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ILARIA RESTA

DISFRACESY MECANISMOS DE OCULTACION
EN LA DRAMATURGIA AURISECULAR

A propésito del volumen Mascarasy juegos de identidad en €l teatro
espariol del Sglo de Oro, M. L. Lobato (ed.), Madrid, Visor, 2011.

Los juegos de identidad representan sin duda uno de los
recursos mas empleados en €l teatro espafiol del Siglo de Oro, por
su capacidad de poner en marcha dinamicas draméticas efectistas.
El disfraz, |os enmascaramientos, constituyen unafuente primordial
del enredo, siendo motivo de equivocos, intercambiosidentitariosy
confusiones que permiten enmarafiar laintriga. Juegos de identidad
que no pocas veces se asocian alapresenciade embozadosy tapadas
y que, en alguna que otra ocasion, se relacionan con el uso de
antifaces, mascaras, mascarillas y carétulas, retomando una
costumbre ensayada desde antiguo en el teatro clésico griego y lati-
no, parallegar alamés cercana—temporal y tipol 6gicamente— conm-
media dell’ arte italiana.

A pesar de lareconocidaimportancia de dichos mecanismos,
en la actualidad existen pocos trabgjos dedicados al argumento. En
concreto, lalabor critica se habia detenido mas bien en el andlisisy
estudio de la cardtulacomo elemento puramente anexo al vestuario,
a partir de los datos procedentes de |os hatos de comediantes, de
bienes de tenderos relacionados con las compahias de actores, asi
como de las relaciones oficiales de fiestas cortesanas. Se trata
fundamentalmente de estudios ab extra, seginlosdefineMariaL uisa
Lobato, que si por un lado resultan imprescindibles por inferir
informacionesacercadelastipologiasy los mecanismosdelasfiestas
y espectécul osteatralesy parateatral es barrocos, por otro no agregan
mucho acerca de las caracteristicas y, sobre todo, la funcionalidad
de estos artefactos en la comedia. Tal es el caso de los trabajos de
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Esquerdo, Shergold y Varey, Fernandez Martin, Agullé y Cobo,
Garcia Garciay Ferrer Vallst.

Existe también una serie de enjundiosos articulos y estudios
relacionados de manera especificacon los mecanismos del disfraz'y
|a ocultacion de laidentidad en la comedia aurea. Baste recordar, a
modo de gjemplo, los de Marin, Oleza, Diez Borque y Carrascon
paralLope; Lobato para Calderén; Navarro Duran, Julio y Gonzalez
Cafnal para Rojas Zorrilla?. Sin contar con otras publicaciones

1 Vicenta Esquerdo, “Indumentaria con que los comicos representaban en el siglo
XVII”, Boletin de la Real Academia Espariola, LVIII, cuaderno CCXV, 1978, pp.
447-554; Shergold, N. D. y John E.Varey, Representaciones palaciegas. 1603-1699.
Estudioy documentos, London, Tamesis, 1982; L uis Fernandez Martin, Comediantes,
esclavos y moriscos en Valladolid. Sglo XVI y XVII, Valladolid, Universidad, 1988;
Mercedes Agullé y Cobo, “*Corngjos' y ‘Peris en e Madrid de los Siglos de Oro
(alquiladoresdetrajes pararepresentacionesteatraes)”, enAndrés Pelaez Martin (ed.),
Cuatro siglos de teatro en Madrid, Madrid, Consorcio parala Organizacion de Ma-
drid Capital Europea de Cultura, 1992, pp. 181-200; Bernardo Garcia Garcia, “El
aquiler hatosde comediasy danzas en Madrid aprincipiosde siglo XVI1”, Cuadernos
de Historia Moderna, 10, 1989, pp. 43-64; “El alquilador de hatos Luisde Monzény
el negocio teatral madrilefio acomienzosdel Seiscientos’, en Congreso I nternacional

La burguesia espariola en la Edad Moderna (Madrid y Soria, 16-18 diciembre 1991),
Valladolid, Universidad de Valladolid-V Centenario del Tratado de Tordesillas-
Fundacién Duque de Soria, 1996, val. I, pp. 695-708; “Los hatos de actores y
compafiias’, El vestuario en €l teatro espafiol del Sglo de Oro, Cuadernos de Teatro
Cléasico, Madrid, Compafiia Nacional de Teatro Clasico, 2000, pp. 165-190; Teresa
Ferrer Valls, “Vestuario teatral y espectaculo cortesanoen el Siglode Oro”, El vestuario
en € teatro espafiol del Sglo deOro, Cuadernosde Teatro Clasico, Madrid, Compariia
Nacional de Teatro Clasico, 2000, pp. 63-84.

2 CadtilloMarin, Laintriga secundariaen €l teatro de Lope de \ega, M éxico, Toronto,
University of Toronto Press, 1958; Joan Oleza, “Lapropuestateatral del primer Lope
de Vega’, en Teatro y practicas escénicas |1: la comedia, London, Tamesis Books,
1986, pp. 251-308; Jost MariaDiez Borque, “ M ecanismos de construccion y recepcion
delacomediaespafiolade siglo XVII. Con un gemplo deLopedeVega’, Cuadernos
de Teatro Clasico, |, 1988, pp. 61-81; Guillermo Carrascon, “Disfraz y técnicateatral

en e primer Lope’, Edad de Oro, XVI, 1997, pp.121-136; Maria Luisa Lobato,
“Mascaras en €l teatro espaiiol del Siglo de Oro: unamuestra en cuatro comedias de
Caderdn”, Teatro de palabras: revista sobreteatro aureo, 3, 2009, pp. 241-255; Rosa
Navarro Durén, “Mecanismosdel enredo en comediasde Francisco deRojasZorrilla’,
en Felipe B. Pedraza Jiménez, Rafael Gonzdez Cana y José Cano (eds.), Toledo:

entre Calder6ny Rojas, Almagro, Universidad de Castilla-LaMancha, 2003, pp. 155-
171; TeresaJulio, “Laocultacion enlacomediade enredo de Rojas Zorrilla”, en Felipe
B. Pedraza Jménez y Rafael Gonzadlez Cafnal (eds.), La comedia de enredo. Actas de
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centradas en especificosy reiterados mecanismos detruequey cam-
bio de identidad en el teatro del Siglo de Oro, tales como €l disfraz
varonil y mujeril con los trabgos pioneros de Bravo Villasante y
Canavaggio?®, o bien el motivo del rebajamiento social del protago-
nista disfrazado que disimula o ignora su real condicion, segin se
puede ver en los estudios de Salomén, Antonucci, Profeti, Eiroa,
Aratay Trambaioli*.

En resumidas cuentas, no existe una monografia centrada de
manerasistematicaen el recurso del disfraz, y enlo especifico dela
mascara, como componente base del enredo en las piezas aureas
que anteceda al presente volumen coordinado por Lobato. De ahi
que esta miscelanea se pueda considerar un provechoso punto de
partida en el campo del teatro espariol del seiscientos, alumbrando
zonasopacasy recorriendo caminostodaviapoco conocidos. Setrata

las XX Jornadas de Teatro Clasico, Almagro, Universidad de Castilla-La Mancha,
1998, pp. 237-253; Rafael Gonzalez Cafial, “ Recursos espaciales del enredo en Rojas
Zorrilld’, en Felipe B. Pedraza Jiménez, Rafael Gonzdlez Cafia y Gemma Gomez
Rubio (eds.), Espacio, tiempoy género enla comedia espariola. Actasdelasl | Jornadas
de Teatro Clasico. Toledo, 15, 15y 16 de noviembre de 2003, Almagro, Universidad
de CastillarLa Mancha, 2005, pp. 171-191.

3 Carmen Bravo Villasante, La mujer vestida de hombre en €l teatro espafiol: siglo
XVI'y XVII, Madrid, Revistade Occidente, 1955; Jean Canavaggio, “ L os disfrazados
de mujer en lacomedia’, en Un mundo abreviado: aproximaciones al teatro aureo,
Madrid/Frankfurt, | beroamericanal/\Vervuert, 2000, pp. 201-213.

4 Noé& Salomon, Lo villano en €l teatro del Sglo de Oro, Madrid, Castalia, 1985, pp.
56-66; Fausta Antonucci, El salvaje en la comedia del Sglo de Oro. Historia de un
tema de Lope a Calderén, Pamplona, Toulouse, RILCE, LESO, 1995; Maria Grazia
Profeti, “I viaggi di un principe giardiniere’, en Maria José de Lancastre, Silvano
Peloso, Ugo Serén y Roberto Antonello (eds.), E vos, tagides minhas: miscellaneain
onoredi Luciana Stegagno Picchio, Viareggio-Lucca, Mauro Baroni, 1999, pp. 523-
540; SofiaEiroa, “Los villanosfingidos en Tirso de Molina: técnicas draméticasy su
representacion”, en Felipe B. Pedraza Giménez, Rafael Gonzdlez Cafia y Elena
Marcello (eds.), Lacomediavillanescay su escenificacion. Actasdelas XXIV Jornadas
deTeatro Clasico (Almagro, 10-12 dejulio de2001), Almagro, Universidad de Castilla-
La Mancha, 2002, pp. 241-244; Stefano Arata, “El principe salvaje: la Corte y la
Aldea en € teatro espafiol del Siglo de Oro”, en Fausta Antonucci, Laura Arata 'y
Maria Del Valle Ojeda (eds.), Textos, géneros, temas. Investigaciones sobre €l teatro
del Sglo de Oroy su pervivencia, Pisa, Edizioni ETS, 2002, pp. 169-189; Marcella
Trambaioli, “El jardinero fingido en lacomedial opeveguesca: entre hortelano deamor,
mascararusticay alter ego dramético”, en prensa en Revista de Filologia Espariola.
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de una visidn critica cuyo objetivo se enmarca en una 6ptica de
definicion tipoldgica de la mascara y su funcionalidad en los
mecanismos de lafictio durea. Una vision cuyo foco no se reduce a
la caratula en si, Sino que apunta a una perspectiva de envergadura
més amplia, examinando un abanico de variantesdel juego identitario
en la practica dramaturgica aurisecul ar.

En lo especifico, el libro recoge el trabajo de treinta
investigadores, algunos pertenecientes a grupo Proteo, ademés de
otros especialistas de teatro del Siglo de Oro procedentes de
universidades europeasy americanas, cuyo resultado final representa
una sugestiva perspectiva del mundo del enmascaramiento y de la
ocultacién delapersonalidad en €l teatro espafiol. Lo que se presen-
ta al lector es una reflexion en torno a la identidad fingida, a sus
multiples facetas —enmascaramiento fisico e interpretativo,
ocultacion—y funcionalidades dentro delaobradramética. El interés
por parte de estos expertos no reside exclusivamente en una mera
identificacion delapresenciadel ‘rostro’ y susvariantes en términos
de recursos escénicos o de vestuario aptos para el encubrimiento de
lapersonalidad. Su propdsito, de hecho, se enmarcaen unintento de
reflexion puntual alrededor delafuncién delaocultacion identitaria
tras el disfraz y su relacion con el (los) momento(s) del acto teatral
en que aparece y con latipologia de persongjes involucrados.

El volumen se divide en nueve apartados. en muchos casos se
trata de estudios de enfoque global relacionadoscon el andlisisdela
presencia de mascaras y disfraces en la fiesta draméticay su
significado desde un punto de vista tanto diegético como extra-
diegético. Por otra parte, cabe sefidar una cuantiosa presencia de
trabajos que examinan los efectos del antifaz y del intercambio u
ocultamiento de la personalidad asumiendo una perspectiva critica
intra o intertextual con respecto a un determinado autor.

Delostreintaensayos que componen € volumen, dos ahondan
latematicadel disfraz desde unadpticano sblointerna, sino también
externa al espacio dramatico, apuntando a su presencia a partir de
un andlisis de los documentos rel acionados con la actividad teatral
aurea. Enlineacon unostrabajos anteriores®, Bernardo GarciaGarcia,

5 Ver nota 1.
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en el ensayo “Méscaras en € vestuario de representacion (1561-
1606). Hatos de comediantes, contratacion de fiestas y alquiler de
accesorios’, centrasu andlisis en las tipologias de méscaras y otros
accesoriosfuncionalesal disfraz o a enmascaramiento presentesen
el inventario de hatos de comediantes, entre los que citael del autor
de comedias Gaspar de Oropesay su viuda Inés de Bustamante. No
detecta solo la presencia de méscaras, sino también de cabelleras,
barbas, ademas de toda una serie de complementos de vestuario
descritosen detalle, peculiares paralacaracterizaciony codificacion
de determinados persongjes. «los sayos y caperuzas de bobos, 1os
sayosy pellicos de pastores confeccionados con pieles de cordero o
de lobo, una saya de bayeta con sombras blancas para hacer la
desvergonzada, vestidos verdes de salvajes, [...]» (p. 40). Lo que se
evidenciaes el incremento de tales accesorios a partir de lasegunda
mitad del siglo XVI y principios de la centuria siguiente, y su
incorporacion tanto en lafiestateatral —.comedias, autos, entremeses—
como en |os espectacul os parateatral es, tales como danzasy saraos.
Se relaciona teméticamente con este estudio el de Maria Luisa
Lobato, titulado “Méscaras en €l teatro espafiol del Siglo de Oro:
una muestra en cuatro comedias de Calderén”®. Mientras que en la
segunda parte del articulo trata de aclarar lasignificacion del uso de
la méscara en las comedias de Calderén en las que mayor es su
incidencia —y que, segln se vera, constituye una valiosa base
bibliograficaparadiferentes estudios aqui recogidos—, enlaprimera
introduce un estudio afin al de Garcia Garcia. Expone un anadlisisde
los artefactos usados en las representacionesteatrales del siglo XV1I
apartir de las noticias extraidas de documentaci 6n de comediantes,
inventarios de bienes de tenderos que alquilaban hatos a las
compaiiias, inventarios de bienes de casas nobles y de libros de
cuentas de palacio, asi como de relaciones de fiestas u otras
celebraciones y escritos de embajadores extranjeros en la corte de
losAustrias. Unos datos que permiten apreciar lavasta presenciade
este recurso en lafiestateatral barrocay que consiguen dar un paso
adelante con respecto a los estudios de la préactica escénica en €
Siglo de Oro.

8 El trabajo de L obato ya habia sido reproducido en 2009 en larevistadigital Teatro
de palabras. Ver nota 1.
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Pasando a los estudios ab intra, que tratan el sentido y
funcionalidad de la mascaray €l disfraz tomando como punto de
partida € andlisis de las comedias mismas, en “El disfraz y otras
estrategias parael éxito delacomedia’, José Maria Diez Borque se
ocupa de examinar el impacto del embozamiento apuntando a la
recepcion, y considerandolo tanto a la luz de sus implicaciones
metafisicas, como desde € punto de vista meramente mercantil, es
decir de estrategiaestudiada para que lacomediatuvieraéxito. Con-
tando con unabibliografiarelativa a otros trabajos suyos’ y de otros
especialistas que se han ocupado del teatro barroco como ‘industria
deladiversion’ —Orozco, Vitse’—, Diez Borque identifica el disfraz
CcomMo uno de esos «mecanismos de construccion parala recepci onx»
(p. 23). El ocultamiento de la personalidad en las piezas permite €l
desarrollo de un juego metateatral, involucrando directamente &
publico en el momento en que el actor-personaje embozado solicita
Su participacion para compartir un nivel de informacién superior a
de otros personajes. Un juego que recoge una evidente alusion al
desengario barroco, fruto de un choque entre realidad y apariencia.
Asimismo, evidencialas potencialidades del disfraz y sus variantes
como motor de repetidos mecanismos de estimulo-respuesta que
satisfagan las expectativas del receptor. La segunda parte de su
ensayo, en cambio, se centraen |os mecanismos de ocultacion de la
personalidad en Lope, para € que retoma la distincién operativa
entre las dos distintas variantes del disfraz lopiano: unaintencional,
con un cambio voluntariamente perseguido por € sujeto, y otra no
intencional. Una clasificacion que representa la base para otros
ensayos del volumen, como el de Maria Teresa Cattaneo, titulado
“El cambio de identidad en el juego teatral de Lope’, en el que la
hispanistaitalianaidentificael uso del disfraz por decision estratégica
del personaje en obras como Laura perseguida, La venganza
venturosa, La vengadora de las mujeres, La prueba de losingenios,

7 Maria José Diez Borque, “Lope y sus publicos: estrategias para € éxito”, en
Enrique J. Duarte y Carlos Mata (eds.), El “ Arte Nuevo” de Lopey la preceptiva
dramatica del Sglo de Oro: Teoriay Practica, RILCE, 27, 1, 2011, pp. 35-54.

8 Emilio Orozco, ¢Qué es el “arte nuevo” de Lope de Vega?, Salamanca,
Universidad, 1978; Marc Vitse, “El teatro en €l siglo XVI1”, en José Maria Diez
Borque (ed.), Historia del teatro en Espafia, |, Madrid, Taurus, 1984.
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La ocasion perdida. Asimismo subraya otro aspecto singular del
enmascaramiento que consiste en un ‘aligeramiento’ de los cédigos
y normas sociales. es un toque de transgresién dentro del rigido si-
stema de normas fijadas que, por otra parte, nunca se ponen en tela
dejuicio.

El mismo aspecto de la transgresion conseguida mediante el
juego de confusion identitaria lo analiza Delia Gavela en “Obras
hacen lingje o la fuerza de la sangre: identidades ocultas en la
produccion lopesca’. Sin despegarse de la distincidn operativa de
Diez Borque, Gavela se centraen el ocultamiento de identidad en el
teatro de Lope como elemento de dignificacion del protagonista. En
especial, tratando piezas como El démine Lucas, Quien ama no haga
fieros, De cuando aca nos vino, en que | 0s persongj es son participes
del engafio paralograr un determinado objetivo—el amor deladama—
Gavela detecta una semi-ruptura de ciertos cédigos de honor por
parte de actantes que hacen trampas y engafian para conseguir sus
objetivos. Sin embargo, 1o que subrayaeslahabilidad del dramaturgo
por introducir argumentos dignificadores —ingenio, constancia,
esfuerzoy, sobretodo, el mévil del amor—quelimpian laimagen del
protagonista asegurandole el amor de ladamay €l ascenso social.

La comedia El démine Lucas también es objeto de andlisis
por parte de RobertaAlviti en el articulo “El ddmine Lucas: disfraz
y juego de identidad en una comedia temprana de Lope de Vega’.
Alviti, contando con unabase bibliograficamarcada por los estudios
de Weber de Kurlat, Oleza, Presotto y Carrascon®, subraya como la
alteracion delaidentidad por parte del galan concierne al intento de
conseguir a la dama. Asimismo, tal como Gavela, reconoce en €
disfraz un valido recurso paralaviol acion momentanea—pero siempre
justificable— de los codigos de honor ala que apela el protagonista
paralograr su propdésito.

Otro enjundioso g emplo de enmascaramiento que posibilita
una chispa de libertad en las comedias tempranas de L ope se puede

® Frida Weber de Kurlat, “Hacia una morfologia de la comedia del Siglo de Oro
(con especial atencién ala ‘comedia urbana’), Anuario de Letras, 14, 1976, pp.
101-138; Marco Presotto, “Vestir y desvestir: apuntes sobre laindumentariaen la
dramaturgia sobre el primer Lope de Vega’, Annali di Ca’ Foscari, 34, 1995, pp.
365-383. Para Olezay Carrascon ver nota 2.
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reconocer enlapiezala viuda valenciana, queformaparte del corpus
analizado por DeboraVaccari en € articulo “Mascara fue mi locura,/
mis mudanzas acabé: las méascaras en el teatro del primer Lope”.
Vaccari profundizalafuncionalidad de lamascaraen laintrigay, en
particular, denota que es en La viuda valenciana «donde L ope pone
laméscaraen €l centro de laintriga» (p. 200), permitiendo explorar
«los limites entre lo admitido y lo vedado socialmente» (p. 200).
Ademés, a diferencia de los demas ensayos relacionados con €l
disfraz en Lope, Vaccari es la Unica que se ocupa de detectar la
presencia de méascaras o carétulas en su teatro. En concreto, |o que
sefialaes, unavez més, el marco de libertad que rodea el mundo del
enmascaramiento y de las fiestas-mascaradas que convierten €l
espacio escénico en un espacio cadtico, confiriéndole un «climade
libertad y anarquia» (p. 205) que atenta contra las normas sociales.

Las mismas caracteristicas identificadas por los especialistas
hasta aqui mencionados con respecto al recurso del disfraz en el
taller lopiano se pueden reconocer en otro dramaturgo, seguidor de
su escuela, como Antonio MiradeAmescua. Enlo especifico, Maria
del Valle Ojeda Calvo en el estudio “ Juegos de identidad de un loco
de capirote: don Sancho de Aragdn en Bueno es callar de Antonio
Mira de Amescua’ analiza unos cuantos motivos relacionados con
el trueque deidentidad que se pueden asimilar alosyadetectadosen
el Fénix. El amor como argumento parajustificar el juego identitario
y el disfraz —en €l caso especifico se trata de un disfraz de loco—
vinculado a la posibilidad de franquear los limites del honor y
«transgredir convencionalismos» (p. 519) parecen representar €l
comun denominador entre los dos autores.

El tan explotado temalopesco del disfraz varonil, someramente
tratado en este volumen por Diez Borque y Cattaneo, representa el
foco del estudio de Guillermo Serés, “La virgo bellatrix y sus
disfraces masculinos en La varona castellana de Lope”. Setratade
una reflexion acerca de las posibilidades of recidas ala dama por el
disfraz, en la que el especialista sigue las huellas de Bravo
Villasante'®. El enmascaramiento de la protagonista no representa
s0lo un recurso de funcionalidad en laaccidn, sino queimplicaala

10 Ver nota 3.
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vez unaforma de enajenacion parael persongje femenino: eslo que
le permite salir fuera de si traspasando, entre otras, |as fronteras del
honor y de lamisoginia. En definitiva, el tratamiento del disfraz en
este caso concreto conllevaalaconfiguracién modélicade unamujer
asilvestrada —cuyas hazafas el Fénix llegaacomparar alas del Cid
campeador—, ademés de resultar exento de cualquier intento de
ridiculizacion deladama. Por otraparte, el caso opuestoy vinculado
al disfraz mujeril, viene aser examinado por Alba Urban en “ Juegos
de identidad en comedias de autoria femenina: galanes con disfraz
mujeril”, mediante el andlisis de la pieza El muerto disimulado de
Angela de Acevedo. Retomando los estudios de Ferrer Valls 'y
Canavaggio', Urban detectalapresenciadejuegos deidentidad que
conciernen el ocultamiento de la sexualidad del varon y que se
presentan bajo la doble vertiente operativa identificada por
Canavaggio: comica—como mero juego lidico tal como aparece en
el caso de la Tragicomedia de los jardines y campos sabeos de
Feliciana Enriquez— y argumental, como parte de la tramay
desvinculada de la dimension festiva en El muerto disimulado.
LaTragicomedia de Feliciana Enriquez también seincluyeen
el estudio deMariaReinaRuiz, “ Lecturasemiéticay eficaciateatral
en el uso de mascaras en €l teatro aureo: Feliciana Enriquez y
Calderén”. Las consideraciones semiéticas de Pavis'? representan
el punto de partida para que Reina Ruiz demuestre como la mascara
—entendida como signo no linglistico— adquiere significacion
exclusivamente dentro de la practica escénica, mediante la
«interaccion con otros signos comunicativos: gesto, disfraz, voz,
movimiento corporal, etc.» (p. 360). Reina Ruiz selecciona la obra
ya mencionada de Feliciana Enriquez, el entremés andnimo Los
negros de Santo Toméy lacomedia de Calderdn Las manos blancas
no ofenden como modélicas parademostrar lainterconexion designos

1 Teresa Ferrer Valls, “Mujer y escritura dramética en el Siglo de Oro: del
acatamiento alaréplicade laconvencion teatral”, en Mercedes de los Reyes (ed.),
Actas del Seminario La presencia de la mujer en e teatro barroco. Almagro, 23y
24 de julio de 1997, Sevilla, Junta de Andalucia-Festival Internacional de Teatro
Cléasico de Almagro, 1998, pp. 11-32. Para Canavaggio ver nota 3.

2 Patrice Pavis, Diccionario del Teatro: Dramaturgia, estética, semiologia, Fernando
de Toro (trad.), Barcelona, Ediciones Paidos, 1983.
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enlapracticadelafictioy sucomplgidad y diversificacion alahora
derevelarlos. A este propdsito, através de sus reflexiones, laautora
subraya la diferente relacion entre mascaras y demas signos
comunicativos—linguisticosy no lingtiisticos—en las obras escogidas.
Nos parece una valiosa perspectiva semiética acercadel recurso de
lacaratulaen €l teatro aureo querecalcalaimportanciay supremacia
de la puesta en escena para una mas correctay completa inferencia
del texto.

No sdlo deméscarasy disfraces stricto sensu tratan los ensayos
recol ectados en |la presente misceldnea, sino también de mascaras
simbdlicas, como ladel padre en Tirso de Molina, objeto de andlisis
en € articulo de Naima Lamari, “De las mascaras paternas en el
teatro de Tirso de Molina’. Ademés de matizar la singularidad del
cambio de identidad en €l personaje paterno, Lamari reconoce una
discrepancia de uso y significado de la estrategia en las dos piezas
estudiadas: El honroso atrevimiento y Marta la piadosa. Se tratade
una metamorfosis identitaria, fisicay simbdlica a la vez por parte
del protagonista en la primera comedia; mientras que afecta de
manera exclusiva al ambito simbdlico en la segunda. Una
diferenciacion que atafie asimismo alafuncidn que cobrael trueque.
De hecho, en €l primer caso |os continuos cambios de identidad por
parte del protagonista no conllevan un rebajamiento de la gravedad
tipol6gicadel barba. En Martala piadosa, en cambio, €l mercedario
manegja la méascara simbdlica con un objetivo opuesto, «mediante
estrategias de ridiculizacion» que reducen el padre «a una mascara,
un fantoche» (p. 292).

Francisco Dominguez Matito, en “El motivo del conflicto de
identidades en la conformacion del persongje grotesco”, se adentra
en el andlisis de caracteres que resultan caricaturescos por ser
pacientes de juegosidentitarios. En particular, analizados comedias
moretianas, Lo que puede la aprehensiony Defuera vendra, junto a
La celosa de si mismadeTirso de Molinay Lafuerza del natural de
Céancer y Moreto, como manifiesto de unaestrategiadramaticacomun
a diferentes dramaturgos y que consiste en la transmutacion de
identidades paradesvelar 1o grotesco de ciertasfiguras. Este ensayo,
seguin revelael mismo autor, se puede estimar como el primer boceto
de un estudio critico mas amplio alrededor del conflicto identitario
como elemento revelador de figuras grotescas en el teatro aureo. A
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este propdsito, lalista de obras que Matito menciona al final de su
estudio representa una valida propuesta para una investigacion
posterior y mas completa del asunto.

El trabajo de Abraham Madrofial, “En los origenes de la
mascarade Juan Rana(delaflemade Pero Hernandez alade Cosme
Pérez)” esel Unico caso de aproximacion alas mascaras en el teatro
breve aureo dentro del volumen que nos ocupa. Es un estudio de
peculiar importanciay originalidad relacionado con las fuentes en
las que se inspira €l persongje interpretado por Cosme Pérez. De
hecho, Madrofial afiade otra pieza a rompecabezas de las posibles
influenciasyadetectadas por lacritica'®, reconociendo en laconsue-
tudinaria actitud flemética de Juan Rana una estrecha parentela con
laflema que caracteriza a Pero Hernandez, actor comico y protago-
nista de entremeses.

Los estudios de Maria Rosa Alvarez Sellers, “Princi pes
disfrazadosy estrategias de pasion: Don Duardos de Gil Vicente, El
principe vifiador de Vélez de Guevaray La venganza de Tamar de
Tirso de Molina’, y de Marcella Trambaioli, * Variaciones sobre €l
motivo del jardinero fingido en la escritura de Calderén, Moreto y
su escueladramética’, se centran ambos en el andlisis de uno delos
disfraces més explotados en e panoramateatral de la Edad de Oro.
Setratadela‘mascara del jardinero u hortelano fingido, conlaque
las dos investigadoras van a aumentar la escasa aunque valiosa
bibliografiarelativaa asunto'. En detalle, |osdostrabajos enmarcan
el temadel noble disfrazado de hortelano en la primera generacion
de dramaturgos aureos en el ensayo de Alvarez Sellers, y en la
segunda en €l de Trambaioli. Una perspectiva que permite al lector
tener una imagen mas claray completa del diferente uso y funcién
teatral. Alvarez Sellersanalizalaformaen que el rebajamiento social
voluntario por parte del galan noble en Don Duardosde Gil Vicente,
El principe vifiador de Vélez de Guevaray La venganza de Tamar

13 Hannah Bergman, Luis Quifiones de Benaventey sus entremeses, Madrid, Castalia,
1965; EugenioAsensio, Itinerario del entremés, Madrid, Gredos, 1971; Javier Huerta
Calvo, El nuevo mundo dela risa, Palma de Mallorca, Olarieta, 1995; Francisco
José Saez Raposo, Juan Rana y € teatro comico breve del siglo XVII, Madrid,
Universidad Complutense, 2003.

1 Ver nota4.
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de Tirso de Molina produce una diferenciacion en su desarrollo
dramético. A pesar del reconocimiento por parte delacriticaanterior
deloselementosde afinidad entrelasdosobrasdeVélez y Vicente',
resulta novedosa esta interpretacion, araiz de que la autora detecta
similaridades en laintrigade las piezas de Vicentey de Tirso: «Don
Duardos vicentino y Amoén siguen trayectorias paralelas pero
enfrentadas, pues una misma estrategia con un idéntico fin
desembocaraen el desenlace de unacomedia o de unatragedia» (p.
263). Por su parte, Trambaioli se profundiza en los elementos de
diferenciacion del personaje del jardinero fingido tomando como
corpus dereferenciados obras de Calderén —La sefioraylacriaday
Lafiera, el rayoy la piedra—, unade Moreto —Hasta €l fin nadie es
dichoso—, unade Solis—El alcazar del secreto—y Pasién vencida de
afecto de Diamante. Lo que sobresale es el asentamiento de una
nueva funcionalidad del recurso en e mecanismo escénico de la
segunda generacion de dramaturgos con respecto al modelo ya
explotado por Lopey sus seguidores. Estamos ante la presencia de
una perspectiva contraria, en clave comico-burlesca, del motivo: un
verdadero rebajamiento de lafiguradel falso hortelano, con la cual
estos autores reclaman su originalidad de aprovechamiento y
reelaboracion de la mascara pastoril. En lo especifico, en las obras
de Calderon analizadas se evidencia un intento de desvirtuacion del
model o, en consideracion de que en La sefioray la criada €l efecto
comico se buscaatravésdelatransformacion identitariaen hortelano
no por parte del galdn, sino por su criado. Asimismo, en Lafiera, €
rayoylapiedra, s bienlatransformacioninvolucraestavez al galan,
también en este caso Calderdn se distancia del Fénix presentando a
un protagonistaridiculo que fracasa en su intento de conseguir ala
dama. Calderén va en busca de su originalidad desmitificando el
modelo lopiano y abriendo camino para los demas dramaturgos de
su escuela, quienes retoman el motivo para buscarle «nuevas
perspectivas y funcionalidades» (p. 96).

El recurso del jardinero fingido lo aprovecha una vez mas
Calderén en La selva confusa, analizada por German Vega Garcia-

15 Profeti, op. cit., pp. 523-540.
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Luengos en “Identidades trocadas en Calderén: La selva confusa” 6,
A diferencia de lo apuntado anteriormente a propdésito de otras
comedias cal deronianas, éste no es un caso de desvirtuacion comica;
ademas el motivo del disfraz atafie a una estrategia diferente por
parte del galan que consiste en el encubrimiento delaidentidad para
‘salvar €l pellgjo’. A las deslumbrantes consideraciones de Vega
Garcia-Luengos sobre los problemas de atribucion de la comedia,
Se suma otro aspecto interesante del andlisis textual enmarcado en
«laacumulacion de trueques» (p. 309) que afectan tanto al protago-
nista—quien se vale del doble disfraz de pescador y jardinero—como
aotros personajes de la pieza. Calderdn crea «un entrecruzamiento
endiablado de personajes que no son |o que parecen. L osdramaturgos
compitieron entreellos|...] buscando ciertasvariaciones cudlitativas,
de las que en ocasiones dejan refl gjos metateatrales» (p. 309). Unos
resortes que, aparentemente, presentan numerosos puntos de contacto
con «los juegos contaminadores» (p. 118) de que habla Flavia
Gherardi en “Porgue no soy lo que muestro: embozos, rebozos e
intercambios de identidad en Las firmezas de Isabela de Luis de
Gongora’. La investigadora italiana detecta en esta comedia un
«paradigma de posibilidades muy articulado» (p. 115) que cuenta
con redoblamiento de yoes, trueques y suplantaciones de identidad.
Es una pieza que brilla por €l virtuosismo en la manipulacién del
recurso del disfraz y la ocultacion de la personalidad. Asimismo, se
sefiala la contaminacion de varios niveles del drama, ya que €
«rebozo» va extendiéndose «desde €l nivel tematico y de contenido
al retérico» (p. 127), convirtiendo el componente verbal en un resorte
mas para el logro del engafio.

En cuanto alos disfraces y juegos de identidad en Calderén,
Maria Caamanio Rojo, en “Mascara y género en el teatro
calderoniano”, da pie a unareflexion sobre el concepto de mascara
como recurso ludico y su diferente funcionalidad en tres obras de

16 A pesar de conservarse el autografo, esta comedia ha planteado unos cuantos
problemas de autoria, ampliamente tratados por Vega Garcia-L uengos en la parte
introductoria de su ensayo. Por estas razones de atribucién dudosa de la pieza,
Trambaioli no la incluye en su corpus de comedias relativo a la presencia del
jardinero fingido en Calderdn.
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Calderdn seguin el género dramético en €l que seinserta. El estudio
de Lobato!” y sus consideraciones acercadel uso delaméascaracomo
determinante parael desarrollo delaintrigaenlascomedias Dichay
desdicha del nombre, Las manos blancas no ofenden y El pintor de
su deshonra, constituyen un indiscutible punto de partida para
Caamario Rojo, quien, sin embargo, llega a nuevas conclusiones
reconociendo larelacién entre género y funcién de la méascara: «el
género condiciona el modo en que Calderén introduce laméascaray
la funcionalidad que les otorga en cada una de sus comedias» (p.
332). Asi que mientras en la comedia urbana mascara y disfraz
constituyen una clave para intensificar la trama, en e caso de la
comedia palatina Las manos blancas no ofenden se subraya su
funcion metateatral, avalando la hipétesis de Cruickshank?!®. Para
Ilegar, por fin, a caso de El pintor de su deshonra, tragediaen quela
méscara como elemento ludico se inserta slo «a modo de interlu-
dio colorista» (p. 332).

La incidencia de enmascaramientos y trueques de identidad
en Calderény sufuncionalidad como agentesdelaintrigaresultaun
elemento sustancial también en sus comedias de consuno, segin
reconoce Juan Matas Caballero en “El disfraz y el transformismo en
tres comedias colaboradas de Calderén”. El investigador profundiza
el estudio de algunas piezas escritas por Calderén con otros
dramaturgos —Yerros de la naturaleza y aciertos de la fortuna, El
mejor amigo, e muerto y La mejor luna africana— para subrayar
como lasimulaciony ocultacion delaidentidad, através de mascaras
o disfraces, es un motivo recurrente en la intriga de las comedias
escritas en colaboraciéon de la misma manera que en €l resto del
patrimonio dramético del Siglo de Oro. Es sin duda un punto de
partidavalioso para estalinea de estudios; unalineaque, por cierto,
se presenta como un ambito todavia por explorar.

Entre los articulos relacionados con el disfraz en el teatro
moretiano, cabe mencionar € de Francisco Saez Raposo, titulado
“Moretoy los juegos de identidad” . Raposo nos da una pista critica

17 Ver nota 2.
18 DonW. Cruickshank, Don Pedro de Calder6n dela Barca, Cambridge, Cambridge
University Press, 2009.
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de acercamiento a uso del disfraz por parte de Moreto en las doce
piezas que constituyen la Primera parte de su teatro: introduce una
clasificacion operativade las obras segun larelevanciadel recurso—
esencial o episddico— asi como segun la relaciéon del personaje
embozado con respecto a la acciéon draméatica. Un andlisis que le
permite identificar el motivo de la identidad trastocada y fingida
como uno delos que priman en el teatro moretiano. Estamos ante un
procedimiento estratégico que «el dramaturgo va transformando,
glustando, con €l fin de afiadir siempre una pincelada novedosa»
gue evite «producirse una monotonia o estatismo» (p. 385).

Con respecto alos otros ensayos dedicados a Moreto, Brioso
Santos, en “El disfraz pundonoroso en la comedia El caballero de
Agustin Moreto”, analiza el significado del embozamiento
relacionandolo con €l puntillo de honor que obsesionaal protagoni-
sta disfrazado de dicha comedia. En este caso, el ocultamiento se
vinculade maneraestrechaal caracter pundonoroso del galan —quien
de incognito y falto de identidad concreta se hace pasar por un
caballero— propiciando su caracterizacion de «caballero modélico»
(p. 398). Resultan sorprendentes las variantes y estratagemas de
encubrimiento adoptadas por el personaje —mascarilla, embozo,
ocultacion identitaria— y que, en definitiva, representan «el motor
delaintriga» (p. 399).

En “Méscaras en El Eneas de Dios o El Caballero del Sacra-
mento” de Sofia Cantalapiedra se vuelve unavez mas al yatratado
concepto de méascara simbdlica en €l teatro barroco. La estudiosa
reconoce dos diferentesti pol ogias de enmascarami ento en lacomedia
analizada: ala mascara o disfraz fisico de peregrino explotado por
el galdny su criado —indispensable parael desarrollo delatrama—se
sobrepone una mascara simbdlica que permite «plantear un drama
politico atravésde lamitologia» (p. 411). Lo que se evidenciaesun
uso del disfraz como recurso sincrético, mediante la recuperacion
de «pasgjes queremiten alacbravirgiliana, pero en clave cristiana»
(p. 413).

En cuanto a teatro de Rojas Zorrilla, € estudio de Teresa dulio,
“Traslamascara: funcion del personaje encubierto en ladramaturgia
de Rojas Zorrilla’, se enmarca en una perspectiva critica de
clasificacion tipoldgicay funcional del recurso del antifaz y de los
intercambios de personalidad en latrayectoriadramaturgicade dicho



150 llaria Resta

autor. Julio trata de explorar el modus operandi del toledano a partir
del andlisis de un extenso grupo de comedias. Lo que sefida, en
particular, es la posibilidad de categorizar las mascaras en dos
vertientes: lafisicay lainterpretativa, diferentes con respecto a su
funcién. Lasdel primer tipo vienen aser determinadas por un caracter
polifuncional —-meramente festivo o indispensable para el enredo—;
a la mascara interpretativa, al contrario, solo le corresponde el
propésito de enmarafiar laintriga.

Otro estudio general de las obras de Rojas Zorrilla, pero
encaminado desde una éptica diferente ala de Julio, es el de Rosa
Navarro Duran, titulado “El enredo esta servido: equivocos en
comedias de Rojas Zorrilla”. La de Navarro Duran es una
aproximacion a disfraz —o bien alaocultacion delaidentidad—como
generador de equivocos hilarantes en las obras comicas de este
comediégrafo. Subrayalaimportanciadel recurso evidenciando una
utilizaci6n —sobretodo bajo las férmulas de confusi 6n de identidades
0 persongj es escondidos— que resulta desligada de un planteamiento
siempreidéntico en el marco del enredo, con efecto cdmico asegurado
en el publico. Este, compartiendo el mismo grado de informacion
con el persongje disfrazado, se queda a margen del enredo ya que
«entiende las confusiones y puede reirse de ellas» (p. 445).

Centrados en €l andlisis de obras determinadas del toledano,
en cambio, son los trabajos de Francisco Florit Duran, “ Cambios de
identidad en lacomedia Santa Taez, de Francisco de Rojas Zorrilla’,
y deAlberto Gutiérrez Gil, titulado “ Juegos de identidad y ocultacion
en Primero esla honra que el gusto de Rojas Zorrilla”. Florit Duran
tratael cambio deidentidad en unacomediahagiogréfica. |dentifica
dos transformaciones identitarias: el momentaneo disfraz del
ermitafio en galdn «para alcanzar un fin moralmente provechoso»
(p. 453) —la conversion de la pecadora— y, por otra parte, una
transformaci n de personalidad determinante y definitivade la pro-
tagonista en santa. Gutiérrez Gil, en cambio, partiendo de una
bibliografiasobre | 0s mecanismos de ocultacion en €l teatro de Rojas
Zorrillabasadasobretodo enlosestudiosde Julioy Gonzd ez Cana*°,
detectaunadobl e vertientetipol 6gicade embozamiento en lacomedia

19 Ver nota 2.
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analizada: por unlado laocultacion delaidentidad mediante el disfraz
y, por otro, laocultacion fisica. Con respecto aeste segundo nivel de
embozamiento, Gutiérrez anota laimportancia de la escenografiay
del espacio dramatico como elementos indispensables para el logro
del ocultamiento.

Estadedicado alafigura poliédricadel dramaturgo y autor de
comedias Andrés de Claramonte el estudio de Anna Benvenuti,
“Como alla con mascarillas todas las madamas andan: mascarasy
disfracesen el teatro de Andrésde Claramonte”. A travésdel andlisis
de cinco piezas, Benvenuti trata de evidenciar las pautas que
caracterizan € uso deméascarasy disfracesy sufuncidn conrelacion
alaintrigaen el teatro claramontiano.

S6lo nos falta mencionar 1os excelentes trabajos de Miguel
Garcia-Bermegjo Giner y de Judith Farré Vidal. En“Disfraz, mascara
e identidad en el primer teatro prelopesco (de Encina a Torres
Naharro)”, GarciaaBermejo Giner aludealapresenciay al significado
del enmascaramiento en el teatro quinientista. Farré Vidal, por su
parte, en “Yo lo que apetezco es calle/ricas galas, pasatiempos:
mascaras y disfraces en festejos novohispanos’, investiga el uso de
mascarasy disfraces en lafiestabarroca delas colonias americanas.

En resumidas cuentas, € volumen se presentacomo unavaliosa
pistaparaquienesquieran aproximarsea singular y enredado mundo
de antifaces y juegos identitarios en la dramaturgia barroca. Los
trabajos agui recogidos constituyen unaaportacion original a estudio
y comprension global de este recurso, no limitandose exclusivamente
a la deteccion de disfraces y trueques de roles e identidades —con
todas sus variantes y formulaciones—, sino también apuntando auna
clasificacion tipolégica y operativa de los mismos en la practica
escénica. Se trata de contribuciones que permiten desatar ciertos
nudosintraeintertextual esrel ativos aesas obrasen las que se pueden
observar mecanismos de ocultaciéon. Aproximaciones que, aunque
no pueden darse por definitivas, sin lugar a dudas vienen a inaugu-
rar unalineainvestigativa acerca de un motivo al que hastalafecha
no se le habia concedido el debido interés.
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