EL ESPECTACULO TEATRAL COMO GLOBALIDAD.
- DIALECTICA REALIDAD/FICCION EN LA FIESTA
CORTESANA BARROCA:

«LA FIERA, EL RAYO Y LA PIEDRA»

Javier VELLON LAHOZ

José M? Diez Borque, en su edicion del auto sacramen-
tal calderoniano La segunda esposa y triunfar muriendo', soli-
cita que las publicaciones de este tipo de obras vayan siempre
acompaiiadas de lo que constituia el complejo sistema de la re-
presentacion barroca, en la que cada uno de los componentes
dramadticos poseia una incidencia funcional especifica en el es-
pectaculo como entidad totalizadora. Es ésta una pretension
que los eruditos calderonianos, sobre todo, de su ultima etapa
dramaturgica, como escritor de la Corte, han expuesto como
necesidad ineludible si se quiere comprender las causas y proce-
dimientos que posibilitan esta faceta teatral.

Frente al caracter descriptivista de Charles V. Aubrun?
ante las comedias mitoldgicas, estableciendo como parametros
interpretativos la constitucion de los personajes, el principio de
verosimilitud, el sentido alegdrico, asi como criterios estructura-
les que distinguen estas piezas de la tipologia de la comedia
nueva, otros autores, S. Neumeister 3, W. G. Champman?*, in-
tentan adecuar su estudio a la realidad que rodeaba ¢ impulsa-
ba la practica escénica cortesana como configuracion delimita-
dora de este género dramatico.

1 Una fiesta sacramental barroca, Madrid, Taurus, 1984.

2 «Estructura y significacién de las comedias mitoldgicas de Calderén» en Hacia
Calderdn, (Tercer Coloquio anglogerménico, Londres 1973), Walter de Gruyne, Berlin-
New York, 1976, pp. 148-155.

3 «La fiesta mitolégica de Calderén en su contexto histérico» en Hacia Calderon...
op. cit., pp. 157-170.

4 «Las comedias mitolégicas de Calderén», Revista de Literatura, V, 1954, pp.
35-67.
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104 JAVIER VELLON LAHOZ

El lugar de la representacion, el publico al que va dirigi-
da, la relaciéon entre el ambito de la ficcién y del espectador,
describen un marco ideolégico-informativo que motiva la elabo-
racion de la fiesta a través de un proceso calificado por Neu-
meister como «interrelacion ficcion/realidad». Desde esta mo-
dalidad, lo que podemos considerar funciones especificas de la
comedia de corte apuntan a la identificaciéon de tales obras co-
mo un ente organico y homogéneo que conforma un sistema de
interacciones especulativas entre los distintos codigos que la
componen, que, a la vez, adquieren su valor mediante la inclu-
sion en la totalidad del espectdculo.

La fiesta mitoldgica objeto del presente estudio se llevd
a cabo el 4 de junio de 1690 en Valencia, concretamente en el
palacio virreinal de los Condes de Altamira, con motivo de la
celebraciéon del matrimonio entre Carlos 11 y Mariana de Aus-
tria’. La representacion se realizé en el saléon o patio de guar-
dias, aprovechando como escenario una escalinata, tras la cual
existia un hueco para los mecanismos de la tramoya, tal como
viene indicado en la memoria de apariencias y en las acotacio-
nes implicitas puestas en boca de los personajes de la mojiganga.

Como es notorio, la importancia del texto radica en la ilus-
tracién que poseemos acerca de la escenografia del espectaculo,
gracias al manuscrito’ de 1690 citado®, en el que se reproduce:

— Memoria de’ apariencias.

— Dibujos de las diversas mutaciones, debidas a la re-
construcciéon de Bayuca y Gomar, discipulos del es-
cenografo J. Gaudi.

5 El documento que atestigua el desarrollo de dicha celebracion, manuscrito, puede
consultarse en la B. N. Paz y Melia lo describe en su Catdlogo de manuscritos dramd-
ticos, p. 197. Las piezas breves que acompafiaron la comedia se encuentran, también,
en la obra manuscrita Teatro antiguo valenciano, nueve volimenes pertenecientes a la
Hemeroteca Municipal de Valencia, concretamente, en los vols. I y II. Recientemente,
la editorial Citedra ha publicado la mencionada comedia calderoniana, con un comple-
to estudio de Aurora Egido que recoge informacién sobre los promenores de la fiesta
valenciana.

6 Reproducido por Angel Valbuena Prat, «La escenografia de una comedia de Cal-
derén», Archivo espafiol de arte y arqueologia, (XVI), 1930, pp. 1-16.
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EL ESPECTACULO TEATRAL COMO GLOBALIDAD 105

— La loa, entremeses y fin de fiesta, que acompafiaron
la representacion, escritos para la ocasion por los
dramaturgos valencianos Francisco Figuerola y Jo-
sep Orti.

Ante dicha documentacidon, lamentablemente escasa para
otros espectaculos de este tipo, el andlisis puede adentrarse en
el espesor semantico de la fiesta teatral, como exponente de un
complejo significativo que vincula el ambito de la ficcion y el
de la realidad, a través de un transito que involucra lo repre-
sentado en el espacio social, reflejando los distintos niveles de
interpretacion del hecho mitolégico:. moral, alegérico y espi-
ritual.

1. [Inicio del proceso de adecuacion: la loa

Como aparece expuesto en la memoria de apariencias, el
portico y el telon son el primer factor a dilucidar en el contex-
to estético-ideoldgico de la fiesta.

Indicio de la arquitectura efimera, la creacion escenogra-
fica de un pértico falso responde a la idea sugerida por Saave-
dra Fajardo en la «Empresa XXXI» («Existimatione nixa»), en
la que el autor aprecia que: «el lustre y grandeza de la corte
y las demas ostentaciones publicas acreditan el poder del princi-
pe y autoriza la majestad»’. Su descripcién queda detallada
en este fragmento de la relacién:

«Pintose la cortina la hermosa beldad de Venus consultando
al horroroso ordculo de las Parcas la resulta y destino de
su cercano parto... y sefialaba Laquesis que seria una fie-
ra...; Clotho que un rayo... y Atropos que una piedra...;
sobre todo lo qual se vio Cupido en el ayre...; todo lo qual
se explicod en un verso latino que se eligié para el frontis...
de nuestro gran poeta Falcd, donde dixo: «Tigrin ait Lache-

7 Empresas politicas, ed. de Fco. Javier Diez de Revenga, Barcelona, Planeta,
1988, vid. pp. 203 y ss.
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sis; silicem Clotho; Atropos ignem». Y apropiando el titulo’
de la comedia y la discrecién de la Fabula al Real Assump-
to se leia en el 6valo que coronava la cornisa de la portada:
«Para mas dichosa medra/del feliz Carlos Segundo,/bolvera
a nacer al mundo/la Fiera, el Rayo y la Piedra». Havia ba-
jo a las esquinas de la cortina, junto al frontis, a la una
parte una 4guila, y a la otra un leén, teniendo entre las ga-
rras los extremos de la cortina, y subiendo Alemania sobre
el Aguila y Espafia sobre el Leon... fueron recogiendo la
cortinay. : ,

Teldn y pértico inician el proceso de integrar reali-
dad/ficcion: en cuanto a su estricta funcionalidad pragmatica,
pertenecen al dominio de los mecanismos escénicos (realidad);
en lo que respecta a su potencialidad evocadora, proyectan ha-
cia el espectador los resortes del drama mitoldgico, puesto que
su configuracién anticipa, emblematicamente, las motivaciones
de la representacion.

El amor, como fuerza desatada que se ha de reconducir
por medio de la adecuacién a unos principios consagrados por
el poder, es el tema central de la comedia en corresponencia
con la finalidad de la fiesta. El telén esta coronado por la figu-
ra de Cupido, con las atribuciones concedidas por la mente cal-
deroniana —fiera, rayo y piedra—, basadas en la lectura que
de tal figura mitoldgica se reproduce en la Tercera parte de los
dioses de la antigiiedad, publicada en 1688 en Valencia de la
mano de J. B. Aguilar. En el centro de la pintura, se encuen-
tran las Parcas, esto es, el nivel tropoldgico de la obra, las cua-
les, merced a un lenguaje profético, refieren la secuencia catali-
zadora de la accién dramatica. A los pies del teldn, el aguila
y el leén, simbolos de las dos casas reales, de los que se sirven
los dos personajes que inician la loa para subir el telén y dar
paso al estatuto de la ficcidn.

Coronando el pértico se muestra la inscriptio en latin,
del escritor valenciano Falcd, y el rotulo que informa sobre la
finalidad de la celebraciéon. De este modo, en ambas dimensio-
nes del frontispicio se crea una perspectiva alegdrica, situando
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EL ESPECTACULO TEATRAL COMO GLOBALIDAD 107

en primer plano aquellos signos pertenecientes a lo real (las dos
figuras emblemadticas en el telon y la leyenda anunciadora del
matrimonio), y, a continuacién, los caracteres de la ficcion tea-
tral.

La técnica pictérica, incuestionablemente barroca, de tal
disposicion figurativa ha sido resaltada en lo que concierne al
teatro calderoniano: la implicacion del receptor, la confusion
entre lo contingente y lo evocado, el valor politico de la pers-
pectiva en el arte velazquefio, etc. Emilio Orozco sugiere que la
teatralizacion de las artes y la pintura en el Barroco se debe a
la necesidad de «ofrecer la ficcidn artistica con la potencia ex-
presiva de una realidad en accién, actuando como seres reales
en intercomunicacion psicoldgica y espacial con los contempla-
dores» 8,

Por otra parte, como manifestacion que redunda en esa
imbricacion realidad/ficcion, el frontispicio teatral actia como
un verdadero emblema en el sentido que Gracidan le otorga en
su Agudeza y arte de ingenio: «piedras preciosas del aderezo de
un hermoso discurso». Desde este punto de vista, la concrecion
conceptual de lo observado va a ser desarrollado por el conflic-
to del drama, cumpliendo asi, las dos funciones que Francisco
Murillo® atribuye a este género literario: incitar a desentrafiar
el sentido oculto del emblema —compuesto de inscriptio y pin-
tura—, y como recurso mnemotécnico que perpetua, a lo largo
de la representacion, el fundamento del espectaculo.

El inicio de la loa y su exposicion, del mismo modo que
sucedera en la mojiganga fin de fiesta, introducen un modelo
de actuacion lingiiistica que emparenta tres niveles referenciales:

— Nivel emblematico-alegérico que corresponde a la
ficcidn.

8 «Calderén ante la pintura y su concepcién del espacio escénico», Introduccidn al
Barroco, Granada, Universidad de Granada, 1988, 2 vols., vol. II, pp. 209-216, cita
p. 215.

9 Saavedra Fajardo y la politica del Barroco, Madrid, Instituto de Estudios Politi-
cos, 1957.
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— Panegirico de la celebracién.

— Intento de involucrar la técnica teatral en el trasun-
to vital del ser humano.

Como afirma J. A. Maravall: «al introducir esa complica-
cidn de tres planos se acortan las distancias entre ellos, se la difu-
mina y se considera que, por ese medio, se prepara eficazmente
al animo para aceptar el caracter apariencial de la realidad» '°.

La capacidad evocadora de la planificacién ternaria se
prolonga a través de los variados nucleos de la representacion
desde el propio titulo de la obra; pero esta idea se complemen-
ta con la reduccidon del esquema a la univocidad homogeneiza-
dora del referente: en el espacio de la ficcion el drama resume
la irracionalidad sentimental, expresada por el dominio de Cu-
pido y sus tres atributos, en el canal ortodoxo del matrimonio
real; en la loa, el cielo, el agua y la tierra (representados por
los personajes Océano, Viento y Marte), se pliegan a las exigen-
cias del Amor, refiriendo asi al poder que extiende su dominio
por el orbe. Marte, paradigma del poder y reflejo del monarca,
advierte:

«quitdandose Amor la benda,
el cielo fi6 a la heroyca
robustez del brago mio,

de los mares, lo seguro,

de los festejos lo activo,

de los aplausos lo fuerte,

y de todo junto el brio»

Vinculacidn celebracion/ficcion por medio de un proceso
de adecuacion que comienza con los dos personajes alegéricos,
Espaiia y Alemania, bajando por las tramoyas ante el teldn.

10 La cultura del Barroco, Barcelona, Ariel, 1980, vid. pp. 501 y ss. Vid. también,
M? Alicia Amadei, «Realidad y apariencia. Valor politico de la perspectiva escénica en
el teatro cortesano», en Actas del Congreso Internacional sobre Calderdn y el teatro
del Siglo de Oro, Madrid, junio de 1981, Madrid, CSIC, 1983, pp. 1519-1531.
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Son los encargados de alzar el telén para dar lugar a la repre-
sentacion, sentados, ambos, en las dos estatuas ubicadas en el
escenario:

«Ya es razén que, corriendo

el velo a esas campaiias,

nuestro poder acerque

lo que ningin poder jamds aparta»

La funcionalidad del simbolo como virtualidad dramati-
ca, proporciona las dos condiciones que Carlos Bousofio adju-
dica a tal recurso retdrico-figurativo: «El efecto de transcen-
dencia de los simbolos viene dado por la indole no consciente
del significado simbdlico unida a la complejidad de la emocion;
pero ello unido también a la sensacion de realidad que nos pro-
porciona el simbolizador» !!.

Es conveniente matizar, no obstante, que los simbolos,
como en su caso sucedia con los emblemas, estan conveniente-
mente explicitados por el contexto de la celebracion. Son los
signos mondarquicos los que proponen al espectador que su mi-
rada transcienda el primer plano —la realidad—, y se dirija ha-
cia la figuracidén mitologica, en un alarde de concisidn pictérica
que pretende interrelacionar la dinamica interna del hecho tea-
tral con la opacidad significativa del gesto emblematico, puesto
que, como sefiala J. Gallego, en el Siglo de Oro «el espectador
ya no se basta a si mismo para interpretar un signo, un enble-
ma, un simbolo: hace falta que intervenga la maquinaria tea-
tral» 2. El transcurso del drama se prolonga en la ocuridad
del mensaje para hacerlo comprensible a nivel emotivo y con-
ceptual. Es interesante, ademds, que la mojiganga se inicie con
las mutaciones finales de la comedia, asistiendo a una transmu-
tacion del aparato teatral que deja entrever los entresijos de la
maquinaria que ha hecho posible el espectiaculo: el mundo co-

1L El irracionalismo poético (el simbolo), Madrid, Gredos, 1977, cita p. 26.
12 Vision y simbolos en la pintura espafiola del Siglo de Oro, Madrid, Cétedra,
1984, cita p. 122.
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mo teatro despliega la metafora ¢ induce al auditorio hacia su
contenido pleno.

Pero la loa va mas alld a la hora de sintonizar reali-
dad/ficcion. El Océano y el Viento se situan en los bastidores
de mar, mientras Amor y Marte permanecen en los de tierra.
La conjuncién entre ambos elementos se cumple una vez el co-
ro de ninfas exhorta al Viento, caracterizado de gracioso, para
que no impida la unién entre los dos personajes que designan
el poder: Marte, correlato del monarca y la futura reina (retori-
camente descrita a partir de un referente maritimo: «Y assi
pues las ondas/se advierte ya entregada/essa dorada con-
cha/que ha de ser Real perla, hermoso nacar»).

Dos son los focos que vertebran argumentalmente la loa
como exposicion de verdades transcendentes:

— El orbe asiste al triunfo del ideal mondrquico y se plie-
ga a sus exigencias:

Ninfas: «que en la tierra, en el mar y el cielo

la unién se celebra dichosa y ufana,

porque vea el mundo

que si le dio el Cielo ya un Carlos Segundo

hoy le da una segunda Mariana»

El microcosmos del auditorio es la condenacion selectiva del
mundo, el cual, mediante la lectura mitoldgica, contempla
la actualizacion y reafirmacion de unos valores sociales.

— El tema del amor no es tnicamente una vertiente senti-
mental sino que se inserta en el cddigo de relaciones es-
tamentales estructuradoras del vasallaje ante el poder
(«pues ama el Rey, que amen los vasallos», «en fe de
que oy, amor es vasallage»).

Si el amor, a lo largo de la ficcién mitoldgica, expresa
una racionalizacion guiada por la aquiescencia a unos preceptos
(es el caso de Céfiro y Pigmalion), implica que el triunfo del
sentimiento equivale a la reafirmacién de un orden instaurado
ideolégicamente. El publico, pues, se ve transplantado a una
constatacion especificativa —enmarcada por la trama mitoldgi-
ca—, subscriptio de la latencia semantica indicada en la loa.
Los personajes protagonistas de ésta se encuentran caracteriza-
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dos como seres integrantes del corpus mitoldgico, pero su dia-
logo permanece en el limite entre la pura ficcién teatral y las
motivaciones reales de la representacion.

La perspectiva patentizada en los dos planos —reali-
dad/ficcion—, espacialmente sugerida por la dualidad proximi-
dad/lejania de la experiencia (anunciada, como se ha relatado,
desde la disposicidon del frontispicio), permite una visién de lo
representado que, como indica Panofsky: «por un lado, reduce
los fendmenos artisticos a reglas matematicamente solidas y exac-
tas; pero, por otro, las hace dependientes del hombre, del indi-
viduo, en la medida en que las reglas se fundamentan en las con-
diciones psicofisioldgicas de la impresién visual, y en la medida
en que su modo de actuar estd determinado por la posicion del
punto de vista subjetivo elegido a voluntad... La perspectiva es
un orden, pero un-orden de apariencias visuales» 1.

2. El drama mitologico y los entremeses: el amor ritual

La obra se inicia con los simbolos de las casas regias
descendiendo al escenario, y subiendo el telén; concluye con la
aparicion de Venus, acompaiiada de Anteros y Cupido, las dos
vertientes del amor en conflicto a lo largo de la fabula. El pa-
ralelismo entre ambas situaciones va mas alld de la semejanza
tipologica de escenas, y responde a la idea del Dios oculto,
Deus ex machina, que no se visualiza en las tablas, sino que
mueve los hilos del destino humano desde los bastidores, tal
como lo demuestran estas palabras del Mundo dirigidas al
Autor en el auto calderoniano, E! gran teatro del mundo:

«Como parte obedencial,

que solamente ejecuto

lo que ordenas, que aunque es mia
la obra, es milagro tuyo»

13 La perspectiva como forma simbdlica, Barcelona, Tusquets, 1973, cita p. 51 y 55.
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La teatralizacion del mundo impone este codigo interpre-
tativo que inaugura y cierra la representacion; mientras, la mo-
jiganga mostrara los mecanismos de la fisicidad teatral cuando
se ha consumido el rito de la sublimaciéon amorosa, ejemplifi-
cando la intercomunicacion entre la divinidad y la monarquia.
El cielo adquiere una connotacién que equipara los distintos
segmentos fragmentarios de la obra —incluso, los parddicos,
pues Diana en el fin de fiesta también se desliza por la tramo-
ya—, y los unifica mediante el recurso que apunta al designio
de lo sobrenatural dominado por la divinidad: de ¢l parte el
equilibrio de la creacién, de la cual, la pugna amorosa del dra-
ma es solo una de sus.manifestaciones.

De ello se deduce la existencia de elementos de la come-
dia relacionados con la fiesta cortesana y la loa, modelizando
un sistema significativo de adecuacion entre el transito de lo
real y la recepcion mitologica de la celebracidon. No hay, por
tanto, diversificacion sino univocidad a la hora de plantear un
eje interpretativo que progresa desde la materialidad de la re-
presentacion hasta la sucesidon de verdades, en si mismas redun-
dantes, por medio de un universo —el mitologico—, conectado
alegéricamente, con el macrotexto cultural al que pertenece el
auditorio, pues, como indica Ch. V. Aubrun: «A medida que
la accidn se aleja rumbo a la utopia y a la acronia, Calder6n
introduce mdas verosimilitud, mayor cantidad de menudas refe-
rencias a lo real; liga mediante lazos mas numerosos, aunque
disimulados, los afectos y las pasiones de la escena a los afec-
tos y las pasiones del auditorio» . v

Se ha reiterado que el tema central de la obra es el amor
correspondido, representado por Anteros, vencedor frente al
amor ingrato, asociado con la figura de Cupido. No obstante,
y en aras de ofrecer una perspectiva global acerca de la interac-

14 «Realismo y poesia en el teatro: abstracciones morales y referencias a lo real en
la tragedia lirica de Calderén», Revista de la Universidad (Universidad de la Plata),
n® 18, (1964), pp. 297-305. Cita.p. 300.
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cién ficcién/realidad, conviene no desdefiar una linea argumen-
tal subsidiaria a la culminacion amorosa: la esperanza origina-
da por el matrimonio de Carlos II, lo que realza la festividad
no s6lo como magnificencia de un presente, sino como proyec-
to de estabilidad que se prolonga hacia el futuro.

Segun los manuales que garantizan la supervivencia ac-
tualizada de la mitologia clasica en Espafia —La philosophia
secreta de Pérez de Moya (Madrid, 1585) o EI teatro de los
dioses de la antigiiedad de Baltasar de Vitoria (Salamanca,
1620)—, Cupido posee dos tipos de flechas: las de oro, propa-
gadoras del amor, las de plomo, que niegan todo afecto. Cal-
derdén recoge dicha tradicion en la dualidad Anteros/Cupido, y
la influencia ejercida sobre la pareja de galanes, Pigmalion-
estatua/Irifile-Anajarte. La esperanza en el amor racional de
Pigmalion logra el premio a su constancia, y su inanimada da-
ma cobra vida, y, asi:

«se vea que una fe

firme, en un amor constante,
tierno-llanto, afecto fiel,

si una mujer y una piedra
porfian a aborrecer,

se deja vencer primero

la piedra que la mujer»

Abundando en este aspecto, los dos entremeses que
acompafiaron al drama —FE! verde del mes de mayo de Figue-
rola, vy Amor y Esperanza en palacio de Orti—, reflejan un pa-
rangén entre la necesidad del amor cumplido y la esperanza
que de €l se desprende. En el primero, el juego popular en tor-
no al verde adquiere una virtualidad significativa identificable
en las siguientes palabras de Gila:

«... pues se ve
que quando cifia las sienes
de Carlos Augusto Rey,

a las luzes de Mariana
luche la espaiiola fe,

que para altas esperangas
empieza a reverdecer».
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En el segundo, el amor, entendido como rendimiento, y
la esperanza son admitidos, por la Lealtad y el Respeto, en pa-
lacio, y se explicita el sentido real que adquiere esta dimension
tematica de la pieza:

Respeto: «que en cada uno la Esperanca
entr0 de haver conseguido

el logro que tanto Espafia

desea, de ver un hijo...»

Emparentado con las alabanzas a las glorias pretéritas de
la monarquia hispana realizadas en la loa, se nos muestra el es-
pectro del misoneismo barroco, la tendencia a perpetuar el sis-
tema en sus estructuras tedricas inamovibles. Como sentencia
Saavedra Fajardo en su «Empresa LIX», «el principal oficio
del principe es conservar sus estados»’, lo que induce a la
idea de que, tras la consecucion de un equilibrio guiado por los
imperativos doctrinales, es necesario intervenir para dilatar el
dominio ideoldgico.

Muestra de los peligros que acechan el destino del hom-
bre es la irreductible vision de contrarios barroca: amor verda-
dero/desamor, risa/llanto, tragedia/parodia, etc..., son opcio-
nes del organigrama contextual del Barroco y que, Unicamente
por mocidn al criterio de autoridad, cuya cispide es el albedrio
del rey, es posible afrontar la elecciébn conveniente pues, como
afirma Tierno Galvan: «El hombre barroco vivia en un mundo
definido por una seguridad teolégica absoluta, y por una inse-
guridad muy profunda en cuanto se referia a los demds... el so-
metimiento riguroso y acritico a un unico principio de autori-
dad interpretado por una instituciéon llevé a la valoracién
maniquea de la realidad, entendiéndola segin un sistema de
contraposicion ante cuyos contrarios es necesario elegir» ¢, El
sometimiento a unos preceptos, y la esperanza de su permanen-

15 Op. cit., vid. pp. 403 y ss.
16 «El principio de autoridad en el Barroco espaiiol», Actas del Congreso... , op.
cit., vol. II, pp. 1695-1700, cita p. 1698.
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cia, vinculan los dos grandes temas de la fiesta, amor/vision de
futuro, salvaguardando el panegirico del emblema monarquico,
expresado por la formalizacién del conflicto mitoldgico.

3. La virtualidad comica como referente de la conclusion

K. Stanislavski no ceja en insistir en que, «el trabajo
creador empieza cuando las facultades interiores y exteriores
actian en armonia, y llega a su fin cuando esa armonia se
rompe» '7. Tras la sistemdtica presentacion de unos contenidos
en clave mitoldgica, la fiesta alcanza su cénit expresivo con la
liberacion dramética contenida en la potencialidad comica y
carnavalesca (en el sentido de eclosién sensual) de la mojigan-
ga, tipificada, en palabras de E. Rodriguez y A. Tordera, por
«el tono de tratamiento total, la exuberancia de las imdgenes y
la libertad formal a ultranza» 2,

De este modo, el rigido corsé de la mascara mitologica
deja paso a la diafanidad del rostro cémico, que no duda en
mostrar, en una clara vertiente metateatral, el proceso de con-
versién dramadtica del personaje: la que ahora escenifica el pa-
pel de Diana representaba a Anajarte en la comedia y, por ello,
se lamenta de «haber dejado de ser piedra» (Venus la denomi-
na «la buena de Anaxarte»). Este mecanismo de adecuacién
dramdtica lo encontramos, también, en el sainete de Antonio
de Solis, Aguardad supremos dioses, con el que concluyé la
pieza Triunfos de Amor y Fortuna:

Ber. «Cosme, ¢no ves que acabo ya la comedia?
Cos. jAy de mi!

Agu. ;Venga adentro!

Cos. {Quién soy yo?

Agu. Ahora ignora quién es

Ber. Juan Rana

17 El arte escénico, Madrid, Siglo XXI, 1983, cita p. ‘272.

18 Calderdn y la obra corta dramdtica del siglo XVII, London, Tamesis, 1984, cita
p. 121.
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Cos. (Y no Coridén?
Agu. No, que esso fue en la comedia».

Asistimos a una transformacion de la iconocidad del
personaje (la imagen de su apariencia en la ficcién), sustentada
por un referente homogéneo: la fisicidad del actor. En los ins-
tantes iniciales de la mojiganga de Figuerola se lleva a cabo la
transicion de espacios dramdticos, con un periodo intersectivo
—los primeros momentos, con el didlogo entre Venus y
Diana—, privilegiado para el anilisis teatral, puesto que, desde
un nivel tedrico, se recoge la transfiguracion del espectaculo en
sus variadas vertientes: la actoral y la escenografica.

El templo de Venus, mutacién con que se da fin a la co-
media, es donde se localizan ambas figuras, las cuales, no sélo
patentizan su esencialidad como caracteres en transicion, sino
que evidencian los entresijos de la arquitectura teatral:

Diana (a Venus): «Pues bajad, si queréys, por el atajo (se
refiere a la escalera que aparecia en la representacion, tal
como figura en la memoria de apariencias)

Venus: Casi, casi es mejor que el torno aflojen».

Desde el dominio teatral se identifica los procedimienos
internos de la ilusion festiva, incorporando la interioridad del
espectaculo a la competencia dramatica del espectador, todo ello
guiado por ese Dios oculto que gobierna la actuacion del hom-
bre mas alld del escenario. Si la loa garantiza el proceso de fic-
cionalizacién, la mojiganga retorna, mediante el guifio parddi-
co, a los procedimientos evocadores de lo real, vinculando la
escenografia y la representacién con las motivaciones de la cele-
bracion. Asi, Flora, observando el frontispicio, sefiala: «De Go-
mar y Bayuca son primores/ cuyo pincel dibuja...»; Mercurio
(«con un cartel en la mano en el que llevara escrito el titulo de
la comedia»), explicita el sentido global de la representacion.

El desfile burlesco de figuras mitolégicasf\(Venus, Flora,
Diana, Palas, Himeneo, Apolo, Marte, Vulcano, Mercurio, Ji-
piter), encuadra el espectaculo en los limites de lo festivo, en
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su variante jocosa. Tras el triunfo del amor en armonia, el tea-
tro se muda en participacion alegre, una vez se ha consumado
el rito amoroso, y trueca el relativo distanciamiento de la fic-
cién mitolégica en experiencia proxima al auditorio gracias al
codigo coémico. Las deidades que permanecian en el trasfondo
visual de la representacion —recordar la interpretacion de las
Hilanderas velazquefia—, dotdndolas de contenido transcenden-
te, se aproximan como materializaciones epistemoldgicas que,
tras su conversidon comica, inciden, protagonizando el fin de
fiesta, en la culminacion del matrimonio real.

Con todo lo dicho queda expuesta, siquiera de un modo
sucinto, la integracion semioldgica, en el contexto de la drama-
turgia, de una heterogeneidad de codigos —visuales, auditivos,
pictdricos, actorales y arquitectonicos—, que cobran vigencia
significativa en la simbologia unificadora del espectdculo. La
evidencia semdntica se simultanea con la complejidad de las fic-
ciones elaboradas, pues, como afirma Gracian en el «Discurso
VII» de Agudeza...: «La verdad, cuanto mas dificultosa, es
mas agradable; y el conocimiento que cuesta, es mas estimado.
Son noticias pleiteadas, que se consiguen con mads curiosidad,
y se logran con mayor fruicion que las pacificas. Aqui funda
sus vencimientos el discurso, y sus trofeos el ingenio».
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