
LA CONSTRUCCIÓN ESCÉNICA 
DEL DISFRAZ EN LA COMEDIA 

PALATINA TEMPRANA DE LOPE 

SOBRE LAS PRÁCTICAS ESCÉNICAS EN LA COMEDIA DE LOPE 

Lope, q u é duda cabe, fue fecundo en todos los aspectos de su 
vida; comedias, sonetos, hijos y escándalos amorosos contr ibu
yen a formar u n retrato complejo por su riqueza, sometido 
también a constante revisión y mudanza. Esto, cierto en otros 
ámbi tos de su producc ión , se aplica sin apenas cambio al Lope 
que enjuició y teorizó sobre su l iteratura y la de su t iempo. Des
de una obra ambigua y enigmát ica como el Arte nuevo de hacer 
comedias en este tiempo (1609), hasta ideas sueltas que es posible 
espigar aquí y allá, ya sea en los Prólogos a sus Partes1, en epísto
las dirigidas a otros ingenios de las letras 2, como juicios ficcio-
nalizados en sus comedias 3 y algunos textos líricos, como con la 
" É g l o g a a Claudio" 4 . 

Estos idearios estéticos, a pesar del interés que despiertan, 
están condenados la mayor parte del t iempo a convertirse en 

1 THOMAS E. CASE, Las dedicatorias de las Partes XlII-XXde Lope de Vega, U n i ¬
versity o f N o r t h Carol ina , 1975 y "Los p r ó l o g o s de Partes I X - X X de Lope de 
Vega", £ C , 30 (1978), 19-25. 

2 V é a s e , p o r e jemplo , W . KRAUSS, "Lope de Vegas poetisches W e l t b i l d i n 
seinen Br ie fen" , RF, 56 (1942), 282-299 y 57 (1943), 1-37, m á s rec ientemen
te NICOLÁS MARÍN, " I n t r o d u c c i ó n " a Cartas, de Lope de Vega, Castalia, Ma
d r i d , 1985, pp . 38-46 y CLAUDIO GUILLEN, "Las ep í s to la s d e L o p e de Vega", 
Edad de Oro, 14 (1995), 161-177. 

3 V é a s e la r e c o p i l a c i ó n que hacen Luis C PÉREZ y FEDERICO SÁNCHEZ ES
CRIBANO en sus Afirmaciones de Lope de Vega sobre preceptiva dramática, CSIC, 
M a d r i d , 1961. 

4 JUAN MANUEL ROZAS, "El g é n e r o y el significado de la Égloga a Claudio de 
L o p e de Vega", en Homenaje a Fernando Lázaro Carreter, C á t e d r a , M a d r i d , 
1983, t. 2, p p . 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 br i l lan por su espontaneidad cuando no se 
opacan debido a su falta de consistencia o, incluso, a las contra
dicciones que representan dentro de la tónica general 5 . Con la 
sistematización de estos principios en ciernes, sin embargo, 
hemos construido edificios tan impresionantes como el que 
alberga las teorías dramáticas de L o p e 6 o el más modesto de las 
n o r i a s italianizantes?. 

Ref i r iéndonos a su teoría dramát ica en particular, debemos 
recordar que la formación de u n ideario no ha resultado todo 
lo fructífera que deber ía ser por varias razones. A menudo, su 
naturaleza imperfecta e inacabada sale a la luz cuando u n con
j u n t o de consejos técnicos como el Arte nuevo se convierte en la 
columna que vertebra construcciones teóricas más ambiciosas. 
Hemos intentado formular teorías y predicados sistemáticos, con 
u n material que su autor apenas se atreve a llamar "aforismos" 8. 
Así, se comprende fáci lmente que los diez temas tratados en la 
sección doctr inal de este poema 9 raramente agoten los puntos 

5 C o m o a p u n t ó FROLDI hace a ñ o s a p r o p ó s i t o del Arte nuevo, "el t eór ico 
n o p o d r á dar, p o r tanto, m á s que consejos técn icos (es jus tamente lo que 
hace Lope , aunque se han tomado como consejos generales, por pura y sim
ple e m p i n a ) con la conciencia de su valor relativo; no e n u n c i a r á nunca 
pr inc ip ios absolutos, será siempre el ingen io del poeta el que d é f o r m a nue
va y mejor a la naturaleza" (Lope de Vega y la formación de la comedia, Anaya, 
Salamanca, 1 9 6 8 , p. 1 7 5 ) . 

6 En t o r n o al Arte nuevo h a b r í a que considerar, entre otros a MIGUEL RO
MERA NAVARRO, La preceptiva dramática de Lope de Vega, Yunque, M a d r i d , 1 9 3 5 ; 
JUANA DE JOSÉ PRADES, El 'Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo", CSIC, Ma
d r i d , 1 9 7 1 ; JUAN MANUEL ROZAS, Significado y doctrina del "Arte nuevo" de Lope de 
Vega, SGEL, M a d r i d , 1 9 7 6 y la d i fus ión de estos estudios por med io de histo
r iogra f ía s literarias del p e r í o d o (véase, a m o d o de e jemplo, las p á g i n a s dedi
cadas al Arte nuevo en E. M . WILSON y D. MOIR, Historia de la literatura española, 
t. 3 : Siglo de Oro: Teatro, t rad . C. Pujo l , A r i e l , Barcelona, 1 9 7 4 , pp . 9 3 - 9 9 ) . 

7 Por e jemplo , CARMEN R. RABEO., Lope de Vega: el arte nuevo de hacer nove¬
llas, Tamesis, L o n d o n , 1 9 9 2 ; JUAN-MICHEL LASPÉRAS, "Lope de Vega y el no
velar: « u n g é n e r o de e scr i tura» " , BHi, 1 0 2 ( 2 0 0 0 ) , 4 1 1 - 4 2 8 y JUAN DIEGO V I I A , 
"Lope de Vega y la p o é t i c a de la novella en Las fortunas de Diana: veros ími le s 
narrativos y t r a n s g r e s i ó n " , en CH(13), t . 1 , pp . 8 0 5 - 8 1 6 . 

8 Se despide Lope en su Arte nuevo declarando que "éstos p o d é i s tener 
p o r aforismos / los que del arte no tratáis ant iguo, / que n o da m á s lugar 
agora el t i e m p o " ( w . 3 4 7 - 3 4 9 ) . 

9 7 ) Concepto de tragicomedia ; 2 ) Las unidades; 3) División de l drama; 
4) Lenguaje ; 5) Métr ica ; 6 ) Las figuras re tór icas ; 7) T e m á t i c a ; 8) D u r a c i ó n 
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de mayor interés de una teoría verdaderamente dramática ; es 
decir, aquella teoría donde se equil ibran los pareceres respecto 
al texto dramát ico y al escénico, responsable este úl t imo de la 
especificidad teatral 1 0 . Contribuye a ello el énfasis excesivo que 
puso Lope en k i confección del texto d J ^ ^ ^ ° ' P ^ ^ J ^ 1 ^ 
t 0 f i a P U e S t a e n e s c ^ n a - a P o r s e g u i r m s i n ivamen e sus 
modelos de preceptiva 1 1 , ya por una excesiva confianza en el 
autor de comedias™ es notable la desatención de Lope en este 
ideario con u n fuerte tono de preceptiva al tema de la compo
sición escénica de la comedia, del que sólo podremos encon-

de \<x comedís ." 9) Uso de ls. sátirü e intencion¿ilid3.d' 10) Sobre líi represen 
t ac ión (véase , p o r e jemplo , }. M . ROZAS, Significado y doctrina..., pp . 43-45). 

1 0 C o m o apunta JOSÉ MARÍA D I EZ BOROCF., conviene considerar el teatro 
c o m o una " d i c o t o m í a i r rea l pero útil en la prác t i ca " , formada por dos tex
tos, "el texto de la obra" , caracterizado por c o i n c i d i r "con los otros g é n e r o s 
l i terarios , aunque con particularidades propias" y "el texto e s c é n i c o " , aquel 
que "da especificidad teatral" ( " A p r o x i m a c i ó n s e m i o l ó g i c a a la « e s c e n a » del 
teatro del Siglo de O r o e s p a ñ o l " , en Lope de Vega: el teatro, ed. A . S á n c h e z Ro-
mera lo , Taurus , M a d r i d , 1989, t. 1, p. 251). 

1 1 H a b l a n d o exclusivamente de E s p a ñ a , son notables las coincidencias 
entre el Arte nuevo y las reflexiones sobre teatro de Juan de la Cueva vert i 
das en el Ejemplar poético (1606) no sólo de ideas, sino t a m b i é n de intereses, 
entre los que hay que contar la excesiva a t e n c i ó n que se dispensa a la 
c o m p o s i c i ó n del texto d r a m á t i c o de la comedia y el escaso tratamiento de 
la puesta en escena (véase la Ep í s to l a I I I , w . 487-757, en FEDERICO SÁNCHEZ 
ESCRIBANO y ALBERTO PORQUERAS MAYO, Preceptiva dramática española del Renaci
miento y el Barroco, 2 a ed., Credos, M a d r i d , 1971, pp . 142-149). Ambos auto
res, p o r supuesto, deben evaluarse dent ro de u n contexto m á s ampl io : el de 
los comentadores de la Poética de Aris tóteles . C o m o apunta MARÍA DEL CAR
MEN BOBES NAVES, "la Poética y sus comentarios se centraron en el texto escri
to y n o a tendieron apenas a la r e p r e s e n t a c i ó n , a pesar del interés que 
mostrara D o n a t o por el valor s emió t i co de los signos no verbales del escena
r i o " ( " I n t r o d u c c i ó n a la teor ía del teatro", en Teoría del teatro, comp. e i i v 
t r o d . general de M . del C. Bobes Naves, A r c o / L i b r o s , M a d r i d , 1997, p. 17). 

1 2 C o m o especula DÓNALO MCGRADY a p r o p ó s i t o de Fuente Ovejuna, la 
r a z ó n de las acotaciones m á s o menos escuetas de sus obras probablemente 
puedan explicarse p o r la p lena confianza de Lope "en la hab i l idad de los 
« a u t o r e s de c o m e d i a s » para in te rpre ta r debidamente sus intenciones (por 
otra parte, él vivía en estrecho contacto con los directores y los actores, y sin 
d u d a les d a r í a d irectamente muchas explicaciones orales)" ( " P r ó l o g o " a su 
ed. de FuenU Ovejuna, est. p re l . N . S a l o m ó n , Crít ica, Barcelona, 1993, p. 18). 
E n todo caso, LOPE c o n f i r m a esto cuando apunta que " lo que les compete a 
los tres g é n e r o s / del aparato que V i t r u b i o dice, / toca al autor, como Vale
r i o M á x i m o , / Pedro C r i n i t o , H o r a c i o en sus Epístolas, / y otros los p i n t a n 
con sus lienzos y á rbo le s , / c a b a ñ a s , casas y fingidos m á r m o l e s " (Arte nuevo, 
w . 351-355), 
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trar atisbos referentes a los lienzos del escenario y al vestuario 
( w . 351-861). Pese a ello, por supuesto, un vasto m u n d o de in
dicaciones escénicas permanece latente en las prácticas y en los 
vestigios de estas prácticas: el texto dramát ico , que funcionó 
como una part i tura para sus intérpretes coetáneos . 

Enfrentar correctamente esta desatención de las prácticas 
escénicas dentro de la teoría dramát ica de Lope de Vega im
plica la revisión profunda de las técnicas escénicas presentes en 
su p r o d u c c i ó n teatral. El propós i to de dicha revisión es con-
ceptualizar, sobre una base empír ica sólida, modelos de repre
sentación dramát ica que incluyan no sólo rasgos del texto 
dramát ico , sino también de las técnicas escénicas que constitu
yen la representac ión. Previsiblemente, los resultados de dicha 
investigación habrán de orientarse en dos de las l íneas comple
mentarias sobre las que Ignacio Arel lano ha llamado la aten
ción; por un lado, los códigos genér icos o modelos de la 
comedia y, por el otro , las variedades evolutivas de cada mode
l o 1 3 . Así, no deber ía resultar difícil determinar, luego de su 
estudio, si la presencia invariable o dominante de ciertas prácti
cas escénicas está o no asociada al modelo de g é n e r o de la 
obra, entendiendo el modelo de g é n e r o , como debe hacerse 
para el teatro del siglo xvu, en u n sentido amplio y envolvente 
más que en uno restrictivo. Los ejemplos, por supuesto, menu
dean. El uso y posterior desprecio de la tramoya en Lope, de
mostrado por Arróniz y Asensio 1 4 , no obsta en absoluto para su 
incorporac ión al modelo hagiográf ico como u n constituyente 
pr imord ia l del g é n e r o 1 3 . Entre'las dudas t ipológicas que sur
gen en la distinción 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 l imita al uso de la dualidad inter ior/exter ior (sala y ca
lle con distintas variantes), la palatina aprovecha indistinta y ge-

1 3 "El mode lo temprano de la comedia urbana de Lope de Vega", en Ac
ias de las XVIII¡ornadas de Teatro Clásico, eds. F. B. Pedraza J i m é n e z v R. Gon
zález Caña l , Univers idad de Castilla-La Mancha , Almagro', 1996, p . 3 7 . 

1 4 OTIIÓN ARRÓXI/., Teatros y escenarios de los Siglos de Oro, Credos, M a d r i d , 
1977, pp. 183-192 y EL GENIO ASENSIO, "Tramoya contra p o e s í a . Lope atacado 
v t r iun fante " , en A. S á n c h e z Romeralo , op. c¡L, pp . 229-247. 

1 3 V é a n s e , AGUSTÍN DE LA GRANJA, "El actor en las alturas: de la nube ange
lical a la nube de Juan Rana" e IGNACIO ARELLANO, "Escenario y puesta en es
cena en la comedia de Santos. El caso de Tirso de M o l i n a " , CTC, 1995, n ú m . 
8, pp . 37-67 v 157-180, respectivamente. 
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nerosaraente los espacios escénicos de la comedia aurisecular 
(calle, sala de casa, sala de palacio, j a rd ín , monte, camino, etc . ) 1 6 . 

Entre otras muchas estrategias importantes, me propongo 
estudiar aquí la del disfraz como u n constituyente escénico dis
t int ivo 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 representac ión 
(trama, d iá logos , espacios, vestuario, etc.), al mismo t iempo 
que esta variada conf iguración de signos escénicos se convierte 
en el pr inc ipa l responsable de su eficacia dramát ica y escénica; 
con ello espero extender la perspectiva que había ya dejado 
bien seña lada Joan Oleza al indicar que "las comedias palatinas 
encuentran. . . u n eje temático importante en la problemát ica 
de la identidad, la máscara , el disfraz" 1 7 . 

Para el análisis de los textos, me he apoyado en conceptos 
ya familiares de la semiótica teatral como la distinción entre 
texto dramát ico y texto espectacular 1 8, didascalias impl íc i tas 1 9 , 
didascalias paratextuales' 2 0 ( teniendo en cuenta, siempre que 
ha sido posible, el alto grado de variación en éstas últimas en su 
transmisión escrita 2 1) y otros, cuya ut i l idad para el estudio del 

1 6 "El espacio de la comedia urbana v la comedia palat ina de Lope de 
Vega", en F. B. Pedraza J i m é n e z y R. G o n z á l e z C a ñ a l , o¡>. al, pp . 13-36. 

1 7 "La propuesta teatral del p r i m e r Lope de Vega", en Teatro y prácticas 
escénicas, t . 2: La comedia, coord . J. L . Canet Val lés , famesis , L o n d o n , 1986, 
p. 266. 

1 8 FERNANDO DEL TORO, Semiótica del teatro: del texto a la puesta en escena, Ga
lerna, Buenos Aires, 1989, pp . 60-86. 

1 9 ALFREDO HERMENEGILDO, "LOS signos condicionantes de la representa
c ión : el b loque d i d a s c à l i c o " , en Criticai essays on the lüeratures of Spam and 
Spanish America, eds. L . T . G o n z á l e z del Valle y J . Baena, Society o f Spanish 
and Spanish-American Studies, Boulder , CO, 1991, pp . 121-131. 

2 0 JEAN-MARIE THOMASSEAU, "Para u n anális is del para-texto teatral (algu
nos elementos del para-texto hugo l ino" , en M . del C. Bobes Naves, Teoría del 
teatro, pp . 86-87. 

2 1 Las acotaciones fueron siempre loa m u y inestables en la t r ansmis ión 
textual , pues c o m ú n m e n t e se han considerado como elementos paratextua-
les que pueden modificarse sin afectar la esencia artíst ica de las obras; 
la existencia de, por e jemplo , diferentes didascalias en ramas distintas de la 
t r ansmi s ión ha^e necesario r e c u r r i r a los estudios sobre el tema, así como a 
la f o r m a c i ó n de u n corpus considerado no só lo en func ión de sus valores 
c r o n o l ó g i c o s y estét icos , sino t a m b i é n cifrado en la d i spon ib i l idad de edi
ciones crít icas solventes (puede verse u n panorama interesante que retrata 
los problemas generales a los que se ha enfrentado el g r u p o de PROLOPE, 
c o o r d i n a d o por A l b e r t o Blecua y G u i l l e r m o Seré s , en MARÍA MORRAS y GON-
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signo teatral de la representac ión no ofrece hoy ninguna duda. 
Ello, sin olvidar aproximaciones a la escenificación de la come
dia de Lope tan importantes como las de Oleza 2 2 o las de Teresa 
J. Kirschner 2 3 . 

Por lo que toca al corpus de estudio, he seleccionado aque
llas obras que más se aproximaban al modelo de la comedia 
pa la t ina 2 4 de entre las veinticuatro comedias contenidas en la 
Primera (1604) y Segunda parte (1609) de las comedias de Lope, 
hoy en la edición rigurosamente crítica que ha venido ofreciendo 
el grupo PROLOPE 2 5 . Las obras escogidas han sido las siguien
tes2 6: ElhvjodeReduán (1588), ed. de Gonzalo Pontón, ParteI, t. 2, 
pp. 816-980; Los donaires deMatico (1589), ed. de Marco Pressoto, 
Parte I, t. 1, pp. 115-2542 7; El nacimiento de Ursón y Valentín, reyes 
deFrancia (1588-1595), ed. de Patrizia Campana y J u a n - R a m ó n 

¿ALO PONTÓN, "Hacia una m e t o d o l o g í a crít ica en la ed ic ión de las acotacio
nes: la Parle primera de comedias de Lope de Vega", AnLV, 1 , 1 9 9 5 , 7 5 - 1 1 7 ) . 

2 2 JOAN OLEZA, art. c it . , pp . 2 5 1 - 3 0 8 . 
23 Técnicas de representación teatral en Lope de Vega, Tamesis, L o n d o n , 1 9 9 8 ; 

"Espectacularidad del teatro de Lope de Vega: el aparato d idascà l i co en La 
batalla del honor", en Siglo de Oro, Actas del LV Congreso Internacional de la AISO, 
eds. M . C. G a r c í a de E n t e r r í a y A. C o r d ó n Mesa, Univers idad, Alcalá , 1 9 9 8 , 
t. 2 , pp . 8 7 9 - 8 8 5 ; " Impor tanc i a de la espectacularidad en el teatro de Lope 
de Vega: la esceni f icac ión de El príncipe despeñado", en CH(12), t. 3 , pp . 1 1 - 1 7 ; 
"Estrategias d r a m á t i c a s en el teatro de Lope de Vega: la e x p r e s i ó n visual en 
El Galán de la Membrilla", en Studia Aurea. Actas del III Congreso de la AISO, eds. 
I . Are l l ano , M . del C. Pinil los , F. Serralta y M . Vitse, GRISO-LEMSO, Pam¬
plona-Toulouse, 1 9 9 6 , pp. 2 0 5 - 2 1 3 y "Desarrollo de la puesta en escena en el 
teatro his tór ico de Lope de Vega", RCEH, 1 5 ( 1 9 9 1 ) , 4 5 3 - 4 6 3 . 

2 1 Probablemente, con las excepciones de La fuerza lastimosa, considera
da como una tragedia palat ina (véase el pró l . de Albera l a a su ed., p. 7 7 ) y 
La ocasión perdida donde , como apunta su edi tor , só lo parcia lmente puede 
verse en ella una "comedia palaciega" (en el pró l . a su ed., p. 2 4 9 ) . 

» Comedias de Lope de Vega, Parte I, 3 ts., dirs. A l b e r t o Blecua y G u i l l e r m o 
S e r é s , Mi lenio-Univers i ta t A u t ò n o m a de Barcelona, Lle ida , 1 9 9 7 y Comedias 
de Lope de Vega, Parte II, 3 ts., coord . Silvia Ir iso, dirs. A . Blecua y G. Seré s , M i 
lenio-Univers i tat A u t ò n o m a de Barcelona, Lle ida , 1 9 9 7 . 

2 6 La d a t a c i ó n de las comedias sigue la fecha propuesta por cada ed i tor 
en su p r ó l o g o a la obra correspondiente . N ú m e r o de t o m o y p á g i n a s r emi
ten, p o r supuesto, a las ediciones crít icas citadas. 

2 7 Sobre la da tac ión de Los donaires, basada en criterios internos como la 
m é t r i c a y la o rgan izac ión en cuadros (véase el resumen en el pró l . de Marco 
Presotto a su ed., p. 1 1 8 ) , la tesis vallisoletana avanzada por Oleza y F r o l d i se 
c o n f i r m a p o r la existencia, en u n contrato de la Fiesta del Corpus de 1 5 8 9 
conservado en el A r c h i v o Hi s tór i co y Provincial de Va l l ado l id , la m e n c i ó n a 
u n a "Comedia de M a t i c o " (véase ANASTASIO ROJO VEGA, El Siglo de Oro, inven
tario de una época, Junta de Castilla y L e ó n , Salamanca, 1 9 9 6 , ^ . » . "comedia" ) . 
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Mayol Ferrer, Parte I, t. 2, pp. 981-1148; La fuerza lastimosa 
(1598), ed. de Montgrony Alberola , Parte If t. 1, pp. 69-243; La 
ocasión perdida (1598-1603), ed. de Enrico d i Pastena, Parte If 
t. 1, pp. 245-395; El mayorazgo dudoso (1598-1603), ed. de Gui
l l e rmo Serés , Parte II, t. Cpp. 549-684; El primero Benavides 
(1600), ed. de Silvia Iriso Ariz , Parte II, t. 2, pp. 839-1022. 

El uso de ediciones críticas solventes como éstas ha resuelto 
muchos problemas metodo lóg i co s que de otra manera resulta
rían insalvables, como el ya comentado de la inestabilidad de 
las didascalias paratextuales. Gracias a la exhaustividad de los 
aparatos críticos que a c o m p a ñ a n cada texto crítico, dicha varia
ción ha podido tomarse en cuenta. 

E L DISFRAZ EN LA COMEDIA PALATINA DE LOPE 

Con ser el disfraz teatral tan antiguo como la comedia misma 
- e n las comedias plautinas Captim, Casino, Curculio o Amphi-
truo, por ejemplo, dioses, aquiescentes y parásitos se disfrazan 
para fungir como motor de los enredos-, los estudios de con
j u n t o no son abundantes. En el caso particular del teatro hispa
n o de los Siglos de O r o la comedia es, como señala Joan Oleza, 
"el re ino de la máscara , de las identidades ocultas, de los amo
res secretos, de los travestismos, de los embozos y de las noctur
nidades" 2 8 y es por ello que la obra de sus principales autores 
dramát icos se encuentra práct icamente atravesada por la estra
tegia escénica del disfraz 2 9 , estrechamente vinculada, por otro 
lado, al traje, "el medio de significar más rico para indicar 
todas las circunstancias del personaje" 3 0 . Se trata de un recurso 
omnipresente cuya exigua part icipación en la lista de rasgos 
caracterizadores de la comedia nueva sólo se explica por su 
misma caudalosa presencia: historiar el f e n ó m e n o equivale, sin 
duda, a historiar u n buena parte del drama aurisecular 3 1 . 

2 8 "La propuesta teatral del p r i m e r Lope de Vega", p. 254. 
2 9 En el caso de Lope , el recurso del disfraz aparece ya en una de sus 

pr imeras comedias datables, Los hechos de Garcüaso (1583-1597, s e g ú n Mor-
ley y B r u e r t o n ) y hasta la ú l t ima de ellas, Las bizarrías de Belisa (1634). En el 
caso de Tirso , todos recordamos los memorables e q u í v o c o s que provocan 
los disfraces en El vergonzoso en Palacio o Don Gil de las calzas verdes. 

3 0 JOSÉ MARÍA DÍEZ BORQUE, LOS espectáculos del teatro y de la fiesta en el Siglo 
de Oro, Eds. del Laber in to , M a d r i d , 2002, p. 79. 

3 1 C o n todo , algunos personajes-tipo vinculados al disfraz, como la m u -
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Para el teatro de Lope anterior a 1596, contamos con estudios 
i luminadores como el de Gui l lermo C a r r a s c ó n 3 2 , responsable 
de una minuciosa t ipología del disfraz según sus funciones en 
la anécdota (como adopc ión de una personalidad inexistente o 
suplantac ión, por e jemplo) . El estudio resulta del mayor inte
rés en tanto logra tipificar rasgos característicos de dicho ins
trumento , aunque para su concepto de disfraz Carrascón se 
apoya más en la diégesis de la obra que en el propio recurso es
c é n i c o 3 3 , concebido exclusivamente como "una herramienta 
para la obtención de u n fin determinado" (p. 126) que se pone 
en manos de los personajes. Así, el uso del disfraz en escena es
tá ligado a la aprox imac ión amorosa en el caso del ga lán o per
mite que la dama siga a su amado para mantener y consolidar 
el amor; si es disfraz de rústico, generalmente estará vinculado 
a situaciones cómicas ; si se trata de u n drama pastoril, lo más 
probable es que no haya disfraz, 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 más tempranas de Lo
pe (caracterizadas temát icamente por su exotismo geográf ico , 
protagonistas nobles y tono de cuento maravilloso 3 4 , y escénica
mente, corno ha demostrado César Oliva, por su riqueza espa
c i a l 3 5 ) , el papel del disfraz resulta relevante desde distintas 
perspectivas de la construcción dramát ica y no se l imita a la dié
gesis. Si ampliamos el concepto de disfraz al de los signos del ves
tuario que facilitan el cambio u ocultación de identidad en escena, 
aflora dicha relevancia dentro del modelo palatino. 

j e r vestida de h o m b r e , ha merec ido una a t e n c i ó n razonable por parte de la 
crít ica; entre otros, puede verse u n estado de la cues t ión en la tesis de maes
tría de ANTHEA VICKIE EGONOMY, d i r ig ida por Julie Creer, Temas y motivos del 
disfraz varonil en el teatro español y novohispano del siglo xvu, The Üniversity o f 
Georgia, Georgia, 1997. 

3 2 "D i s f r azó técnica teatral en el p r i m e r Lope" , Edad de Oro, 16 (1997), 
121-136. 

3 3 G. CARRASCÓN define el disfraz p o r su re lac ión con la d iéges i s v el gra
do de vo luntad con la que u n personaje asume o no la existencia de este dis
fraz, como puede deducirse de su def in ic ión : "ent iendo por tal todo caso en 
que u n personaje se atribuye vo luntar iamente una i d e n t i d a d dist inta de la 
p r o p i a con el fin de e n g a ñ a r a otros" (pp . 121-122). 

5 1 I . AREEIANO, "El mode lo t emprano de la comedia urbana v palat ina" , 
p p . 38-39. 

» V é a n s e , supra, n . 16, v t a m b i é n OI.EZA, "La propuesta teatral del p r i 
m e r Lope de Vega", pp . 261-262. 
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Como atestiguan las comedias revisadas, la ocultación de la 
ident idad es responsable del avance de la acción dramát ica y 
como tal tiene una presencia dominante en la arquitectura 
total de cada una de las obras. Aunque las funciones y exten
sión de la ocultación de la ident idad son variadas, a menudo 
coinciden en ser el motor del enredo pr incipa l con u n amplio 
margen de influencia sobre la macrosecuencia dramática . 
Frente al resto de su producc ión , donde el disfraz puede inci
d i r igual en la macrosecuencia que en episodios de carácter lo
ca l 3 6 , este rasgo puede considerarse distintivo de la comedia 
palatina. En El hijo de Reduán, el ocultamiento de la identidad 
de Gomel como hi jo del rey ( identidad que el públ ico conoce 
desde el p r imer d iá logo entre Baudeles y R e d u á n , w . 1-140) 
permite el trato á spero de cortesanas y cortesanos envidiosos 
durante las dos primeras jornadas y provoca en la tercera el en-
frentamiento fatal entre padre e hi jo por u n e n g a ñ o 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 
cómicas incongruencias de'la pr imera jornada (el rústico que 
salva al Conde de Barcelona de una serpiente gigante ante la 
temerosa pasividad de los nobles que lo a c o m p a ñ a n en los 
w . 1-54, el ofrecimiento de la mano de la hija del Conde a u n 
rústico en w . 91-111, su transformación de rústico en cortesano 
en w . 468-933), del mot ín con que cierra la segunda jornada 
por el traje rústico que adopta nuevamente Sancho para 
demostrar V i amor a Juana/Matico (w. 1756-1881) y del ena
moramiento de Juana/Matico del peregrino Belardo, quien 
la contrata como paje ignorando su verdadera ident idad 
(w. 1944-2057 y 2463-2603). Incluso, cuando el disfraz escéni
co tiene una durac ión l imitada, como en el caso de La fuerza 
lastimosa, donde el disfraz con el que Otavio goza a Dionisia se 
anuncia en los w . 286-295 y se cumple con el personaje embo
zado en los w . 839-876 ( según la didascalia indica "ha de haber 
estado embozado", v. 862, acotac ión) ; las consecuencias de este 
disfraz se dejan sentir a lo largo de toda la trama. A causa del 
e n g a ñ o y ocultando Otavio su ident idad como violador de Dio
nisia, Enrique sale de Irlanda luego de que la Infanta lo acusara 
de haber pasado la noche con ella y, tras su negac ión del hecho 
-pues el personaje ha pasado esa noche en la cárcel por i n t r i -

3 ( 1 G . CARRASCÓN, art. c i t , p . 128. 



40 ALEJANDRO 11IGASIII NRFH, L U I 

gas de Otavio- , sufrir amenazas de muerte (w. 1014-1155). En 
la segunda jornada , seis años después , se castiga a Enrique con 
la muerte de su actual esposa, Isabela, por el mismo e n g a ñ o y 
en la j o rnada tercera una buena parte de la atención 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 (w. 2943-3071), descubre la traición. 
Aunque el embozo tiene una durac ión l imitada, la ocultación 
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 expres ión m í n i m a 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 ocultación de la identi
dad y el disfraz a menudo son responsables de la convivencia 
de espacios enfrentados como variantes de la d ico tomía cam
po/palacio. En El nacimiento de Ursón y Valentín, reyes de Francia, 
la identidad ocultada de los pr íncipes Ursón y Valentín, uno 
bajo el disfraz de hombre salvaje y otro bajo la identidad de 
pastor en una aldea, obliga a Lope desde la jornada pr imera a 
configurar dos espacios dramát icos que se suman al de palacio: 
el espacio de la aldea ( w . 841 ss.) y el del monte ( w . 1009-1010, 
1018-1020 ss.), dispuesto este últ imo muy probablemente en 
una rampa lateral (en su versión manuscrita, al menos; infra, 
n. 51). La alternancia entre la aldea de Benavides y la corte de 
L e ó n durante las dos primeras jornadas y las tierras de Vivar y 
nuevamente la corte leonesa en la tercera, en El primero Benavi
des, sólo es posible por la ocultación de la identidad de Sancho, 
nieto de Mendo, bajo su identidad de rústico (que le permite la 
entrada en la corte) y de spués de labrador (que en la jorna
da tercera le permite quedarse a trabajar en tierras burgalesas 
al servicio de Payo de Vivar como espía de moros en w . 2920¬
3031). En ocasiones, por supuesto, esta d icotomía tiene u n va
lor s imbólico. En El mayorazgo dudoso, la identidad de Albano y 
L u z m á n como cristianos permite que la acción se desplace de 
la corte de Dalmacia a la de Orán , para volver a costas dálma-
tas; es decir, de una corte cristiana a una no cristiana (sin olvi
dar que el disfraz de pastora que porta Clávela divide Dalmacia 
en u n espacio pastoril y otro palaciego, como por ejemplo en 
w . 1689-1786 o 2567-2570). 
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El disfraz y la ocultación de ident idad están ligados natu
ralmente al desplazamiento espacial 3 7 o, simplemente, al apro
vechamiento de espacios escénicos variados. En La ocasión 
perdida, el rey Alfonso se desplaza de la corte de L e ó n a Bretaña 
bajo el disfraz de embajador de sí mismo ( w . 1054-1059). A u n 
que en pr inc ip io esta af irmación p o d r í a parecer una obviedad, 
n o 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 u n rasgo exclusivo de la 
comedia palatina, pero hay que tener en cuenta que la coinci
dencia de ambos mecanismos escénicos es u n indic io caracteri-
zador. En una comedia urbana como Las ferias de Madrid 
(1587-1588) 3 8 , por ejemplo, los disfraces y la ocultación de la 
ident idad son responsables del enredo: Alberto feriará a su 
propia esposa, Eufrasia (w. 245-314), de sconoc iéndo la "con 
mantos y rebozo" (v. 158, acotación) y con los equívocos 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" ( w . 994-996), hasta su anagnóris i s ( w . 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 ( w . 1407-1731). El disfraz escé
nico (manto o rebozo) y dramát ico (cambio u ocultación del 
n o m b r e ) , como es obvio, sirve aquí para fomentar los equívo
cos, pero su vinculación con el cambio de espacio escénico re
sulta nulo . En buena medida, el disfraz en la comedia palatina 
está ligado al desplazamiento espacial y al uso de espacios escé
nicos variados por el enfrentamiento de dos modelos ideológi
cos y sociales (el m u n d o de la corte y el del vil lano, pastor o 
rústico, cristiano y m o r o ) , cuya expres ión definitoria radica jus
tamente en las convenciones del espacio y del vestuario. 

3 7 C o m o d e m o s t r ó J. HOMERO ARJONA, el disfraz varoni l de los personajes 
femeninos t a m b i é n es tá l igado indefect ib lemente al desplazamiento espa
cial (cuando el personaje f e m e n i n o abandona su t ierra para seguir a su 
amante o a su esposo, cuando huye para evitar u n castigo o cuando viaja en 
busca de aventuras) o al ca rác ter aventurero del personaje ("El disfraz varo
n i l 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, p p . 1825-1954. 
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Desde una perspectiva escenotécnica , la construcción del 
disfraz en la comedia palatina reviste el mayor interés por la va
riada conf iguración estratégica que confluye para sostenerlo y 
darle toda su eficacia dramát ica y escénica. Aunque es verdad 
que en el teatro de Lope la t ipología del disfraz podr í a reducir
se a dos tipos dominantes de relaciones (o el personaje habla 
de acuerdo con la condic ión del vestido según 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 cómicos) 3 9 , 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 
perfecc ión según algunas tendencias muy acentuadas. 

El disfraz sospechoso y sus vanantes 

En el caso de Los donaires de Malico, la caracterización física que 
se hace de Sancho y Matico es sin lugar a dudas la de pastores 
rús t icos 4 0 , como queda expresado numerosas ocasiones en las 
didascalias paratextuales: "Sale Sancho vestido de pastor rús
tico", acotación; "Entra Sancho pastor", v. 11, acotación, y, al 
final de la jornada segunda y como motor del levantamiento po
pular, "Entra Sancho vestido en sus pieles, como al pr incipio" , v. 
1847, acotación; en la versión manuscrita que transmite el códi
ce de Biblioteca de Palacio, se confirma "Rugero vestido de pie
les", v. 11, acotación, y "Sale Rugero vestido de pieles", v. 1847, 
acotación. En sus parlamentos, los otros personajes incorporan 
también una rica gama de direcciones escénicas a modo de di
dascalias implícitas. Así, Sancho se presenta como pastor rústico 
a los ojos del Conde ("¡Ah, buen pastor!", v. 21; " ¡Oh, m i pastor, 
que nombre eterno cobras / por una hazaña t a l . . . " , w . 55-56), 
del gobernador (quien lo tacha de "fiero atrevido", v. 1817, y 
" u n bárbaro y u n monstruo tan terrible" , v. 1853) y, fundamen
tal para el desarrollo de la trama, de Rosimunda, que se niega a 
casarse con él ("¿Quién es aqueste villano?", v. 424). La caracte
rización más precisa, sin embargo, proviene de boca del perso
naje de Sancho, quien se describe con "largos cabellos" (v. 438), 

3 9 Ejemplos abundantes en JOSÉ MARÍA DÍEZ BOROUE, art. cit., pp . 260-261. 
4 0 C o m o seña lan MARÍA MORRAS y GONZALO PONTÓN, el disfraz pastori l en 

esta obra t iende a identif icarse con el del salvaje ("Hacia una m e t o d o l o g í a 
cr í t ica en la ed ic ión de las acotaciones: la Parte primera de comedias de Lope 
de Vega", pp. 81-82). 
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"pecho y espaldas / de piel de tigre cubiertas" (w. 444-445). Por 
lo que toca a Matico, se avisa en una didascalia paratextual que 
entra a escena "vestido como Sancho" (v. 525, acotación) y se le 
describe por medio de didascalias implícitas: según el criado 
que lo recibe, se trata de u n "grosero vi l lano" (v. 534); según 
Sancho, Matico lleva "abarca y zur rón" (v. 657) y más adelante 
se refiere a Juana como "el villano de la p ie l " (v. 2764), mientras 
que Matico indica que lleva puesto "un vestido de pobreza, / esta 
abarca y esta p i e l " (w. 754-755) y "que este pellejo / la muerte 
puede quital le" (w. 684-685). 

Esta caracterización en el discurso espectacular, sin embar
go, no resulta tan atinada y unívoca cuando se compara su 
construcción escénica con los usos del discurso dramát ico . En 
el caso del personaje de Matico, su forma de hablar se ajusta 
a la ident idad que representa, según es u n pastor rústico o la 
mujer herida que sigue a Rugero.^El Matico que entra a escena 
como pastor rústico, se presenta así al llegar a cuadro: "Diz que 
no tengo de entrar. / ¡Pardiez que he de entrar y entro, / cuan
do a su merced encuentro, / aunque me mande azotar! / 
¿Heis visto los pajarotes?" ( w . 526-530). Cuando Matico y San
cho quedan solos en escena, sin embargo, cambian ambos el 
estilo de diá logos ráp idos y entrecortados por uno de interven
ciones extensas, más elaborado, que rehuye las interjecciones y 
el habla rústica, pref ir iendo pensamientos más sutiles según 
una retórica reflexiva que se regodea en la anáfora y en los jue
gos de palabras e ideas (w. 714-815), del t ipo "Perdí m i patria 
por t i ; / mis padres, perdí m i bien / y perdí m i honra también / 
que fue lo más que perdí . / Perdí m i ser y m i nombre, / que he 
perdido el ser mujer, / aunque esto no fue perder, / pues 
he ganado el ser hombre . / Mas sí, perdí , que hombre eres, / y 
si todos tales son, / ser quiero en esta ocasión / la más vi l de las 
mujeres" (w. 738-749). 

En el caso de Sancho, sin embargo, esta distinción entre u n 
habla rústica y otra compuesta, según se actúa de pastor o de 
noble, no se presenta suficientemente diferenciada. A menu
do, Sancho sufre serios tropiezos para su caracterización en el 
texto dramát ico , tropiezos que se vuelven más graves a medida 
que los otros personajes se encargan de señalar la incongruen
cia. Así, luego que Sancho responde a la oferta de matr imonio 
del Conde en u n estilo moral y formalmente elevado 4 1 , el 

4 1 "Goza t u hi ja , cása la y mejora / (si hay en el m u n d o aventajada pren-
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Conde se admira diciendo: "No es posible que son estas pa
labras / de rústico pastor" (w. 112-113) y Riquelmo y Ramiro 
conf i rman esta sospecha; apunta el pr imero : "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, / más que la 
luz es propia del abismo" (w. 118-120). Más adelante Riquelmo 
confirma en u n aparte ("Sin falta que es contrahecho", v. 149). 

Los donaires de Matico presenta u n personaje que justamente 
se destaca por la dis locación entre el traje como signo escénico 
y su expres ión en el texto dramát ico . Esta dis locación, que 
parecer ía típica de u n pre-Lope todavía no en conocimiento 
pleno de sus herramientas, depende en m i op in ión de la con
fusión de dos variantes escénicas distintas del disfraz dentro del 
modelo palatino. En el caso de Los donaires de Matico, hay que 
ver en el juego de las incongruencias entre vestuario y parla
mentos una estrategia escénica que apuesta por lo que puede 
llamarse u n disfraz sospechoso, cuya función consiste en hacer sa
ber a los personajes y al públ ico que se trata de personajes con 
personalidades ocultas tras u n vestuario que no es el propio , 
aprovechando los indicios que arroja la dis locación entre u n 
texto dramát ico y uno espectacular que no se corresponden 
plenamente 4 2 . 

El mecanismo del disfraz sospechoso puede tener funcio
nes distintas, dependiendo de si el públ ico está en anteceden
tes del disfraz o no. En el caso de Los donaires de Matico, las 
incongruencias entre habla y vestido son más notorias antes de 
saber que en efecto Sancho no es u n rústico pastor ( w . 714¬
815), y podemos suponer que su función es indicia l : se ofrecen 
pistas al públ ico para que sepa que se trata de u n personaje dis
frazado, cuya identidad como pr ínc ipe de Navarra sólo se co
n o c e r á muy tarde en la obra ( w . 2224-2225), aunque ya desde 
la pr imera jo rnada sabemos que se trata de u n noble disfraza
do. En El mayorazgo dudoso tenemos otro buen ejemplo del uso 
del disfraz sospechoso. Allí, L u z m á n niño es criado por una 
mora luego de una serie de confusas situaciones por las que A l 

da) / t u estado y su m a r i d o . I d en buen hora , / que me qu iero volver a m i 
hacienda / que andan traviesas por a q u í mis cabras / y temo que a l g ú n mal 
me las ofenda", w . 106-111. 

4 2 Y q u e puede aprovecharse con fines c ó m i c o s , como sucede en Calde
r ó n ( I . ARELLANO, "La comic idad e s c é n i c a en C a l d e r ó n " , Convención y recep
ción, estudios sobre el teatro del Siglo de Oro, Credos, M a d r i d , 1999, p. 291). 
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b a ñ o se va de cautivo para salvar la vida propia y la de L u z m á n . 
Años después , en la j o rnada segunda, aparece u n L u z m á n mo
r o 4 3 que, contradictoriamente al papel de moro que viene 
representando, tiene sentimientos de cristiano y como tal se 
opone a la poligamia ( w . 1140-1143) y siente una s impat ía des
medida por los cristianos 4 4 . 

En este caso, también los personajes con los que convive 
L u z m á n señalan dichas incongruencias; pr imero por el rey de 
O r á n , quien al ver la afición de su hi jo adoptivo por Albano ex
clama " ¡Estraña es tu inc l inac ión!" (v. 1488) y luego por Clave-
la (que declara en u n aparte " ¡Qué m o r o tan gent i lhombre! / 
Bien parece y no habla mal" , w . 1963-1964). Otra vez, cuando 
el públ ico ya está enterado de la verdadera identidad del falso 
m o r o , se j u g a r á 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-

4 3 M o r o p o r la vestimenta, como se anuncia en las didascalias paratex-
tuales ("Salen L u z m á n , m o r o , y Al i fa , mora" , v. 1091, a c o t a c i ó n ) v p o r 
la c o n s t r u c c i ó n e scén ica de las didascalias impl íc i tas en su p r o p i o discurso, 
c o m o cuando, p o r e jemplo , j u r a "por el mi smo Alá, m i au tor " (v. 1125). A 
su llegada a costas d á l m a t a s , s e rán los pastores que lo rec iben los encarga
dos de recordar su c o n d i c i ó n de m o r o : " ¡ G a l g o mestizo, / date a pr i s ión ! 
Date, m o r o " ( w . 1907-1908), " m o r i t o " (v. 1930), " m o r o " ( w . 1934, 1942, 
2124) , "galgo" (v. 2125), " m o r o hechicero" (v. 2164), " p e r r o " (v. 2173), etc. 
A par t i r de la aco tac ión luego del v. 2176, L u z m á n vestirá en adelante como 
pastor y es de suponer queden la j o r n a d a tercera, d e n t r o de la corte , vuelva 
a usar sus vestidos de m o r o , pues cuando se presenta a su padre Lisardo, 
és te le dice: "El háb i to me ha espantado / y el verte me da consuelo. / / ¿An
da ya la gente así? / Que ha veinte a ñ o s que a q u í e n t r é / y puede ser que así 
e s té , / porque nunca a nadie v i " , a lo que responde L u z m á n sorprend ido 
" ¿ Y t ú no ves que soy m o r o ? " ( w . 2623-2628 y 2635). 

4 4 Dice, la p r i m e r a vez que en escena ve a A l b a n o , " V á n s e m e , Al i f a , los 
ojos / a cualquier h o m b r e crist iano" ( w . 1190-1191; lo que se c o n f i r m a r á en 
w . 1290-1295); cuando és te le avisa que " n i de Z a d á n eres h i jo / n i eres mo
r o na tura l " , L u z m á n responde: " ¡ D e que me hayas d i c h o taf / me espanto y 
me regoc i jo ! " ( w . 1284-1287) y "Que aunque pierda estos tesoros, / m á s 
qu ie ro ser p o r mis manos / el m á s v i l de los cristianos / que el m á s noble de 
los moros " ( w . 1300-1303). A l llegar a costas d á l m a t a s , p ide L u z m á n : "tra
tadme como a cr i s t iano" (v. 1915) y al ser entregado como esclavo a Clávela , 
declara: "no os p ie rdo en esto el decoro, / n i soy, s e ñ o r a , tan m o r o , / que 
cuando a serviros vengo, / algo de cristiano tengo, / pues una cristiana ado
r o " ( w . 1950-1954). 
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2358). Lisardo sabrá la verdad en parte cuando L u z m á n , vesti
do de m o r o , le cuente su historia escenificada como la de u n 
tercero que, presentado como su hi jo , regresa de Orán para sa
carlo de pris ión (w. 2729-2740). 

En El hijo deReduán, Gomel, hi jo secreto del Rey criado en
tre rústicos, se presenta vestido en la pr imera jo rnada con el 
traje de los moros rús t icos 4 5 , pero se expresa según las normas ' 
cortesanas sorprendiendo a Alcira , quien exclama luego de 
escucharle pedir sus pies para besar como fórmula de cortesía, 
" ¡Estraño rústico es!" (v. 297) 4 6 . 

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

Para Juana, princesa de L é o n , disfrazada de Matico en la 
pr imera jo rnada y del paje Diaguil lo en la tercera, los retos 
serán distintos y no involucrarán la inconsistencia habla/ves
tuario. En su caso, los personajes con los que convive en escena 
se encargarán de construir por medio de didascalias implícitas 
los rasgos de su característica belleza femenina, sus donaires, 

4 5 C o m o Sancho, pero al estilo morisco, G o m e l viene vestido con abar
cas y u n alquicel o a lbornoz s e g ú n las acotaciones ("Entra Gomel con u n al
quice l de alarde y u n bonete colorado y unas abarcas de pellejos" en los 
impresos y "Sale A r d a n o y Gomel , con abarcas y a lbornoz" en el manuscr i to 
de la Bibl ioteca de Palacio, v. 260, a c o t a c i ó n ) . En las didascalias impl íc i tas , 
R e d u á n dice al rey que n o quisiera mostrar lo "tan desnudo como andaba / 
en el m o n t e , entre las fieras", pero ante la insistencia del rey por verlo así , 
responde R e d u á n que "ansí , he mandado traello / pastor, vi l lano y robus to" 
( w . 132-133 y 139-140); luego G o m e l se descr ib i rá como rúst ico de "tosca 
melena" , con "abarca y a lqu ice l " ( w . 311-312). 

4 6 Cf., sin embargo, la o p i n i ó n de GUILLERMO CARRASCÓN, para qu ien El 
hijo de Reduán es una de las pocas comedias, anteriores a 1596, en la que n o 
se hace uso del disfraz (art. cit . , p. 122, n . 3 ) . 
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ante la imposibi l idad de presentar dicha belleza como u n re
curso concreto del vestuario. Así, en la jo rnada primera, asisti
mos a la entrevista de Matico y el Conde y a los halagos de este 
úl t imo, que no tiene reparos en decir al pastor cosas como "Se
ñ o r Matico de perlas, / muy buena cara tenéis, / y las que della 
vertéis / solo u n rey puede cogerlas. / / Cuando no bastara el 
veros / prenda de hombre semejante, / ese donaire es bastante 
/ para obligar a quereros" (w. 566-573). En la jo rnada tercera, 
cuando Juana se encuentra con Belardo, u n d iá logo l leno de 
equívocos será el que nuevamente ponga sobre la mesa las i n 
congruencias del disfraz de paje; Belardo se sorprende de 
haber estado a punto de atacar a u n muchacho, "casi mujer " 
(w. 1972-1975) y Juana juega con ello al decirle "que un niño 
en fuerzas igualo / con mujer " (w. 1978-1979). Más adelante, 
Belardo le dice que "a estar bien tratado / parecieras hombre no
ble" (w. 1988-1989), afirmación que permite luego jugar con su 
identidad femenil y s imultáneamente con su estado nobiliario: 

MATICO H o m b r e y o n u n c a l o f u i . 

BEIARDO Pues q u é , ¿ m u j e r ? 

MATICO N O , m u c h a c h o . 
N o b l e f u i , mas u n b o r r a c h o 
b u r l ó m e y d e j ó m e a n s í 

(w. 1990-1993). 

Lope juega con la idea de que "siempre el hablar e q u í v o c o " 
y "aquella incert idumbre anf ibológica" han tenido "gran lugar 
entre el vulgo, porque piensa / que él solo entiende lo que el 
otro dice" (Arte nuevo, w . 323-326). La distinción entre u n pla
no escénico y otro dramát ico , en todo caso, ya no es aplicable 
al disfraz de Matico. Aquí el mecanismo de construcción escé
nica es más complejo, pues depende de la cuidadosa construc
ción de la belleza de Juana en el texto dramát ico , desde la 
perspectiva de los personajes, y no solamente de la percepc ión 
directa de los signos escénicos por el espectador. Los donaires 
de Juana deben pr imero construirse desde el texto dramát ico , 
para tener luego consecuencias en el texto espectacular, donde 
se señalarán las inconsistencias. 

El caso de Isabela en La fuerza lastimosa no es muy distinto: 
Isabela, luego de ser castigada con la muerte por u n lance de 
honor , logra salvarse y, atravesando una serie de peripecias, 
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vuelve a los suyos. Para ello, se disfraza de h o m b r e 4 7 y así llega 
hasta las tropas barcelonesas, comandadas por su hi jo Juan. 
Aquí , luego de ser sospechosa de espionaje, se hace pasar por 
T o m á s , u n soldado al servicio del conde Enrique y su esposa, 
ella misma. M e n g u a r á el poder de ocultación de su disfraz 
cuando d o n Juan n iño empiece a construir d ramát i camente , 
con u n sutil uso de las didascalias implícitas, el lazo físico que 
une el retrato de su madre (que piensa muerta) con la imagen 
del soldado espía. Primero, dando órdenes al capitán ("...des
atadle, que retrata / la cosa que quiero más" , w . 3031-3032); 
después , mediante u n uso equívoco de la exc lamación que 
convierte el "¡Ay, madre m í a ! " también en vocativo de la frase 
que sigue, descubriendo así Juan la identidad de su madre y, al 
mismo t iempo, e n g a ñ a n d o con esta misma verdad: 

D O N JUAN Y ¿conociste a mi madre? 

ISABELA SÍ, señor. 

D O N JUAN ¡Ay, madre mía! 
¿Dónde ibas? 

(w. 3046-3048). 

La entrevista cu lminará con la licencia para part ir que otor
ga don Juan al soldado sin saber nada más , pero cerrando la 
escena con u n d iá logo con el Capi tán que confirma las sos
pechas del personaje y termina la construcción dramát ica de 
dicha semejanza: 

CAPITÁN Que es gallardo te prometo. 

D O N JUAN Su rostro, Carlos, adora 
mi pensamiento secreto. 

CAPITÁN ¿Cómo? 

4 7 " . . . en háb i to de h o m b r e " reza la didascalia (v. 2942, a c o t a c i ó n ) y 
p r o n t o sabemos p o r Isabela lo que ha sucedido ("Dejando al t ra idor d o r m i 
do, / que el Duque me d i o p o r guarda, / y t omando su vestido, / vengo 
donde el mar me aguarda, / con pensamiento atrevido . . . cuando el alba 
apenas, / sobre rosas y azucenas / vert ía al jófar , t o m é / su vestido y c a m i n é 
/ p o r estas blancas arenas", w . 2943-2962). M u y p r o n t o , sabremos que su 
traje varon i l incluye u n a espada ( w . 2970, 2977, 2978 y 3049). 
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D O N JUAN Si n o f u e r a m u e r t a 
m i m a d r e , q u e e ra j u r a r a 
aques ta s o m b r a e n c u b i e r t a . 

CAPITÁN M u c h o le i m i t a e n la cara 
(w. 3065-3071). 

Más addante, este mismo disfraz seguirá tornándose sospe
choso cuando T o m á s / I s a b e l a se entreviste con el conde Enri
que, enloquecido por haber dado muerte a su propia esposa 
(w. 3212-3235). Ahí, el personaje de Enrique insistirá en las se
mejanzas físicas entre el soldado y la muerta Isabela ("¿eres por 
dicha la sombra / que de Isabela me asombra? / ? D ó n d e ese 
rostro has hurtado?", w . 3239-3241), y T o m á s / I s a b e l a intenta 
disuadirlo de esta comparac ión ("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 anagnóris i s del personaje por Otavio ( w . 3470-3490). 

En El mayorazgo dudoso, Clávela goza del estado de pastora y 
villana ( w . 1688, acotación, 1701, 1710, 1715, etc.), si bien su 
belleza es mucha (como el rey lo señala: "Villana, a fe de quien 
soy, / que sois hermosa mujer" , w . 1715-1716), también es cier
to que conoce que su madre frecuentó la corte ( w . 1995-2001) 
y huyó después al campo por voluntad propia (w. 2059-2066). 
Muy pronto , el públ ico se entera por una confesión de Albano 
a L u z m á n que Clávela es su hija (w. 2085-2088). El disfraz de 
Clávela oculta, en realidad, su identidad como hija de Albano, 
pero al no formar parte de la acción nuclear se vuelve u n pro
blema irrelevante que concluye naturalmente cuando se desen
traña la identidad del padre. ' 

El disfraz mimètico y su evolución en escena 

Si comparamos esta peculiar construcción escénica del disfraz 
sospechoso en sus dos variantes, la que incorpora una disloca
ción entre el discurso dramát ico y el espectacular y la que se 
sostiene con mayor fuerza en el discurso dramát ico , con otra 
comedia palatina temprana como El nacimiento de Ursóny Valen
tín, reyes de Francia, se advierte de inmediato que la dis locación 
entre expres ión y traje pierde relevancia. En este caso, la cohe
rencia entre disfraz y expres ión se respeta con rigor y para 
anunciar al públ ico la ocultación de la identidad se recurre a 
procedimientos más sutiles. Los hijos del rey nacidos en el des-
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t ierro de su madre adoptarán las convenciones de vestuario y 
lengua del sitio que los ve crecer, la villa y el monte. Valentín, 
por ello, es u n pastor o labrador en las ropas 4 8 y en el habla 4 9 , 
como corresponde al m u n d o de pastores en que vive 5 0 . De for
ma paralela Ursón , nacido en el m o n t e 5 J , criado por una osa y 
luego por u n ayo que lo a c o m p a ñ a en su destierro de la civiliza-

1 8 Especialmente indicado en las acotaciones del manuscr i to de la Bi
bl ioteca de Palacio ( "Entran Fi leno y Va lent ín con sayos de pastores", 
v. 1030, a c o t a c i ó n ) , aunque luego sa ldrá vestido de corte (".. .salen el cap i tán 
Sulpl ic io y V a l e n t í n " en el ms. y "sale el cap i tán Sulpicio y Va lent ín vestidos 
de cor te " en los impresos, v. 1834, a c o t a c i ó n ) . En las didascalias impl íc i tas , 
se le caracteriza como "v i l l ano" (v. 1067) y en el m o m e n t o de par t i r de la 
vi l la a la c iudad , avisa Valent ín su t r a n s f o r m a c i ó n : " ¡ C a y a d o afuera! ¡ D e s d e 
hoy / venga espada que me ciña. / / H i d a l g o soy, pues no es b ien / traer 
armas de v i l l ano ; . . .Quiero m u d a r de consejo, / desde hoy vestido preven
go, / deste d i n e r o que tengo / le c o m p r a r é , aunque v ie jo" ( w . 1273-1282). 

w A u n q u e las diferencias en este á m b i t o n o son tan importantes como 
en el caso anter ior , pues ahora se trata de "labradores" y n o de rúst icos , 
c o m o puede verse desde el p r i m e r cuadro pastori l d o n d e no hay u n habla 
carac ter í s t i ca ( w . 841-1030). 

5 0 C o m o ind ican las acotaciones (aparte de los "sayos de pastores" al 
p r i n c i p i o de la segunda jornada, se apunta que "entra la Reina en háb i to de 
v i l l ana" en el ms.'y "de labradora" en los impresos, v. 1126, a c o t a c i ó n ) y las 
didascalias impl íc i tas (apunta Fi leno para h e r i r a Va lent ín que "no hay pas
tor en el valle / que n o sepa t u bajeza", w . 1071-1072). Va lent ín v la re ina , 
en todo caso, no evitan referirse a temas villanos: la re ina r e c r i m i n a a Valen
tín el no tomar a z a d ó n v arado ( w . 1127-1140), le manda recoger l e ñ a para 
vender ( w . ] 135-1136) v Va lent ín le pide entonces: " . . .atad / aquesa l e ñ a al 
m o m e n t o , / mientras que saco el j u m e n t o ; / p a r t i r é m e a la c iudad, / n o 
venga el viejo y nos r iña " , w . 1267-1271). 

S e ñ a l a d o en las didascalias impl íc i tas : Luc iano indica que "al pie de 
aqueste m o n t e " yace la re ina en labores de parto (v. 973) , aclarando des
p u é s que la osa va con el rec ién nacido "monte ar r iba" ( w . 1010). En el ms., 
se trata de u n espacio e s c é n i c o real del corra l , que p u d o improvisarse con el 
uso de una rampa lateral o monte que llevase al p r i m e r corredor , s egún se se
ña l a en la aco tac ión " . . .y los pastores suben p o r el m o n t e , d o n d e se encuen
tran con la osa y bajan huyendo y r o d a n d o " (v. 1028, a c o t a c i ó n ) . En la 
segunda jornada^ Fi leno avisa "mientras que m o n t e me subo" (v. 1398; repi
te hi a co tac ión del ms. "Va subiendo Fi leno al m o n t e . . . " ) . Las versiones i m 
presas deben derivar de una a d a p t a c i ó n que n o tuvo dicha rampa (en la 
escena de la huida , final de la j o r n a d a p r imera , se apunta solamente "Én
t r a m e huvendo la osa tras ellos. T o c a n " y en la aco tac ión luego de 1398 
se apunta "Ént ra se huvendo y sale Luc iano y U r s ó n " ) . Sobre el uso e s c é n i c o 
del m o n t e o d e s p e ñ a d e r o , pueden verse M . MORRAS y G. PONTÓN, art . c it . , 
p . 85 y n . 25 y JOSÉ MARÍA RUANO DE ¡A HAZA, La puesta en escena en los teatros 
comerciales del Sirio de Oro, Castalia, M a d r i d , 2002, pp . 192-199. 
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ción, representa al hombre salvaje en las ropas 5 2 , en los usos 
del lenguaje 5 " y en sus actos, configurados en distintas escenas 
que t ipif ican su estado salvaje5 4. Hasta aquí hay una coherencia 
absoluta entre los planos dramát ico y espectacular. La oculta
ción de la identidad de ambos hermanos, sin embargo, justifica 
que avanzada la caracterización de cada uno como pastor y 
hombre salvaje se vayan incorporando de manera congruente 
y verosímil nuevos estados en el hacer de cada uno. Así, Valen
tín pasa de ser pastor a ser el "más plático en la caza en toda 
Francia" (v. 1876), vestido ya "de corte" (v. 1834, acotación, 
ún icamente en la tradición impresa) y, cuando más tarde llega 
para vengar la honra de su madre, presuntamente abusada por 
el rey, e f prop io rey se sorprende de "que hombre tan rüín / 
defienda tanto su honor / con un rey" (vv. 2554-2556). El per
sonaje de Ursón , por su parte, se transforma ante el públ ico 
gracias a su relación de amistad con Valentín, quien observándo
lo apunta por primera vez que "cuerpo y rostro son humanos" 
(v. 2831) y "No es feo, / antes me agrada su rostro; / sólo en el 
miedo eres monstro / que en lo d e m á s no lo creo" (vv. 2838¬
2841). Se trata de la cu lminac ión de algo que el públ ico p o d í a 

5 2 El disfraz de U r s ó n só lo se detalla en una a c o t a c i ó n del m s , habitual-
mente m á s descriptivo que la versión impresa: "Sale U r s ó n con u n vestido 
de cerdas negras y cabellera, con guirnaldas de hojas v u n b a s t ó n " (v. 1398, 
a c o t a c i ó n ) . Su carac ter izac ión de h o m b r e salvaje está^ p o r supuesto, asegu
rada por los parlamentos de los otros personajes: desde los pastores que 
gr i tan advertidos de su presencia " ¡ G u a r d a el oso!" (vv. 1391, 1399, 1754, 
1825, etc . ) , hasta la nar rac ión de la historia de Luc iano d o n d e se cuenta su 
crianza p o r u ñ a osa (vv. 1411-1494). El lo, sin olvidar el retrato de U r s ó n que 
hace "el p i n t o r del lugar" (v. 1793) v que da pie a las declaraciones de Ber-
to lano y el Alcalde ( " ¡Oh , t ra idor , q u é garras t iene! / ¡Voto al sol, q u é al 
p r o p i o viene, / y con su palo t a m b i é n ! / ; T i e n cola? / N o es animal , / n i es 
h o m b r e , n i garabato", w . 1796-1800). Así", U r s ó n es " m o s t r ó " (vv. 1930, car
ta, 2149, 2820, 2840, 2868, 2878, etc.) y "bestia" (v. 2871). 

M A m e n u d o , el'salvajismo del personaje se expresa en una zoomorfiza-
c ión de conceptos sublimes. En esos t é r m i n o s se describe su amor por las 
mujeres ( " D e s h á g o m e de placer, / no tengo contento igual : / ¡ por Dios, 
que es bel lo an imal / éste que l l aman mujer ! " , vv. 1539-1542) y cuando ve a 
una vil lana n o duda en declarar: " ¡ O h , be l l í s imo an imal ! / ¡ O h , semejanza 
de Dios! / ¡Quien nos juntara a los dos / en una coyunda igual ! / / A l l eón 
suelo yo ver / con la leona abrazarse, / y ans í imag ino juntarse / el h o m b r e 
con la m u j e r " ( w . 1583-1590). 

5 4 Sus torpes requiebros con una vi l lana (vv. 1559-1674), el robo de la 
mer ienda a los pastores (vv. 1675-1762) v el ataque a los dos que llevan su re
trato ( w . 1765-1825). 
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ya conocer desde el m o n ó l o g o de Ursón en los w . 1503-1558, 
donde muestra incl inación por los placeres civilizados: animo
so para beber vino, disfrutar del pan y amar a la mujer. 

En Ursón y Valentín, reyes de Francia, los disfraces de los perso
najes principales muestran la evolución natural de u n personaje, 
caracterizado equívocamente , hacia su caracterización correc
ta. El aspecto nuclear de la estrategia escénica ya no es propia
mente el e n g a ñ o o el dis imulo, sino la presentac ión de u n 
proceso que va del ocultamiento de la ident idad a su natural 
revelación por distintos medios. En este modelo, que podría
mos llamar disfraz mimético por su capacidad para mimetizarse 
con el espacio e s c é n i c o 5 5 , los personajes se desarrollan en dos 
mundos distintos, cuyas diferencias se marcan por el conjunto 
de convenciones que identif ican a uno u otro , hasta el momen
to de la anagnóris i s . El personaje disfrazado que transita entre 
ambos mundos ya no es simplemente u n personaje bajo u n dis
fraz cuya identidad debe hacerse presente a costa de una serie 
de incongruencias, sino que se trata de u n 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 n i entre los personajes n i entre el públ ico al repre
sentar o jugar con los dobles sentidos de los d iá logos , pues el 
públ ico está ya en antecedentes de su linaje y sólo espera que la 
trama resuelva los conflictos de la situación inicia l , o esto resul
ta irrelevante para la comedia y su desarrollo (hasta el momen
to de la anagnór i s i s ) . En este modelo, el disfraz no procura 
despertar la risa o la sospecha, pues no hay e n g a ñ o en él, sino 
sólo el respeto a una convención: el espacio vil lano está habita
do por villanos y el de la corte, por nobles, y el grueso de los 
personajes se sujeta a dicha convención. 

Varios personajes de nuestras obras palatinas confirman este 
patrón, especialmente en lo que podr íamos llamar la trama 
secundaria. El personaje de Belardo, en Los donaires de Mati-
co, se da a conocer ya desde su presentación como caballero de 
L e ó n (w. 1527 v 1529), aunque bajo el disfraz de peregrino 

r™ A u n q u e el t é r m i n o de mimesis apunte a la imi tac ión del espacio por el 
disfraz, ambas estrategias son complementarias . En real idad, hay una sim
biosis entre los indicios que aporta el disfraz y los que aporta el espacio escé
nico , p o r lo que la re lac ión entre ambas estrategias no puede considerarse 
como la mera inf luencia de una sobre otra, pues ambas ofrecen in forma
ción i m p o r t a n t e al p ú b l i c o . 
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( según v. 1522, acotación, en el testimonio manuscrito y la didas¬
calia implícita donde declara Belardo: "con aqueste vestido pere
gr ino / entré en la iglesia...", w. 1595-1596). Sin que nada en su 
conducta resulte sospechoso o lo delate (incluso cuando pide 
limosna como peregrino para ver de cerca a Rugero, w . 1610¬
1615), de manera inesperada Belardo se da a conocer al final de 
la comedia como el hi jo perdido del Conde (w. 2784-2803). 

En El hyo de Reduán, Gomel supone que es hi jo de Reduán y 
como tal se muestra educado en corte, a pesar incluso del disfraz 
de rústico que contrasta con su conducta y termina por convertir
se en un disfraz sospechoso justamente a causa de dicha disloca
ción. Sabemos, sin embargo, desde la primera escena protagoni
zada por Baudeles, rey de Granada, y Reduán , supuesto padre de 
Gomel, que el verdadero padre de este últ imo es Baudeles y no 
Reduán , como suponen Gomel y el resto de los personajes (w. 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 según los signos de su traje; otro mimé-
tico, para el público que sabe que no es hijo de Reduán , sino del 
rey y sólo espera el momento en que se descubra. 

De Gomel se afirma que no tiene la menor sospecha de su 
origen r e a l 5 6 y su bravura caracter í s t ica 5 7 se atribuye al hecho 
de ser hi jo de madre cristiana: 

REDUÁN LO mejor que tiene es tuyo 
y aunque de ser lisonjero 
en cosas tan proprias huyo, 
el ser tan gallardo y fiero 
a ser cristiano atribuyo... 

(\v. 101-105) . 

Conocido todo esto por el públ ico, no sorprende que en u n 
aparte, cuando el rey conoce a Gomel exclame " ¡Cuánto me 

5 6 Pregunta Baudeles: " ¿Yé l sabe acaso o sospecha / que es m i hi jo?" v 
responde R e d u á n : "No lo sabe / n i ha tenido tal sospecha, / que a vencer 
pecho tan grave / aun el amor n o aprovecha. / / Su madre , en fin, lo ha en
cubier to / p o r q u e teme velle m u e r t o , / v, así , Gomel ha c r e í d o / que es m i 
h i j o , y se ha tenido / en toda A l h a m a p o r c i e r to " ( w . 116-125). 

5 7 A p u n t a de cuch i l lo pone en fuga a los tres galanes moros que se bur
lan de él en corte ( w . 552-560) y luego cuando estos mismos le t i enden una 
emboscada ( w . 946-953); los encuentros violentos entre Gomel v los tres 
moros s e g u i r á n ( w . 1570-1581, 1645-1687, etc.) e incluso llega a pelear a es-
padazoscon R e d u á n ( w . 1860-1885). 
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parece a m í ! " (v. 263), que la reina Alcira descubra que Gomel 
es hi jo de Baudeles cuando el paje Ardano lo presenta públ ica 
y descuidadamente (vv. 240-242) como su hi jo (v. 239), que el 
rey juegue con dobles sentidos (como cuando al darle su es
pada a Gomel afirma: "que en hi jo de padre tal, / la misma 
espada real / quiero que se llama honrada", w . 877-879 o "que 
en ser hi jo de tan ilustre padre / has de ser un azote de cristia
nos / y un Cid de moros, campeador famoso", w . 897-899) y 
que Gomel comparta estos juegos al agradecer y jurar por "el 
padre que me hizo", donde uno se refiere al rey y otro a Re-
duán . Se trata de indicios que se acumulan, presentando la 
transformación de Gomel en hi jo del rey como u n proceso gra
dual. Por ello mismo, probablemente las mayores muestras de 
este cambio se dan hacia el pr inc ip io de la jornada tercera, 
cuando Gomel luego de haber disputado con R e d u á n se queja: 

Mucho me quiere enfrenar 
este padre, y porfiar 
a hacer mi espada cobarde. 
¡Pues guárdese o no se guarde, 
que alguna vez le he desdar! 

Cuanto más que yo no sé 
si es mi padre: ni mi madre 
me ha dicho bien cómo fue; 
y mientras es o no es padre, 
alguna vez le daré 

(w. 2045-2054). 

La culminación de todos estos indicios será la declara
ción de R e d u á n cuando, a p u ñ a l e a d o el rey, confiesa a Gomel 
que en realidad su padre es éste y no el que el rústico creía 
( w . 2575-2595). 

/•.7 disfraz eficiente 

En otros casos, el disfraz cumple eficientemente su función sin 
que n inguno de los personajes sospeche durante u n tiempo el 
e n g a ñ o . En lo que l lamaré el disfraz eficiente, los personajes dis
frazados no despiertan sospechas entre los otros personajes de 
la obra, especialmente los involucrados en el e n g a ñ o , y el dis
fraz cumple cabalmente su función de disimulo. Se trata, en 
general, de tramas dramáticas 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 u n 
embozo, en La fuerza lastimosa o el de Rosaura, disfrazada de Do-
riclea, en La ocasión perdida. En el pr imer caso, Otavio anuncia 
al públ ico en u n aparte su intención de gozar a Dionisia y la es
tratagema de la que se valdrá ( w . 291-295 y 863-876), pero en 
la ficción escénica n i siquiera los criados de Enrique, n i la pr in
cesa, se dan cuenta de que quien piensan que es Enrique ha si
do en realidad suplantado. Nadie sospechará del disfraz de 
Otavio, aunque muy pronto se sabrá que "otro hombre fue" 
(v. 1136) cuando Enrique hable con sus criados (w. 972-1013) 
y con Dionisia ( w . 1014-1111). La ident idad de Otavio se man
tendrá encubierta, sin embargo, hasta su anagnorisis cuando 
cuente el suceso a Isabela y entregue el anil lo de la princesa en 
prenda ( w . 2645-2732). 

En el caso de La ocasión perdida, para poder cortejar libre
mente Rosaura, princesa de Bretaña , el recién llegado español 
d o n Juan de Haro , decide tomar prestada la identidad de su 
dama Doriclea. El personaje ya antes ha dado muestras de cier
to án imo varonil (por ejemplo, w . 349-360 y 420), por lo que 
n o sorprende que cumpla su deseo de cortejar a d o n j u á n tan 
al pie de la letra. Así, Doriclea de día se hará pasar por enamo
rada, dispensando miradas atrevidas a don Juan (w. 713-723) 
que los otros personajes construyen escénicamente por me
d io de didascalias implícitas ("Algo han andado atrevidos / los 
ojos desta mujer" , w . 739-740) y que inmediatamente son acep
tadas por d o n j u á n , quien no duda en j u r a r "de que si vengo a 
querer, / sólo será a la mujer / que has visto en mis ojos hoy" 
( w . 818-820). Rosaura de noche se hará pasar por Doriclea 
y aceptará las visitas del caballero por dos meses seguidos 
( w . 1123-1130), preservada su identidad bajo un complicado 
disfraz de e n g a ñ o s a sencillez. Aunque a pr imera vista el perso
naje no se emboza siquiera, es necesaria una compleja cons
trucción escénica y dramát ica que permita presentar con cierta 
verosimil i tud la ocultación de la identidad en el tablado, con 
varios recursos s imultáneos como el vestuario, el espacio escé
nico, las didascalias implícitas, etc. Las visitas son posibles por 
intervención de la noche oscura (nocturnidad que se constru
ye e scénicamente con numerosas didascalias paratextuales e 
impl íc i tas 5 8 ) en combinac ión con la discreción del personaje y 

r ' 8 En la entrevista de d o n j u á n con la falsa Doriclea , por e jemplo, in ic ia 
con una didascalia paratextual que indica "Salen A r n a l d o , d o n Juan de 
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u n juego de separación de espacios escénicos, pues las entrevis
tas se ven f ís icamente estorbadas por la presencia de u n m u r o 
bajo del j a r d í n 5 9 (que d o n j u á n no duda en intentar abrir con 
súplicas: "Abr id , m i bien, el j a r d í n / donde ya el agua y las flo
res / m u r m u r a n nuestros amores / hasta el más casto j a z m í n " , 
w . 1263-1266). Doriclea, en el día, e n g a ñ a a d o n j u á n fingién
dose su enamorada ( w . 1791-1973), hasta el grado de poner 
celosa a su ama Rosaura (w. 1974-2030) y de hacer confesar a 
Doriclea en u n aparte que empieza a enamorarse del e spañol 
(w. 2031-2035). En fin, el e n g a ñ o dura hasta la tercera jorna
da, en la que Hernandi l lo pr imero (w. 2279-2309) y de spués su 
amo (w. 3046-3083) se percatan de la identidad tras el disfraz 
de Doriclea. La construcción de este disfraz es más compleja por 
cuanto necesita de u n repertorio escénico que indique noctur
nidad y otro que se lleva de día v se cumple con el fingimiento 
de las damas, pero su eficacia a toda prueba permite "compro
bar que vale la pena. 

INTENSIFICACIÓN EN EL USO DEL DISFRAZ: EL PRIMERO BENAVIDES 

Los distintos tinos de mecanismos escénicos para la construc
ción del disfraz dramát ico no siempre son modelos exclusivos 
funcionando unos con independencia de otros. Como puede 
percibirse al leer las obras, no es raro que sean más de uno los 
personajes que recurren al disfraz (ello, por supuesto, en bene
ficio del equívoco en las tramas pr incipal v secundaria). Así, 
tenemos los que se disfrazan por amor (Sancho y Mat ico) , por 

H a r o , H e r n a n d i l l o . con háb i to de n o c h e " (v. 1078, a c o t a c i ó n ) ; el personaje 
de d o n Juan avisa que "llega la noche al f i n " (v. 1085), la tacha de "Apacible 
noche"', H e r n a n d i l l o apunta que " ¡ O s c u r a ! "(v. 1178) v da pie a d o n Juan pa
ra expresar "Todo m i b ien me concede. / A d o r o la escuridad, / que si hay 
luna o claridad / n i sale m i sol n i puede" ( w . 1179-1182). Sabemos, p o r d o n 
Juan, que "porque h a b í a / la otra noche seis estrellas", asistió la dama a su 
entrevista "con una toca. . . / cubierto el ro s t ro " ( w . 1187-1192). La noche 
oscura servirá para que d o n Juan confunda a Feliciano con el conde Ar¬
naldo y, sin saberlo, le cuente su lance de amor con Doriclea , a qu ien ama 
Feliciano y por q u i e n es correspondido ( w . 1385-1478) y t e r m i n a r á de con
firmarse su eficacia cuando d o n Juan tope en la oscuridad con H e r n a n d i l l o 
d o r m i d o v lo crea muerto , ante la imposibi l idad de verlo (w. 1495-1512). 

M Dice la didascalia paratextual en los impresos: "La Princesa de t rá s de 
u n m u r o bajo, v d e n t r o se vea como j a r d í n " (v. 1230, a co tac ión ) y en el ms. 
de la B N M , " A s ó m a s e la Princesa por lo alto del j a r d í n " . 
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destino (Ursón y Valentín; R e d u á n y Clávela) o para dar cauce 
a sus deseos por encima de su estado (Rosaura y el rey de 
L e ó n ) . T a m b i é n tenemos los que e n g a ñ a n provocando u n mal 
mayúsculo y los que se disfrazan para restaurar ese mal (Ota-
vio e Isabela en La fuerza lastimosa). No deja de obrar aquí u n 
cierto equi l ibr io probablemente no casual. En todo caso, las 
estrategias escénicas varían en cada ocasión de modo que los re
sultados no parezcan m o n ó t o n o s . 

Una de las comedias del teatro palatino de Lope donde 
probablemente con mayor t ino se aprovecha el disfraz escénico 
es en El primero Benavides, magníf ico ejemplo de c ó m o estas es
trategias evolucionan en la concepc ión escénica de Lope hasta 
volverse dominantes. Ya en la pr imera jornada , se presentan 
Sancho y Sol bajo u n disfraz mimèt ico : una como villana y otro 
como rús t i co 6 0 , y ambos se expresan en u n 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 r u i n de Roma.. ." , v. 256) y exclama como 
rústica ( " ¡pardiez 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, w . 260-291) y maldice y bendice alternadamente a Cla
ra (w. 310-355) en términos tampoco muy nobles (entre las 
maldiciones, van las siguientes: "no, si se quiere acostar, / halle 
sin pulgas la cama... / / N o tenga u n manto n i saya, / ¿ cómo 
saya?, ¡ni un sayuelo!, / n i le abra San Pedro el cielo / cuando de 
esta vida vaya"). Muy pronto , sin embargo, ante la afrenta que 
sufre Mendo se c o n o c e r á que Sancho y Sol son hijos i legítimos 
del rey Bermudo y nietos de Mendo (w. 710-737). La evolu
ción del disfraz mimèt ico en este caso será paulatina. 

Sancho habrá de ser puesto a prueba pr imero (pues 
" . . .aunque tiene / sangre noble, se ha criado / entre el campo 
y el ganado, / y que probarle conviene", w . 980-983), aunque 
ha demostrado ya la naturaleza noble escondida bajo su ves
tuario de rústico en el pr imer encuentro con Payo de Vivar. 
Ahí, casi de forma inmediata a su anagnóris i s ante el públ ico 
(w. 847-975), Sancho muda su disfraz mimèt ico por u n disfraz 
sospechoso cuando entra a la corte en busca de Mendo, sin sa

fio Se dice en las didascalias paratextuales "...salga en una aldea d o ñ a 

Clara, h i ja de M e n d o de Benavides, v una vil lana l lamada Sol" (v. 195, acota

c ión) y "Sancho entre m u y rúst ico , con abarcas" (v. 255, a c o t a c i ó n ) . 
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ber todavía nada del lance de honor . Su vestuario no cambia y 
sólo se acentúan en él los rasgos que ya conocemos ( según la 
acotación, entra con "unas alforjas y u n bas tón" , v. 847, acota
c ión) , pero su disfraz se transforma en u n disfraz sospechoso 
para Payo de Vivar y sus hombres ante el temor de ser retados 
por Mendo . Así, se presenta a Sancho en su entrada como 
"vi l lano" desde la perspectiva de los personajes cortesanos 
( w . 840 y 849), pero él anuncia que no es vil lano, sino labra
dor ( w . 850-851). Luego de que Payo hostiga a Sancho, hay 
ocas ión para que Sancho se haga de palabras y amenazas, hasta 
que Payo expresa "este villano es fingido, / que viene a alguna 
traición / y a vengar el bofetón / con pensamiento atrevido" 
( w . 921-924); ahí mismo, Sancho retará a Payo (w. 929-940). 
Luego de que Sancho parta "abriendo los ojos" (v. 968, aco
tac ión) , los nobles q u e d a r á n en escena sorprendidos por la 
valentía de Sancho, lo c o m p a r a r á n con u n Curieno y un Alc i -
des (v. 971-973) y Payo dirá que "Este hombre tiene sangre de 
los godos" (v. 975). La jornada cierra con la pr imera prueba de 
honor que le hace Mendo , cuando lo acusa de haber robado y 
Sancho no duda n i u n momento en defenderse (w. 1065-1111). 

En la jornada segunda, el atuendo de Sancho cambiará lige
ramente. Por las didascalias implícitas, se sabe que Sancho es 
armado por Mendo con gola, peto y espaldar ( w . 1243-1244), 
llevando "sobre las armas el sayo" ( w . 1272-1273), "una daga / 
encubierta y u n b a s t ó n " ( w . 1297-1298; se volverá a hablar de 
ellos en los w. 1386-1395, cuando Sol entrega el arma y el bas
tón, una encubierta y patente el o t r o 6 1 , y cuando luego Sancho 
relate a Mendo su hecho de armas, donde dirá: "Entré en la 
corte del Rey / con m i bastón en la mano / y al hombro u n 
blanco zurrón / que fue de Troya el caballo", w . 1888-1891). 
Aparecerá en escena, finalmente, después de una disputa entre 
Payo de Vivar y el Conde, según la acotación "con u n zurrón a 
las espaldas" (v. 1658, aco tac ión) . Se le presenta de nuevo co
mo villano (v. 1674), pero con la advertencia por parte de los 
personajes de que viene como espía (w. 1683 y 1687) y de que 
ya ha cambiado palabras con Payo "en que ha mostrado / 
que cubre de aquella pie l / a lgún corazón honrado" (w. 1690¬
1692), en clara alusión a su disfraz sospechoso. El nuevo dis-

fil Dice Sancho: "Muestra el acero, que es b ien / que a q u í en el pecho le 
esconda, / y muestra el palo t ambién , / porque al traje corresponda / de las 
armas que n o v e n " (vv. 1391-1395). 
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fraz, sin embargo, tomará la función del disfraz eficiente, toda 
vez que el Conde no sospeche a u n vil lano capaz de saldar el 
lance de h o n o r de Mendo bajo tal sayo. Este disfraz eficiente se 
conf irma luego cuando Sancho narra a Mendo los detalles 
de su viaje a la corte y apunta que pasa los porteros "f ingiendo 
el t ruhán y el loco" (v. 1934). El disfraz tiene una función espe
cífica y esta función se cumple con todo rigor: por tomar el 
Conde la ident idad de Payo, sufrirá las consecuencias al ser 
asesinado por Sancho, lo que se ha de calificar como "hecho fa
moso" (v. 1768). 

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

En la j o rnada 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 condic ión nob le 6 2 , denota Sancho que su vestuario es to
davía el de vil lano y que porta "sayal de labrador" mejor que 
"terciopelo y brocado" (w. 2436-2437) 6 3; versos después se ha
ce menc ión en las didascalias implícitas de u n bastón (v. 2468) 
y más adelante Payo construirá e scénicamente su vestido me
diante más didascalias implícitas al afirmar: "estás en traje tan 
bajo / de asturiano y labrador / que por ese monte abajo / 
puedes caminar mejor" ( w . 3020-3023). Cuando Sancho se en
trevista con Payo de Vivar pocos versos antes ha tenido ya la 
ocas ión de presentar u n disfraz efectivo como labrador pobre 
que busca trabajo (w. 2949-2983), del que nada sospechará Pa
yo a pesar de las frases ambiguas en su presentac ión, construi
das obviamente para regocijo del públ ico que conoce el 
e n g a ñ o y donde Sancho se presenta como vengador bajo una 
sarta de frases anf ibo lóg icas 6 4 . Luego de este discurso de ven-

fi2 "Discurso fue loco v vano / el venir como v i l l ano , / d e s p u é s que 
supe q u i é n era: / si c o m o ' q u i e n sov viniera / n o la conquistara en vano" 
( w . 2423-2427). 

K ! C o n el lu jo v confor t de estos mismos materiales, y sus connotaciones, 
juega Clara cuando í ñ i g o af irma: "que imag ino que es h o n r a d o / debajo de 
aquel sayal", r e f i r i éndose a Sancho, v Clara responde: "No es sayal, que le 
es tá mal,' / que está aforrado en brocado" ( w . 2816-2819). 

, i 4 Entre otras, dice Sancho: " [ u n vie jo] e n v i ó m e alegre a c á / a que os 
sirva, porque él ya / n o puede tomar la hoz. / Yo soy su mano , él m i voz, / 
que al a lma m i l voces da. / / D e b é i s l e sat is facción / 'desta vo luntad , a fe; / 
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ganza en doble sentido, Payo dirá: "Este labrador, Elena, / de 
a lgún buen viejo asturiano / es h i jo , y, t iniendo pena / de fal
tar este verano / de siega y paga tan buena, / / debe de enviar
le acá / para que sirva por é l " ( w . 2984-2990). Sancho seguirá 
aludiendo a la muerte de Payo mediante la metáfora de la siega 
"de los trigos de Vivar" (w. 2994-3013), con lo que el disfraz de
muestra su efectividad incluso contra las enormes posibilidades 
de sospecha que sugerirían las frases de doble sentido de los 
parlamentos de Sancho. Como vemos, los desajustes entre len
guaje y disfraz no siempre conducen a u n 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 objetivo y cuando Payo anun
cia su salida y que quiere u n escudero para afrontar el reto de 
Mendo, Elena ofrece a Sancho, que "es valiente, aunque es gro
sero" y Payo lo recibe con la condic ión de otorgarle "vestidos y 
armas p r i m e r o " ( w . 3105-3108). Cuando Sancho vuelve a esce
na, sin embargo, viene de nuevo "con su ba s tón" (v. 3182, aco
tación, y como didascalia implícita en v. 3190), el rey Alfonso se 
refiere a él como "pastor" (v. 3198) y Sancho se percibe con el 
traje de rústico (pues, como dice cargando al rey niño, "Oso 
parezco en el traje, / y vos, m i Rey, la colmena", w . 3203-3204). 
Obviamente, este encuentro con el rey niño ha tenido lugar 
antes de que Payo arme a Sancho escudero. Mendo tomará 
venganza en Payo y Sancho tendrá opor tunidad de salvar al rey 
para que, al momento de encontrarse, la noticia de su cuna 
real sea tomada con beneplác i to . 

Así, Sancho ha pasado por varios tipos de disfraz, yendo de 
la personalidad de rústico a la de noble e, incluso, hasta ser 
proclamado rey 6 5 , sin mudar el traje a lo largo de toda la obra, 
gracias a una reconf iguración constante de u n disfraz que se 
apoya en los signos escénicos provistos por el texto dramát ico y 
en otros pocos s ímbolos indumentarios, como la gola, peto, es
paldar y daga que se esconden subrepticiamente bajo el sayo 
en el pr imer caso descrito. Con ello, Lope demuestra una con-

yo, con la misma o c a s i ó n , / p o r él vengo a que me d é / vuestra mano el 
g a l a r d ó n . / / ¡ O h , quiera m i buena suerte / que me jor agora acierte / en 
hacer lo que p r o c u r o , / que por cobrar h o n r a os j u r o / de servir hasta la 
m u e r t e ! " ( w . 2969-2983). 

6 5 Creyendo al rey Alfonso m u e r t o , M e n d o proc lama rey a Sancho 
( w . 3500-3515), pero Sancho desmiente dicha muer te ( w . 3540-3547). 
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cepc ión del disfraz que va más allá del mero cambio de indu
mentaria en escena o la mera confusión de identidades, para 
ofrecernos una concepc ión del disfraz que p o d r í a m o s consi
derar global: aquella apoyada en la totalidad de los s ímbolos 
escénicos , encarnados tanto en el texto dramát ico como en el 
espectacular. 

A l mismo t iempo, sin embargo, j u n t o a estos prodigios esce-
notécnicos y discursivos, Lope sabe aprovechar simple y llana
mente los cambios de vestuario. El personaje de Sol, en disfraz 
mimèt ico , pasará de villana a dama. Cuando vuelva a aparecer 
en escena (según la acotación luego del v. 2651 " . . . d o ñ a Sol, 
ya en traje de dama"), será presentada al rey j u n t o a Clara 
como "mis hijas" (v. 2696) y el rey se de sped i rá de ella con 
el tratamiento de "Señora s " (v. 2783). Inmediatamente, ven
d r á el enamoramiento de Iñigo, quien pide su mano a Clara 
( w . 2820-2849) y la conf irmación del estado de dama cuando 
éste se entreviste con su amada y Sol tenga opor tunidad de 
mostrar por el estilo de su lenguaje el ref inamiento que antes 
no pudo en su disfraz de villana ( w . 3215-3275). 

CONSTRUCCIÓN ESCÉNICA DEL DISFRAZ 

Como apunta Gui l lermo Carrascón, ref ir iéndose al conjunto 
de comedias analizadas en su artículo, "el disfraz ofrece carac
terísticas diversísimas por su conf iguración, por el t ipo de per
sonajes que lo adoptan y por su repercus ión en los distintos 
niveles de análisis del texto teatral" 6 6 . Del mismo modo, pode
mos también observar que el disfraz en la comedia palatina no 
tiene una sola realización que podamos considerar característi
ca. Si se revisa el f e n ó m e n o desde una perspectiva esceno-
técnica, sin embargo, es posible perfilar algunas constantes 
escénicas que permiten esbozar modelos propios del cambio u 
ocul tac ión de la ident idad en este t ipo de comedia. 

L o pr imero que destaca en el modelo es la relevancia que 
cobra el mecanismo escenotécnico y dramát ico en la comedia 
palatina, inser tándose siempre en el desarrollo de macrose-
cuencias completas como u n eje al que se subordinan distintos 
mecanismos escénicos y discursivos. Como se ha visto, la oculta
ción de la identidad y el disfraz a menudo son responsables de 

6 6 A r t . c i t . , p . 124. 
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la convivencia de espacios enfrentados como variantes de la di
co tomía campo/palacio, en una relación solidaria donde el 
disfraz se beneficia de los recursos espaciales y, al mismo tiem
po, la construcción por medio de didascalias implícitas y para-
textuales del espacio dramát ico 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 desprec ió configuracio
nes escenotécnicas provenientes de otros modelos para enri
quecer el de la palatina. Esto resulta evidente en especial en las 
comedias más alejadas del protot ipo de la palatina, como La 
fuerza lastimosa, que puede considerarse una "tragedia palati
na " 6 7 , o La ocasión perdida, p r ó x i m a a la comedia de enredo 
amoroso 6 8 . En el caso de esta últ ima, resulta particularmente 
interesante la construcción del disfraz, pues no depende senci
llamente del cambio de vestuario. El disfraz de Rosaura, como 
hemos visto páginas atrás, se construye por la alternancia de las 
complejas escenas nocturnas (que involucran para su realiza
ción la presencia s imultánea de códigos de vestuario de otros 
personajes como "hábitos de noche", enredos entre otros per
sonajes y una construcción verbal de la oscuridad nocturna en 
el discurso dramát ico) y escenas diurnas basadas en el fingi
miento de Doriclea como enamorada de don Juan de Haro , 
i m p r i m i e n d o una especial d inámica al modelo de u n disfraz 
sin disfraz que se consolida en El primero Benavides. 

Aunque el pr inc ip io de cualquier ocultación de la iden
t idad deber ía estar indefectiblemente ligado al recurso escé-

1 5 7 C o m o s e ñ a l a MONTGRONY ALBEROLA en su I n t r o d u c c i ó n (p. 77) . 
' « Como apunta ENRIGO DI PASTENA en su I n t r o d u c c i ó n : "La ocasión perdi

da parece encajar en el marbete general de la comedia de enredo amoroso, 
c o n los inevitables celos entre galanes, los repetidos intercambios de perso
na, sean planificados o involuntar ios , y u n ágil mecanismo d r a m á t i c o que 
resulta el e lemento rec tor . . . Si se precisa m á s , varios aspectos de la obra 
apuntan hacia el s u b g é n e r o (entendido éste como in s t rumento operativo 
de cierta func iona l idad y n o como una real idad histórico-literaria claramen
te delineada) de la comedia palaciega: la l e j an ía c r o n o l ó g i c a y g e o g r á f i c a 
( B r e t a ñ a ) ; la d o m i n a n t e a m b i e n t a c i ó n cortesana; el aflorar de a l g ú n roce 
entre Rosaura y sus súbd i to s debido a la di ferente c o n d i c i ó n social de Juan 
de H a r o y de la Princesa; las preocupaciones sobre la p re servac ión futu
ra del re ino b r e t ó n ; la i d e n t i d a d encubierta de una figura rea l . . . Con la 
comedia palaciega, La ocasión perdida comparte los espacios (entre ellos, el 
j a r d í n ) , la presencia de personajes de alto abolengo, y, sobre todo , el t o n o 
i r rea l , algo fabuloso" (pp . 249-250). 
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nico del cambio de vestuario, con los cambios de condic ión 
social que dicha mudanza conlleva, como ha demostrado Gui
l l e rmo Carrascón con su concepto de disfraz transocial, hay 
que apuntar que u n uso intensivo en la comedia palatina obl i
ga a configurar nuevos patrones no estrictamente apegados a la 
conf igurac ión protot ípica . Si bien es cierto que el vestuario tie
ne una enorme influencia en el proceso de ocultación de la 
ident idad, como uno de los códigos s ígnicos más y mejor apro
vechado para la caracterización social de los personajes en es
cena, queda demostrado en el análisis precedente que no es el 
ún ico camino. El estudio comparativo entre los primeros ejem
plos de la comedia palatina de Lope, desde una perspectiva 
diacrònica , demuestra el paso de un uso intensivo de fórmulas 
más o menos estereotipadas - a l imento fáci lmente digerible 
para un públ ico habituado a la comedia de e n r e d o - hacia u n 
sistema menos previsible, en u n proceso de perfeccionamiento 
y compl icac ión del recurso. Mientras en las primeras obras la 
eficacia escénica del disfraz se sostiene en recursos previsibles 
como la dis locación entre signos escénicos y verbales (como 
sucede con el personaje de Belardo, caballero leonés bajo el 
disfraz de peregrino y con Juana, princesa de L e ó n , disfrazada 
pr imero de Matico, pastor, y luego de Diaguil lo , criado de Be-
lardo, en Los donaires de Matico; como sucede con L u z m á n , ves
t ido de moro al pr inc ip io 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 per íodo que 
apuntan hacia una renovación del recurso. Es por ello que el 
embozo, en La fuerza lastimosa, no puede considerarse una es
trategia característica de la palatina. Sólo Otavio se e m b o z a r á 
para lograr los favores de Dionisia. Nuevamente, la ausencia de 
u n enredo obliga a una simplificación del pa t rón general del 
embozo en la comedia de capa y espada, que puede reducirse a 
los criados hablando mal de una criada embozada a la que cor
tejan o a la confusión de ident idad entre galanes y damas 6 9 . En 
el caso de Otavio, no hay enredo y el nudo dramát ico 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-

«' Ibid., pp . 293-294. 
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zación para entonces esté más ligada a la comedia de enredos 
por varias razones. En la a n é c d o t a 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 m á r g e n e s 
de la escala social. No está por demás , sin embargo, señalar que 
en el caso de comedias que comparten modelos como el de la 
comedia urbana, de enredos y palatina, el recurso está presen
te. En El perseguido de 1590 7 0 , el Duque muda rec íp rocamente 
capas y sombreros con su privado Carlos (v. 3312, acotación, és
ta sólo se conserva en el manuscrito Gálvez) ; aunque su pr imer 
objetivo es e n g a ñ a r a Casandra con la identidad de Carlos em
bozado (w. 3313-3318), p a g a r á el e n g a ñ o 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" (w.'3339-3346). Noto
riamente, el trueque de vestuario es una estrategia escénica 
propia de la comedia de enredos y de los modelos ligados a 
e l la 7 1 . Lo mismo puede decirse del hombre vestido de mujer, 
recurso cómico generalmente adjudicado al gracioso 7 2 , del que 
apenas tenemos u n solo ejemplo en estas comedias palatinas 
de Lope en la breve aparición del soldado Polibio "en hábito de 
mujer " (v. 3499, acotac ión) , quien inicialmente intenta violar a 
Isabela pero termina castigado al perder sus ropas y quedarse 
con las de su víctima, apareciendo en escena por breves momen
tos "vestido de amazona" (La fuerza lastimosa, w . 3500-3519). 

El cambio de vestuario en escena, a semejanza de lo que 
sucede en la caracterización general del disfraz, sirve para 
adoptar una condic ión social distinta a la original , inferior o su
p e r i o r 7 3 (el caso de Matico, Juana y Belardo en Los donaires de 
Maüco; Valentín en El nacimiento de Ursóny Valentín, reyes de Fran
cia; L u z m á n de m o r o y luego de pastor en El mayorazgo dudoso; 
Sancho de pastor rústico y labrador en El primero Benavides; 

70 El perseguido, eds. S. Ir iso y M . M o r r á s , en Comedias de Lope de Vega. Par
te I,t. l , p p . 2 5 5 - 4 5 8 . 

7 1 U n mejor e jemplo de esta h ib r idac ión de la palat ina se puede encon
trar en El vergonzoso en palacio de Tirso , cuando Tarso y M i r e n o intercam
bian su vestuario con el de Ruy Lorenzo y Vasco. 

7 2 1 . ARELLANO, "La comic idad e scén ica en C a l d e r ó n " , pp. 2 9 2 - 2 9 3 . 
TiIbid.,p. 1 2 4 . 
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etc.), o para permi t i r el desplazamiento espacial de algunos 
personajes que por su condic ión social t ienen impedida dicha 
acc ión (el rey Alfonso, en La ocasión perdida, se desplaza de la 
corte de L e ó n a la de Bre taña como embajador de sí mismo e 
Isabela, en La fuerza lastimosa, se disfraza de hombre como úni
ca manera de continuar su viaje). El juego de e n g a ñ a r con 
la verdad al que suele estar pendiente el uso del disfraz en la 
comedia palatina, sin embargo, da una nueva característica al 
disfraz en el modelo general: a menudo, el cambio de vestuario 
en escena servirá para restituir una condic ión social que ha 
sido alienada o a la que se ha renunciado con a lgún propós i to . 
Valentín cambia su vestido de pastor o labrador por uno "de 
corte" cuando decide i r a la ciudad para vengar a su madre 
(supra, n . 48) en El nacimiento de Ursón y Valentín, reyes deFrancia 
y Sol, en El primero Benavides, aparece en escena "ya en traje de 
dama" luego de su anagnóris i s como hija de Clara. 

El disfraz en Lope y en el conjunto general de la comedia 
e spaño la es u n m u n d o sin duda rico y variado, en el que decir 
una verdad general equivale tan sólo a dejar apuntalado u n an
damio provisional para que otros vengan con la evidencia que 
sirva para negar o confirmar. Las ideas expuestas aquí sólo pue
den considerarse como una posibil idad de entender mejor u n 
f e n ó m e n o que por su ampl i tud debe juzgarse de la mayor im
portancia para el m u n d o del teatro aurisecular, pero del que 
todavía faltan muchas claves que permitan dar cuenta verosímil 
de las relaciones entre modelos, autores, variantes locales l i 
gadas al públ ico y todas las coordenadas que d ieron forma a la 
rica experiencia del teatro lopesco. 
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