

58 En la entrevista de don Juan con la falsa Doriclea, por ejemplo, inicia
con una didascalia paratextual que indica “Salen Armaldo, don Juan de



56 ALEJANDRO HIGASHI NRFH, L1I1

un juego de separacion de espacios escénicos, pues las entrevis-
tas se ven fisicamente estorbadas por la presencia de un muro
bajo del jardin® (que don Juan no duda en intentar abrir con
saplicas: “Abrid, mi bien, el jardin / donde ya el agua y las flo-
res / murmuran nuestros amores / hasta el mas casto jazmin”,
wv. 1263-1266). Doriclea, en el dia, engana a don Juan fingién-
dose su enamorada (vv. 1791-1973), hasta el grado de poner
celosa a su ama Rosaura (vv. 1974-2030) y de hacer confesar a
Doriclea en un aparte que empieza a enamorarse del espanol
(vw. 2031-2035). En fin, el engano dura hasta la tercera jorna-
da, en la que Hernandillo primero (vv. 2279-2309) y después su
amo (vv. 3046-3083) se percatan de la identidad tras el disfraz
de Doriclea. La construccion de este disfraz es mas compleja por
cuanto necesita de un repertorio escénico que indique noctur-
nidad y otro que se lleva de dia v se cumple con el fingimiento
de las damas, pero su eficacia a toda prueba permite compro-
bar que vale la pena.

INTENSIFICACION EN EL USO DEL DISFRAZ: FI. PRIMERO BENAVIDES

Los distintos tipos de mecanismos escénicos para la construc-
cion del disfraz dramatico no siempre son modelos exclusivos
funcionando unos con independencia de otros. Como puede
percibirse al leer las obras, no es raro que sean mas de uno los
personajes que recurren al disfraz (ello, por supuesto, en bene-
ticio del equivoco en las tramas principal v secundaria). Asi,
tenemos los que se disfrazan por amor (Sancho y Matico), por

Haro, Hernandillo, con habito de noche” (v. 1078, acotacion); el personaje
de don Juan avisa que “llega la noche al fin” (v. 1085), la tacha de “Apacible
noche”, Hernandillo apunta que “Oscural!”(v. 1178) v da pie a don ]udn pa-
ra expresar “Todo mi bien me concede. / Adoro la escuridad, / que si hay
luna o claridad / nisale mi sol ni puede” (vv. 1179-1182). Sabemos, por don
Juan, que “porque habia / la otra noche seis estrellas”, asistio la dama a su
entrevista “con una toca... / cubierto el rostro” (vv. 1187-1192). La noche
oscura servird para que don Juan confunda a Feliciano con el conde Ar-
naldo v, sin saberlo, le cuente su lance de amor con Doriclea, a quien ama
Feliciano vy por quien es correspondido (vv. 1385-1478) y terminara de con-
firmarse su eficacia cuando don Juan tope en la oscuridad con Hernandillo
dormido v lo crea muerto, ante la imposibilidad de verlo (vv. 1495-1512).

5 Dice la didascalia paratextual en los impresos: “La Princesa detras de
un muro bajo, v dentro se vea como jardin™ (v. 1230, acotacién) y en el ms.
de la BNM, “As6mase la Princesa por lo alto del jardin”™.
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destino (Urson y Valentin; Reduan y Clavela) o para dar cauce
a sus deseos por encima de su estado (Rosaura y el rey de
Leoén). También tenemos los que enganan provocando un mal
mayusculo y los que se disfrazan para restaurar ese mal (Ota-
vio e Isabela en La fuerza lastimosa). No deja de obrar aqui un
cierto equilibrio probablemente no casual. En todo caso, las
estrategias escenicas varian en cada ocasion de modo que los re-
sultados no parezcan monotonos.

Una de las comedias del teatro palatino de Lope donde
probablemente con mayor tino se aprovecha el disfraz escénico
es en El primero Benavides, magnifico ejemplo de como estas es-
trategias evolucionan en la concepcion escénica de Lope hasta
volverse dominantes. Ya en la primera jornada, se presentan
Sancho y Sol bajo un disfraz mimético: una como villana y otro
como rustico®, y ambos se expresan en un estilo bajo que no
desmiente lo que el espectador puede percibir por el vestuario.
Sol dice que Clara “machorra ha sido” (v. 301), usa refranes
(“En mentando al ruin de Roma...”, v. 256) y exclama como
rastica (“jpardiez Sancho!”, v. 303); Sancho elucubra pensa-
mientos de enamorado que van siempre unidos a conceptos de
la vida en la villa (el sol, en consonancia con el nombre de su
amada, vv. 260-291) y maldice y bendice alternadamente a Cla-
ra (v. 310-355) en términos tampoco muy nobles (entre las
maldiciones, van las siguientes: “no, si se quiere acostar, / halle
sin pulgas la cama... // No tenga un manto ni saya, / (como
sayar, jni un sayuelo!, / nile abra San Pedro el cielo / cuando de
esta vida vaya”). Muy pronto, sin embargo, ante la afrenta que
sufre Mendo se conocera que Sancho y Sol son hijos ilegitimos
del rey Bermudo y nietos de Mendo (vv. 710-737). La evolu-
cion del disfraz mimeético en este caso sera paulatina.

Sancho habra de ser puesto a prueba primero (pues
“...aunque tiene / sangre noble, se ha criado / entre el campo
y el ganado, / y que probarle conviene”, vv. 980-983), aunque
ha demostrado ya la naturaleza noble escondida bajo su ves-
tuario de rustico en el primer encuentro con Payo de Vivar.
Ahi, casi de forma inmediata a su anagnorisis ante el publico
(vwv. 847-975), Sancho muda su disfraz mimeético por un disfraz
sospechoso cuando entra a la corte en busca de Mendo, sin sa-

“

%0 Se dice en las didascalias paratextuales “.. salga en una aldea dona
Clara, hija de Mendo de Benavides, y una villana llamada Sol” (v. 195, acota-
ci6én) vy “Sancho entre muy rastico, con abarcas” (v. 255, acotacién).
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ber todavia nada del lance de honor. Su vestuario no cambia y
solo se acentian en él los rasgos que ya conocemos (segun la
acotacion, entra con “unas alforjas y un baston”, v. 847, acota-
cion), pero su disfraz se transforma en un disfraz sospechoso
para Payo de Vivar y sus hombres ante el temor de ser retados
por Mendo. Asi, se presenta a Sancho en su entrada como
“villano” desde la perspectiva de los personajes cortesanos
(vw. 840 y 849), pero €l anuncia que no es villano, sino labra-
dor (vv. 850-851). Luego de que Payo hostiga a Sancho, hay
ocasion para que Sancho se haga de palabras y amenazas, hasta
que Payo expresa “este villano es fingido, / que viene a alguna
traiciéon / y a vengar el bofeton / con pensamiento atrevido”
(vw. 921924); ahi mismo, Sancho retara a Payo (vv. 929-940).
Luego de que Sancho parta “abriendo los qjos” (v. 968, aco-
tacion), los nobles quedaran en escena sorprendidos por la
valentia de Sancho, lo compararan con un Curieno y un Alci-
des (v. 971-973) y Payo dira que “Este hombre tiene sangre de
los godos” (v. 975). La jornada cierra con la primera prueba de
honor que le hace Mendo, cuando lo acusa de haber robado y
Sancho no duda ni un momento en defenderse (vv. 1065-1111).

En la jornada segunda, el atuendo de Sancho cambiara lige-
ramente. Por las didascalias implicitas, se sabe que Sancho es
armado por Mendo con gola, peto y espaldar (vv. 1243-1244),
llevando “sobre las armas el sayo” (vv. 1272-1273), “una daga /
encubierta y un baston” (vv. 1297-1298; se volvera a hablar de
ellos en los w. 1386-1395, cuando Sol entrega el armay el bas-
ton, una encubierta y patente el otrof!, y cuando luego Sancho
relate a Mendo su hecho de armas, donde dira: “Entré en la
corte del Rey / con mi baston en la mano / y al hombro un
blanco zurron / que fue de Troya el caballo”, vv. 1888-1891).
Aparecera en escena, finalmente, después de una disputa entre
Payo de Vivar y el Conde, segun la acotacion “con un zurron a
las espaldas” (v. 1658, acotacion). Se le presenta de nuevo co-
mo villano (v. 1674), pero con la advertencia por parte de los
personajes de que viene como espia (vv. 1683 y 1687) y de que
ya ha cambiado palabras con Payo “en que ha mostrado /
que cubre de aquella piel / algan corazon honrado” (vv. 1690-
1692), en clara alusion a su disfraz sospechoso. El nuevo dis-

61 Dice Sancho: “Muestra el acero, que es bien / que aqui en el pecho le
esconda, / vy muestra el palo también, / porque al traje corresponda / de las
armas que no ven” (w. 1391-1395).
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fraz, sin embargo, tomara la funcién del disfraz eficiente, toda
vez que el Conde no sospeche a un villano capaz de saldar el
lance de honor de Mendo bajo tal sayo. Este disfraz eficiente se
confirma luego cuando Sancho narra a Mendo los detalles
de su viaje a la corte y apunta que pasa los porteros “fingiendo
el truhan y el loco” (v. 1934). El disfraz tiene una funcion espe-
cifica y esta funcion se cumple con todo rigor: por tomar el
Conde la identidad de Payo, sufrira las consecuencias al ser
asesinado por Sancho, lo que se ha de calificar como “hecho fa-
moso” (v. 1768).

Este lance de honor servira para que Mendo descubra la
verdad de su estado a Sancho (vv. 1988-1994), aunque con
horribles consecuencias para el amor que se profesan éste y Sol
cuando se descubre que son hermanos (vv. 2033-2039).

En la jornada tercera, Sancho vuelve a aparecer huyendo
del amor de Sol y muy pronto enamorado de Elena de Vivar,
hermana de Payo. En su lamento por el vestido que lleva pese
a su condiciéon noble®?, denota Sancho que su vestuario es to-
davia el de villano y que porta “sayal de labrador” major que
“terciopelo y brocado” (vv. 2436-2437)%3; versos después se ha-
ce mencion en las didascalias implicitas de un baston (v. 2468)
y mas adelante Payo construira escénicamente su vestido me-
diante mas didascalias implicitas al afirmar: “estas en traje tan
bajo / de asturiano y labrador / que por ese monte abajo /
puedes caminar major” (vv. 3020-3023). Cuando Sancho se en-
trevista con Payo de Vivar pocos versos antes ha tenido ya la
ocasion de presentar un disfraz efectivo como labrador pobre
que busca trabajo (vv. 2949-2983), del que nada sospechara Pa-
yo a pesar de las frases ambiguas en su presentacion, construi-
das obviamente para regocijo del publico que conoce el
engano y donde Sancho se presenta como vengador bajo una
sarta de frases anfibologicas®®. Luego de este discurso de ven-

52 “Discurso fue loco v vano / el venir como villano, / después que
supe quién era; / si como quien soy viniera / no la conquistara en vano”
(vv. 2423-2427).

53 Con el lujo y confort de estos mismos materiales, y sus connotaciones,
juega Clara cuando Inigo afirma: “que imagino que es honrado / debajo de
aquel sayal”, refiriéndose a Sancho, y Clara responde: “No es sayal, que le
esta mal, / que estd aforrado en brocado” (vv. 2816-2819).

% Entre otras, dice Sancho: “[un viejo] enviéme alegre aca / a que os
sirva, porque €l ya / no puede tomar la hoz. / Yo soy su mano, él mi voz, /

. y P . « . ‘
que al alma mil voces da. // Debéisle satisfaccion / desta voluntad, a fe; /
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ganza en doble sentido, Payo dira: “Este labrador, Elena, / de
alguin buen viejo asturiano / es hijo, y, tiniendo pena / de fal-
tar este verano / de siegay paga tan buena, // debe de enviar-
le aca / para que sirva por €l” (vv. 2984-2990). Sancho seguira
aludiendo a la muerte de Payo mediante la metafora de la siega
“de los trigos de Vivar” (vv. 2994-3013), con lo que el disfraz de-
muestra su efectividad incluso contra las enormes posibilidades
de sospecha que sugeririan las frases de doble sentido de los
parlamentos de Sancho. Como vemos, los desajustes entre len-
guaje y disfraz no siempre conducen a un disfraz sospechoso,
como en este caso, donde el personaje de Payo no sospecha na-
da en las frases dobles de Sancho.

El disfraz eficiente cumple su ohjetivo y cuando Payo anun-
cia su salida y que quiere un escudero para afrontar el reto de
Mendo, Elena ofrece a Sancho, que “esvaliente, aunque es gro-
sero” y Payo lo recibe con la condicion de otorgarle “vestidosy
armas primero” (vv. 3105-3108). Cuando Sancho vuelve a esce-
na, sin embargo, viene de nuevo “con su bastén” (v. 3182, aco-
tacion, y como didascalia implicita en v. 3190), el rey Alfonso se
refiere a él como “pastor” (v. 3198) y Sancho se percibe con el
traje de rustico (pues, como dice cargando al rey nino, “Oso
parezco en el traje, / y vos, mi Rey, la colmena”, vv. 3203-3204).
Obviamente, este encuentro con el rey nino ha tenido lugar
antes de que Payo arme a Sancho escudero. Mendo tomara
venganza en Payo y Sancho tendra oportunidad de salvar al rey
para que, al momento de encontrarse, la noticia de su cuna
real sea tomada con beneplacito.

Asi, Sancho ha pasado por varios tipos de disfraz, yendo de
la personalidad de rustico a la de noble e, incluso, hasta ser
proclamado rey%, sin mudar el traje a lo largo de toda la obra,
gracias a una reconfiguracion constante de un disfraz que se
apoya en los signos escénicos provistos por el texto dramaticoy
en otros pocos simbolos indumentarios, como la gola, peto, es-
paldar y daga que se esconden subrepticiamente bajo el sayo
en el primer caso descrito. Con ello, Lope demuestra una con-

yo, con la misma ocasién, / por él vengo a que me dé / vuestra mano el
galardén. // ;Oh, quiera mi buena suerte / que mejor agora acierte / en
hacer lo que procuro, / que por cobrar honra os juro / de servir hasta la
muerte!” (vv. 2969-2983).

% Creyendo al rey Alfonso muerto, Mendo proclama rey a Sancho
(vv. 3500-3515), pero Sancho desmiente dicha muerte (vv. 3540-3547).
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cepcion del disfraz que va mas alla del mero cambio de indu-
mentaria en escena o la mera confusion de identidades, para
ofrecernos una concepcion del disfraz que podriamos consi-
derar global: aquella apoyada en la totalidad de los simbolos
escénicos, encarnados tanto en el texto dramatico como en el
espectacular.

Al mismo tiempo, sin embargo, junto a estos prodigios esce-
notécnicos y discursivos, Lope sabe aprovechar simple y llana-
mente los cambios de vestuario. El personaje de Sol, en disfraz
mimético, pasara de villana a dama. Cuando vuelva a aparecer
en escena (segun la acotacion luego del v. 2651 “...dona Sol,
ya en traje de dama”), sera presentada al rey junto a Clara
como “mis hijas” (v. 2696) y el rey se despedira de ella con
el tratamiento de “Senoras” (v. 2783). Inmediatamente, ven-
dra el enamoramiento de Inigo, quien pide su mano a Clara
(vv. 2820-2849) y la confirmacion del estado de dama cuando
éste se entreviste con su amada y Sol tenga oportunidad de
mostrar por el estilo de su lenguaje el refinamiento que antes
no pudo en su disfraz de villana (vv. 3215-3275).

CONSTRUCCION ESCENICA DEL DISFRAZ

Como apunta Guillermo Carrascon, refiriéndose al conjunto
de comedias analizadas en su articulo, “el disfraz ofrece carac-
teristicas diversisimas por su configuracion, por el tipo de per-
sonajes que lo adoptan y por su repercusion en los distintos
niveles de analisis del texto teatral’%%. Del mismo modo, pode-
mos también observar que el disfraz en la comedia palatina no
tiene una sola realizacion que podamos considerar caracteristi-
ca. Si se revisa el fenomeno desde una perspectiva esceno-
técnica, sin embargo, es posible perfilar algunas constantes
escénicas que permiten esbozar modelos propios del cambio u
ocultacion de la identidad en este tipo de comedia.

Lo primero que destaca en el modelo es la relevancia que
cobra el mecanismo escenotécnico y dramatico en la comedia
palatina, insertandose siempre en el desarrollo de macrose-
cuencias completas como un eje al que se subordinan distintos
mecanismos escénicos y discursivos. Como se ha visto, la oculta-
cion de la identidad y el disfraz a menudo son responsables de

56 Art. cit., p. 124.
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la convivencia de espacios enfrentados como variantes de la di-
cotomia campo/palacio, en una relacién solidaria donde el
disfraz se beneficia de los recursos espaciales y, al mismo tiem-
po, la construccion por medio de didascalias implicitas y para-
textuales del espacio dramatico se nutre de los disfraces en
escena.

Esta solidaridad de recursos hace del disfraz una veta rica'y
explotable en la que incluso Lope no desprecio configuracio-
nes escenotécnicas provenientes de otros modelos para enri-
quecer el de la palatina. Esto resulta evidente en especial en las
comedias mas alejadas del prototipo de la palatina, como La
fuerza lastimosa, que puede considerarse una “tragedia palati-
na”7, o La ocasion perdida, proxima a la comedia de enredo
amoroso®. En el caso de esta ultima, resulta particularmente
interesante la construccion del disfraz, pues no depende senci-
llamente del cambio de vestuario. El distraz de Rosaura, como
hemos visto paginas atras, se construye por la alternancia de las
complejas escenas nocturnas (que involucran para su realiza-
cion la presencia simultanea de cédigos de vestuario de otros
personajes como “habitos de noche”, enredos entre otros per-
sonajesy una construccion verbal de la oscuridad nocturna en
el discurso dramatico) y escenas diurnas basadas en el fingi-
miento de Doriclea como enamorada de don Juan de Haro,
imprimiendo una especial dinamica al modelo de un disfraz
sin disfraz que se consolida en El primero Benavides.

Aunque el principio de cualquier ocultacion de la iden-
tidad deberia estar indefectiblemente ligado al recurso escé-

57 Como seftala MONTGRONY ALBEROLA en su Introduccién (p. 77).

58 Como apunta Exrico b1 Pastexa en su Introduccion: “La ocasion perdi-
da parece encajar en el marbete general de la comedia de enredo amoroso,
con los inevitables celos entre galanes, los repetidos intercambios de perso-
na, sean planificados o involuntarios, y un agil mecanismo dramatico que
resulta el elemento rector... Si se precisa mas, varios aspectos de la obra
apuntan hacia el subgénero (entendido éste como instrumento operativo
de cierta funcionalidad y no como una realidad histérico-literaria claramen-
te delineada) de la comedia palaciega: la lejania cronolégica y geografica
(Bretana); la dominante ambientacién cortesana; el aflorar de algtin roce
entre Rosaura y sus subditos debido a la diferente condicion social de Juan
de Haro y de la Princesa; las preocupaciones sobre la preservacion futu-
ra del reino bretén; la identidad encubierta de una figura real... Con la
comedia palaciega, La ocasion perdida comparte los espacios (entre ellos, el
jardin), la presencia de personajes de alto abolengo, y, sobre todo, el tono
irreal, algo fabuloso” (pp. 249-250).



NRIFFH, 1.111 EL DISFRAZ EN L.A COMEDIA DE {.OPE 63

nico del cambio de vestuario, con los cambios de condicion
social que dicha mudanza conlleva, como ha demostrado Gui-
llermo Carrascon con su concepto de disfraz transocial, hay
que apuntar que un uso intensivo en la comedia palatina obli-
ga a configurar nuevos patrones no estrictamente apegados a la
configuracion prototipica. Si bien es cierto que el vestuario tie-
ne una enorme influencia en el proceso de ocultacién de la
identidad, como uno de los codigos signicos mas y major apro-
vechado para la caracterizacion social de los personajes en es-
cena, queda demostrado en el analisis precedente que no es el
Gnico camino. El estudio comparativo entre los primeros ejem-
plos de la comedia palatina de Lope, desde una perspectiva
diacrénica, demuestra el paso de un uso intensivo de férmulas
mas o menos estereotipadas —alimento facilmente digerible
para un publico habituado a la comedia de enredo— hacia un
sistema menos previsible, en un proceso de perfeccionamiento
y complicacién del recurso. Mientras en las primeras obras la
eficacia escénica del disfraz se sostiene en recursos previsibles
como la dislocacion entre signos escénicos y verbales (como
sucede con el personaje de Belardo, caballero leonés bajo el
disfraz de peregrino y con Juana, princesa de Leon, distrazada
primero de Matico, pastor, y luego de Diaguillo, criado de Be-
lardo, en Los donaires de Matico; como sucede con Luzman, ves-
tido de moro al principio de la comedia y durante la entrevista
con su padre en El mayorazgo dudoso; etc.), en El primero Benavi-
des alcanza una inusitada madurez que da todo su peso al recur-
so, con numerosas variables en las obras de ese periodo que
apuntan hacia una renovacién del recurso. Es por ello que el
embozo, en La fuerza lastimosa, no puede considerarse una es-
trategia caracteristica de la palatina. S6lo Otavio se embozara
para lograr los favores de Dionisia. Nuevamente, la ausencia de
un enredo obliga a una simplificacion del patron general del
embozo en la comedia de capay espada, que puede reducirse a
los criados hablando mal de una criada embozada a la que cor-
tajan o a la confusion de identidad entre galanes y damas®. En
el caso de Otavio, no hay enredo y el nudo dramatico de la co-
media depende de que se crea que Enrique ha sido quien pasa
la noche con Doriclea.

En las comedias palatinas cercanas a 1600, el trueque de
vestuario tampoco resulta relevante. Parece obvio que su reali-

& Ihid., pp. 293-294.
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zacion para entonces esté mas ligada a la comedia de enredos
por varias razones. En la anécdota de la comedia palatina no
hay lugar para el trueque de identidad de personajes en esce-
na, por lo que dicho recurso queda fuera del interés de nuestro
modelo, mayormente orientado a mostrar las contradicciones
entre una clase en palacio y otra avecindada en los margenes
de la escala social. No esta por demas, sin embargo, senalar que
en el caso de comedias que comparten modelos como el de la
comedia urbana, de enredos y palatina, el recurso esta presen-
te. En El perseguido de 15907, el Duque muda reciprocamente
capas y sombreros con su privado Carlos (v. 3312, acotacion, és-
ta solo se conserva en el manuscrito Galvez); aunque su primer
ohjetivo es enganar a Casandra con la identidad de Carlos em-
bozado (vv. 3313-3318), pagara el engano cuando lleguen los
soldados, también embozados, que mandan Casandra y Ludo-
vico para dar muerte a Carlos, identificado justamente por su
vestuario, “el sombrero y el herreruelo” (vv. 3339-3346). Noto-
riamente, el trueque de vestuario es una estrategia escénica
propia de la comedia de enredos y de los modelos ligados a
ella’!. Lo mismo puede decirse del hombre vestido de mujer,
recurso comico generalmente adjudicado al gracioso’, del que
apenas tenemos un solo ejemplo en estas comedias palatinas
de Lope en la breve aparicion del soldado Polibio “en habito de
mujer” (v. 3499, acotacion), quien inicialmente intenta violar a
Isabela pero termina castigado al perder sus ropas y quedarse
con las de su victima, apareciendo en escena por breves momen-
tos “vestido de amazona” (La fuerza lastimosa, vv. 3500-3519).

El cambio de vestuario en escena, a semajanza de lo que
sucede en la caracterizacion general del disfraz, sirve para
adoptar una condicion social distinta a la original, inferior o su-
perior” (el caso de Matico, Juana y Belardo en Los donaires de
Matico; Valentin en El nacimiento de Urson y Valentin, reyes de Fran-
cia; Luzman de moro y luego de pastor en El mayorazgo dudoso;
Sancho de pastor rustico y labrador en El primero Benavides;

70 Bl perseguido, eds. S. Iriso y M. Morras, en Comedias de Lope de Vega. Par-
tel t. 1, pp. 255-458.

71 'Un mejor ejemplo de esta hibridacién de la palatina se puede encon-
trar en Kl vergonzoso en palacio de Tirso, cuando Tarso y Mireno intercam-
bian su vestuario con el de Ruy Lorenzo y Vasco.

721. ARELLANO, “La comicidad escénica en Calderén”, pp. 292-293.

B Ibid., p. 124.
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etc.), o para permitir el desplazamiento espacial de algunos
personajes que por su condicion social tienen impedida dicha
accion (el rey Alfonso, en La ocasion perdida, se desplaza de la
corte de Leon a la de Bretana como embajador de si mismo e
Isabela, en La fuerza lastimosa, se disfraza de hombre como uni-
ca manera de continuar su viaje). El juego de enganar con
la verdad al que suele estar pendiente el uso del disfraz en la
comedia palatina, sin embargo, da una nueva caracteristica al
disfraz en el modelo general: a menudo, el cambio de vestuario
en escena servira para restituir una condicion social que ha
sido alienada o a la que se ha renunciado con algun proposito.
Valentin cambia su vestido de pastor o labrador por uno “de
corte” cuando decide ir a la ciudad para vengar a su madre
(supra, n. 48) en El nacimiento de Urson y Valentin, reyes de Francia
y Sol, en El primero Benavides, aparece en escena “ya en traje de
dama” luego de su anagnorisis como hija de Clara.

El disfraz en Lope y en el conjunto general de la comedia
espanola es un mundo sin duda rico y variado, en el que decir
una verdad general equivale tan solo a dejar apuntalado un an-
damio provisional para que otros vengan con la evidencia que
sirva para negar o confirmar. Las ideas expuestas aqui solo pue-
den considerarse como una posibilidad de entender mejor un
fenomeno que por su amplitud debe juzgarse de la mayor im-
portancia para el mundo del teatro aurisecular, pero del que
todavia faltan muchas claves que permitan dar cuenta verosimil
de las relaciones entre modelos, autores, variantes locales li-
gadas al publico y todas las coordenadas que dieron forma a la
rica experiencia del teatro lopesco.
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