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Resumen: Alo largo del siglo xvil se produce en el
teatro un aumento significativo de la comicidad.
Puede interpretarse este hecho como efecto de la
intensificacion de la cultura barroca, ya familiari-
zada con la convivencia de la belleza y la fealdad,
pero cada vez mas proclive a la extravagancia por la
ruptura con las condiciones de la realidad o con los
cédigos sociales. Haciendo entonces una distincién
entre lorisible y lo grotesco, cabe explorar sus ma-
nifestaciones dramaticas, para lo cual se analizan
algunas comedias al margen del elenco habitual,
como La fuerza del natural y Lo que puede la apre-
hensién de Moreto, y El sefior de Noches Buenas de
Cubillo de Aragén. Y en efecto, se observa en ellas
una extension de lo ridiculo, mas alla de lo pura-
mente risible, referido a personajes de la nobleza,
con la circunstancia innovadora de que ello se ma-
nifiesta en géneros como la comedia palatinay la
comedia de capa y espada.
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Abstract: During the 17th century, comicity is sig-
nificantly more abundant on the stage. This fact
can be interpreted as an effect of the intensification
of the baroque culture, which in addition to being
very familiar with the coexistence of beauty and ug-
liness is also increasingly more prone to extrava-
gance as a result of its break with reality and social
codes. Making a distinction between the ridiculous
and the grotesque, this article will explore its dra-
matic manifestations in some plays such as La
fuerza del natural and Lo que puede la aprehension by
Moreto, and E/ sefior de Noches Buenas by Cubillo de
Aragdn. We can perceive an increase of the ridicu-
lous beyond the purely laughable in what pertains
to some members of the nobility. The fact that this
happens in subgenres such as comedia palatina and
comedia de capa y espada is also worth noting.
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uizd no resulte ocioso recordar que las significaciones asociadas con el
término grotesco, de ascendencia italiana, no entran sino muy tardia-
mente, hacia la segunda mitad del siglo XVII, en la lexicogratia euro-
pea.“En la lengua francesa, por ejemplo, no aparece hasta el Dictionnaire de
Richelet (1680) y el Dictionnaire de I’Académie Francaise (edicion de 1694), con
el sentido de ridicule, bizarre, extravagant, en expresiones como “un habit gro-
tesque, ce discours est bien grotesque, mine grotesque”, etc. Por nuestros pa-
gos, con el singular —y siempre inevitable— retraso, la Real Academia Espafiola
lo recoge en su Diccionario a partir de mediados del siglo XIX (1843) con el sig-
nificado de “extravagante en el traje o en los modales”; y a esta acepcion se
agregan la de “chocante y de mal gusto” en la edicién de 1869, y la de “irre-
gular y ridiculo” en la de 1884. Para las compilaciones léxicas anteriores, como
el Tesoro de Covarrubias o el Diccionario de Autoridades, solo existia grutesco, vo-
cablo que tanto uno como otro lo relacionaban con los gruteschi, adornos pro-
pios de la pintura y la arquitectura y referidos a las modas decorativas, extra-
vagantes, absurdas o ridiculas que se encontraban en las estancias palaciegas
del Imperio romano. En espafiol, pues, antes del siglo XVIII, el sentido mas o
menos moderno de “grotesco” correspondia a las palabras figura y, mas pro-
piamente, figuron, aplicadas a personajes de apariencia fea y deforme y de pro-
ceder ridiculo, siguiendo la clisica distincion entre turpitudo y deformitas que
utilizara Cicer6n (De oratore), y entre los dicta 'y res de las Institutiones oratoriae
de Quintiliano (Gil Ferndndez 29-54; Pueo 106-32). Esto, ya de por si, nos
plantea cuestiones de indole estética e histdrica tan interesantes como difici-
les de resolver de modo satisfactorio. El presente trabajo pretende aportar al-
gunas ideas y ejemplos en ese sentido.
Antes de seguir adelante, quisiera traer a colacion tres citas de las que ya
me servi en un estudio relativamente reciente (Dominguez Matito 2011, 155-
70). Las dos primeras pertenecen al 1 Cologuio del Grupo de Estudios Sobre Te-
atro Espaiiol (GESTE), que tuvo lugar en 1994, dedicado al personaje del “gra-
cioso”. Resumiendo lo tratado en aquellas jornadas, Marc Vitse observaba
como en el transcurso de las ponencias y debates se habia pasado a una pro-
gresiva dominacién de “lo gracioso” sobre “el gracioso”; y recogia el consenso
alcanzado “sobre la imperativa necesidad de estudios empiricos que, abando-
nados ya los modelos universales aprioristicos y monoliticos, permitan llegar
a una mds veridica teorizacién interpretativa”, entre los cuales citaba, por
ejemplo, “la categorizacion de los graciosos segun los géneros, subgéneros o
series que se impongan [...], la cuantificacion de la comicidad [...] y un largo
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etcétera, en que se podrian incluir el estudio [...] de lo disparatado y de lo bu-
fonesco” (Vitse 148). En aquella misma ocasién Ignacio Arellano advertia que

mientras que en la comedia seria lo comico se aisla en secuencias defini-
das [...], en la comedia cémica se produce una implicacién gradual de la
mayoria de los personajes, de tal manera que el supuesto codigo riguroso
y ultra ético se diluye en un nuevo decoro (ligado también a los géneros)
que admite no s6lo a los nobles ingeniosos y burladores, sino también, y
con harta frecuencia, a los nobles ridiculos [...]. En la segunda mitad del
XVII se va perfilando con nitidez una variedad de comedia donde la co-
micidad ridicula toma el predominio absoluto, coincidiendo parcialmente
con los otros géneros mencionados: en dltimo extremo se trata siempre
de una comicidad apoyada en las figuras, deformaciones grotescas que in-

ciden con harta frecuencia en personajes del estamento sefiorial (Arellano
105, 108 y 124).

En fin, la tercera cita corresponde a un trabajo de Evangelina Rodriguez sobre
el personaje figura, donde hace esta certera observacion:

El figuron ha logrado la singularidad a partir de una hipercaracterizacion
de la figura del galdn o caballero de la comedia, pero, a su vez, procura
una suerte de molde caricaturesco aplicable a una suma de tipos cuya de-
formacion reside habitualmente en un elemento que, bajo la sancién cri-
tica del entorno, se rebaja hiperbélicamente en lo grotesco (Rodriguez
Cuadros 90).

Efectivamente, en el desarrollo de la “comedia nueva” se produce un aumento
cuantitativo y transversal de la comicidad, explotando todas las posibilidades ri-
sibles de lo bufonesco y disparatado, tanto de los personajes (nobles o plebeyos)
como de los contextos; es decir, de todas las categorias que Bergson distinguia:
comique des formes et de mouvements, comique de caractere y comique de situation. Si
esta “generalizacion del agente comico” —segun la expresion de Arellano (106)—
se observa ya en las comedias de Lope, el desarrollo de la “comedia de capa y
espada” y de la “comedia palatina” ofrece abundantes posibilidades.

Interesa, pues, desvincular el concepto de “lo grotesco” del de “lo risible”,
porque lo risible no es necesariamente “grotesco” ni lo grotesco es necesaria-
mente “risible” o incluso puede no tener nada de risible. En ese sentido, no deja
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de ser significativo que la presencia en una comedia de un “personaje grotesco”
no conlleva la eliminacién del gracioso como agente codmico; segin los casos, in-
cluso lo refuerza, y es precisamente el personaje gracioso quien persigue la com-
plicidad de los espectadores para acentuar los motivos de burla. Estos motivos
de burla a los que me refiero aqui se derivan de la extravagancia que supone la
ruptura con las condiciones de la realidad o con los c6digos sociales. Recurra-
mos de nuevo a Bergson para esclarecer el aspecto del que hablo:

Comos sabemos, la risa es incompatible con la emocién. Si hay una lo-
cura que cause risa, solo podra ser una locura compatible con la salud ge-
neral del espiritu, una locura normal, podriamos decir. Ahora bien: hay
un estado normal del espiritu que imita enteramente la locura; en él se
encuentran las mismas asociaciones de ideas que en la alienacién, la
misma légica singular que en la idea fija. Este estado es el del ensuefio.
O nuestro anilisis no es exacto, o habrd de poderse formular con el teo-
rema siguiente: E/ absurdo comico es de la misma naturaleza que el absurdo
del ensuefio.!

De acuerdo con esto, ya Edwin Place (414) se planteaba en un viejo anlisis
de 1939 si Don Quijote o E/ Licenciado Vidriera eran personajes graciosos o
grotescos; y Jacques Joset, en un trabajo con treinta afios ya de antigiiedad
(613-19), reflexionaba sobre los supuestos, las consecuencias y ejemplaridad
de la disparatada figura del estudiante que se crefa de vidrio. Podemos nos-
otros seguir preguntandonos hoy: :qué clase de risa producian, si es que la
producian, Alonso Quijano o Tomds Rodaja?; y, de todas formas, con respecto
a los receptores de la literatura o a los espectadores, ¢;sabemos de qué exacta-
mente se refan y de qué no se refan en el segundo siglo de la monarquia aus-
triaca?; es mds, ¢se refa todo el mundo de lo mismo? En 1636, el licenciado
Cosme Goémez de Tejada, en su relato moralizante Ledn prodigioso (324), ob-
servaba que “no todas las risas humanas son ficiles de entender, aun de los mis-
mos hombres, como ni la causas de donde nacen”, y distinguia entre la “risa li-
viana”, la “risa ignorante”, la “risa boba”, la “risa simple”, la “risa envidiosa”,
la “risa-1lanto”, la “risa loca”, las “risitas a lo perro” (es decir, la risa rabiosa) y
las “risas cultas que nadie las entiende” (Bouza 93-94). Naturalmente, deja-
mos de lado en este momento las razones por las que la literatura, ya fuera la
prosa de ficcién o el teatro, decidi6é emplearse en estos tipos, pero hay que de-
jar apuntado que, desde mediados del XVTI, la posicién critica que encubren
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esos planteamientos se extiende no ya solo a los arribistas del tipo figurin o
nouveau riche, sino a la casta nobiliaria.

Si he logrado apuntarlo bien, quizd pueda ya columbrarse que el con-
cepto de “lo grotesco” —o del “personaje grotesco”- al que quiero referirme
no tiene nada que ver con “lo grotesco” de la figura del donaire o de los lindos
o de los personajes de la comedia burlesca y de los entremeses, ni siquiera del
figurdn o de las figuras que pueden aparecer en el género de las “comedias de
figuron” (Julio 149-63; Gonzalez Canal 165-93). Este aspecto de “lo grotesco”
no se define por caracteristicas fisicas (extravagancia y ridiculez), psicolégica
(narcisismo, cobardia, torpeza), moral (avaricia) o social (holgazaneria, tor-
peza, impostura del origen); ni tiene por qué suscitar una predisposicién a la
burla. Puede tratarse de “algo” o “alguien” que en principio se presente, en
efecto, como “grotesco”, pero también de “algo” o “alguien” que “deviene”
grotesco cuando —segun terminologia bergsoniana—, lo cémico des situations,
del enredo urdido por /e diable i ressort —esto es, por un gracioso o por todos los
demids personajes—, va engordando una boule de neige que termina transmu-
tando un contexto, una circunstancia, una situacién, un motivo o un perso-
naje, en algo estipido, torpe y grosero; que termina poniendo en solfa los pi-
lares del sistema de valores (Rosen 43 y 50).

Veamos algunos casos para ejemplificar las distinciones anteriores. El pri-
mero es el de un “falso noble” en La fuerza del natural, una comedia palatina
escrita por Moreto en 1655 con la colaboracién de Cancer y Matos Fragoso
(Lobato 57-61, 63 y 69). Se trata aqui de dos hermanos, supuestamente me-
llizos, criados juntos en el campo por una familia de labradores, hermanos tan
distintos entre si que sus diferentes naturalezas asombraban al padre villano
encargado de su crianza:

iQué secreto serd, cielos,

la distancia entre estos dos!

[...]

Carlos, hijo humilde mio,

es sabio, atento y cortés;

Julio, hijo del Duque, es

necio, ruin, torpe y sin brio. (vv. 113-20)’

Lo que ocurre es que uno de ellos, en realidad, no es hijo del villano, sino un
hijo natural del duque de Ferrara. El labrador, naturalmente, conoce este he-
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cho, pero ignora que su mujer, al recibir al hijo del duque, trucé las identida-
des de los nifios para asegurar al suyo propio un futuro mejor. Asi que el in-
genuo padre adoptivo tomé siempre por suyo a quien en realidad era hijo del
duque. El duque de Ferrara, ya fallecida su mujer y temiendo morir sin des-
cendencia legitima, decide entonces recuperar a su secreto heredero. De modo
que pide a los villanos que le devuelvan a su hijo, y éstos, naturalmente, le en-
tregan al falso, que es todo un arquetipo de zafiedad. Trasladado a palacio el
fingido hijo del duque, todos los intentos de educarlo en la cortesania para
desbastarlo resultan inutiles: el muchacho, para desesperacién general, se
muestra como un auténtico tarugo irreversible. Ahora bien, el duque también
ha hecho venir a palacio al supuesto hijo de los villanos —es decir, a su verda-
dero hijo— como paje. Y las tareas de paje a las que se dedica el supuesto vi-
llano, por la “fuerza del natural” son enamorar, como un dechado de discre-
cion caballeresca, a la sobrina del duque, a quien su tio pretende casar con el
patin de su supuesto heredero. La circunstancia de un compromiso matrimo-
nial hace que el duque de Ferrara se reconozca impotente ante la zafiedad del
que cree su hijo, y es entonces cuando el ingenuo padre villano aparece en es-
cena como un Deus ex machina para descubrir el trueque de identidades. Se
impone entonces “la fuerza del natural”, y cada uno se casa con quien le co-
rresponde, el verdadero noble con una dama noble, y el falso con una plebeya.
No hay gracioso en esta comedia; tampoco hay un figurdn. En este caso, el
agente de la comicidad y paciente de las burlas es un noble. Ahora bien, se
trata de un noble falseado, y su caricter grotesco deriva precisamente de este
hecho. El enredo dramitico a que da lugar el cambio de identidades es un ex-
pediente para convertir a un noble en algo “grotesco y risible”, pero solo de
forma provisional y, en definitiva al servicio de la idea del “decoro”, porque el
topos de la anagnorisis recompone las desajustadas personalidades sociales de
los dos hermanos y el orden “natural” de las cosas se restablece.

Caso distinto se presenta en Lo que puede la aprebension, otra comedia pa-
latina de Agustin Moreto, escrita entre 1648-1653 (Lobato 54, 56 y 67). En
ella se pone en escena a un joven duque de Mildn, subita e irremediablemente
seducido por el encanto de la voz de una prima que cohabita con €l en el
mismo palacio, aunque no han llegado a verse jamas. El encanto de la voz de
la muchacha es, sin embargo, suficiente para decidirse a romper su compro-
miso matrimonial con la duquesa de Parma, a quien tampoco ha llegado a co-
nocer aun. Contra el sensato criterio de sus criados, que tratan de convencerlo
de su delirio amoroso; contra la tramoya organizada por las dos damas que
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compiten por su amor para desenmascarar sus verdaderos sentimientos, el du-
que persevera en el error de su bobo enamoramiento. Su persistencia en el dis-
parate no solo hace que se confunda totalmente en sus sentimientos, sino que
incluso se desconcierte en la identificacion de su enamorada, por todo lo cual
«deviene» como un galdn necio, grosero, vanidoso, extravagante y ridiculo,
alejado del decoro que se espera socialmente de él. Lo interesante aqui es des-
tacar que los caracteres grotescos del enredo tramado por las dos damas des-
pechadas acaba contagiando a todos los demds personajes nobles de la come-
dia. El primo del duque, que se mostré al principio como un ejemplo de buen
sentido, atrapado y confuso entre los dictados del amor y del honor, resulta al
fin “grotesco”, por su incapacidad de resolver su conflicto, y ridiculamente
torpe en su galanteo amoroso; la prima de la voz (Fenisa), irrisoriamente ce-
losa de si misma, se encuentra siempre a punto de resultar victima de sus pro-
pios enredos; y la propia duquesa de Parma, rebajada por su despecho ante las
aprehensiones del estipido duque.

Un tépico argumental muy utilizado en el teatro barroco es el motivo de
la competencia entre hermanos. Calder6n de la Barca, por ejemplo, lo utilizé
en Gudrdate del agua mansa, en No hay burlas con el amor o en De una causa, dos
efectos. Entre los dramaturgos de su 6rbita, Cubillo de Aragén trata el tema re-
petidas veces en comedias que pertenecen a varios géneros: en Los desagravios
de Cristo, un drama de inspiracién histérica sobre la destruccion de Jerusalén
en el que rivalizan Tito y Domiciano; en E/ invisible principe del Baiil, “come-
dia de figurdn” en el que un principe ridiculo compite con su discreto hermano
por el amor de una dama; y en E/ seior de Noches Buenas, una comedia “de capa
y espada” con algunos ingredientes de comedia palatina. El caso que presenta
esta dltima es el tercero en el que quiero detenerme.

Se ha venido sefialando repetidamente la relacién —indudable para la ma-
yor parte de la critica— entre E/ seiior de Noches Buenasy El invisible principe del
Buaiil, ambas escritas en la década de 1630. Y, en efecto, de la comparacion se
deduce una gran cercania temdtica y argumental. Ahora bien, estas proximi-
dades no debieron de parecerle inconveniente al autor para editarlas juntas en
El enano de las Musas (1654).* La caracterizacién del marqués don Carlos en E/
serior de Noches Buenas ha hecho que la critica fluctie en la clasificacién gené-
rica de esta obra como “farsa”, “comedia de costumbres” o “comedia de ca-
ricter”. Sin embargo, para Ann Mackenzie (278) parece no caber ninguna
duda de que se trata de una de las mejores comedias de figuron del teatro ba-
rroco. Pues bien; ya se considere al personaje del marqués don Carlos de E/
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serior de Noches Buenas como una prefiguracién de figuron, un pseudo-figuron,
un hiperfiguron, o cualquiera otra especie de la “estirpe de figurones”,’ de lo
que no cabe duda es de que esta comedia de Cubillo ha de ser considerada
como un eslabén insoslayable en el proceso que conduce a la fijacién de un
personaje de comedia y a la cristalizacién de un género teatral que ird adqui-
riendo a lo largo del XVII sus propios perfiles. Unos pocos afios después de es-
cribir E/ serior de Noches Buenas, entre 1636y 1637, escribié Cubillo de Aragén
El invisible principe del Bail, ésta si una auténtica “comedia de figurén” con per-
sonalidad propia dentro del genero y que, mds que de una “reelaboracion”, se
trata de una “recodificacién” de la primera (Marcello 249-62; Dominguez Ma-
tito 1998, 180-81, 2007, 195-219 y 2008, 121-36).

La recodificaciéon que Cubillo hace de su “comedia de capa y espada” en
otra de figuron resulta de gran interés para la cuestiéon que estamos conside-
rando. En este pseudo-doblete el dramaturgo granadino muestra una intui-
cion artistica para conectar con los gustos del publico, es decir, para identifi-
car el espacio dramdtico y el espacio histdrico, circunstancia que explica la ex-
tension y transversalidad genérica de “lo grotesco” en el teatro barroco. No
hay, pues, a mi juicio, una evolucién del grotesco marqués de E/ sefzor de Noches
Buenas al principe figurdn, como piensa parte de la critica, sino que la “reela-
boracién” de un mismo motivo con distintos c6digos da lugar a dos persona-
jes diferentes, el uno de caricter transversal, no necesariamente “obra de bur-
las provocantes a risas”, objeto de una recepcion que podia relacionarlo con
valores sociales caducos; el otro, de irreductible vinculacién a una categoria
genérica cuyo sentido es inseparable de la risa.

En El sefior de Noches Buenas compiten dos personajes por el amor de una
dama. Nada en principio especialmente original en el panorama del teatro ba-
rroco, si no fuera porque se trata de dos hermanos, de los cuales uno es un
marqués necio y el otro, un segundén discreto, y porque a través de esta opo-
sicion se pone en solfa la caduca institucion del mayorazgo (Dominguez Ma-
tito 1998, 173-99; Dominguez Matito y Marcello 139-62). Ya desde el prin-
cipio comienzan las puyas contra la institucion por parte del bufén Copete:

Malhaya el hombre primero

que mayorazgos fundé,

y a los segundos quitd

la calidad y el dinero. (vv. 137-140)
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Y, aplicindolo al motivo dramatico, el mismo gracioso deja claro que el mar-
qués detenta unos privilegios que en realidad solo le corresponden en virtud de
una legalidad espuria:

iAh vanas leyes del mundo!

El discreto habia de estar
puesto en primero lugar,
aunque naciera segundo;

que por solo haber nacido

mi amo una hora después,

su hermano es rico y marqués,

y €l pobre. (vv. 77-84)°

Y no solo el bufén. Las asociaciones tradicionales entre valor social y valor
personal, expresadas por damas (“¢Hay sefior que no sea un angel?/ ;:Qué se-
floria fue necia?”)’ y criadas (“Porque nunca he visto / sefior a quien falte in-
genio,/ rico que no sea entendido/ y pobre que no sea necio”),® son puestas en
entredicho por el viejo Marcelo, padre de la dama por la que compiten los dos
hermanos, para quien los titulos, es decir, la gala del honor como valor social
asociado a la nobleza nominal, ya no es suficiente para justificar un compro-
miso matrimonial; y de ahi que conceda a su hija la gracia de la «experiencia»
—una especie de “relaciones prematrimoniales” al estilo del XVII- antes de la
seleccién de marido:

Aunque te falte experiencia,
toda razén te concede;

que el titulo de hombre excede
a la mayor excelencia.

El mayorazgo mayor

es ser hombre, asi lo siento;

lo demis es ornamento

del sujeto. (vv. 1955-1962)

En virtud de esta “experiencia”, Porcia, la dama doblemente pretendida, pa-
rafraseando la expresion ‘volverse calabaza’ (“con que se da a entender que la
experiencia manifiesta el errado concepto que se habia formado de la bondad
de alguna cosa o persona, hallando lo contrario” Auz.), puede concluir:
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Pues, sefior,
si amor este juego enlaza,
no quieras verle después
con un contrario marqués
y un marido calabaza.’

La personalidad del marqués de Belflor en E/ sezor de Noches Buenas no es la
de un figurin; se trata mas bien de un noble devenido ridiculo y grotesco; son
su comportamiento vanidoso y sus torpes maneras lo que lo convierten en un
necio. El desprecio a un hermano de mayores prendas personales, basado en
su confianza irreflexiva en méritos sociales ya caducos, le produce una pertur-
bacién de la que se deriva una conducta que, por contradictoria con nuevas
formas de pensamiento, le convierte en un personaje socialmente patético.
Como muy bien diagnostica Leonardo, un amigo del segundon:

Siempre entendi, Dorotea,
del marqués dobleces tales;
tiénele ciego la envidia,

es poderoso y cobarde,

y, sobre todo, muy necio,
que de aquestos vicios nace.!”

En el teatro barroco, como en la vida cortesana del siglo XVII, la ruptura de
las rigidas convenciones de la sociedad estamental estaban a cargo habitual-
mente de las figuras del gracioso o del bufén, agentes protagonistas de la risa.
A través de ellos y de géneros especificos como la “comedia de figurin” o la
“comedia burlesca”, los espectadores del siglo XVII se habian ido acostum-
brando a encontrarse en el escenario con temas, motivos y personajes presenta-
dos desde sus enfoques mds ridiculos o extravagantes. Esta presentacion teatral
de lo grotesco, por otra parte, no hacia sino trasladar a las tablas la caracteris-
tica familiaridad barroca entre la belleza y la fealdad, que recorre todas las ma-
nifestaciones artisticas —la pintura especialmente—, donde la deformacién fi-
sica o mental aparecen en natural y paradéjico contraste con las mds altas ex-
presiones de la etiqueta y la armonia. Lo que resulta un elemento innovador
en el itinerario de lo grotesco es su cada vez mayor proliferacién y, sobre todo,
su corrimiento a los personajes de la nobleza, y no ya en géneros como el de
la comedia burlesca o la de figuron cuyas claves de interpretacion era el enfo-
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que risible o carnavalesco, sino en otros géneros como la comedia palatina o la
comedia “de capa y espada”, donde lo grotesco resulta tal en tanto supone una
ruptura de las convenciones culturales y sociales, desde los tipos y su caracte-
rizacion fisica y moral hasta el lenguaje y los comportamientos. Es decir, la
presentacién ridiculizante de la realidad, abarcando sin limites tanto a situa-
ciones como a personajes, se produce cuando lo “antiguo” entra en contra-
diccién con lo “nuevo” (Rosen, 19-25). Eso es lo que, sin duda, estaba suce-
diendo en la sociedad espafiola a mediados del siglo barroco y lo que, al pare-
cer, refleja el desarrollo de la comedia nueva, donde, cada vez con mas insis-
tencia, lo antiguo son los representantes y el sistema de valores del estamento
nobiliario, en trance de caducidad; y lo nuevo, una sociedad mas heterogénea
que va perdiendo el respeto a roles y costumbres del pasado, si bien atin de
una forma benigna.

La perspectiva de lo grotesco en el teatro barroco suponia un reto para
sus espectadores contemporaneos, lo supone también para nosotros, lectores
actuales, invitados a profundizar en un matizado conocimiento de los textos
mediante las “risas cultas que nadie las entiende”.

Notas

1. Bergson 1973, 79: “Cette inversion du sens commun porte-t-elle un nom?
On la rencontre, sans doute, aigué ou chronique, dans certaines formes de
la folie. Elle ressemble par bien des cotés a I'idée fixe. Mais ni la folie en
général ni I'idée fixe ne nous feront rire, car ce sont des maladies. Elles ex-
citent notre pitié€. Le rire, nous le savons, est incompatible avec I’émotion.
§’il y a une folie risible, ce ne peut étre quune folie conciliable avec la san-
té générale de I'esprit, une folie normale, pourrait-on dire. Or, il y a un
état normal de Pesprit qui imite de tout point la folie, ou ’on retrouve les
mémes associations d’idées que dans I’aliénation, la méme logique singu-
liere que dans 'idée fixe. C’est I’état de réve. Ou bien donc notre analyse
est inexacte, ou elle doit pouvoir se formuler dans le théoréme suivant:
‘Labsurdité comique est de méme nature que celle des réves™.

2. Cito por mi edicién de la comedia en www.moretianos.com
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3. Laedicion critica de Lo que puede la aprebension figura en Agustin More-
to. Comedias de Agustin Moreto. Primera parte de comedias, 2010, 399-590.

4. Alvaro Cubillo de Aragén. El enano de las Musas, 353-88 y 259-94.

Ver la “Introduccion” de Ignacio Arellano y Victor Garcia Ruiz a su edi-

cién de Pedro Calderén de la Barca, El agua mansa/Gudrdate del agua

mansa, 42.

Cito por la edicién de Valbuena Prat 1928.

El seqior de Noches Buenas, vv. 531-32.

El seiior de Noches Buenas, vv. 791-94

El sesior de Noches Buenas, vv. 1962-66.

0. El seiior de Noches Buenas, vv. 997-1002.
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