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Resumen. Este articulo plantea que los recursos del metateatro y del disfraz en
El vergonzoso en palacio contribuyen a crear el distanciamiento necesario entre el
espectador y los personajes para que se produzca la finalidad altima de la comedia,
la risa. Varios criticos, entre ellos Vitse, proponen que la comicidad se logra por
medio de esta distancia, la cual impide la empatia o compasion. El metateatro lleva
a cuestionarse sobre la ficcionalidad de lo que se estd mirando, lo que impide que el
espectador olvide que lo observado no es real. En el caso del disfraz, este contribuye
a difuminar la identidad del personaje, de tal manera que se hace muy dificil sentir
empatia por él. A modo de ejemplo, este trabajo tomard al personaje de Mireno,
puesto que su disfraz es el més relevante para el desarrollo de los acontecimientos.

Palabras clave. Teatro del Siglo de Oro; Tirso; comedia palatina; El vergonzoso en
palacio; distanciamiento; comicidad; metateatro.

Abstract. This article argues that the resources of metatheatre and disguise in El ver-
gonzoso en palacio contribute to create the estrangement needed between the audience
and the characters to produce the primary effect of comedy, laughter. Several critics,
among them Vitse, say that comicality is achieved through this estrangement, which
impedes empathy or compassion. Metatheatre helps to question the fictionality of
what is being watched, which makes the audience remember that the play isn’t real.
Disguise, on the other hand, contributes to difuminate the identity of the character,
in a way that that makes it difficult to feel compassion for him. This article uses the
character of Mireno as an example, because his disguise is the most relevant for the
development of the drama.
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1. INTRODUCCION

La obra El vergonzoso en palacio aparecié publicada por primera vez
en Los cigarrales de Toledo. Tirso de Molina, en el afio 1624, decidi6
crear una obra miscelanea en la que no solo incorpord integras algunas
de sus creaciones, sino que ademas recogid las reacciones que proba-
blemente tuvo el ptblico de la época ante obras como El vergonzoso
en palacio. Este hecho, sumado al arte magistral que despliega Gabriel
Téllez en su obra, han contribuido a que esta sea una de las comedias
del dramaturgo mas estudiadas y criticadas hoy dia.

Desde la perspectiva critica esto genera de inmediato la interrogan-
te que se plantea Florit al comienzo de su trabajo «El vergonzoso en pala-
cio: arquetipo de un género»: ;Qué se puede decir de esta obra que no
se haya dicho ya? Las aproximaciones a esta han sido variadas. Casal-
duero, en primer lugar, se acerc a la obra desde su estructura'. Florit
la estudié como comedia palatina, ya que considerd que Tirso habria
tenido conciencia de que su obra perteneceria a un género en especifi-
co?®. Otros autores como Conlon® han preferido tomar una perspectiva
mas bien psicoanalitica, centrandose sobre todo en el personaje de
Serafina y su travestismo, a veces imponiendo categorias que se alejan
totalmente de la época en la que la obra fue compuesta’. Wiltout®,

! Casalduero, 1961.

2 Florit, 1999.

3 Conlon, 1985.

* En esto concuerdo con Blanca Oteiza, quien hace referencia a este tema en la
introduccién a la edicién utilizada de la obra: «Una corriente critica de los tltimos afos
estd interesada en cuestiones de género, en dilucidar la identidad e inclinaciones sexuales
de estos personajes femeninos que se disfrazan de hombre [...] y las situaciones a las
que dan lugar cuando topan con mujeres que se enamoran de ellos (no de ellas, como
interpretan errbneamente). Desde esta perspectiva de la identidad genérica se interpreta
el personaje de Serafina, mis alla del motivo dramatico y de la ilusién teatral, olvidando
—como decia Maurel [...] a otro propdsito— que “nous sommes au théitre”» (Oteiza,
2012, p. 158).

> Wiltout, 1983.
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Hesse® y Fornoff” analizan la psicologia de los personajes. Arellano®
hace un estudio de Mireno desde su lugar en la sociedad, mientras
que Berruezo Sinchez’ y Glenn'” analizan esta obra centrindose en lo
complejo de su trama. Por tltimo, autores como Yong-Wook Yoon y
Song-Joo Na'! se centran en los mecanismos comicos que operan en
la obra. El presente articulo, por su parte, plantea que recursos como
el metateatro y el disfraz permiten el distanciamiento necesario entre
espectador y personajes para que se produzca la finalidad Gltima de la
comedia, la risa. Esto en parte porque ese distanciamiento disminuye
el riesgo tragico del que habla Arellano'”.

Para ello, se ha decidido hacer primero una contextualizacién del
género dramatico al cual se adscribe esta obra, la comedia palatina (no-
menclatura que surgi6 en el siglo xx). Luego, se procedera a profundizar
en el concepto de distanciamiento y en lo que este implica, para, final-
mente, analizar desde esta perspectiva dos de los juegos y fingimientos
que se dan en la obra: el disfraz y el teatro dentro del teatro.

2. EL VERGONZOSO EN PALACIO: COMEDIA PALATINA COMICA

Muchos criticos se han esforzado por generar una clasificacion co-
herente para la dramaturgia del Siglo de Oro. La cantidad de obras del
corpus y su gran variedad dificultan la tarea, sin embargo, se ha llega-
do a un cierto consenso con respecto a un tipo de obras: las comedias
palatinas. Las caracteristicas de estas son definidas por gran cantidad
de estudiosos quienes han intentado delimitar este concepto. Weber
de Kurlat” y Wardropper", junto con Vitse", Oleza'® y Zugasti'” han

¢ Hesse, 1977.

7 Fornoff, 1976-1977.

8 Arellano, 1995.

Y Berruezo Sanchez, 2011.
19 Glenn, 1965.

" Yoon y Na, 2016.

12 Arellano, 1988.

3 Weber de Kurlat, 1975 y 1977.
'* Wardropper, 1978.

15 Vitse, 1990.

16 Oleza, 1986, 1997 y 2003.
17 Zugasti, 2003 y 2015.
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hecho importantes aportes en ese sentido. Florit" y Galar', por ejem-
plo, se han centrado en algunas comedias de Tirso que se podrian ca-
lificar como palatinas, mientras que otros criticos como Ojeda Calvo®
e Instia®' han hecho lo propio con la obra de Mira de Amescua. Por
ultimo, Jéssica Castro ha investigado sobre los origenes de la comedia
palatina en el teatro del siglo xvI, especificamente lo que se puede
observar en la obra de Torres Naharro*. Ademis de lo citado ante-
riormente, hay muchisimos articulos y trabajos que se centran en este
tipo de obras, sin embargo, es imposible citarlos a todos por motivos
de espacio.

En su trabajo «El vergonzoso en palacio: arquetipo de un género»
Florit delimita lo que se considera como comedia palatina para luego
centrarse en esta obra de Tirso de Molina. Al estudiar esto llega a la
conclusion de que este autor tenia conciencia de que su obra pertene-
cia a un clerto grupo que compartia elementos similares, a pesar de
que Téllez no hable especificamente de comedia palatina:

[...] el hecho de que existe en Tirso de Molina una conciencia de un tipo
de comedia de asunto amoroso, de ambiente palaciego, situada en un pais
mas o menos lejano y en un tiempo impreciso, que no es el de los espec-
tadores, protagonizada por personajes nobles y subalternos, con una tona-
lidad cémica, pero también con un trasfondo serio que viene dado tanto
por algunas referencias historicas como por plantearse el amor entre seres
desiguales. Lo de menos es que el texto tirsiano no aparezca el marbete de
«comedia palatina» [...] convirtiendo asi el propio Tirso su comedia en el

arquetipo de un género®.

Segtin Florit, El vergonzoso en palacio contaria con todos los elemen-
tos propios de la comedia palatina, pero ademas afirma que Tirso ten-
dria consciencia de estas caracteristicas. El motor de la obra es amo-
roso, ya que todo en ella gira, en primer lugar, en torno al amor de
Madalena y Mireno, y, en segundo lugar, al de Antonio por Serafina.
El ambiente es palaciego, porque la mayoria de los acontecimientos

¥ Florit, 1999.

19 Galar, 2005.

% Ojeda Calvo, 1996.

2! Instia, 2005.

2 Castro, 2017a y 2017b.
% Florit, 1999, p. 83.
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ocurren en la corte del duque de Avero. El pais «<mas o menos lejano»
seria Portugal, al que se hacen numerosas referencias a lo largo de la
obra, casi como para que el espectador no olvide que esto ocurre fuera
de Espafna. La primera alusién a la ubicacion geografica se encuentra
ya en el verso 272, cuando el pastor Tarso (el gracioso) presenta al
personaje de su amo al hablar con Melisa: «[...] aunque vive y anda asi,
/ que debajo del sayal / que le sirve de corteza / se encubre alguna
nobleza / con que se honra Portugal»** (vv. 268-272). En cuanto al
tiempo, este es relativamente impreciso, ya que, aunque hay persona-
jes historicos, como don Pedro de Coimbra (el verdadero nombre de
Lauro, padre de Mireno), no se sabe exactamente en qué momento del
siglo X1v 0 XV podria haber ocurrido esto.

Por otro lado, la obra estd protagonizada por personajes nobles y
subalternos, tal como establece Florit. Estan los personajes cortesanos,
como Madalena y Serafina, y los subalternos, como Mireno, quien
es en principio un pastor que se disfraza de secretario. Como se vera
después, esta diferencia social es superada, pero en principio, podemos
hablar de que se presentan varias categorias sociales que conviven en el
espacio del palacio (otra de ellas seria la de Tarso y Melisa, por ejemplo).

Algunos autores, como Vitse, agregan que estas obras tenian un
componente ladico y burlesco:

[...] ¥, por fin, una tonalidad francamente frivola, o burlesca, o grotesca, o
farsesca, o ilusionista, o de cuento maravilloso, o la adjetivacion que se quie-
ra, con tal que refleje su indole parddica, que impide continuamente el des-
pertar de la conciencia moral e invalida toda interpretacién de estas obras
de burlas como dramas irdnicos o prudentes sondeos anticonformistas®.

Esto Gltimo es esencial para comprender el espiritu que animaba a
este género, tan prolifico durante el Siglo de Oro. El propio Tirso lo
reconoce poniendo las siguientes palabras en boca de Serafina: «;Qué
fiesta o juego se halla / que no le ofrezcan los versos? / En la comedia
los ojos / sno se deleitan y ven / mil cosas que hacen que estén / olvi-
dados sus enojos?» (vv. 1859-1864). Esto se relaciona directamente con
lo que se hablara en el apartado del distanciamiento, ya que son estos

* Cito por la edicién de Blanca Oteiza, 2012. En adelante solo indicaré los nimeros
de verso.
% Vitse y Serralta, 1983, p. 557.

Anuario Calderoniano, 14, 2021, pp. 67-87



72 MARIA ANGELICA SOLAR

juegos los que impiden la empatia y, por lo tanto, como dice Vitse, «el
despertar de la conciencia moral»*.

3. EL DISTANCIAMIENTO

Son muchos los factores que permiten captar si una comedia aulica
se pensdé como codmica o seria. El problema estd en que el error con
respecto a este punto puede llevar a una completa malinterpretacion
de la obra. Arellano, en su articulo «Convenciones y rasgos genéricos
en la comedia de capa y espada» afirma que muchos autores se equi-
vocan, ya que toman como algo serio lo que no es sino un juego cuya
finalidad es la risa. Aunque EI vergonzoso en palacio no pertenece a la
comedia de capa y espada especificamente, la diferencia que hace en-
tre lo comico y lo trigico se puede aplicar perfectamente a esta obra.
Para ¢l una de las distinciones esenciales esti en el riesgo tragico:

La existencia o no del riesgo tragico [...] es un criterio muy importante.
En el sistema convencional de la comedia de capa y espada no podemos
considerar situaciones tragicas las de las damas privadas de libertad, some-
tidas a los guardianes del honor, etc., porque no hay riesgo trigico en esas
situaciones, ni el nivel de implicaciones pasionales, ni la perspectiva global
responden a los efectos de la tragedia®.

El espectador no experimenta verdadero terror ante estas situacio-
nes, en el caso de la comedia palatina comica, porque no hay verdadero
riesgo tragico y esto es percibido naturalmente por quiénes observan
la obra, ya que, por las convenciones a las que estaban acostumbrados,
sabian que en una obra de este estilo era imposible que algo realmente
adverso ocurriera. A esto contribuye el tono de la obra y las reaccio-
nes de los personajes ante las diferentes situaciones. Arellano pone el
ejemplo de escenas tragicas y comicas en las que el guardian de una
dama saca una daga para amenazarla. En el caso de las tragedias, el
personaje femenino reaccionaba con verdadero terror, mientras que en
el de la comedia, respondia con chanzas o burlas®.

% Vitse y Serralta, 1983, p. 557.
" Arellano, 1988, p. 43.
# Arellano, 1988, p. 45.
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En el caso de El vergonzoso en palacio, por ejemplo, los espectadores
probablemente no percibieron un peligro real en el intento de duelo
de la primera jornada, porque su horizonte de expectativas y su cono-
cimiento de las convenciones de este tipo de obras, les hacia prever un
final feliz, a pesar de que se presentaran hechos que en una tragedia
podrian haber despertado la compasion o el miedo. Al hablar de los
elementos que impiden este riesgo tragico en las comedias, Arellano
no habla de distanciamiento, sin embargo, creo que este es un aporte
fundamental y complementa perfectamente lo que dice el critico, ya
que a través de los recursos que generan distanciamiento, se impide
la empatia y, por lo tanto, el miedo en los espectadores por lo que le
pudiera ocurrir a los personajes.

Diversos autores han hablado de la importancia del distanciamien-
to para el efecto comico. La risa produce el relajamiento, a diferencia
de la tragedia, la cual, a través de la compasion lleva a la catarsis. Los
mismos hechos pueden inducir un efecto u otro dependiendo del en-
foque, ya que si el receptor comparte los sentimientos del personaje
sentird compasidn, mientras que si los rechaza, se producira la risa.
Elder Olson expone este punto en su libro Teoria de la comedia, donde
afirma lo siguiente:

[...] del hecho de compartir su pena [del personaje] paso a compartir su
punto de vista, a pesar de saber que es falso. Del hecho de rechazar su punto
de vista paso a rechazar sus sentimientos, a pesar de que sé que son reales.
Y esta diferencia de corrientes que nos llevan no significa Ginicamente que
vamos hacia dos direcciones opuestas, sino que también nos hace miembros
de mundos diferentes vy, efectivamente, contrarios, tan distintos que su pena
me produce placer. La base de lo ridiculo y lo jocoso, por lo tanto, es lo
diferente®.

Este rechazo al punto de vista del personaje, por tanto, provoca que
espectadores y personajes sean parte de mundos distintos y asi, algo
negativo para el personaje, puede ser jocoso para el espectador, ya que
lo que para él es grave, para los espectadores no lo es. En palabas de
Olson, hay una diferencia de puntos de vista. Esto se relaciona con lo
que Alonso Lopez Pinciano afirmaba ya en el siglo xvI: «la diferen-
cia que hay de los temores tragicos a los comicos es que aquestos se

2 Olson, 1978, pp. 31-32.
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quedan en los mismos actores solos, y aquellos pasan de los represen-
tantes en los oyentes; y ansi las muertes tragicas son lastimosas, mas las
de la comedia, si alguna hay, son de gusto y pasatiempo»®’. Pinciano
pone el ejemplo de la muerte para dar a entender que un hecho que en
si mismo deberia verse como serio, en una comedia provoca gusto, ya
que la obra se ha construido de tal manera que no se puede empatizar
con los personajes.

Por otro lado, Couderc, haciendo referencia a Vitse, afirma que este
critico «sustituye, por asi decirlo, la angustia (propia de la experiencia
onirica que implica adhesion e inversidon —investissement— emocio-
nal) que se opone al juego (que implica distancia y desinversion)»*'.
Esta distancia de la que habla Vitse se relaciona con la diferencia que
establecia Olson. La perspectiva de los personajes difiere de la del es-
pectador porque hay una distancia entre ambos. La comedia comica,
en lugar de acercarnos al personaje para poder comprenderlo mejor
y asi compartir sus emociones, nos ha alejado de estos por medio de
diversos mecanismos, los cuales nos hacen adoptar puntos de vista di-
terentes. Esta diferencia llevaria al rechazo de los sentimientos de los
personajes y, por lo tanto, a la risa. Por otro lado, en la cita anterior
se establece una conexién entre juego y distancia, afirmando que una
implica la otra. El vergonzoso en palacio, estd plagada de juegos: Mireno
como secretario toma el nombre que en realidad le corresponde, Sera-
fina se disfraza de hombre para actuar en una obra dentro de la obra,
Antonio se hace pasar por un secretario y ademads por don Dionis, y asi
se podrian seguir enumerando los fingimientos y juegos que provocan
el enredo y la hilaridad. De esta forma, se genera la distancia que lleva
al rechazo de los sentimientos y preocupaciones de los personajes por-
que hay una diferencia de puntos de vista.

El efecto que produce todo lo anterior, se ve ejemplificado al final
de la obra. Como en toda comedia codmica, el conflicto se resuelve por
medio del matrimonio. Serafina se habia enamorado de ella misma al
contemplar su retrato vestida de hombre. Antonio la engana y le dice
que el hombre del retrato es don Dionis, hijo del duque de Coimbra,
y que la ayudaré a conocerlo. El mismo se hace pasar por este hom-
bre, amparandose en la oscuridad de la noche, para asi poseer a la hija

3" Lopez Pinciano, Filosofia antigua poética, p. 97.
*! Couderc, 2015, p. 78.
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menor del duque de Avero. La obra termina entonces con una Serafi-
na deshonrada y que, por esta razén no tiene mais opcidén que aceptar
la mano de Antonio, a pesar de las numerosas oportunidades en las
que lo habia desdenado:

ANTONIO Yo os he enganado;

en su nombre gocé anoche

la belleza y bien mas alto

que tiene el amor.
DuqQue iOh, infame!
SERAFINA iMatadle! (vv. 3892-3896).

Esta situacion, que en otras obras podria ser considerada como tra-
gica, en esta causa si no risa, al menos cierta jocosidad, ya que los
recursos ladicos de la obra son tales, que impiden tomarse en serio
la situacion. Al terminar El vergonzoso en palacio no podemos sentir
compasion por el destino de Serafina, tan pagada de si misma que de
alguna manera recibid el castigo anunciado por Antonio cuando le
lanza su propio retrato. Para provocar risa con este final, Tirso cons-
truyd una arquitectura fantastica que genera tal diferencia y distancia
entre los espectadores y los personajes que los primeros no pueden sino
reirse de Serafina a pesar de sus desgracias.

4. DISTANCIAMIENTO EN EL VERGONZOSO EN PALACIO: EL TEATRO
DENTRO DEL TEATRO

El recurso de una obra dentro de otra fue muy utilizado en la época
en la que se escribid El vergonzoso en palacio, tanto en el teatro de Eu-
ropa continental como en Inglaterra. Hornby hace un recuento de las
obras en las que aparece este recurso, indicando que su apogeo en el
Renacimiento y Barroco se debe a la visién de mundo que predomi-
naba en la época: «Shakespeare and his contemporaries viewed life as
an illusion, a secondary world in contrast to the real world of heaven.
This was a theatricalization of the traditional Christian attitude of
contemptus mundi»?. En la época en la que El vergonzoso en palacio fue es-
crita, predominaba una visidn mas bien negativa de la vida en la tierra,

*2 Hornby, 1986, p. 47.
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en el sentido de que esta no era la verdadera patria del hombre, sino
que era el reino de los cielos. Para llegar a él debia evitar caer en los
engafios del mundo. El teatro dentro del teatro, como dice Hornby,
representaria de alguna manera esta mentalidad en escena, puesto que
lleva a cuestionarse sobre la realidad de lo que se esta mirando, prime-
ro, para cuestionarse la propia, después. Para Hornby el teatro dentro
del teatro se podria definir de la siguiente manera:

In sum, for a play within the play of either the inset or framed type
to be fully metadramatic requires the outer play have characters and
plot (although these may both be very sketchy); that these in turn must
acknowledge the existence of the inner play; and that they acknowledge it
is a performance. In other words, there must be two sharply distinguishable
layers of performance®.

Para el autor, este recurso se manifiesta solo cuando los personajes
tienen conciencia de que estan presenciando una actuacidén. Durante
el Renacimiento y el Barroco el limite entre el marco real y la ficcidon
dentro de este estaban perfectamente delimitados, tal como se puede
ver en obras como Hamlet o el mismo El vergonzoso en palacio.

Por otro lado, Carmen Hernandez Valcarcel sefala lo siguiente
con respecto al origen de este recurso: «las causas de la aparicion del
teatro en el teatro estriban, segin Orozco, en el afin de complica-
cién y efectismo que lo impulsa y en el sentimiento de la vida como
teatro; para el critico Rousset radicarian en un proceso de madurez
que conduce a una reflexién del teatro acerca de si mismo»**. Esta in-
vitacién a reflexionar conlleva un llamado de atencién al que la lee u
observa sobre el hecho de que lo que se estd mirando es ficciéon y con
ello invita a preguntarse sobre la esencia de lo que se estd mirando. Es
asi como los personajes se nos muestran como actores y los sucesos,
como fabricaciones del ingenio. Hornby habla del estrangement como
la esencia del metateatro: «At times, metadrama can yield the most
exquisite of aesthetic insights, which theorists have spoken of as “es-
trangement” or “alienation”. This “seeing double” is the true source
of the significance of metadrama»®. El extrafiamiento conduce a una

* Hornby, 1986, p. 35
** Hernandez Valcircel, 1988, p. 76.
* Hornby, 19886, p. 32.
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visiéon doble de la obra: por una parte, se participa con interés en lo
que esta ocurriendo; por otra, el dramaturgo obliga a la realizacién de
que los acontecimientos son ficcién y de que lo observado no es mas
que una obra de teatro.

Este recurso aparece en El vergonzoso en palacio durante la jornada
segunda, en la que nos encontramos con que Serafina practica una
obra de teatro ante su dama de compania, Juana. Para esto se disfraza
de hombre e incluso llega a representar mas de un papel a la vez. Esta
situacién es presenciada por Antonio y el pintor, quienes funcionan
como primeros espectadores, mientras que el publico operaria como el
segundo. Todo esto se da en el contexto de la fiesta de Carnestolendas,
lo cual es aludido por Serafina antes de comenzar a actuar:

SERAFINA Fiestas de Carnestolendas
todas paran en disfraces.
Deséome entretener
deste modo; no te asombre
que apetezca el traje de hombre
ya que no lo puedo ser (vv. 1843-1848).

La misma Serafina anuncia que La portuguesa cruel, la obra repre-
sentada por ella, no tiene otro propoésito que la diversion, dentro del
marco del carnaval.

El juego de teatro dentro del teatro no se reduce a la actuacién de
Serafina en la segunda jornada, Tirso va mucho mas all3, ya que in-
troduce esta obra dentro de Los cigarrales de ‘Toledo, donde incluso hay
espectadores ficticios que opinan sobre El vergonzoso. Margit Frenk, en
su articulo «El vergonzoso en palacio: duplicaciones y multiplicaciones»
resume de la siguiente manera el juego de metateatro que se produce
en El vergonzoso en palacio:

Teatro dentro del teatro dentro del teatro: Serafina, personaje de comedia,
actuando a un personaje de otra comedia, el cual reproduce la actuacién
de otros personajes.Y ya sabemos que las cosas no paran aqui. Cuando EIl
vergonzoso en palacio se representa en medio de una fiesta relatada en otra
obra de ficcién —Los cigarrales de Toledo—, una actriz imaginaria haria el
papel de la actriz Serafina actuando el papel del principesco “actor” Pinabe-
lo evocando otra fiesta. Dos fiestas enmarcan el juego interminable de cajas
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chinas ideado por Tirso de Molina, cuyos receptores privilegiados fueron
los lectores de Los cigarrales de Toledo™.

Este «juego de cajas chinas» introducido por Tirso, no puede sino
generar un cuestionamiento de la propia realidad en el lector de Los
cigarrales de ‘Toledo, puesto que se enfrenta a cuatro niveles de realidad:
en primer lugar, esta la suya propia; en segundo, comienza a seguir a
estos personajes que se juntan a las orillas del Tajo para ver una obra
de teatro; luego se sumerge en la accion de EI vergonzoso en palacio,
para, finalmente, ver como Antonio y el pintor se transforman en
espectadores al presenciar la actuacidon de Serafina, quien representa
a un hombre en La portuguesa cruel. En cada uno de estos niveles, hay
personajes que se transforman en espectadores, menos en el primero,
el del lector. Es inevitable que este Gltimo termine por cuestionarse
su propia realidad, al ver que todas las demas son “falsas”. De alguna
manera, puede terminar por percibir que el juego no acaba con él y
que quizas él también es un personaje que esta siendo observado. Por
otro lado, esta escena le hace un llamado al lector/espectador de El
vergonzoso en palacio y le recuerda que la obra es ficcidn. Esto se hace
mas patente porque pareciera que el mismo Tirso quiere exponer su
punto de vista sobre la comedia por medio de Serafina:

SERAFINA :Qué fiesta o juego se halla
que no le ofrezcan los versos?
En la comedia los ojos
¢no se deleitan y ven
mil cosas que hacen que estén
olvidados sus enojos?

[-.]

¢Quieres ver los epitetos

que he de la comedia hallado?
De la vida es un traslado,
sustento de los discretos,
dama del entendimiento [...]
(vv. 1859-1864 y 1881-1885).

* Frenk, 1994, p. 80.
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La comedia es juego, es fiesta, es un traslado de la vida. Al escuchar
estas cosas el espectador no puede sino preguntarse por lo que estd
viendo y contrastar lo que se dice de la comedia con El vergonzoso en
palacio. Todo esto contribuye al distanciamiento, como ya se dijo an-
tes, porque llama la atencidn sobre el caracter ficticio de lo observado.
Tirso no nos permite olvidar la cualidad de personajes y no de perso-
nas de quienes estan sobre el escenario, por lo que la compasion queda
lejos de experimentarse. Como se dijo en la primera parte, Serafina es
la que obtiene el peor final de todos los personajes de la comedia, pero
ella misma nos habia advertido unos versos antes que todo es juego y
fingimiento. Es asi como aceptamos su destino y, de alguna manera,
el espectador se alegra del triunfo de las artimanas de Antonio y del
ingenio del dramaturgo.

Esta escena de teatro dentro del teatro, contribuye entonces al dis-
tanciamiento, puesto que los diferentes niveles de realidad alejan al es-
pectador del personaje y con ello disminuye también el riesgo tragico
y la posibilidad de que la obra genere compasion. En algiin minuto de
este laberinto el espectador pierde conciencia de lo que es supuesta-
mente real o fingido dentro de la obra, ya que se estd viendo algo fin-
gido que representa algo real que a su vez es fingido. Por otro lado, el
autor tampoco nos permite olvidarnos de que la comedia es un juego
y que por lo tanto El vergonzoso en palacio lo es también, disminuyendo
de esta manera el riesgo tragico.

S. DISTANCIAMIENTO EN EL VERGONZOSO: EL DISFRAZ

El disfraz fue uno de los recursos mas utilizados en la comedia del
Siglo de Oro para generar el enredo. Diversos estudios intentan deli-
mitar y circunscribir sus alcances, permitiendo de esta forma clasifi-
carlos segtin diferentes criterios (tales como su relevancia para la obra,
si es suplantacién o simple alteracion de la identidad, etc.)’”. Uno de
los efectos que tiene este recurso es el de difuminar la identidad de los
personajes, lo que impide ver con claridad su verdadero ser con lo que
se provoca el distanciamiento. Este apartado se centrara en la figura
de Mireno, ya que su disfraz es el que tiene mayor preponderancia en
la obra.

7 Para esto se puede consultar el articulo de Castro, 2018.
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En primer lugar, se debe hablar de lo que implica este recurso.
Maria Rosa Alvarez afirma lo siguiente:

El recurso del disfraz ha sido muy utilizado por la tradicién dramatica,
dadas sus posibilidades escénicas. Funcionalmente consiste en la anulacion
del personaje real mediante la presentacion visual de otro, muy a menudo
antitético o polar para aprovechar al maximo la inversion [...]. El disfraz
permite hacer rentable la ausencia gracias a la presencia equivoca, pues en
el disfrazado hay, en realidad, dos personajes: el que es, cuyo secreto com-
parten los espectadores y el que los otros, al mismo nivel de la accidn, creen
que es®.

Este recurso no solo contempla un cambio de ropas, sino que im-
plica la asuncién de una nueva identidad. Esto genera enredo puesto
que se juega con la ignorancia de los diversos agentes que contemplan
la accidn: el pablico y los demas personajes que se presentan en escena.
Solo algunos saben quién es en realidad el distrazado y esto contribuye
a la expectacién de quienes observan, ya que, como dice Rosa Alva-
rez Sellers, se aumentan asi las posibilidades escénicas y se generan asi
varios de los equivocos en los que se basan estas comedias. Ademas,
esta anulacidn y superposicién de personajes favorece la confusidon so-
bre su identidad real, lo cual produce el distanciamiento al impedir la
empatia.

Por otro lado, Carmen Hernandez Valcarcel afirma que el distraz
es otro tipo de teatro dentro del teatro: «El segundo tipo de recursos
tiene como objetivo el engano, motivo esencial de la estética barroca.
El personaje, en ocasiones, finge una naturaleza distinta de la suya para
conseguir sus propositos; utiliza entonces un disfraz externo como
una apoyatura que le ayuda a “representar” un papel que no le corres-
ponde»”’. Hornby en su libro también hace referencia a los personajes
que fingen para conseguir sus objetivos de manera similar a como lo
hace Hernindez Valcarcel, y a esto lo llama «role within the role»*.
A diferencia de Hernandez Valcarcel, para Hornby esto seria un tipo
diferente de metadrama y no entraria en la categoria de teatro dentro
del teatro.

3 Alvarez Sellers, 2011, p- 20.
¥ Hernandez Valcircel, 1988, p. 76.
" Hornby, 1988.
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La obra presenta numerosos juegos de este tipo. En primer lugar,
Mireno y Ruy intercambian ropas, lo que lleva a que Mireno sea
contratado como secretario de Madalena. Por otro lado, Antonio se
disfraza de secretario, inventando una nueva identidad, para conse-
guir el amor de Serafina. Ademis, esta Gltima se viste de hombre
para representar La portuguesa cruel, como ya se dijo antes. Finalmente,
Antonio se oculta e imposta la voz para hacerse pasar por don Dionis.
Sin embargo, no todos estos casos tienen la misma relevancia para el
desarrollo de los acontecimientos. Jéssica Castro, al hablar sobre el
disfraz, hace referencia a una dimensién muy importante a la hora de
considerar este recurso:

La segunda dimensioén que hay que considerar respecto a la confusion de
identidades concierne a la extensién y a la funcidén que adquieren las trans-
figuraciones de los personajes dentro de la trama de la obra. El fingimiento
puede ser episddico, cuando constituye una secuencia de accién aislada y
breve, o bien puede extenderse por buena parte de la pieza, alcanzando, en
este caso, un caricter estructurante del enredo*'.

En este caso no todos los distraces son estructurantes del enredo.
Por ejemplo, el que Antonio se vista de secretario no tiene mayor
incidencia, solo da pie para que Serafina se enoje con él. La ocul-
tacion/disfraz de Antonio en la tercera jornada si es mas relevante,
ya que gracias a este logra casarse con Serafina. El de esta, por otro
lado, también tiene bastante importancia, ya que, aunque se acote a
un momento preciso de la obra, tendra consecuencias graves para que
lo viene después.

Por otro lado, se podria decir que el distraz de Mireno es el mas
importante y como tal, estructurante de El vergonzoso en palacio. La ac-
ci6n se desarrolla porque este supuesto pastor se pone las ropas de Ruy
Lorenzo. Esto lleva a que Madalena se interese por ¢l y lo nombre su
secretario. Mireno, al cambiar de traje, decide ponerse un nombre mas
noble y adopta el de don Dionis el cual resultara ser el suyo verdadero
puesto que en realidad es el hijo de don Pedro de Coimbra.

Diana Sanchez resume asi la relevancia del traje de Mireno:

1 Castro, 2018, p. 94.
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Cabe buscar las claves de la inadecuaciéon de Mireno en un elemento
mas de esa larga lista de ambigiiedades que construyen la pieza teatral: la
identidad confusa. Los simbolos mas visibles de esa incertidumbre giran en
torno a las vestimentas que trueca con Ruy Lorenzo; el cambio de nom-
bre por Don Dionis; y el uso de un lenguaje y unos modos que, aunque
parecen serle innatos, no se corresponden con el aspecto de los ropajes. La
discordancia entre apariencia y realidad incrementa, por tanto, la confusion
en el personaje®.

Se recalca aqui la confusién que genera en la identidad de Mireno
la presencia del disfraz, sumada a otras claves que se dan a lo largo de
la obra. Ya desde el principio se produce una ambigiiedad en torno a
la identidad del pastor, puesto que su habla y sus modos, como afirma
la cita, no corresponden al lugar que ocupa en la sociedad:

TARSO Trajole su padre aqui
pequenio, y bien sabéis vos
que murmuran mas de dos,
aunque vive y anda asi,
que debajo del sayal
que le sirve de corteza
se encubre alguna nobleza
con que se honra Portugal (vv. 265-272).

Estos primeros indicios se repiten con bastante frecuencia a lo largo
de toda la primera parte de la obra. Ruy al intercambiar las ropas con
Mireno también exclama:

Ruy De tal manera te asienta
el cortesano vestido
que me hubiera persuadido
a que eras hombre de cuenta
a no haber visto primero
que ocultaba la belleza
de los miembros la bajeza
de aqueste traje grosero (vv. 583-590).

*2 Berruezo Sinchez, 2011, p. 43.
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Estas alusiones bastaban para que los espectadores de la época, acos-
tumbrados a este tipo de recursos, reconocieran de inmediato que
Mireno no era quien pensaba ser. Ya aqui se comienza a vislumbrar el
verdadero origen del pastor. Esto se complica cuando asume el nom-
bre de don Dionis, ya que su identidad llega a componerse de tres
aspectos: el pastor, el noble que se vislumbra a través de su aparente
identidad y el secretario de Madalena.

Como se habia anunciado en la cita de Berruezo Sanchez, todo
esto contribuye a crear una identidad vaga en el personaje. No se sabe
quién es realmente y, por lo tanto, no se puede sufrir verdadera empa-
tia por Madalena quien supuestamente se ha enamorado de alguien de
mas baja condicidn social. Esta ambigiiedad en la identidad de Mireno
impide pensar en que haya un riesgo tragico real, puesto que se intuye
la verdad desde el comienzo de la obra. Al disfrazarse Mireno se hace
mas evidente incluso que pertenece al mundo de la nobleza y esto
confunde mas atin que si las ropas no le asentaran, como es el caso de
Tarso. De alguna manera pareciera que Tarso tiene, en parte, la fun-
ci6n de contrastar con Mireno, de forma que quede mas en evidencia
quién es realmente ese tal pastor. Tarso hace numerosas referencias a
lo poco apropiadas que son las ropas que se ha visto obligado a usar, ya
que ni siquiera sabe como ponérselas:

Tarso De encantamiento;
obra es digna de Merlin,
porque en estos astrolabios
aun no hallaran mas sabios
ningun principio ni fin.
Pero ya que enlacayado
estoy y th caballero,
¢qué hemos de hacer? (vv. 680-687).

Esta descripcion comica de la dificultad que tiene Tarso para po-
nerse las bragas contrasta grandemente con la aseveraciéon antes citada
que hace Ruy al ver a Mireno. Pareciera que el rastico apenas es capaz
de ponerse una ropa que no le corresponde, mientras que Mireno no
solo no tiene dificultades, sino que ademas le quedan como si hubiera
nacido para ellas porque en realidad es asi. Este hecho, aparentemente
externo, es en realidad signo intrinseco de la valia personal y del ho-
nor del personaje. El protagonista es noble y como tal tiene la apostura
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y decoro que le corresponden, a pesar de haber crecido en un entorno
rustico. De esta manera, se ve que el disfraz confunde la identidad de
los personajes, ya que en Mireno nos hace sospechar de un don Dionis,
lo cual finalmente resulta ser la verdad.

6. CONCLUSIONES

La comedia palatina El vergonzoso en palacio es un juego intermi-
nable de realidades y apariencias. El espectador se posiciona en un
laberinto de espejos los cuales reflejan y complejizan una y otra vez los
distintos aspectos de la obra. Los diferentes mecanismos metateatrales
alejan la accion de la audiencia al invitarlo a reflexionar sobre la cuali-
dad de ficticio de lo que estd observando. Los personajes directamente
afirman durante la obra que esta es un juego, por lo que se genera dis-
tancia entre el espectador y los acontecimientos. La audiencia ya no ve
a Serafina, sino a la actriz que la interpreta, de manera similar a lo que
ocurriria si en medio de una pelicula se pudieran ver las camaras o la
pantalla verde. Esta doble mirada de la que hablaba Hornby, contribu-
ye a la comicidad porque impide la empatia. Serafina es vista como un
personaje, no como una persona, por lo que todo lo que le ocurra se
hace parte del juego del que esta participa. Los sucesos que le ocurren
no son reales, asi como ella no es real.

El disfraz, por otro lado, también se puede entender como un tipo
de metateatro. Los personajes de alguna manera “actGian” papeles dis-
tintos a los suyos. Este recurso, especialmente en el caso de Mireno,
contribuye a generar una distorsiéon en su identidad que dificulta el
poder situarlo. El espectador no sabe qué esperar de Mireno, un pas-
tor que habla como noble y que finge ser uno para, finalmente, ser
reconocido como tal. De esta forma se genera distancia al impedir la
empatia por Madalena, quien no se ha enamorado en realidad de un
pastor, sino de un noble que no sabe que lo es.

Este distanciamiento generado por ambos recursos se relaciona con
la falta de riesgo tragico de la que hablaba Arellano. Los mecanismos
utilizados para “alejar” al lector/espectador de los acontecimientos,
evitan también que estos puedan sentir verdadera preocupaciéon o te-
mor por el destino de unos personajes que son reconocidos como tales
debido a los mecanismos metateatrales y al uso del disfraz. Arellano no
habla del distanciamiento como un elemento que disminuya el riesgo
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tragico en la comedia, sin embargo, me parece que ambos conceptos
se vinculan estrechamente y que juntos se potencian para generar la
jocosidad.

Con este trabajo no se pretende restringir la funcién de estos re-
cursos solo a generar comicidad, ya que la finalidad de estos mecanis-
mos depende también del contexto en el que se utilizan. Cada obra
participa de una serie de convenciones estéticas que la ubican en un
determinado género. Al determinar este, la obra se contextualiza y se
puede comprender mejor como operan sus recursos, ya que muchas
veces estos no son exclusivos de uno u otro género. Tanto el metatea-
tro, como el disfraz aparecen también en obras serias, por lo que seria
interesante en futuros trabajos realizar un analisis de estos mismos
mecanismos en obras de naturaleza diferente, para determinar qué
papel cumplen las convenciones de género en la funcionalidad que se
le da a ambos recursos.
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