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En su clasico estudio sobre la teatralidad barroca, Emilio Orozco Diaz ve representados
los conceptos del theatrum mundi y de la confusion entre lo real y lo ficticio en el «des-
bordamiento» expresivo que afecta a todas las artes, cuyo fin principal es «el de comuni-
car la emocion» al destinatario (Orozco Diaz, 1969: 148), sobre todo a través de la vista,
ensefiandole que todo son sueos y equivocos. En el ambito literario, prosigue Orozco,
el género barroco por excelencia es el dramatico, sintesis de todas las artes, cargado de
apariencia y dinamismo, y basado en la mise en abyme. En particular, la amplificatio
adfectus del espectador se conquista por medios verbales y escénicos «teatrales» como la
palabra iconica y cinética, la intensa gestualidad, el aprovechamiento de la imagen y la
musica, el uso de mutaciones y disfraces.

Esta «decoracion [...] deslumbrante» y espectacular (Orozco Diaz 1969: 20-21) se
condensa en Duendes son alcahuetes de Antonio de Zamora, la primera comedia de ma-
gia que se escenifico en Espana: el estreno de la primera parte —Duendes son alcahuetes
y el Espiritu Foleto— tuvo lugar el 22 de enero de 1709 en el Teatro del Principe por la
compaiiia de José Garcés, mientras que la segunda parte ~Duendes son alcahuetes, alias
el Foleto- lleg6 al Teatro de la Cruz el 11 de noviembre de 1719, interpretada por la com-
pafia de Sabina Pascual, segtin atestiguan René Andioc y Mireille Coulon (1996, I: 33
y 95). La pieza obtuvo un gran éxito y fue varias veces repuesta en las tablas madrilefias
dieciochescas (Andioc - Coulon 1996: 1, 39-208, passim), a menudo permaneciendo en
cartel durante mas de una semana (Calderone 1983a: 267).

La comedia ha sido transmitida por seis testimonios, dos manuscritos y cuatro
impresos. Los manuscritos, ambos de la primera parte, se encuentran en la Biblioteca
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Nacional de Madrid: el ms. 16959, bien conservado, lleva en el colofon lugar y fecha de
composicion: Madrid, 14 de febrero de 1717; en buen estado se ha mantenido también el
ms. 15491, con letra del siglo XVIII. En cuanto a los impresos, disponemos de la edicion
de las dos partes, incluidas en la coleccion de Comedias de Zamora, publicada en 1744
(Madrid, Joaquin Sanchez), en dos tomos, y por tltimo existen, de la primera parte,
tres «sueltas»: la primera, anénima y sin fechar, impresa en Sevilla por José Antonio de
Hermosilla y titulada Diablos son los alcahuetes, El Espiritu Foleto, y Mdgico de Salerno; la
segunda, también andnima y con el mismo titulo, editada en Madrid, por Antonio Sanz,
en 1731; mientras que la tercera —Diablos son los alcahuetes y el Espiritu Foleto- se le atri-
buye a nuestro autor y salié de la imprenta valenciana de José y Tomds de Orga en 1782.

A pesar del éxito que le granjeo el ptblico de la época, esta obra, atinada en su tema-
tica y estructura, y todavia capaz de suscitar interés e hilaridad, ha desaparecido de los
escenarios contemporaneos, sin despertar casi la atencion de la critica, que le ha dedi-
cado un unico trabajo extenso (Calderone, 1983b), algunas paginas (Caro Baroja, 1974:
173-179), o unas cuantas alusiones. En cambio, se debe a Fernando Doménech Rico el
acierto de haber publicado una edicién prologada (mas no critica) de la primera parte,
cuyo texto esta basado en el manuscrito 15491 de la BNE (Zamora, 2008: 42). Todos
los estudiosos que se han referido a Duendes..., sefialan una serie de rasgos que la pieza
comparte con las comedias de magia de principios del siglo XVIII, como Don Juan de
Espina en Madrid (1714) de José de Caiizares, El mdgico de Salerno Pedro de Vayalarde
(1715-1720) de Juan Salvo y Vela, o El duende de Zaragoza (impresa en 1734) de Tomas
de Anorbe y Corregel.

En primer lugar destaca su ludismo, tipico de las edades poco creativas de las pos-
trimerias. Si Paul Mérimée (1983: 37) la define un «divertissement», Julio Caro Baroja
(1974: 173) habla de «recocijo», Guido Mancini (1988: 258) subraya la «<amenidad del
enredo», y Joaquin Alvarez Barrientos (1990: 12) afirma que Zamora aqui «juega con [la
magia] y con los duendes». Entretener al ptiblico es un objetivo primario para el drama-
turgo madrilefio, puesto que en el Prélogo a sus Comedias de 1744, aboga por la «Poesia
Cdmica», que debe «divertir tres horas al docto» y «empedrar de chistes la seriedad»
(Zamora, 1744, I: s. p.).

Otro caracter privativo del subgénero de magia, presente en Duendes..., es el vinculo
entre magia y amor, en la estela de la triada calderoniana amor-encanto-hermosura, por
el que el arte exotérico pierde el valor demoniaco-teoldgico que lo distinguia en el teatro
con magia del siglo XVII y adquiere un matiz laico, a-cientifico, que censura la supersti-
cién, y al mismo tiempo hace espectacular la accion acentuando los trucos de la tramoya
(Caldera, 1983: 27; 2001: 97; Alvarez Barrientos, 1989: 309; 1990: 6-7; 1992: 342).

En consecuencia, los sortilegios y embustes que realiza el Foleto-paraninfo de Za-
mora (vuelos, metamorfosis, visiones), junto con el empleo de objetos mégicos (espejos,
mascaras y mascarillas, ramilletes y sortijas que donan invisibilidad o curan heridas),
se justifican a través de su funciéon amorosa, amén de querer divertir e impresionar. De
hecho, el Foleto actua, generalmente, para favorecer los amorios de las parejas prota-
gonistas —Octavio e Irene, en la primera parte—; Enrique y Laureta, en la segunda. El
picaro duende los ampara en su casa embrujada defendiéndolos de los lances de sus
rivales, e intercambia con ellos los iconos topicos de la relacion dama-galan en el teatro
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dureo: la carta y el retrato. Asimismo ambienta sus maniobras en un vergel de amor, lo-
cus amoenus que propicia los encuentros y desencuentros de los enamorados. El mismo
Foleto se materializa, medio-serio y medio-jocoso, «vestido de jardinero con azadén al
hombro, y en la mano un tulipan blanco» que esconde una misiva de Genaro, amigo de
Octavio, para su amada Julia (I parte, III, didascalia entre los vv. 2349 y 2350). La magia,
pues, se convierte en instrumento inofensivo y juguetdn, y por mas peligrosa que se
haga, s6lo desencadena los celos del galan, como cuando en la segunda parte el Foleto se
disfraza en broma de Guillermo Cesarino, prometido de Laureta, la cual quiere a Enri-
que, siendo correspondida por él. Incluso los hechizos se ponen al servicio de la puesta
en escena, como demuestran las abundantes y detalladas didascalias.

Por otro lado, el enlace entre amor y magia, magia y tramoya se halla con creces en
la produccién de Zamora como en las zarzuelas mitologicas Veneno es de amor la envidia
(estrenada en 1711; Bajini, 1997), y Matarse por no morirse (1728; Londero, 2008: 183-
184), o en la afortunada comedia de figurén El hechizado por fuerza (1697), donde el
autor se burla de encantos y amores utilizando la espectacular pujanza que adquieren el
ilusionismo magico y la expresion de la pasion erética (Londero, 2000: 93). Es mas, en
las piezas preferidas por los comedidgrafos tardobarrocos espafioles como Zamora -las
mitoldgicas, las de magia y las de santos—, prevalece la distorsion de los limites entre
lo real y lo imaginario, que deja al auditorio sumido en un laberinto de incertidumbre
y asombro. Asi, hemos regresado a los aspectos de teatralidad en Duendes..., donde el
Foleto dice que sus artimafas magicas son «verdades fingidas» y «aparentes ilusiones»
(I parte, I, vv. 466-467).

No es casual, entonces, que el autor insista en el sentido de la vista, remitiendo a la
naturaleza engafosa de la percepcion visual y a su poder evocador y emocional (Fuente
Ballesteros, 1991-1992). De ahi que la comedia esté salpicada de espejos y anillos que
hacen aparecer y desaparecer a los personajes. Tampoco sorprende que se recurra al arte
figurativo mas ilusorio, la pintura. Por ejemplo, en uno de los momentos méas metatea-
trales de Duendes..., mientras asiste a un majestuoso baile organizado por el Foleto, Irene
le pide a Octavio: «[...] Déjame / fiar toda la atencion / a la vista [...]» (IL, vv. 1867-1869).
Sin embargo, mds tarde, el espectédculo excita tanto los sentidos y las pasiones de quien
lo mira que Genaro y su enemigo Ludovico emprenden un duelo hasta herirse. Y para
detener el peligroso crescendo de la escena, Octavio se dirige al duende, usando una
metafora pictdrica: «Foleto, empieza a borrar / lo que pintaste [...]» (IL, vv. 1978-1979).
A la emotividad que producen los ambiguos simulacra del lienzo se asocia el motivo del
retrato del amante, trillada férmula, atin vigente, del cruce entre ausencia y presencia,
ser y parecer. El Foleto no sélo trueca las efigies de los enamorados para complicar la
intriga, sino que transforma en una pequefa representacion el acto de contemplar el
cuadro (en el eje interno de la enunciacioén) y de mostrarlo al publico. De esta manera,
en la segunda parte, el retrato de Laureta aflora desde un escotillén y va hacia lo alto y el
centro del escenario (II, v. 1217).

He aqui una perfecta muestra de duplicacion en abyme. Duendes..., ligada a codi-
gos semanticos y formales dureos, compuesta en una época de transicion, proclive a la
re-escritura y a la autorreferencialidad, adopta en su totalidad las cajas chinas metatea-
trales. No hay nada nuevo bajo el sol, porque en la comedia durea pululan las alusiones
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de los personajes al proceder de la accion, y la técnica del «aparte» es costumbre muy
arraigada. Con todo, es muy eficaz la escena de teatro en el teatro citada antes y situada
en el medio de la primera parte. Aqui el Foleto protagoniza una mini-tragedia parddica
-métricamente ensalzada por solemnes endecasilabos (II, vv. 1625-1648)- donde, ves-
tido de saltimbanqui y hablando un italiano macarrénico y ridiculo, efectta trucos de
prestidigitacion: se clava un pufal en el pecho para curarse con un balsamo milagroso;
se deja morder por unas viboras bebiendo rapidamente una pocion taumattrgica. Los
personajes presencian pasmados la pantomima, que se desarrolla en un minué carna-
valesco en el que todos son actores y espectadores (vv. 1826-1991). Y en el desenlace,
el gracioso Chicho rompe con su humor las convenciones dramaturgicas: «Aspacito, /
tramoyista, que me caigo» (III, vv. 2890-2891).

En el rebosante «incendio de teatro» de Duendes..., como diria Orozco Diaz, en la
estela de Antonio Machado (1969: 21), la emotividad se une al juego real/ficticio a través
de otros recursos, no originales pero si acertados. Me refiero al empleo de la musica,
arte conmovedor, abstracto y concreto, que en la segunda parte acompania las dolientes
intervenciones de la cautiva turca Amira, lejos de su patria y de su amado Piy Ali; asi
como realza diversas mutaciones. Una de éstas destaca por su teatral mezcla de musica
y escultura, cuando estatuas y caballos de piedra se colocan alrededor y encima de la
fuente del jardin al son de la musica:

Entranse con la musica, y al mismo tiempo bajan poco a poco los cuatro caballos
con las figuras [...] a descansar sobre los pedestales, que subiran del foro con sus
rétulos, y al fin del cuatro bajara de rdpido una estatua en la misma forma, que
parard en el remate de la fuente [...]. (Il parte, I, entre los vv. 870 y 871).

Por cierto, el flujo melddico de las notas que jalona las fases de mayor patetismo de la
accion se ajusta con el ritmo dindmico de Duendes..., movido por el vaivén de los perso-
najes, por apariencias y mutaciones, o por las palabras y los gestos cinéticos del Foleto-
mago, que enciende y apaga las luces con un sencillo «;holal» (I parte, I, vv. 338, 523) o
mueve figuras y estatuas «haciendo sefia con un lienzo» (II parte, I, acotacion entre los
vv. 988 y 989). Tampoco faltan vuelos de diablillos ni apoteosis burlescas. En vez de las
divinidades del mito, aqui asciende al cielo el Foleto, a quien, para colmo, se unen la es-
clava Amira y el siervo Chicho en el ‘gran’ final (II parte, III, didascalia entre los vv. 2853
y 2854). El movimiento se amplia hasta el plano simbélico, como sucede en las comedias
de magia: el Foleto se emplea en cambios de identidad y sexo, cubriéndose con caretas o
disfrazandose de estatua viva, jardinero, acrobata, soldado, criada. En algunas ocasiones,
los demas personajes fingen ser abates, médicos, como Octavio Colona, o estudiantes,
como Chicho.

A través, por tanto, de elementos metateatrales, bufos y subversivos, como la mas-
cara y el disfraz, pasamos a considerar una faceta fundamental de Duendes..., en la que
culmina la exuberante teatralidad de la obra, es decir, el nexo entre dos formas culturales
profundamente analogas: la comedia y el Carnaval. Ya en 1974 Caro Baroja (173 y ss.)
registraba esta trabazon en nuestra pieza, que Fernando Doménech Rico (2008: 16-17)
ha vuelto a evidenciar. Creo, pues, que vale la pena entrar en algunos detalles textuales



FORMAS DE TEATRALIDAD EN DUENDES SON ALCAHUETES... (I-ll, 1709-1719) DE ANTONIO DE ZAMORA 301
Renata Londero

que ayuden a esclarecer ain mas la interrelacion que Zamora establece entre Carnaval,
comedia y entremés, subgénero muy cultivado por él (Martin Martinez, 2005: 27-69).

Antes de nada haremos una precision cronoldgica: como sostiene Herrera Navarro
(1999: 192), la comedia de magia es el «género» teatral «mas popular en la temporada
de Carnaval», en casi todo el siglo XVIII. Ademas, huelga decir que la esencia de la co-
micidad estriba en la transformacién magica de lo real (Berger, 1999: 264). De ahi que
el Foleto aluda a las «Carnestolendas» que quiere hacer y ha hecho (I parte, I, v. 386; I11,
V. 2944). Légicamente los reenvios carnavalescos no acaban aqui, y lo confirma la propia
ambientacion italiana de la primera parte (Doménech Rico, 2008: 19-23), si hacemos
caso omiso de su exotismo estereotipado. El Foleto se presenta como un «trasgo o duen-
de / de los muchos de la Italia» (I parte, I, vv. 139-140), a veces se expresa en un italiano
grotescamente deformado, y su nombre hispaniza fonética y graficamente el italiano
«folletto» (= «duende»). Chicho, criado de Octavio, suelta frecuentes italianismos y su
nombre es una adaptacion a la grafia espanola del italiano «Ciccio» (apelativo carifioso
meridional de «Francesco»). Pero lo mds interesante es que el Foleto es calificado con el
nombre de Arlequin (I parte, III, v. 2654), y Chicho con el de Trufaldin (ibid., v. 2673;
IT parte, I, v. 48), hispanizacion de Truffaldino, variante de Arlequin en la commedia
dellarte (Herrera Navarro, 1999: 87; Doménech Rico, 2008: 21). A esto se afade la re-
ferencia a la «compaiia de farsa italiana» de los Trufaldines que a partir de 1703 repre-
sent6 en diversos teatros de Madrid (Herrera Navarro, ibid.; Doménech Rico, 2007), y,
transversalmente, al probable modelo francés de Duendes... , o sea la comedia Arlequin
esprit follet (1670), incluida en el repertorio de la «Comédie italienne» parisina (Gotor,
1983: 145-146). Otros posibles hipotextos italianos son «tres scenari [de la commedia
dellarte] conservados en Mddena, titulados Lo spirito folletto y escritos en la década de
1680» (Doménech Rico, 2005; 2008: 23). El Arlequin-Foleto de Zamora mantiene, pues,
los rasgos diabdlicos primitivos de la mascara de Arlecchino, derivado de Hellequin, que
en «dialecto alto-aleman» significa «el rey del infierno» (Huerta Calvo, 1999: 38). Y el
gracioso Chicho-Trufaldin-Arlequin, descendiente del zanni italiano, tiene también
algo de demoniaco por el hecho de ayudar al Foleto en sus embrollos.

Sobre la relacién entre Carnaval, commedia dellarte y entremés en nuestro texto,
arroja luz la eleccion de Zamora en sus dramatis personae, de figuras de la commedia
dellarte trasladadas al teatro breve espafiol (Huerta Calvo, 1995: 125-134). Ademas del
zanni-bobo-gracioso y del vejete-Pantalone (los personajes de Gavino y Nicola), recor-
damos al doctor (asi se disfraza Octavio para visitar a Irene) y al soldado fanfarrén, a
quien el Foleto encarna en una metamorfosis. Es mds, estos personajes actiian en con-
textos carnavalescos, normales en los entremeses, como el citado baile-mascarada, que,
aunque poblado por diablos, matachines y bastones, asume una tonalidad cortesana por
su fasto algo relamido:

[...] ha ido bajando otro medio tablado, adornado de abanicos y tafetanes de
varios colores, y cornucopias con hachetas encendidas; en el claro de en medio
vendran el Rey y la Reina del baile con disfraces de indios; en los dos tltimos
vendran dos puertas, saliendo a su tiempo por la derecha el Baston, disfrazado
de calza atacada, y en los dos claros del intermedio vendran algunos musicos con
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violines, y el disfraz que pareciere, aunque sea ridiculo, como Diablos y Mata-
chines, y el Foleto pendiente de una nube, que viene al pie del rastrillo (I parte,
I1, v. 1830).

Finalmente, Duendes... se relaciona con el espiritu que inspira toda forma expresiva car-
navalesca, a través del doble significado que la diversion conlleva: de entretenimiento
festivo y de transgresiva desviacion de la norma. Porque en esta comedia de enredos y
enganos reina la distorsion parddica, consustancial a Zamora, epigono calderoniano en
aios que prefiguran la época de las luces. Nuestro dramaturgo sabe que es un hombre
de entresiglos, y que su afdn de evasion y libertad choca con su condicién de artista
palaciego. Por consiguiente, como el Carnaval es un cosmos regulado (Caillois, 2004:
9) que marca la existencia de las reglas al violarlas (Eco, 1989), Duendes... concluye con
el happy ending de la comedia durea y en sintonia con el nuevo orden borbonico. Las
parejas se casan, las trampas del Foleto se desvanecen, y por boca de su estrafalario
antihéroe, Zamora se arrodilla sonriente frente a Felipe V y a su nueva esposa italiana,
Isabel de Farnesio:

Foleto [...] Reyes mios,
cuando ustedes quieran fiesta,
avisar con el cardillo,
que yo empefio mi palabra
de venir, pues quedar miro
embustes en el tintero.
(I parte, II1, vv. 2872-2877).
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