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El teatro breve codmico calderoniano, como bien ha dicho Evange-
lina Rodriguez Cuadros, «no se corresponde con una pasajera fase de
arrogancia juvenil, sino, por el contrario, con la etapa de madurez (a
partir de los afios cuarenta del siglo xvi) vy, sobre todo, con la de los
afios en que Calder6n se centrd en la produccidn cortesana y de au-
tos sacramentales’». En este sentido no hay que olvidar que el géne-
ro del teatro cémico breve, por su propia esencia y por las conven-
ciones de representacién en su tiempo, implica una madurez de
quienes se aventuran en él, pues requiere dominar una técnica dra-
matica basada en la economia de medios, y manejar con habilidad un

1 Rodriguez Cuadros, 2000b, p. 719.
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género que se caracteriza por la rapidez con que debe provocar su
efecto basico: la risa, y tener —algo que muchas veces se olvida—
también el dominio del funcionamiento escénico que empareja los re-
cursos del texto dramatico con los elementos espectaculares (movi-
mientos, vestuario, caracterizacidén de personajes, actuacion, baile, can-
cidn, etc.), pues es con estos que se complementa, potencia o crea el
efecto comico.

En el corpus calderoniano de teatro cémico breve «el autor hace
un esfuerzo por utilizar una estética comica acorde con la utilizada en
su época, ademas mostrar su destreza a la hora de poner en escena una
serie frenética y continuada de situaciones graciosas?».

La risa con estas obras breves calderonianas se deriva entonces de
las referencias implicitas o explicitas a actitudes, costumbre y circuns-
tancias sociales exteriores que, al ser reconocidas por el espectador, y
al ser parodiadas o criticadas visualmente en el escenario se vuelven
mucho mis cémicas, y de caracterizaciones, gestos, voces, vestuario y
movimientos que de por si tienen una carga de humor.

También hay que tomar en cuenta, como es bien sabido, que el
entremés, o cualquiera de los otros géneros coémicos breves, no eran
piezas auténomas (qué es como las leemos) sino que en la repre-
sentacion formaban parte de una funcién teatral sumamente compleja
ya que implicaba una pluralidad de tonos. Esta complejidad, en la cual
el entremés, el baile o la mojiganga son parte fundamental, hace que
el especticulo teatral pueda ser considerado como una fiesta y asi en
el espectacular y magnifico ritual que implicaba una fiesta teatral ba-
rroca, los elementos paraverbales eran tan importantes como las cua-
lidades artisticas o especificamente literarias de la obra representada.
«Estos factores son los que tienen que ver con la caracterizacion de
los personajes, las acotaciones, la funcidén de los actores, la ambienta-
cion de la accidon representada, etc. [...] generalmente los propios au-
tores —salvo contadas excepciones— prestaban escasa atencidn a es-
tos elementos de representacion, confiados al criterio de los autores
teatrales que se encargaban de sus comedias’».

Sin embargo, no por esta falta de atencién explicita podemos su-
poner que el dramaturgo no los tuviera en cuenta, sino que en mu-

2 Pérez de Ledn, 2002, p. 1089.
3 Ver Urzaiz Tortajada, 2002, pp. 56-57.
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chos casos estaban implicitos en la propia construccién dramatica di-
seflada por el escritor. Si es evidente que el dramaturgo al componer
una comedia, desde la misma génesis del texto piensa en la represen-
tacidn, con mayor razén debemos tomar en cuenta esto cuando se tra-
ta de una obra cOmica breve. Asi, muchos de los elementos escénicos
presentes en los entremeses estin sobreentendidos en los procedimien-
tos y técnicas generales de actuacidn de la época, en la representacion
de algunos personajes por actores especializados en un tipo de pape-
les, en general de gracioso, y por la parodia o tratamiento satirico de
costumbres o actitudes a las que se hace referencia, o a los tipos de
personajes que se estan recreando en escena los cuales eran conoci-
dos tanto por el autor de compania como por el puablico.

Es en este sentido que la construccidn de las obras comicas bre-
ves, complemento esencial de la comedia o el drama en la funcién del
corral o incluso en la representacidon del auto sacramental [...] ofrece
una nueva concepcién de lo comico, que se manifiesta especialmen-
te en la expresion verbal (didlogos), el dinamismo y la instantaneidad
(acciones), y en la pantomima (signos eminentemente verbales), de cla-
ras afinidades con formas de teatro breve procedentes de Italia (com-
media dell’arte); otorga prioridad a la representacion frente al texto; y
constituye una forma de teatro en la que se valora especificamente el
sujeto frente a la fabula, es decir, el personaje frente a la accion, al in-
sistir de forma recurrente en todos aquellos elementos que encuen-
tran en el sujeto humano una referencia constitutiva, y que pueden
reducirse a tres fundamentales: lenguaje, situaciones y tipos, es decir,
didlogos, funciones y personajes®.

Sin embargo, es conveniente matizar que esta preeminencia de la
representacidn frente al texto de la que habla Jests Maestro, deriva de
la necesidad de construir escénicamente personajes tipo que en oca-
siones deben ser hiperbdlicos para que la parodia o la critica puedan
funcionar y que del amplio abanico de posibilidades de reconocimien-
to e identificacién que tiene una costumbre o actitud social conoci-
da el actor o el director escogen solamente algunas para la escenifica-
cion, sin que haya necesidad de que el dramaturgo las sefale.

Pero esta libertad escénica no debilita la estructura dramatica tex-
tual pues hay que tomar en cuenta que

4Ver Maestro, 1998, p. 525.
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el entremés consiguid, al menos durante su mejor época, mantener una
estructura propia con partes bien definidas, todas ellas al servicio de un
argumento central, en muchos casos relacionado con la burla, y se cons-
tituyd asi en una obra breve que presentaba ante los receptores una his-
toria trabada de burladores y burlados, donde quien salia burlado en la
mayoria de los casos era un individuo o un conjunto de ellos que se ale-
jaba del comportamiento social reglado’.

Los primeros editores modernos y rigurosos del teatro breve cal-
deroniano® han sefalado que «sus 24 obras son un corpus que con
garantias refleja el sistema de las obras breves del siglo xvi» (Rodri-
guez, Tordera, 1982, p. 20)7. En este sentido, la riqueza de la obra cal-
deroniana ha sido basica en las reflexiones de los estudiosos mas co-
nocedores del género breve®. Por otra parte me parece bastante claro
que Calderdn al construir sus entremeses y mojigangas tiene presen-
te una estructura y unos recursos escénicos que pueden potenciar efec-
tivamente la comicidad de la obra y con ello la agudeza de la critica
o simplemente el elemento ladico de la parodia. A continuacién re-
visaré algunos de estos elementos comicos escénicos en tres de estas
obritas que son condensados excelentes de la técnica entremesil. Desde
el punto de vista del contenido en el entremés de Calderdn se dis-
tinguen como estrategias argumentales las tramas de burlas, los enga-
fnos frustrados o ficciones correctivas; el reflejo en escena de costum-
bres y aspectos de la vida cotidiana, y las inversiones parddicas respecto
a su produccidn seria’.

Las obras a las que me referiré son La casa holgona y Las Carnesto-
lendas, entremeses, y La garapiiia, mojiganga. Las tres siguen el esque-
ma tipico del género, que para la época de Calderén ya ha compro-
bado plenamente su efectividad y que por tanto su éxito de publico
se debe mas que a la novedad a la maestria con que las obras estin
compuestas. Esta revision y analisis parten de mi experiencia en el

5> Ver Lobato, 2003, p. 40.

6 Ver Rodriguez y Tordera, 1982, p. 20.

7 Posterior a ésta de 1982, aparece en 1993 una edicidén critica de los entreme-
ses de Calderén debida a Marfa Luisa Lobato.

8 Baste mencionar a Javier Huerta Calvo (1995), Agustin de la Granja (1981),
Catalina Buezo (1993) y Maria Luisa Lobato (1989).

9 Ver Rodriguez y Tordera, 1983, pp. 37-38.
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montaje con actores (tradicional y tratando de seguir dentro de lo po-
sible convenciones de la época en cuanto a vestuario y escenografia)
de las mismas y en constatar el efecto que producen ante un publico
actual'?.

No hay que olvidar que, por lo general, este tipo de obra drama-
tica, cuya complejidad es distinta y obedece a leyes propias

se construye en torno a dos ndcleos: uno, constituido por la presencia
siempre de personajes mas o menos estereotipados y otro, que consiste
en la creacién de un minimo conflicto escénico de caricter realista o cos-
tumbrista, que no tiene grandes sorpresas y que a menudo no tiene otro
desenlace que la fiesta de musica y baile con la que suele finalizar la pie-
zall,

En La casa holgona (publicada en Entremeses nuevos, de diversos auto-
res. Para honesta recreacién, Alcala de Henares, 1643) el tema es la bur-
la que hacen las mujeres de una ‘casa plana’ 0 no muy santa, de un
caballero que se define como ‘capigorrén’, término derivado del uso
de capa y gorra, atuendo tipicamente estudiantil’? que implica en ge-
neral como caracterizacién una vida despreocupada y libre. Esta ca-
racterizacién ya implica un control de Calderén sobre la puesta en es-
cena y representacion, pero ademas en esta didascalia estan implicados
otros elementos. En primer lugar, ya que el caballero serd la victima
de los abusos de las mujeres, su comportamiento desde el principio
estd marcado por una inferioridad en cuanto a astucia y habilidad con
respecto a las mujeres, asi desde que entra en escena debe mostrarse
a los ojos del pablico como una victima que no despierta piedad, pero
sin saberlo él lo cual implica un comportamiento presuntuoso. La co-
micidad de la escena, en la primera secuencia donde dialogan Antén
y Aguilita, surge entonces al establecerse un contraste entre el com-
portamiento y movimientos en el espacio fisico y los dobles sentidos

10" Las Carnestolendas formé parte del montaje La gala del entremés (2002) y jun-
to con La casa holgona'y La garapifia del especticulo Calderon en breve (2006). A su vez
La garapifia se incluy6 en El entremés dorado (2007). Los tres espectaculos fueron mon-
tados bajo mi direccidén con el grupo de Teatro Experimental del Centro Asturiano
(TECA) de la ciudad de México.

1 Bustos Tovar, 1996, p. 277.

12 Lo que justificarfa el tratamiento que le dan las mujeres de dicenciado.
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del didlogo, lleno de alusiones sexuales.Ya desde el tratamiento que le
da Antén a Aguilita de «Ojitapada nifia» se implica un juego entre los
gestos y acciones de ésta y el tratamiento burlesco hacia el caballero
que no sale bien parado de su pretendido ingenio. Indudablemente el
didlogo tiene un desarrollo comico en escena al que no es ajena la
actuacién y la gestualidad de los actores (falsamente recogida una y
falsamente brillante el otro) dando por resultado una comicidad escé-
nica paralela a la comicidad implicita en los didlogos.

El juego cémico se construye a partir de una imagen escénica: la
de la mujer embozada, referencia a un uso habitual en la realidad, que
aqui se parodia en estar la ‘nifia’ «tapada de medio ojo». Antdn busca-
ra que la dama se descubra achacando lo encubierta a su fealdad (tuer-
ta con boca de badl y nariz de lomo de camello)!® insinuaciones con
las que logra que «abra la tienda» y muestre los afeites, esto es que se
descubra y demuestre que no es fea. Por otra parte el ser y el parecer
también juegan en escena ya que si por un lado Antdén dice que es
flamenco, Aguilita comenta, obviamente con ironia: «Luego lo vide,
en viéndole tan blanco»!*, por otro Antén dice que le dieron de ma-
mar tinta por leche. Este juego se prolonga a lo largo de todo el en-
tremés e implica un juego de actitudes que subrayen la inconsisten-
cia o contraste entre la realidad actoral y lo enunciado, pues si el actor
fuese de piel muy blanca ;donde estaria la gracia? por lo que Antén
funciona mejor encarnado por un actor moreno.

Una vez que entra el dicenciado» en la casa'®, los juegos escéni-
cos seran el apoyo basico de la comicidad de la burla. También las tres
damas que entrarin en escena deben estar caracterizadas y el maqui-

13 No veo sostenible la interpretacién de Amy Austin sobre la definicién de la
corporalidad, ni desde luego la existencia de una tienda o las connotaciones de pu-
reza y virginidad del albayalde (Austin, 2006, pp. 390-391).

14 Todas las citas estin tomadas de la edicién de Entremeses, jdcaras y mojigangas de
Calderén de Evangelina Rodriguez Cuadros y Antonio Tordera (1982). En adelante
solamente cito entre paréntesis el nimero de versos.

15 Mecanismo escénico estupendo por su sencillez y efectividad. En realidad es
la puerta, posiblemente la central, por la que Aguilita sale del tablado y por la que se
oye cantar dentro, a lo que responde el caballero y puede incluso retirarse siguiendo
a Aguilita ya que los musicos salen «por una puerta y por otra», esto puede ser las
dos laterales. Antdn sale al tablado por la puerta central y los masicos se van al ter-
minar la estrofa por una puerta lateral y la dama primera entraria por la otra puerta
lateral encontrando a Antén en la escena.
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llaje debe recordar los afeites mencionados en el inicio del entremés
y el vestuario ser el que corresponde a damas mas bien alegres y poco
recatadas. Los movimientos para que funcione la caracterizacién de-
ben mantener un ritmo y un tono natural, pues el entremés estd muy
alejado de un tono farsesco, la comicidad debe surgir de un cierto na-
turalismo en el que se establece un contraste con lo que sucede. Asi,
al mostrar Antén el «cierto diamantejo» la dama segunda obviamente
debe poder quitarselo y esto debe ser perceptible para el espectador,
pero debe ser hecho de manera que sea verosimil, con habilidad y sin
alterar el ritmo escénico. La comicidad de las acciones de despojo debe
ser paralela al juego verbal «desclavar-clavar con el que quiere excu-
sarse Anton.

La entrada de la dama tercera da lugar a un nuevo juego de pala-
bras en voz de Antén a propoésito del texto que dice esta dama, el cual
debe ser acompanado de los gestos, posiblemente un tanto exagera-
dos, de la misma:

Dama 3 El corazén me deja lastimado
el bazo herido, el higado llagado
(vv. 118-119)

Es la Gltima palabra es la que generara el cuento de la escaramu-
za de adargas que dice Antdn, pero la forma en que la dama lo dice
es importante para la comicidad, ya que evidentemente es una exa-
geracidn burlesca la cual debe estar también presente en la gestuali-
dad actoral. Ahora bien ;Cémo debe decir su cuento Antén? ;Debe
subrayar el significado del mote y la empresa uniendo las palabras? El
cambio es de ‘es por ti llagado’ a ‘es por ti cagado’, sdlo que en este
ultimo caso no se descodifica explicitamente el resultado al decir:

ANTON Porque si es esportica y Gado el mote,
quedara el cifrador de bote en bote.
(vv. 127-128)

Por otra parte la reaccidén de las otras mujeres también debe ser
significativa en la construccién de la comicidad; su risa, comentarios
por lo bajo y movimientos deben contribuir a esto. Es evidente que
el juego de palabras no debe escaparsele al pablico y que la Dama 3.*
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considera que lo ha dicho con gracia, pero Antoén lo que pretende es
sefalar que sabe lo danoso de las damas.

Finalmente la dama tercera pide que le traigan de beber y es cuan-
do aparece nuevamente Aguilita con una bandeja o plato de bizco-
chos. La mecanica siguiente, bien ensayada y sincronizada, implica que
el caballero trate de tomar un bizcocho y que en el momento preci-
so en que lo va a tomar, sea una dama la que lo tome con rapidez y
habilidad, la mecanica debe repetirse hasta que se acaben los bizco-
chos, todo con aparente naturalidad para que efectivamente la escena
tenga un efecto codmico. La misma mecanica se repetira con la bebi-
da, sélo que en este caso puede ser el musico, que entra en ese mo-
mento el que se adelante a Antén a tomar la copa que le correspon-
de. Es claro que todos estos movimientos deben ser medidos y
aparentemente naturales para que resulten efectivamente cé6micos.

Este juego del personaje que no logra tomar la comida o la bebi-
da tiene una larga trayectoria en las secuencias humoristicas la cual
llega hasta nuestros dias, y no solamente en el teatro sino también en
el cine, gracias a su eficacia para hacer reir.

La secuencia que cierra el entremés tiene una nueva alusion a lo
moreno de Antdn (trigo candeal y trechel) por lo que efectivamente
el actor tendria que serlo para que el juego de palabras tuviera gra-
cia.

Se puede decir que en este entremés de burlas, por un lado esta
una comicidad verbal que se apoya en alusiones sexuales y de otro
tipo, bajo un discurso aparentemente neutro y formal y en un juego
escénico, medido y sincronizado, en el cual el personaje se queda en
blanco y es estafado, aunque esto no es un drama, sobre todo toman-
do en cuenta que la entrada final de los masicos es el tnico placer
que recibird aquel que pretendid a las alegres damas.

En Las Carnestolendas, aunque es otro entremés de burlas, el tono
y el tratamiento escénico son diferentes, posiblemente mucho mas far-
sesco o carnavalesco. Ahora quien serd burlado es el ‘vejete’ que im-
pide el gusto por el teatro de las jovenes e implicitamente sus amo-
res. Las Carnestolendas aparecié publicado en Madrid en 1661 en Rasgos
del ocio. En diferentes bailes, entremeses y loas. Maria Banura Badui de
Zogbi considera que «Las formas de comicidad mas comunes sefiala-
das por la critica son la verbal, la gestual, de la accidn, de los perso-
najes, metateatro y formas de extraflamiento. De esas formas, en este
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entremés la mas utilizada es la comicidad verbal, aunque también es-
tan presentes las otras'®. Sin embargo, dicha comicidad verbal, exce-
lente por el ingenio en desviar los sentidos y en la brillantez barro-
ca, es parcial si no se ve en la perspectiva escénica, esto es, en la
enunciacién con una caracterizacién visual plena, lo mismo en los per-
sonajes que representard el Gracioso, que en las ‘miscaras’ carnavales-
cas del final. En este sentido podemos decir que la comicidad escéni-
ca es esencial y posiblemente mayor que la verbal.

El entremés se inicia con el tablado vacio y las voces fuera del vie-
jo y de las jovenes. Indudablemente es un recurso escénico que cap-
ta la atencidon del espectador, pues crea un espacio extensivo al mis-
mo tiempo que prepara la caracterizaciéon de los personajes, el viejo
tratando de imponer su autoridad al pedir la capa y la joven Rufina
dandole una respuesta descarada diciéndole que la tome él mismo.

Una vez que entran en escena las jovenes, después que lo hace el
viejo, hay una serie de diilogos de éstas en secuencia, lo cual pudie-
ra hacer que en escena se mantuvieran juntas las tres jovenes y die-
ran una sensacién de grupo en oposicion al viejo, con el consiguien-
te contraste de movimientos. La secuencia es una muy conocida
referencia a las costumbres y la gastronomia carnavalesca salpicada por
los comentarios irénicos y criticos del viejo sobre las mismas. Las jo-
venes piden permiso para hacer una comedia (con las referencias a ac-
trices de la realidad por parte del viejo) e introducen al galan de una
de ellas el cual estd identificado como ‘gracioso’ lo cual no deja du-
das sobre el tipo de interpretacién que hara, con un discurso plena-
mente barroco lleno de ingenio que se apoya en un lenguaje cons-
truido por juegos de palabras y referencias parddicas ingeniosas. La
entrada del gracioso ya contiene una burla (la maza, trapo o cola que
le ha puesto Luisa). La reclamacién y secuencia de didlogos del gra-
cioso con cada una de las jovenes: Rufina, Luisa y Maria se presta a
un nuevo tipo de movimientos escénicos —diferentes de los que ha-
brian tenido las jovenes con el viejo— que tendrian como eje al gra-
cioso que podria seguirlas en desplazamientos por el escenario incre-
mentando la comicidad de los didlogos.

La siguiente secuencia gira en torno la comida y la bebida y a las
representaciones que hard el gracioso. La escenificacion tiene que ser

162000, p. 44.
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exagera y por tanto cémica. No en vano dice una de las jovenes:

Luisa Aqui tiene usasted un desayuno.
GRACIOSO Poca cosa, mas basta para uno.
MaRia jAy cual zampa! {Jests! ;qué hambre es esta?

(vv. 108-110)

Evidentemente toda la escenificacién de la accién de comer y be-
ber esta destinada a provocar la risa, casi se podria decir que es fin a
si misma, parodia del teatro que pedian las jovenes y habilidad del ac-
tor que interpreta a un actor conocido —«Agora ha de remedar a
Prado!” con una décima o soneto» pide la acotacion—. Después ven-
dra un viejo, un negro con un ingenioso discurso escatoldgico y un
aleman borracho. La escenificaciéon implica varios elementos iconicos
de utileria y una mecanica cuidada. En primer lugar ;de donde toma
el gracioso los elementos que pide la acotacién para representar a los
personajes: barbilla y gorra chata, mascarilla y bonete colorado, espa-
da? Una posibilidad seria que el gracioso entrara con una alforja o
bolsa y la dejara cerca de la puerta a donde volviera cada vez para ca-
racterizarse, desde luego seria mejor que esto lo hiciera de espaldas al
publico para no romper la ficcién y crear la sorpresa comica, lo cual
implica que los demas, mejor las jovenes que el vejete, ‘cubrieran’ la
escena y evitaran un tiempo muerto que afectaria la comicidad que
se apoya en un ritmo agil. Desde luego, aunque nada de esto se indi-
ca en el texto dramatico, son conceptos habituales de la actuacion en
conjunto, asi como la interaccién del personaje representado en la fic-
ci6n del gracioso, ya sea el negro, el viejo o el borracho, con los otros
personajes del entremés. En ese sentido, la actuacién y construccion
de esos ‘personajes’ por parte del gracioso, evidentemente debe apo-
yarse en la comicidad visual (preparada por la exageracion al comer y
beber) para potenciar el propio discurso dramatico, esto es, apelar a
estereotipos y a la hiperbolizaciéon. De esta manera esta secuencia se
vuelve central en cuanto a ligereza y comicidad entremesil. Calderén

17 Posiblemente Sebastian de Prado (1624-1685) quien hizo galanes con mucho
éxito. Con Mariana Vaca en 1645, dirige a partir de 1651, la compania de su padre,
Antonio Garcia de Prado. En 1658 competia con Alonso de Olmedo en hacer pri-
meros galanes. Deja de actuar en 1673.
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mismo deja la responsabilidad al actor ya que en la misma acotacién
de la secuencia donde el gracioso se transforma en «finflon o tudes-
co de la guarda» dice: «Habla lo que quisiere a lo tudesco, y bebe, y
luego hace que estd borracho» (v. 171). Lo que tenemos es una re-
presentacion dentro de la representaciéon que es el entremés, pero a su
vez el marco referencial de la ficcion entremesil es el tiempo de las
Carnestolendas, que tendra justificacién en el propio desfile final car-
navalesco. Se trata pues de una «estructura fractal'®» del especticulo en
cuanto la estructura basica del entremés, fragmentada o irregular, se
repite a diferentes escalas.

Una vez que el Gracioso finge que se ha quedado dormido y el
padre sale a buscar un esportillero, momento que aprovechan los jo-
venes para escapar llevindose las joyas y el dinero, se inicia la Gltima
secuencia muy en el tono de mojiganga y el carnaval con el desfile
de una serie de personajes estereotipados tomados del refranero de
evidente caracter burlesco y difusa permanencia en la memoria (in-
cluso en su significado), algunos de ellos hasta nuestros dias como
Perico de los Palotes. Seran los mismos protagonistas (el Gracioso,
Maria, Luisa y Rufina) disfrazados, quienes los representen en tono
carnavalesco, lo cual marca atin mis el tono de burla hacia el vejete
y justificacién de la misma por su rechazo al amor de los jovenes.

El entremés se caracteriza por una comicidad escénica que es re-
dundante con respecto al texto dramatico, sin embargo, esta redun-
dancia es necesaria para que sea efectiva la comicidad verbal. El dis-
curso del negro o del guardia alemin requiere de una imagen y una
voz y un acento para poder alcanzar plenamente su sentido humoris-
tico'.

La mojiganga La garapiia (editada por Hartzenbush con el titulo
de Los flatos) indica en la fuente mas antigua, un manuscrito de fina-
les del siglo xviI, que fue compuesta para la Compania de Antonio de
Escamilla®® y hay coincidencia en que posiblemente seria en 1678 que

18 Adde, 2002, p. 933.

19 Tan es asi que la primera lectura, sin estos elementos, no provocaba risa, pero
cuando quien representaba el papel caracterizd al personaje con voz y movimientos
la risa del grupo fue instantanea.

20 Antonio Escamilla, cuyo verdadero nombre era Antonio Vizquez. En 1645 re-
presenta con la compaiiia de Bartolomé Romero, en 1650 con la de Antonio Garcia
de Prado y en 1654, con su hija Manuela, con la de Pedro de la Rosa de cuya com-
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fue cuando esta compaiiia representd autos calderonianos en Madrid,
con lo que seria una de las obras mas tardiamente representadas de
Calderén.

La pieza tiene gracia e interés y rebasa el desfile de figuras con
tono de baile frecuente en el género de la mojiganga?! por «su agu-
do sentido satirico y extraordinaria dinimica escénica»®’. Son varios
los topicos que son plasmados satiricamente en diversos planos, en pri-
mer lugar los personajes: dofia Blasa, la dama frivola y superficial que
reclama ‘flatos’ sin saber lo que son con tal de seguir la moda, después
don Gil, galan y caballero pobre que inventard unos flatos para dofa
Blasa, pero que no tendra dinero para pagarlos; en otro plano estan las
costumbres, en este caso la moda de beber aguas aromatizadas y por
altimo un recurso teatral, aqui inverso pues se trata del hombre re-
presentando a una mujer.

Cada uno de estos elementos se potencia con excelentes plantea-
mientos escénicos, en muchos casos frecuentes en el género, pero que
de la mano de Calderdn se vuelven especialmente brillantes. Asi la ca-
racterizacidon de las damas se da por medio de didlogos ingeniosos de
ritmo muy rapido y enumeraciones que se vuelven una retahila bri-
llante que debe corresponderse con movimientos exagerados. La crea-
ci6n del entorno de la novedad de las bebidas frias se logra por la in-
troduccién del habla parddica del italiano de Maese Coquerdn duefio
de la botilleria con juegos de italiano macarrénico o descomposicidon
de palabras que hacen de la Oaxaca fuente chocolatera mexicana el
personaje de Joan Jaca.

La creacién de la redoma de los supuestos ‘flatos’ funciona en cuan-
to es la secuencia bailada en la cual alternan cuatro damas con tani-
cas alegoricas con tres personajes burlescos: un negro, un moro, un
borracho, cada uno de ellos tendria un acento y un habla particular,
ademis de los movimientos risibles del borracho. Sin estos elementos
escénicos la secuencia seria repetitiva y discursivamente poco gracio-

pania se hace cargo en 1660. Hacia papeles de gracioso con gran éxito. Murid en
1695.

21 No hay que olvidar que la mojiganga habitualmente se define como una obri-
lla dramitica muy breve, para hacer reir, en que se introducen figuras ridiculas y ex-
travagantes.

22Ver Rodriguez y Tordera, 1982, p. 385.
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sa. Es claro que nuevamente sera la parodia del habla del negro o del
moro la que reforzara la comicidad.

Al terminar de llenar la redoma con el agua coloreada, se rompen
los distintos topicos, asi el caballero inventa que le han robado un bol-
sillo de la faltriquera con el dinero y sale huyendo seguido por el tro-
pel de la botilleria. La escena se desplaza a casa de dofla Blasa donde
irrumpiran todos siguiendo a don Gil que lleva la redoma con el li-
quido y le dice a dona Blasa que esos son los ‘flatos’ con el consi-
guiente desconcierto de la dama.

Este es el marco, una escena llena de personajes y de movimien-
tos donde finalmente irrumpe amenazante dofia Aloja, vieja ridicula
desde el momento en que es interpretada por un hombre que pode-
mos suponer nos da una mujer voluminosa, mayor, falsamente vieja y
vestida réisticamente en contraste con las alegéricas damas del desfile
musical de la botilleria de Coquerdn. La secuencia implica una criti-
ca que entonces se dirige a una circunstancia de la época la venta mo-
nopdlica de bebidas refrescantes, sin embargo la escena puede ser igual-
mente codmica aunque se pierda dicho referente.

Evangelina Rodriguez nos dice que la critica —y la comicidad di-
ria yo— se encarna®

En otra fantastica figura, la castellana vieja dofia Aloja —vieja zarra-
pastrosa representada por el actor Escamilla— de la mojiganga La garapi-
fia, como bebida tradicional y sustentadora de un monopolio en la Villa
y Corte por parte del gremio de Alojeros y Barquilleros, que acaba ex-
pulsando a las advenedizas y estomagantes bebidas exdticas (limonadas de
vino, agua de canela y leche, mezclas de chocolate, etc.) parodia o sar-
casmo de esos pseudo mitos nacionalistas.

La mojiganga concluye con un baile general de pandorga, baile po-
pular que contrasta con el baile cuyos pasos «cruzados» interpretan las
damas con alegorias de bebidas en sus tnicas coloridas cuando lle-
nan la redoma de los supuestos flatos para dona Blasa.

Es claro que la comicidad escénica establecida en los movimientos
y expresiones del negro, el moro, y el borracho culminan con la apa-

23 Rodriguez Cuadros, 2000a, pp. 274-275.

Anuario calderoniano, 3, 2010, pp. 155-171.



168 LA COMICIDAD EN EL TEATRO BREVE

ricién de dona Aloja cuya caracterizacién, movimientos, discurso y
amenazas con un baston (a fin de cuentas el texto habla de un bacu-
lo) satirizan una situacidén que debia tener presente el ptblico. Sin em-
bargo, aunque todo ese referente sea desconocido (como sucede en
un montaje actual de dicha obras) la secuencia provoca la risa y el
personaje construido y el actor tienen la justa dosis de exageracion,
para cerrar brillante y comicamente la mojiganga. En este sentido la
comicidad escénica no potencia una comicidad verbal, sino que es en
lo escénico donde radica lo cémico: actor encarnando una vieja, mo-
vimientos contrastantes, caracterizacion rastica.

Podemos plantear que aunque el soporte del humor de muchas de
las secuencias de estas obras sea el ingenio plasmado en el discurso
verbal, el discurso escénico, mas corpéreo y visual puede ser redun-
dante, complementario o esencial para dicho contenido humoristico
y, desde luego, la suma de los dos discursos —el dramatico y el es-
pectacular— rebasa ampliamente el efecto de uno de ellos, sobre todo
si se apoya en la simple lectura.

Aunque como nos ha dicho Asensio que «El entremés constituye
un género teatral intrascendente, juguete de un cuarto de hora, y no
admite ambiciones estéticas ni psicologia compleja, ni interpretacion
didactica de la sociedad?®», eso no quiere decir que esté vacio de in-
tenciones, ya que ademas, en buena medida, la risa parte de visiones
criticas, ironias, elementos satiricos y parodias y por tanto de referen-
tes que el teatro toma de la realidad y transforma en el escenario
creando en muchas ocasiones un mundo al revés bastante complejo,
alejado de la inversidon carnavalesca bajtiniana®. Pero para que esos
elementos puedan funcionar con plenitud es fundamental el ejercicio
actoral, esto es una comicidad escénica que tiene tanta fuerza como
el ingenio presente en el texto y por tanto de un dramaturgo que sea
capaz de plantearla explicita e implicitamente y un director que sea
capaz de recrearla.

El Calderén de los entremeses, jicaras y mojigangas es el mismo
dramaturgo brillante y maestro de una técnica depurada de comedias
y dramas. La historia de nuestro conocimiento del género en Calder6n
ha sido trazada de forma espléndida por Evangelina Rodriguez Cua-

24 Ver Asensio, 1970, p. 41.
25 Ver Maravall, 1975, p. 314.
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dros?® y es de justicia reconocer que nuestro autor sabia mas de lo que
se le ha querido conceder de ese mundo al revés o alterno que re-
tratan sus obras cOmicas breves.

26 Ver Rodriguez Cuadros, 2000c.
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