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Dentro de la representacidn teatral destaca un sistema heterogéneo
de signos que actGan a diferentes niveles y cuya combinacién deter-
mina la construccién del sentido de la obra. Vamos a analizar el dis-
fraz de la locura en La cisma de Ingalaterra a la luz de su caricter de
signo escénico, cuya accidén se despliega en los niveles visual, verbal y
mimico-gestual'. Ya veremos como no se trata sélo de un elemento
concreto de la puesta en escena, envuelto en la connotacion del per-

I Debido a la imposibilidad de ofrecer aqui un aparato critico exhaustivo relati-
vo a las referencias bibliogrificas sobre el asunto tedrico del signo teatral, me limito
a indicar los trabajos clasicos de Kowzan, 1968 y 1975.
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18 L. BARONE

sonaje de Pasquin y que contribuye a su caracterizacion, sino también
de la que se puede considerar una metafora dramatica de la subver-
sidn del orden establecido y del desenmascaramiento de la ficcién, una
figura que acta a un nivel macrotextual, penetrando en todas las di-
mensiones de este drama calderoniano.

Como es sabido, el empleo del vestuario en el teatro iureo espa-
ol se asentaba sobre unos principios convencionales, de manera que
el espectador pudiera identificar en seguida al personaje gracias a la
inmediata efectividad visual®. La relacién entre vestuario y papel se es-
tablece a partir del significado social del traje que sugiere al especta-
dor unas informaciones que le permitiran deducir su comportamien-
to durante la representacién y, ademas, esbozar un perfil de su papel.
Estas informaciones contribuyen, por lo tanto, a construir la identidad
del personaje a través de las funciones simbdlicas del vestuario, de ma-
nera que con sblo ver al actor, ya adivinamos su sexo, edad, posicidén
social, raza y nacionalidad, la posible pertenencia a unos tipos folclo-
ricos o dramaticos, su profesién vy, finalmente la época en la que se
desarrolla la accién?®.

El asunto del vestuario teatral, ademas, fue contemplado por los
tratadistas de la época como un precepto fundamental dentro de la
creacidén dramatica, cuyo empleo en la representacidon escénica tenia
que encajar en la realizacion de lo verosimil poético. Sin hacer hin-
capié en todos ellos, cabe mencionar a Pellicer de Tovar que, en el
Precepto 171 de su Idea de la Comedia de Castilla de 1635 afirmaba:

la gala y el adorno en los que la representan es elocuencia muda que es-
cuchan los ojos. Para lo cual necesita de acomodarse a los trajes de las
naciones donde introduce el suceso; si es en Francia, Inglaterra, Roma,
Espana, Turquia o la India Occidental y Oriental cuidar de advertir a los
autores los usos de aquellas provincias segtin el tiempo de que escribe®.

2 Sobre los sentidos y las funciones de este complejo recurso escénico, ver De los
Reyes Pefia, 2000, y Navarro de Zuvillaga, 1996.

3 Sobre las diferentes teorfas que interpretan la vestimenta como un sistema de
signos ver Juirez Almendros, 2006, pp. 26-40.

4 Pellicer de Tovar, Idea de la Comedia de Castilla deducida de las obras cSmicas del
Doctor Juan Pérez de Montalban, citado en Sanchez Escribano y Porqueras Mayo, 1972,
p. 271.
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El mismo asunto fue teorizado también por Alonso Lopez Pinciano
en la Epistola XIII de su Filosofia antigua poética donde, después de de-
finir el ornato como «la compostura del teatro y de la persona vy, ade-
mas, aquel movimiento que hace el actor con el cuerpo, pies, brazos,
0jos y boca cuando habla, y aun cuando calla algunas veces», prosigue
aplicando el principio del decorum también al vestuario. De hecho, él
afirma que

en la persona, después de considerado el estado, se debe considerar la
edad, porque claro estd que otro ornato y atavio o vestido conviene al
principe que al siervo, y otro al mozo que al anciano; para lo cual es muy
importante la segunda consideracién del tiempo, porque un ornato y ata-
vio pide ahora la Espafia y diferente el de ahora mil afios [...]; asimismo
se debe tener noticia de las regiones, que en cada una suele haber uso
diferente de vestir’.

Es evidente, entonces, que uno de los principios tedricos mas de-
fendidos por los preceptistas de la época es justo el del decorum, cuyo
fundamento estd constituido por la concordancia absoluta y la con-
gruencia entre el personaje y su manera de expresarse, ya sea ésa a
través del lenguaje o de la accién y de su aspecto sobre los escena-
rios. El caracter simbdlico y convencional del vestuario, que el pabli-
co de la época estaba acostumbrado a descifrar y reconocer rapida-
mente, adquiria entonces un papel muy importante ya que su valor
semantico y connotativo alcanzaba compensar las carencias del deco-
rado empleado en el corral. Como destaca precisamente José M. Diez
Borque, «el cddigo del vestuario puede ser estudiado en dos planos
distintos: en su manifestacion lingliistica (acotaciones escénicas) y en
su manifestacion efectiva-visual (los signos tal y como aparecen ma-
terializados en escena»)®. Una de las referencias mas imprescindibles
para conocer las caracteristicas del vestuario en el teatro del Siglo se
Oro estd constituida por las acotaciones, en las que la descripcidon del
mismo puede oscilar entre la abundacia de detalles y las indicaciones
mas genéricas. Ademis, gracias al mecanismo de la redundancia, es po-
sible sacar mas informaciones sobre las caracteristicas del vestuario y

5> Cito de acuerdo con Lépez Pinciano, Filosofia antigua poética, ed. A. Carballo
Picaro, 1953, vol. 111, pp. 277-278.
6 Diez Borque, 1975, p. 68.
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sus funciones de las referencias que se vayan encontrando en los par-
lamentos de los personajes dentro del texto de la obra’. Si asumimos
que «la ambigiiedad del cédigo de la ropa, su calidad de ser transferi-
ble y su indole teatral ofrecen ricas posibilidades tanto para establecer
la identidad como para ocultarla o transformarla»®, veremos en qué
manera, si por un lado el vestirse determina una adquisicién de iden-
tidad gracias a las funciones simbodlicas que conlleva el traje, por el
otro el recurso escénico del disfraz resulta ser funcional respecto al
desarrollo de la accién y, ademis, implica una reflexion sobre el mis-
mo concepto de identidad del personaje, ya que ésta no sdlo puede
sustentarse del principio de la ficcidn, sino también del recurso al en-
mascaramiento o a la ocultacién de la misma identidad. Por eso, lo
que es menester descifrar es el sentido y las razones de dicha ficcidn,
es decir, su exacta funcién dentro del fenémeno de la representacién’.
El mecanismo de identificacién que se produce a través del recurso
escénico al vestuario y al disfraz adquiere sentidos atin mas interesan-
tes cuando funciona como elemento connotativo de personajes co-
micos o ridiculos (entre los que, en primera instancia, incluiriamos a
Pasquin, por su papel de bufén en la corte de Enrique VIII), sobre
todo por no respetar éstos las normas que rigen el principio drama-
tico del decorum al que acabamos de referirnos. Hay que subrayar como
a la caracterizacién del vestuario destinado a aquellas figuras teatrales
que pertenecen a la esfera de la comicidad, contribuye la herencia cul-
tural constituida por la dimension de la antropologia carnavalesca que
siglos de tradicién popular han codificado a través de rasgos simboli-
cos constantes y bien reconocibles. Dentro de los mecanismos que ri-
gen la construccion del aspecto de dichos personajes, destacan sobre
todo la estereotipacidn, la degradacion ridicula, el recurso a todos los
matices posibles de la forma desproporcionada vy, finalmente, la mani-
pulacion grotesca del cuerpo y de sus diferentes modalidades expre-
sivas'0.

7 Sobre el mecanismo de la redundancia en el sistema de la comunicacién tea-
tral, ver Elam, 1980, pp. 43-44.

8 Juarez Almendros, 2006, p. 30.

9 Fischer-Lichte, 1999, pp. 136-143.

10 Sigue representando una referencia fundamental el trabajo critico de Bachtin
(1975) sobre la cultura cémica popular. Su anilisis sobre las formas de la comunica-
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En lo que se refiere a La cisma de Ingalaterra, el aspecto bufonesco
de Pasquin, cuyo componente mas llamativo es el vestido ridiculo con
el que sale al escenario, actiia como signo teatral de multiples senti-
dos porque traduce, no s6lo visualmente, una locura ficticia que po-
demos definir como un disfraz (ya que no tiene un origen patologi-
co y, por lo tanto, no es una enfermedad mental), sino también a nivel
de la expresion verbal y mimico-gestual, hasta llegar a representar una
macrometafora textual que se desarrolla a lo largo de todo el drama.
Puesto que no es este el lugar para analizar detalladamente el com-
plejo asunto cultural y social de la locura dentro de la larga tradicién
literaria del Renacimiento y del Barroco europeos, nos conformamos
con unas referencia esenciales, ttiles para la introduccién de nuestro
analisis del personaje de Pasquin.

Origenes, razones y modalidades expresivas de la locura destacan
dentro de la llamada «literatura del loco» que se afirma en su perio-
do clasico en los siglos xv-xvii!!. El apogeo de las reflexiones litera-
rias sobre dicho tema se produce sobre todo con la aparicién de obras
como la Narrenschiff de Sebastiin Brant de 1494 y la Stultitiae Laus de
Erasmo de Rotterdam en 150812,

Ademas, cabe mencionar la naturaleza polimorfica del fendémeno
de la locura asi como fue considerado a lo largo de la Edad Media
hasta el siglo xvi1, ya que en su caracterizacién solian confluir nor-
malmente tanto la dimensién patologica, cuanto aquella relativa a la
ficcidn, a la espectacularizacion y a la ritualizacion. Este caracter hi-
brido de la locura se manifiesta a través de un conjunto de signos co-
dificados por la tradicién y generalmente reconocidos gracias a su va-
lor simbdlico. Uno de los recursos mas utilizados para sacar mas detalles
sobre la iconografia del loco es el analisis de los naipes de esta figura
en los tarots, el estudio de las miniaturas de la Edad Media vy, por su-
puesto, la Iconologia de Cesare Ripa'3. Sin detenernos demasiado en la
descripcion detallada de todas estas fuentes, nos fijamos en esos ele-

cién verbal y mimico-gestual subraya los mecanismos que producen la subversiéon de
los valores convencionales a través de recursos como la inversioén y la parodia que
ademas alimentan el concepto estético del «realismo grotesco.

' Nos limitamos a indicar unos titulos esenciales sobre este asunto: Mérquez
Villanueva, 1985-1986; Swain, 1932; Foucault, 1961.

12Ver Schwartz Lerner, 1985.

13 Ver Atienza, 2009, pp. 17-25.
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22 L. BARONE

mentos mas frecuentes y llamativos que, en el imaginario colectivo, se
remontaban a la idea de la deformidad fisica y moral, expresadas vi-
sualmente por medio de unos rasgos que convertian al loco en un ser
fuera de lo comun, en algo inusual por su imperfeccidn, lo que por
supuesto le alejaba de toda idea de armonia y equilibrio, es decir de
esas normas que Dios habia concedido al mundo para garantizar su
orden. La desnudez se acompafia generalmente a la ostentacion de toda
bajeza, materialidad y sensualidad de la vida, es decir, de esa dimen-
sidn de la existencia de la que el loco es condiderado un simbolo. La
expresion de su cara puede oscilar entre la sonrisa y el rostro melan-
cOlico y a menudo destaca en su imagen codificada la presencia de
objetos sobre su cabeza como cascabeles, plumas o el gorro puntia-
gudo, asi como la insercién de su atributo simbdlico, un baston que
lleva encima un espejo o una rueda de papel. Asimismo, también el
elemento cromatico solia poner de relieve el desorden y la sinrazdn,
ya que éstos se podian expresar a nivel visual a través del recurso de
la abundancia de trapos de colores en la ropa'*. En resumidas cuen-
tas, hemos comprobado que en la identidad hibrida del loco solian
confluir por un lado la deformidad mental o fisica, por el otro la ac-
titud hacia el artificio y la simulacién vy, finalmente, un conjunto de
signos codificados que pertenecian a la iconografia tradicional de la
antropologia carnavalesca. Un ejemplo de lo que acabamos de afirmar
se encuentra en la definicidén del término loco que Sebastian de
Covarrubias y Horozco propuso en su Tesoro de la lengua castellana o
espaiiola de 1611, en la que destacan sobre todo dos de las posibles eti-
mologias que, segtn el lexicografo, podian explicar el origen oscuro
de una palabra que «tornara loco a qualquier hombre cuerdo». Entre
las hipotesis hechas por Covarrubias, mencionamos primero la que se
remonta a la palabra latina locus, «por el lugar, atento que al loco so-
lemos llamar vacio y sin seso», y luego la que busca el origen en la

14 La variedad de los colores y el simbolismo que se acompafia a ésta, se pueden
relacionar, por ejemplo, con la tradicién teatral del vestuario que caracteriza al per-
sonaje de Arlequin, una de las mascaras principales de los Zanni de la Commedia
dell’ Arte italiana. Para un examen mis profundo del asunto se remite a Fiorini, 2002,
pp- 52-57.
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locucidn «a luce, per contrarium sensum, por habérsele ofuscado y ente-
nebrecido el entendimiento»!®.

Hacia esta identidad compleja que hemos definido como hibrida,
se manifiestan dos tendencias: una escoge el aislamiento de estas figu-
ras marginales de la sociedad, por constituir el simbolo de un desor-
den que amenaza la armonia del universo, y la otra, en cambio, las
transforma en seres privilegiados que disfrutan de una libertad de ex-
presion inusual y de cierta impunidad juridica y moral por no ser
conscientes ni responsables de su comportamiento. Simulada o real, la
locura de estas figuras se trasforma en llave de acceso a los palacios de
los poderosos que acogen tanto a los locos auténticos como a los tru-
hanes, para entregarles el oficio de la risa y consacrarles como bufo-
nes. Su presencia entre los poderosos se explica si consideramos que
«como en un juego de espejos, estos seres descomunales, faltos o ex-
cesivos, afirman en los otros la normalidad que su cuerpo o su men-
te estan negando. Con su descompostura son, involuntariamente, sim-
bolos, emblemas, anagramas de la perfeccidén de que carecen y que,
sin embargo, adorna a los «meliores terrae», reyes, nobles y cortesanos
que, a su lado, parecen alin mas majestuosos y pulidos»'c.

La codificacién convencional de la locura, reconocible entonces
por unos signos inequivocos, constituye cierto repertorio muy rico no
s6lo para quienes anhelen la ndmina de sabandijas de palacio, sino tam-
bién para esos dramaturgos y letrados que quisieran colocar en sus
obras una figura tan emblematica como la del loco. Tal y como afir-
ma Martine Bigeard, «sous la Renaissance, la fagon de jouer le réle
du fou n’était pas laissée au hazard; elle obéissait a des conventiosns
fixées depuis le moyen age, connues de toutes les troupes, si bien qu’il
suffisait a I'auteur de noter a propos d’un personnage: “entrée de... en
fou”, pour que les comédiens sachent aussitdt a4 quoi s’en tenin!’.
Ya veremos en qué manera la locura actda, en La cisma de Ingalaterra,
como signo escénico doble, es decir por un lado como disfraz del per-
sonaje de Pasquin, que se va caracterizando a lo largo de la accién
como doble parddico de la figura del rey a través de paralelismos y

15 Cito de acuerdo con Sebastisn de Covarrubias y Horozco, Tesoro de la lengua
castellana o espariola, ed. I. Arellano y R. Zafra, 2006, p. 1210.

16 Bouza, 1991, p. 20.

17 Bigeard, 1972, p. 80.
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analogias (tanto al nivel de lenguaje verbal como al del lenguaje es-
cénico) vy, por el otro, como simbolo paradigmitico de la subversion
del orden, lo que resulta realmente el motor de la accidn, y cuyo re-
presentante terrenal es justo el mismo soberano. Es imprescindible em-
pezar desde la escéna inicial del drama, ya que ahi la representacién
del sueno de Enrique VIII adquiere multiples sentidos'®.

REey Tente, sombra divina, imagen bella,
sol eclipsado, deslucida estrella.
Mira que al sol ofendes
cuando borrar tanto esplendor pretendes.
¢Por qué contra mi pecho airada vives?

ANA Yo tengo de borrar cuanto ti escribes.
Vase.
REey Aguarda, escucha, espera.

No desvanezcas en veloz esfera
esa deidad tan presto'. (vv. 1-9)

A pesar de que, segin la moral cristiana, el fiel no debia confiar ni
creer en el poder premonitorio de los suefios y de los presagios (y ya
veremos que ésta es justo la mayor locura que se atribuye a Pasquin),
cuando quienes los tenian eran unas figuras muy importantes como
los reyes (o sea, los detentores terrenales del poder divino), entonces
se consideraban como unos signos del cielo de los que se habia de te-
ner en cuenta. Ademas, esta actitud adivinatoria constituye una de las
analogias entre el personaje de Enrique VIII y el del gracioso, y esta
relacionada por medio de unos elementos que a continuacién vamos
a analizar. Si nos detenemos en el sueno del soberano, veremos como
en éste encontramos por un lado la metafora astrondmica de la pues-
ta de las estrellas y la redundancia del mismo campo semantico vy, por
el otro, unas referencias a la belleza de Ana Bolena que nos permiten
individuarlas en las palabras de Pasquin (vv. 613-632). La hermosura
de la mujer que aparece en el suefo del rey es traducida por las ima-

18 Ver la introduccién a Calderén de la Barca, La cisma de Ing[ajlaterra, ed. Ruiz
Ramoén, pp. 7-13.

19 A partir de ahora, nos referimos al texto de La cisma de Ingalaterra segin la edi-
ci6én de Escudero, 2001.
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genes de un «sol eclipsado» y de una «deslucida estrella», que anticipa
su caida y, junto a la alusion a su presuncién, también su actitud des-
tructora y los peligros que la misma conlleva. Ademis, la imagen del
sol, cuya luz la belleza de esa «deslucida estrella» pretende borrar, nos
remite a la metafora clasica del poder®, que en este caso puede alu-
dir tanto al soberano enloquecido por amor, como a la ley de Dios
que Ana Bolena —junto al cardenal Volseo— perjudicari al empujar
el reino de Inglaterra hacia las tinieblas y el caos de la cisma, a través
del divorcio del rey de su legitima mujer. En lo que se refiere a la
consiguente subversion del orden y de los valores que éste conlleva,
Calder6n utiliza unos recursos escénicos basados en el principio de la
inversién, empezando por la imagen de la mujer que con la mano iz-
quierda borra lo que el rey acaba de escribir con la derecha, simbolo
de la verdad (vv. 114-116), pasando por la equivocacion de las cartas
—una de Ledn Décimo y la otra de Martin Lutero— (vv. 145-167)
y, finalmente, por la boda ilegitima con Ana Bolena tras repudiar a
Catalina (vv. 1663-1665), lo que determina el alejamiento de la doc-
trina catélica y la eleccidén a favor del luteranismo. Si tenemos en cuen-
ta que el rey es quien garantiza en el mundo el orden divino, por la
correspondencia entre el macrocosmo del universo y el microcosmo
humano de los gobiernos, la locura de Enrique, cuyo doble parddico
es justo el gracioso Pasquin, y cuyas consecuencias afectan tanto al
reyno como a su familia (que ademis representa el fundamento de la
Iglesia), determina la corrupcién de dicho orden y de la justicia te-
rrenal.

Aunque no podemos identificar al gracioso como el héroe tragi-
co de este drama calderoniano, cuyo protagonismo pertenece en cam-
bio a la figura del rey, si podemos subrayar esos elementos de su ac-
tuacién dramitica, como el comportamiento desmedido en relacién
con la normas vigentse que rigen la organizacion de la realidad, que
evidencian su papel tragico, lejos de la caracterizacién convencional
del buféon?'. A pesar de las polémicas literarias y de los preceptos dra-
maticos de los tratadistas mas rigurosos, la mezcla de elementos serios
y comicos en la misma obra se iba asentando cada vez mas como una
convencidn teatral reconocida y aceptada. Ademas, la insercidn de ele-

20 Ver Diaz Armas, 2002.
21Ver Cancelliere, 2003, pp. 129-130.
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mentos risibles en obras trigicas se caracterizaba por la tendencia a la
marginalizacién y la pérdida de los rasgos comicos de los personajes
graciosos. La realizacion escénica de este fenémeno se puede averi-
guar en la actuacidn de Pasquin, cuya insercién en una accion tragi-
ca y cuyo papel de denunciador le impiden mantener la tipica capa-
cidad risible de los bufones y le convierten en un personaje serio,
aunque la gravedad de su funcién dramaitica contrasta con su apa-
riencia ridicula. La marginalizacién del gracioso suele manifestarse en
la escéna a través de su expulsién o rechazo: en efecto, Volseo inten-
ta alejarle del rey y los demas le consideran un loco sin importancia,
asi que Pasquin saldra del escenario de repente poco antes de que se
acabe el drama. El valor de su papel no radica —como afirma
Arellano— en su vertiente ideoldgica, ya que no rechaza el poder del
soberano ni su centralidad, sino que se manifiesta a nivel moral con-
tra las vanidades y la hipocresia de los personajes que intentan des-
truir un sistema que ha de ser mantenido?®?.

Calder6n dramatiza, a lo largo de la obra, la caida de Enrique VIII
hacia la sinrazén, debida a su peligrosa pasiéon por Ana, poniendo de
relieve como el rey se ha ido enloqueciendo a pesar de su ingenio y
atn siendo un hombre docto, «tan celebrado, / tan prudente y ad-
vertido» (vv. 267-268), defensor de la cristianidad y esposo fiel de «la
mas hermosa y catdlica reina / que tuvieron los ingleses» (vv. 27-28).
Tal y como el rey intenta ocultar su falta de juicio, incluso empuja-
do por los malos consejos y las disimulaciones de Volseo y Ana, el per-
sonaje de Pasquin fundamenta toda su actuacion y la construccidon de
su caracter sobre el principio de una locura fingida, cuyas raices se re-
montan a la figura emblematica del loco cuerdo y a la del ciego vidente,
lo que no sélo cabe dentro de la tradicién del fou sage, sino que nos
recuerda a la figura del adivino griego Tiresias. En lo que se refiere
primero a la sabiduria de Pasquin, el caricter ficticio de su locura que-
da definido a través de sus mismos parlamentos, donde encontramos
también la justificacién moral de esta ficcidn, ya que le permite al gra-
cioso afirmar aquellas verdades incomodas cuyo desvelo no puede de-
jar impune sino a los que estin reconocidos como locos?®. Ademas,
merece la pena detenernos un momento en la analogia entre nuestro

22 Arellano, 2006, pp. 48-52.
23 Ver Ruiz Ramén, 2005, pp. 212-214.

Anuario calderoniano, 4, 2011, pp. 17-32.



EL DISFRAZ DE LA LOCURAY LA SUBVERSION 27

personaje y la figura del adivino Tiresias de la mitologia clasica!, ya
que su ceguera, sus capacidades divinatorias y sus relaciones con los
poderosos® nos recuerdan mucho las del mismo Pasquin. En el ima-
ginario tradicional, el adivino posee unas caracteristicas que le permi-
ten destacar entre los hombres comunes, y la ceguera cabe dentro de
éstas ya que, tal y como la de los poetas, representa un simbolo de su
sabiduria y constituye un signo de su capacidad de adivinizacion, se-
gln una légica que compensa cada minoracidn fisica con alguna cua-
lidad extraordinaria®. Aunque la ceguera del gracioso no sea real, tie-
ne un sentido metaférico que expresa la capacidad de este personaje
de actuar como una guia para los demas, siendo la luz que lleva un
instrumento que le sirve para alumbrar la verdad y aconsejar a los que
le rodean (vv. 573-601).

La llamativa aparicion de Pasquin en el escenario que, como se ha
dicho antes, esta caracterizada por el vestuario ridiculo, se acompana
de las referencias sobre su figura hechas por Dionis y Carlos, que lo
definen como loco y truhan. El mismo Pasquin enfatiza su aspecto ri-
diculo al definirse «galan de los galanes» (v. 473). Segtin Covarrubias,
el galan es «el que va vestido de gala»?’, es decir un «vestido curioso
y de fiesta, alegre y de regocijo»?®. Dentro de la caracterizacién dra-
matica de Pasquin, hay que fijarse en la oposicién entre la forma ri-
dicula, que en la escena estd representada por su vestido y por la ac-
tuacidén bufonesca, y el sentido grave de sus palabras que acompanan
a su importante funcién de doble del rey. La locura fingida de Pasquin
resalta la pérdida de juicio de Enrique VIII por ser el recurso para-
ddjico que el gracioso elige para desenmascarar las ficciones de los de-
mas, ain quedindose entre ellos, ya que —como ¢él mismo afirma—
«un loco mas o menos / poco les puede estorbarm (vv. 487-488). Por

24 Sobre este personaje, ver Brisson, 1976 y Di Rocco, 2007.

25 Entre ellos, recordamos en primer lugar al rey Edipo, protagonista de la trage-
dia oménima de Séfocles, quien preguntd al adivino la identidad del hombre que
matd a su padre y al que Tiresias revelé no sélo ser él mismo, sino también que al
acabarse el dia el culpable se irfa de la ciudad ciego y mendigo. Asimismo, el héroe
QOdiseo, bajo el consejo de Circe, se fue al reino de los muertos al fin de hablar con
Tiresias para pedirle unos consejos que le ayudarian a volver a ftaca (Odisea, XI).

26 Ver Napolitano Valditara, 2004.

27 Tesoro de la lengua castellana o espaiiola, p. 943.

28 Tesoro de la lengua castellana o espaiiola, p. 943.

Anuario calderoniano, 4, 2011, pp. 17-32.



28 L. BARONE

eso afirmamos que la funcidn desvalorizadora de su aspecto ridiculo,
junto al papel ficticio de loco y truhin, se opone al sentido mis pro-
fundo de su discurso y de su actuacién, mientras que su lenguaje y su
funcién de doble parédico de Enrique denuncian el dualismo vy las
contradicciones de la realidad®. Dicha voluntad desenmascaradora de
Pasquin se expresa no sélo por medio del distraz de la locura, lo que
cabe dentro de la figura de bufén de corte, sino también a través de
la ironia de su lenguaje y de la solicitud del cargo, aparentemente ri-
sible, de «denunciador de figuras». En lo que se refiere al discurso ir6-
nico, es evidente que se trata de un recurso retorico basado sobre la
misma inversion del sentido de las palabras, lo que puede llevar a la
paradoja y a la ambigliedad. De la misma manera, el uso del término
figura es fundamental por el sentido que conlleva, ya que su origen se
remonta al verbo latin fingo, «<mox generale fit vocabulum ad caetera,
quae ingenio, manuque hominis artificiose formantur, aut simulan-
tur®’, y expresa el acto de fingir y de cambiar algo su forma, inclu-
so a través de algln disfraz.Y precisamente gracias a este «cargo figu-
rifero» (v. 1674), Pasquin denunciari el desdoblamiento de Enrique
VIII, cuya locura le hace actuar como quien ha perdido el juicio, pero
sigue siendo disimulada bajo toda aparencia de sabiduria que, junto a
Calder6n, dirlamos que vigilante a los errores se opone. Si nos fija-
mos en la profecia de Pasquin, veremos como el objeto de la misma
—es decir, Ana Bolena— coincide con la sombra del suefio del rey, y
su identificacidn es posible gracias a las referencias a la belleza peli-
grosa de la mujer y a la pardbola de su subida y caida, que nos re-
cuerda la imagen del sol eclipsado de la escena primera. El turbamento
inicial del rey, debido al suefio y al haber trocado las cartas (ambos
hechos intrepretados por él mismo como presagios), se hace mayor en
cuanto encuentra por primera vez a Ana Bolena, lo que primero de-
termina su asombro por reconocer en el rostro de la mujer el mismo
que le aparecid en el suefio, y luego causa su enamoramiento fatal por
ver en ella el «prodigio humano» (vv. 850-868) de la belleza.
Empezando por unas referencias al suefio del acto I, todo el se-
gundo desarrolla el tema del enloquecimiento de Enrique VIII y de
su tristeza, hasta manifestar por un lado como Volseo y la misma Ana

29Ver La cisma de Ing[a]laterra, ed. Ruiz Ramon, pp. 20-21.
30 Novus Linguae et Eruditionis Romamae Thesaurus, vol. 1, p. 666.
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actlian aprovechandose de ese turbamento, y por el otro como el com-
portamiento de ambos se asenta sobre una precisa eleccién a favor de
la ficcidn.

A medida que avanzan la locura y las sinrazones del rey, las pala-
bras de Pasquin, a pesar de ser consideradas como disparates por los
demas, adquieren en cambio un sentido cada vez mas grave y serio
para los espectadores, quienes conocen las trampas, las pasiones y los
sentimientos verdaderos de los personajes y pueden interpretar co-
rrectamente el mensaje del gracioso. Esta sabiduria de Pasquin se trans-
mite, a nivel de la expresion verbal, a través de recursos como los cuen-
tecillos tradicionales®’. Ademas del que ya comentamos, también el
segundo se refiere al fil6sofo griego Didgenes y le sirve al gracioso
para subrayar la inutilidad de todo poder e ingenio para aliviar el do-
lor y remediar la pérdida del juicio que afectan al rey, ya que se tra-
ta de los efectos de la subversion de aquel orden divino que el mis-
mo soberano no ha sido capaz de tutelar (vv. 936-966).

También en el acto III, dentro del discurso dramatico de Pasquin
se inserta otro cuentecillo mas sobre la construccién del sepulcro de
Volseo. Su forma de dicho gracioso —y como disparate efectivamen-
te es interpretado por ése— recurre a la imagen de una jaula dema-
siado grande para acoger a un pajaro muy pequefio®?, es decir, que la
presuncidén del cardenal y sus proyectos, ademas de estar destinados al
fracaso, le llavardn a un final tragico de pobreza y ceguera, no meta-
forica como la de Pasquin, que se ha apartado de la vista enganosa de
la realidad para confiar sélo en la luz del entendimiento, sino verda-
dera y simbdlica al mismo tiempo, ya que representa la punicién por
su actos malvados (vv. 2347-2348).

Pasquin saldra del escenario dentro de poco, a mitad del acto III,
tras aconsejar al rey que se guarde de Volseo puesto que éste le po-
dria desterrar de su reino tal y como le prohibié al gracioso que vol-
viera al palacio. Es el momento en el que por fin Enrique VIII reco-
bra la razdn: al despertar de su suefo, todos los agiieros que le habian
asombrado ya son realidad. Es el inicio de la caida del cardenal, ya que
a las alusiones ambiguas de Pasquin se anaden en seguida las quejas

31 Siguen siendo unas referencias fundamentales sobre este tema los trabajos ya
clasicos de Chevalier, 1983 y 1995.
32Ver Chevalier, 1983, pp. 292-293.
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de los soldados, y es ademas el final de la presencia del bufén en el
escenario. Seguiran la muerte de la reina Catalina, el destierro de
Volseo, el asesinato de Ana Bolena por orden del rey y la tentativa del
mismo de corregir los efectos funestos de su locura que ha sido la
causa verdadera de la subversiéon del orden, empujada por las trampas
de los malvados y alimentada por el indole débil del «docto ignoran-
te» Enrique que ha perdido el juicio y se ha rendido a la pasion, ale-
jando tanto su vida como el destino del reino de la ley de Dios.
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