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Locos y bobos : dos mascaras fingidas en elteatro de Lope de Vega
(con un excurso calderoniano)

Adrian J. Séez
CEA-Université de Neuchatel

“Ihr kénntet gar keine bessere Maske tragen [...] als euer eignes Gesicht” (Nietzsche, Also
sprach Zarathustra).

En la comedia urea, y especialmente en los géneros comicos, proliferan los
personajes ingeniosos Y tracistas que para lograr sus fines simulan ser lo que no son,
adoptan una identidad fingida. Pueden valerse para ello de mascaras, mutaciones de
vestuario (Juarez Almendros), registro y nombre (signos externos), como los habitos
transexuales —dama vestida de hombre y el inverso, menos frecuente (Fernandez
Mosquera)— o los disfraces de jardineros (Trambaioli, “Variaciones”; “El jardinero
fingido”), maestros, etc., sin olvidar el embozo que oculta la identidad y permite una
mayor libertad, al margen de la mirada de la sociedad; o bien se puede ofrecer una
nueva cara al mundo mediante un cambio de actitud o estado mental (signos mas
internos): baste recordar la devocion simulada por la protagonista de la tirsiana Marta la
piadosa (Fernandez Rodriguez, 2006) los nobles que se hacen pasar por villanos y
viceversa (Eiroa)l. De ambos mecanismos se generan lances metateatrales, “una técnica
por la que los personajes asumen conscientemente identidades diferentes a las suyas” e
interpretan un papel de cara al resto de figuras (Garcia Reidy 184).

Este segundo paradigma —signos de procedencia interna— puede definirse como
una mascara en sentido metaférico, dentro de la tension entre ser y parecer, el arte del
fingimiento articulado en la gran metafora del theatrum mundi?. Precisamente los
juegos de identidades constituyen una clave de gran rendimiento dramatico y conviene

! Guillermo Carrascon (124-25) mantiene que “el disfraz puede consistir bien en la adopcién de una
personalidad inexistente o bien en la suplantacion de la identidad de otro personaje”, siendo mas
frecuente que los personajes principales adopten identidades ficticias mientras los secundarios se hagan
pasar por otros. Por su parte, Frederick A. de Armas sugiere que algunos personajes pueden tomar el
simbdlico disfraz de dioses, como don Juan con Japiter en El burlador de Sevilla. Un acercamiento muy
cercano se debe a mi querido J. Enrique Lopez Martinez (UNAM), cuyo trabajo, en prensa y centrado en
la metateatralidad, manejo gracias a su generosidad. He repasado también la base de datos ARTELOPE
(http://artelope.uv.es/), para comprobar que no me dejaba recurrencias del motivo rastreado. Debo
agradecimiento a Fausta Antonucci (Universita di Roma Tre) y Antonio Sanchez Jiménez (CEA-
Université de Neuchatel), por sus valiosos comentarios a este trabajo.

2 Téngase en cuenta, por tanto, que no me refiero aqui a disfraz 0 mascara en sentido recto (atuendos o
caratulas generalmente usados en las representaciones) ni a los ecos de las figuras de la Commedia
dell’arte 0 a los juegos de identidad de ciertos ingenios —pienso en Lope— en sus textos, sino de modo
metaférico como medio natural —en tanto no siempre requiere elementos artificiales— para disimular y
fingir. El sentido metaforico que me interesa equivale a ‘forma de simulacion interna de un papel
determinado’. Puede verse al respecto René P. Garay y Irene Gdmez Castellano. Por su parte, Enrique
Garcia Santo-Tomas (112), establece una tipologia de la mascara en los autos de Tirso; César Oliva
emplea “mascara” como ‘papeles’. A veces se combina con mascaradas, una de las acepciones del
término: por ejemplo, en los festejos los enmascarados gozaban del privilegio de hablar y bailar con quien
quiera sin ser reconocido (recuérdese El pintor de su deshonra). Para el mundo de mascaras en el Siglo de
Oro ver las aportaciones de M.? Luisa Lobato (2011) y sobre mascaras lopescas y calderonianas: Lobato
(2009), Maria Caamafio Rojo, Juan Matas Caballero, Deborah Vaccari y German Vega Garcia-Luengos
(20117 y En prensa).



atender a estas “mascaras interpretativas” sobre las que escribe M.2 Teresa Julio 2011,

471):
Aqui el sujeto no se oculta tras una prenda fisica, sino que adopta una
personalidad distinta de la suya y presenta una doble identidad: quien es
(rostro) y quien dice ser (mascara). Este juego de identidades puede
presentar distintos grados: puede bastar con un simple cambio de
nombre, [...] con un intercambio de personalidad, [...] con la creacion de
una personalidad alternativa, que puede ser descubierta por los otros
personajes a lo largo de la comedia, [...] 0 puede no serlo, [...] dando
lugar a una superposicion de personalidades.

DOsS TEMAS DEL PRIMER LOPE QUE VIENEN DE LEJOS

Dos formas especiales de esta méascara natural son la locura y la boberia
(‘tonteria’), que si ya son per se dos estados de sumo atractivo sobre las tablas, amplian
su radio de posibilidades dramaticas cuando actian como un escudo adoptado por los
personajes.

Por de pronto, el loco interesa porgue habita en el lindero muchas veces difuso
entre razon y sinrazon. En la Edad Moderna vive alejado de la sociedad porque se
considera una amenaza (recuérdese la imagen de la stultifera navis), pero justo su
condiciéon marginal le otorga una nueva perspectiva y, ademas, una suerte de libertad y
proteccion de dicta y facta®. Si a ello se suma la fortuna de don Quijote sobran razones
para explicar que se conozca con cierto detalle la historia de la locura y su paso por las
letras hispanas (Marquez Villanueva, Gonzalez Duro, Foucault, Atienza 3-55), aun a
pesar de sus muchas caras. A su par se halla la boberia o tonteria, que ha tenido menos
suerte critica, quiza por parecer blanco no tan digno de estudio. Puede tenerse por una
suerte de locura (imbecilidad o estupidez) dentro de esquemas médicos clésicos: Enrica
Cancelliere (132) explica que la boberia “no sélo indica la ausencia de logica y, por lo
tanto, de lenguaje, sino también sus deslices sin control”; es, “en cambio, la sinrazén, la
demencia que habla sin sentido o la idiotez que dialoga so6lo consigo misma: [...]
caracteriza, pues, actitudes ignorantes y serviles”, propias de bobos y, a veces, de los
graciosos*. Ciertamente, los pastores y simples del teatro renacentista constituyen un
antecedente muy cercano de las figuras del donaire, pero ya adelanto que no solo el
gracioso puede hacerse pasar real o fingidamente por loco o tonto.

Un tema que auna en sus diversas manifestaciones inspiracion literaria y toques de
la realidad coetanea es este de la locura, que extiende sus dominios por todos los
géneros dramaticos, de entremeses (Huerta Calvo, “Stultifera”; Sdez Raposo) a autos
sacramentales (Huerta Calvo “La figura del loco™), modalidades que exceden los limites
de este trabajo®. En el caso de Lope, mas all4 del manojo de piezas inspiradas en el

3 Foucault mantiene que pese a los adelantos en el ambito médico, en la sociedad moderna la locura se
margina y recluye en un mundo institucionalizado (asilos, hospitales, manicomios, etc.).

4 Parte del cuarteto médico-social formulado por Doublet, Journal de médicine, 1785: frenesi, mania,
melancolia e imbecilidad. Covarrubias mantiene que “[e]ntre loco, tonto y bobo hay mucha diferencia,
por causarse estas enfermedades de diferentes principios y calidades: la una de la colera adusta y la otra
de la abundancia de flema”, y define al bobo como “el hombre tardo, estupido, de poco discurso. [...]
Ordinariamente los tales abundan de pituita o flema, y asi se les cae la baba y hablan torpemente”.

5 Una curiosa variedad se da en las loas de presentacion de compariias, donde el actor (que actlia como
personaje-actor) finge volverse loco “por tanta profesionalidad en el desempefio de sus papeles actorales”
segln un esquema que, como estudia Judith Farré Vidal, se inicia con la desesperacion del autor de
comedias ante la locura que aqueja a sus comediantes y se cierra con la recuperacién de la cordura que
permite la representacion (127-28). Es otra mascara fingida que, en este caso, reivindica en clave jocosa
la técnica del actor.



Orlando furioso de Ariosto®, la locura se da cita en algunas de sus comedias tempranas
(Weber de Kurlat, Oleza, 1986 y 2001, Arellano, 1996, Gdmez): en efecto, en la etapa
que aproximadamente va de 1586 a 1605 el dramaturgo experimenta con las
posibilidades dramaticas del loco con una insistencia y variedad que ha despertado la
atencion de la critica, con Tausiet, Jonathan Thacker 2000a, 200b, 2004a, 2009) y
Héléne Tropé 1997, 2004a, 2004b y 2011) al frente.

Segun se ve, muchos criticos se han centrado en el tema de la locura y de los
disfraces o las mascaras; sin embargo, hay que diferenciar con claridad entre la locura
verdadera, causada por desgracias o trastornos pasionales, y la locura fingida, que entra
en el mas amplio terreno de la disimulacion. Esta es, seguramente, la variedad de locura
de més interés que puede darse en el teatro, pero hay mas. Pueden deslindarse cinco
categorias:

1. Locos reales, quizas de menor interés dramatico, si bien tras el matiz ficcional
se ven algunos destellos de la situacion y el tratamiento de los orates en la época.
2. Locos fingidos, figuras que adoptan un disfraz por diversos motivos.

3. Personajes que son tomados por locos y que luego creen perder el juicio 0, méas
frecuentemente, deciden aprovecharse de esta confusion para sus fines.

4. Episodios transitorios de locura, por causa amorosa o0 accesos de colera.

5. Locos cuerdos, que se expresan con discrecion y enuncian verdades: puede
tratarse de un “loco atreguado”, que “tiene diltcidos intervalos, haciendo treguas
con €l la locura”, frente al “perenal”, que “perpetuamente persevera en su locura”,
como dice Covarrubias, o de casos que no salen de su locura al decir verdades’.

Cada una de estas opciones puede darse en solitario o, salvo la primera y la
ultima, combinarse en un solo personaje. En Gltimo término, las variantes se reducen a
locura real (permanente o temporal) y fingida (de inicio 0 no), que encierra un crisol de
funciones y sentidos. Por ello, en las paginas que siguen me ocuparé de rastrear los
casos de locura fingida en el teatro de Lope para demostrar que sirven siempre a la
obtencidn de algln objetivo, que puede ser personal (amoroso), religioso o politico®.

Conviene empezar por echar una mirada atrés para reconstruir un horizonte que,
quizas, pudo favorecer el disefio de esta ingeniosa méascara fingida. Baste recordar que
Aristételes se refiere en la Poética (1451a) a la simulacion de locura de Ulises para
evitar ir a la guerra, episodio que no canta Homero en la Odisea y que se halla en otros
textos. También de Lucio Junio se cuenta que se fingid tonto para sobrevivir al ver que
Tarquinio habia matado a su padre y su hermano, y su destreza en la disimulacion le
valio el apodo de Bruto, que significa ‘simple’ (Plutarco, ‘“Publicola”, en Vidas

¢ Recuerdo que su version definitiva es de 1532, traducido en 1549 por Jerénimo de Urrea. La recepcion
lopesca (Parducci, Chevalier y Serés) se refleja principalmente en La hermosura de Angélica y las
comedias Angélica en el Catay, La pastoral de Jacinto y Los celos de Rodamonte, cada una centrada en
ciertos motivos del poema italiano. Las dataciones de las comedias lopescas que doy proceden siempre de
las ediciones consultadas o de S. Griswold Morley y Courtney Bruerton.

7 Francoise Vigier (240-41) establece otro quinteto: 1) las comedias inspiradas en la tradicion ariostesca,
2) aquellas que tratan esta misma furia celosa pero en un mundo pastoral, 3) los textos que traen una
“folie valorisée” como la locura de Dios, 4) las piezas que asocian el tema de la locura al poder real y 5)
otras que sitlan la accién en un hospital de locos (espacio de exclusion).

8 Tampoco considero la pérdida de la razén por influencia demonfaca, que asedian Natalia Fernandez
Rodriguez (2007) y Maria Jesus Zamora Calvo, ni el cercano tipo del melancélico. Para més datos, ver
Agustin Albarracin Teulén, Elena Carrera (2010a y b), Teresa Huguet-Termes y Jon Arrizabalaga, Maria
Tausiet y Tropé (2010a, 2010b y c), entre otros. Thacker (2004a, 1719) renuncia a diferenciar entre
simulacion y enfermedad. Pionero en el estudio de la locura fingida es Garcia Lorenzo.



paralelas, 3, 5; Tito Livio, Historia de Roma, I, 56, 7-8). Segln confiesa Lope en la
dedicatoria de EIl cuerdo loco, la accién de esta comedia tiene “cjemplo en las sagradas
letras” en referencia al episodio de David en la corte del rey Aquis: mientras huye
perseguido por Saul, David se refugia en la corte de Gat, pero es reconocido y teme por
su vida, de modo que finge locura para salir de alli (I Samuel, 21, 14-16). En este
sentido, se documentan otros botones historicos: fray Hernando, un dominico de las
Comunidades de Castilla, se hizo pasar por loco para evitar represalias (en Roncero
103), y Barrionuevo da noticia en sus Avisos (29.05.1653, 282) de un hombre que se
salva de la muerte diciéndose loco®.

LA DISIMULACION Y SUS TRAZAS

Esta traza fingida se adapta bien a la comedia nueva porque el juego con las
apariencias, con los diferentes niveles de percepcién de la realidad permite construir y
complicar el enredo. A partir de aqui se despliega toda una red de opciones dramaticas
con las que —segun adelantaba— Lope va ensayando durante una veintena de afios en
los que poco a poco delinea su formula teatral entre tentativas y un sinfin de
variaciones.

La cala inicial en el asunto es Los locos de Valencia (1590-95; Parte XllII, 1620),
“muy posiblemente [...] la primera representacion dramatica de una casa de locos en el
teatro coOmico europeo”, motivo que sirve como excusa original para la construccion de
la comedia (Tropé, edicion de Los locos de Valencia 9). La locura simulada en esta
comedia busca tanto guardar la vida de alguno de los personajes como el triunfo del
amor: efectivamente, Floriano cree que ha matado al principe Reinardo de Aragon —
luego se verad que el muerto era en realidad su criado— Yy, aconsejado por Valerio, se
disfraza y se finge loco, se nombra Beltran y se oculta en el Hospital de los locos de
Valencia, de modo y manera que, “si el fingimiento a la verdad excede” (v. 129), sortea
el castigo™®:

Hago el loco y guardo el cuello

del solivianos a malo,

que mas quiero sufrir palo

que no perder el resuello. (vv. 1287-390)

A su vez, Erifila se fuga del hogar paterno para evitar un matrimonio impuesto y
acaba a las puertas del manicomio, tras ser robada y abandonada por su criado. Sus
gritos hacen que sea tenida por loca, una adversidad de la que decide sacar réditos:
“jAlto! Yo quiero ser loca, / pues ya no hay otro remedio” (vv. 806-7). La conjuncion
de ambos tracistas desemboca en amor, que se declaran en un diadlogo disparatado
creyendo al otro sin seso, hasta que méas adelante se revelan mutuamente la verdad: son
locos falsos que fingen haber perdido el juicio, pero otros personajes perciben a veces
que son discretos (vv. 1544 y 2200). Por si fuera poco, Fedra y Laida también se ponen
“la mascara fingida” de la locura (v. 1598) —que aqui invierte carnavalescamente sus
funciones de dama y criada por camarera y reina—, para estar cerca de Floriano /
Beltran, quien para librarse de sus solicitudes refuerza sus muestras de locura. La
marafa se deshace cuando, en el desfile de los locos que se celebra el dia de los Santos

% En el terreno de las letras, don Sancho se finge loco enamorado en Bueno es callar de Mira de Amescua
para solucionar tanto el peligro que amenaza su vida como el mal por la ausencia de su amada (Ojeda
Calvo).

10 Cito siempre por las ediciones recopiladas en la bibliografia final; modifico la puntuacion si lo creo
oportuno.



Inocentes (v. 2149), todos se quitan la capa del fingimiento y el matrimonio simulado
para sanar a Fedra da paso a tres bodas que cierran la comedia.

La primera jornada despliega sobre la mesa la ya resefiada baraja de la locura en
el teatro: enfermos del hospital (Tomas, Martin, Belardo, Mordacho y Calandrio)™,
fingidos (Floriano) y solo tomados por locos (Erifila). El entorno favorece que el
comportamiento de los personajes sea veridico a ojos del resto de figuras, a lo que se
suma el atuendo de los internados, que visten un sayo caracteristico (“fingiendo el loco
con su sayo”, v. 640acot.; “sayo de jirones y una caperucilla de loco”, v. 1222acot.;
“sayo fingido”, v. 2858acot.) que “imprime falta de seso” (v. 1812)*2,

El loco por fuerza (1597-98) sigue un esquema similar: Feliciano ha sacado a su
amada Clarinda de la casa paterna y, perseguido, se refugia en sagrado; sale confiado en
la promesa del Justicia de Aragon de no encerrarle en la carcel, pero a cambio es
confinado en el hospital de los locos de Zaragoza. En esta ocasion, el galan no entra por
su propia voluntad en la casa de los locos, y esta cadena de desgracias le pasa factura
(“Perdiendo voy la razon / con las desdichas que veo”, 266b), como a su amada. A la
locura de amor (“A ser locos nos esfuerza / un amor, una verdad”, “[...] ningun discreto
/ puede probar que es cuerdo mientras ama / o confesar que no es su amor perfeto”,
dicen respectivamente dama y galan, 267b y 269b) sucede un acceso de furia cuando
Feliciano cree que Clarinda ha perdido su honor (le recrimina: “Loco por fuerza me has
hecho, / siendo yo de voluntad”, 274b) vy, al cabo, el galan y Osuna se fingen locos para
poder huir del manicomio, valiéndose de las salidas a pedir limosna, y, de paso,
convencen a Torcato, el ofendido padre de Clarinda, a que no puede vengarse de “un
loco publico” (280a) y llega el happy end, todo en un teloén de fondo hilvanado de locos
de verdad (Gonzalo, Martin, Nicolas, Bartolomé).

Frente a Los locos de Valencia, en El loco por fuerza la publicidad de la locura es
el portico que conduce al éxito: mientras Floriano se negaba a salir en el desfile (vv.
2161-66) para no ser visto entre los demés locos, Feliciano justo se vale del entorno
para la construccion de su mascarada y logra librarse de la amenaza inicial®®. Tras esta
vuelta de tuerca, sin embargo, Lope abandona —hasta donde tengo noticia— el motivo
del hospital de los locos para explorar otros senderos que le brindaba la locura.

Estela, en Los torneos de Aragon (1597; Parte 1V, 1614), se disfraza de loco a su
llegada a Navarra en su huida y luego de descartar vestirse de paje, como le propone
Celso, “pues que la fortuna es loca / y no se aparta de conmigo un punto” (vv. 825-26):
asi puede “entrar en el palacio libremente / y procurar remedio a tus desdichas, / que
eres mujer gozada y despreciada” (vv. 829-31). La mascara de la locura gana, pues, una
funcién mas: la reparacion de los agravios, en alianza con el travestismo de atuendo:
asi, se enfunda “una librea / que la cubierta de mi engafio sea” (vv. 832-33) y se nombra
Pinabel, apariencia bajo la que se enamora de Paris —en realidad Marcela—, hasta que

11 Sin embargo, de Martin y Tomas se dice “que han sido locos” (v. 400acot.), esto es, son locos pacificos
o0 “templados”, si bien participan luego del desfile publico.

12 Vigier (247) recuerda la codificacion de esta vestimenta. Aclara Tropé (2011, 479) que en sus salidas
los reclusos vestian “vistosos vestidos a cuadros™ y los dias de fiesta “llevaban cotas dos colores (verdes y
azules o amarillas y azules) y gorras azules y granates”. Ripa en su Iconologia (2, 105) sefiala que el color
es “cangiante”, que vale ‘cambiante’ pero también ‘iridiscente, tornasolado’ (Atienza, 5-6). Puede
recordarse el “sayo largo de colores” del loco Perote de El halcon de Federico.

13 Atienza (91-97) mantiene que el tema “no es tanto la locura como los abusos del poder contra el honor
y el amor”, en una pieza que —dice— tiene “una dimension politica” en el enfrentamiento entre Castilla
(“centro racional de la ley y el orden™) y Zaragoza (“cuerpo desordenado, que vive en caos, revuelta y
anarquia™), que verdaderamente no parece relevante en el conjunto de la trama. La pintura del manicomio
evoluciona negativamente, de espacio festivo a represivo (98-99).



el torneo final, tras los secuestros y las confusiones previas, desenreda la madeja. En el
desfile final Estela sale “ya vestida de dama, con un velo en la cara y un paje con el
vestido de loco atado a una lanza”, y su letra dice: “Mascara fue mi locura; / mis
mudanzas acabé / y en mujer me transformé” (vv. 3019-21).

De autoria dudosa, en Los cautivos de Argel (1599, Parte XXV, 1647) se presenta
el fingimiento de locura de Leonardo y Marcela, prisioneros, para salvarse del acoso
amoroso de Aja y Soliméan: el filtro amoroso que les administran no tiene efecto porque
toman un “licor sagrado” (agua que ha tocado una reliquia de la cruz de Cristo) vy, al
final, descubren su verdadero propdsito (“por poder rescatarme / esta locura fingi”, dice
Leonardo, 260a) al rey de Argel y este les concede la libertad en galardon por su gesto.
Kossoff (390-91 y 394) defiende la atribucidn lopesca de la comedia precisamente
porque los amantes se valen de una locura fingida para protegerse, una muestra critica
de que este motivo se tiene por caracteristico del primer Lope.

Quizés algo antes, con Los locos por el cielo (1598-1603; Parte VIII, 1617) Lope
cambia de molde genérico hacia la comedia religiosal®. Preocupado por la conservacion
de su poder, el emperador Maximiano decreta una persecucion contra los cristianos,
cuyas mas ilustres victimas son Dona e Indes, respectivamente sacerdotisa de Apolo y
servidor de un poderoso que se han convertido a la fe de Cristo. Encerrados, estos castos
amantes simulan enloquecer por causa de un veneno, de acuerdo con un aparte de Dona:

Para librarnos mejor

deste barbaro traidor

Indes me ha dado un consejo,
que, en las discreciones viejo,
hijo de su casto amor.

Dice que los dos finjamos
que de cosas que nos dan
venenosas que comamos,

en el agua o en el pan,

locos sin remedio estamos,

y que viéndonos asi
podremos salir de aqui,
donde hagamos penitencia

y deste palacio ausencia,
duro infierno para mi. (vv. 1075-90)

Sus captores atribuyen su discurso “descompuesto” (v. 1139) a la absurda

complejidad del cristianismo, como dice Licinio:
El mucho filosofar
en imposibles que tiene
la ley que quiere tomar
pienso que puede causar
la locura con que viene,
que esta ley de los cristianos
de misterios esta llena,
tan altos y soberanos,
y tan distinta y ajena
de nuestros dioses romanos,
que a Platon, cuando la oyera,
temblar el alma le hiciera. (vv. 1140-51)

14 Destaca la insercién en su accién de un auto sacramental sobre el nacimiento de Cristo con su loa (wv.
2060-76).



Pero sus palabras se refieren a dogmas esenciales como la Trinidad (Dios es uno y
trino), que los paganos, ajenos a la gracia, no alcanzan a comprender y atribuyen al
delirio del personaje. Junto a este discurso doble (absurdo para unos y didactico para
otros), fingen enfurecer y golpean a sus captores. Dona se sabe protegida: “No va mala
la locura; / ella ha de ser nuestro amparo” (vv. 1351-52), porque los romanos prefieren
buscar un remedio a su mal antes que quitarles la vida por su religion, como revela
Atilio: “Que estd loca es cosa llana, / y curalla es més razén / que darle muerte
inhumana” (vv. 1397-99). Al final, gracias a Antimo (Antonio), nuevo obispo cristiano
que pronto habia captado el ardid (vv. 1495-97), logran salir de Nicomedia, aunque los
imperativos de la fuente (el Flos sanctorum de Villegas) y del género impiden que
puedan huir del martirio. Esta comedia saca a escena la locura simulada en un contexto
religioso, por lo que Tropé (edicion de Los locos de Valencia 36) considera que se trata
de un caso de “locura de santidad”.

La simulacion en El cuerdo loco (1602; Parte XIIl, 1620) gana un alcance
politico, que reaparecerd en otras comedias: Antonio se finge loco para salvar su vida y
reino de una conjura, mientras espera a poder recuperar su corona. EI ambicioso duque
Dinardo y Rosania, madrastra de Antonio, pretenden derrocar al legitimo heredero del
reino de Albania, y, aunque su plan inicial se desbarata, resuelven envenenar la epitima
que Antonio toma cada mafiana contra la melancolia para volverle loco y conseguir asi
el cetro®®. Sin embargo, el cocinero espafiol Roberto descubre la amenaza al principe y
le aconseja que haga creer al mundo que la pocion ha causado efecto y esperar
estoicamente a que la fortuna gire a su favor:

Yo les diré
que en las aromas eché
las yerbas de aquel veneno.
Bébelo en mi confianza,
fingete loco, y entiende
quién, cuando y cémo te vende,
que quien sufre, mucho alcanza.
Y cuando con gran secreto
puedas venganza tomar,
podras a Albania mostrar
la salud de tu sujeto. (vv. 864-74)

Quizés podria criticarse esta decision de Antonio, que maquiavélicamente —para
algunos— se finge loco para hacer frente al peligro, cuando podia ponerle fin en ese
mismo momento ajusticiando a los traidores. Sin embargo, el arte de la disimulacion
constituye una muestra de astucia y prudencia en el &mbito politico, segun recomienda
Saavedra Fajardo (Grande Yafiez) y otros tratadistas. Ya con el juego en marcha, y
mientras otro frente se abre con la alianza entre el ofendido Prospero y el sultdn Baja,
Antonio informa a Lucinda de su cordura y sigue liando el enredo: mata al traidor
Leonido, hace creer que este ha asesinado a Lucinda, quien se fuga con el fiel Roberto.
El principe es encarcelado pero, ya libre, el ejército le devuelve su autoridad y en la
tercera jornada entra un grupo de hombres enmascarados —notese la presencia fisica de
la mascara— en palacio y se restaura el orden alterado.

El cuerdo loco es una comedia palatina comica que auna a la perfeccion el enredo
de corte cdmico con el conflicto politico, con lo que abre a reflexiones sobre el ars
gubernandi (Zugasti, Sdez). La etapa de ocultamiento de Antonio constituye, amén de
un escudo efectivo para el peligro que corre, un valioso aprendizaje para sus funciones

15 Thacker (2004a, 1722) recuerda que uno de los remedios para la locura —y otras cosas— era
precisamente la administracién de epitimas (o pictimas).



de monarca (Thacker, “Lope de Vega, El cuerdo loco” 465-66, 470-75; “La autoridad”
184)'°: desde las erradas decisiones fruto de la pasion (hace merced a Prospero para
poder acercarse a su hermana Lucinda) se eleva hasta el perfecto principe que domina
su cuerpo humano en favor de sus deberes publicos.

No ocurre asi en El principe melancolico (1588-95), quizés un boceto parcial de
ciertos motivos de EI cuerdo loco: el principe de Hungria también se muestra
caprichoso y envia a su hermano a Polonia para poder cortejar a la duquesa Rosilena,
que rechaza sus amores en favor del infante; sin embargo, el rey impide esta injusticia y
el principe enloquece. En verdad lo simula (“este oficio de fingir”, 331), y no para
salvar la vida o afrontar una traicion sino para lograr casarse con Rosilena (312 y 348).
En este remedo del episodio de David y Betsabé, el principe se revela asi como un
modelo ex contrario de gobernante, sin que su fingimiento tenga disculpa o excusa
alguna: este periodo no le depara ninguna leccién ni se debe a una causa mayor que lo
justifique.

Fuera de estas comedias donde la locura fingida es un pilar esencial dentro de la
arquitectura dramatica, en otro abanico de ellas constituye un elemento menos
desarrollado que, con todo, contribuye decisivamente al disefio y la postrera resolucion
del enredo. Solo algunos ejemplos: para llevar a buen puerto el amor entre Elisa y
Felisardo, el criado Tristan convence a su amo hacia el final de El marmol de Felisardo
(1594-98; Parte VI, 1615) de que se haga pasar por loco enamorado de una estatua de
marmol —a imitacion de Pigmalion— y convenza a su padre de que su mal solo cesara
cuando se case con ella, que tras pronunciar el “si” resultara ser la misma Elisa, para
sorpresa del rey y regocijo final. El fingimiento se repite en la tercera jornada de La
hermosa Alfreda (1596-1601; Parte IX, 1617), donde el galan Selandio primero
enloquece y corre a suicidarse, pero posteriormente entra en la ciudad insultando al
conde y trata de apufialar al monarca. No queda claro si el conato de asesinato es “como
cuerdo / o como loco” (vv. 3073-76), pero el rey resuelve que no merece morir y su
castigo se reduce a la prision’. Otro caso ambiguo se da en El amigo por fuerza (1599;
Parte 1V, 1614): en la segunda jornada Astolfo se entrega al rey Teodosio entre
desatinos de loco y el desarrollo de los acontecimientos le vuelve furioso, mas cuando
sabe que su amada Lucinda ha sido secuestrada se controla para cumplir con su
obligacion (vv. 1724-43)%8,

La locura por la honra (1610-12; Parte XI, 1618) se sitda en el quicio entre las
dos opciones comentadas: el conde Floraberto descubre la infidelidad de su esposa con
el delfin de Francia y, como no puede vengarse en su sefior natural, mata a su esposa y
pierde “seso y honor” (v. 2156). Ahora, en la tercera jornada se ve que su locura puede
ser tan solo una excusa ante su pérdida, porque poco después recupera el juicio cuando
recibe la falsa noticia de la muerte del principe Carlos y cree restituida su honra. Es un

16 Su componente politico explica que sea “mucho menos comica” que Los locos de Valencia (Thacker,
2009, 183), pero no creo que llegue a ser un “comment [...] on the early years of the regime of Philip 11l
and Lerma” (Thacker, 2004b, 469-470). Montesinos (168-69) pensaba que la locura no daba a Lope
“ocasion para ingerir en la obra elementos comicos”. Para mayores detalles, ver la edicion en prensa de
Antonio Sanchez Jiménez y Adrian J. Séaez.

17 Aqui también pierde el juicio el conde Godofre cuando Alfreda, su mujer, se va con el rey, y de hecho
Ilega a morir, desmayado tras lanzar una dltima suplica.

8 Thacker (2009, 181) lo tiene por otro loco fingido. Todavia menos claro es El principe inocente (1590):
Torcato, simple, pasa por ser el hijo adoptivo del pastor Liseno, pero al cabo resulta ser el heredero de la
corona de Suecia, segln él ya intuia en su pensamiento. La cuestion estriba en que no se aclara si se siente
apto para mayores metas como tantos otros nobles criados en el campo o se hace pasar por inocente,
como deja ver en un momento: “Callemos, que es fuerza y ley; / que a fe que el sayo villano/ 0os muestre,
tarde o temprano, / que cubre un alma de un rey” (87).



caso ambiguo, pero tras la primera impresion de furor parece descubrirse mas bien una
simulacion del conde como cortina de humo para velar su deshonra, parecer que ya
expresaba Luzan (543) en su Poética: “la locura fingida del conde Floraberto es otra
accion”e,

El examen de este repertorio descubre que la pasién amorosa, al igual que puede
tornar furiosos a los amantes (Trambaioli, 2004, Garcia Fernandez, Marcello),
predomina como causa de estos supuestos desequilibrios (Los locos de Valencia, El
loco por fuerza), sea por una inmoderata cogitatio (Serés 196 y 69, Morros)?® 0 —
menos— por celos, y las cuestiones de honor (La locura por la honra). A este catilogo
la mascara fingida de la locura suma una nota propia, pues sirve ademéas como defensa o
huida frente a un peligro (Los locos por el cielo, Los torneos de Aragon, Los cautivos de
Argel y en menor medida Los locos de Valencia), en relacion con el mundo del poder
(El cuerdo loco y El principe melancélico). Asi, esta dindmica de ensayos admite una
complicacion progresiva de este lance de ingenio: a los imperantes fines amorosos se
afiade una ocasional dimensién religiosa (Los locos por el cielo) y, luego, un sentido
politico (El cuerdo loco, entre otros)?L.

Otro mecanismo para que los personajes adquieran una cierta libertad es la
simulacion de boberia —otra forma de locura, como se dice en algunas comedias, que
Lope también tantea en un pequefio manojo de piezas?2.

La primera es El bobo del colegio (1606; Parte XIV, 1620): el traslado a
Salamanca de Fulgencia para casarse con don Juan dificulta sus amores con Garceréan,
quien sigue sus pasos y se hace pasar por simple para poder acercarse a ella: bajo el
nombre de Pablos de Coria y revestido de capa y sayo de grosero labrador, ingresa en el
Colegio Viejo, que acostumbraba a sustentar a un bobo. Asi, “fingiendo ignorancia”
puede “entrar con libertad / tardes, noches y mafanas / a ver y hablar a Fulgencia”, ya
que “tiene en las casas entrada / de todos los caballeros” (79), y consigue de este modo
recuperar el amor de su amada, quien ya perdia la esperanza de volver a sus brazos. Dos
detalles de interés ofrece esta comedia sobre la simulacion de boberia: primero, este
disfraz pone en riesgo la honra de un noble y, segundo, Garceran / Pablos recuerda que

19 En cambio, Florence d’Artois en su edicion (189-92) no defiende si se trata o no de una simulacién del
personaje. Restan, al fin, algunos locos con motas de sabio que Close (352-53) comenta en El rustico del
cielo (1605; Parte XVIII, 1623), El saber por no saber (h. 1620, fecha de la Parte XXIII) o El truhan del
cielo y loco santo (de principios de la centuria), si bien la autoria de las dos Gltimas es muy dudosa.

20 Jean Canavaggio (61) mantiene que la Comedia de los amores y locuras del conde loco (h. 1585) es la
primera dramatizacion de la locura amorosa, que puede llegar hasta la muerte, como el caso —nacido de
los celos— de Camilo en El halcon de Federico. Thacker (2002: 1721-22) relaciona sin mucho sentido el
amor erotes con la vida intima de Lope. En Tirso se impone la locura celosa, segiin Nougué.

2L Conviene hacer notar que el veneno u otras pdcimas como causa tedrica de la locura aparece en Los
cautivos de Argel, El cuerdo loco y Los locos por el cielo. José Roso Diaz (2007, 429-30), que ofrece un
catalogo bastante completo del loco fingido en la comedia de Lope, apunta una serie de rasgos comunes:
“Es un estratega de la intriga que actia conforme a un plan perfectamente delineado. Calibra con
precision matematica la reaccion de los otros a sus engafios, el nimero imprescindible de los mismos, su
dosificacion, la separacion entre ellos o la difusion de alguna verdad para crear sin sorpresas el nudo y
conducir al desenlace. Con frecuencia necesita del apoyo de otros agonistas para que sus tretas consigan
el fin para el que fueron creadas”. No es verdad: esta seguridad en el éxito del ardid no es constante, sino
gue hay un componente de azar que, eso si, sonrie al protagonista.

22 Se corresponde con la menor presencia de bobos que de locos. A consecuencia de su origen en el teatro
prelopesco, el bobo suele quedar confinado a papeles comicos (Chato en las dos partes de La hija del aire
calderoniana, estudiado por Javier Rubiera), aunque se dan un par de casos protagénicos: el hortelano de
No son todos ruisefiores y Un bobo hace ciento (publicada en 1671) de Solis, con el caballero Cosme al
mando de la graciosidad (1995, 266-82). Algunos tipos se identifican con la tonteria, como las criadas
gallegas (Martinez).
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sigue el ejemplo de los dioses clasicos, con cuyas fabulas amorosas se quiere significar
“que para hablar a sus damas / se transforman los amantes” (80).

Mas conocida y lograda es La dama boba (1613, autografo; Parte IX, 1617). En
esta comedia comica se pone en escena la transformacion de Finea de boba a discreta
gracias a la fuerza educativa del amor (ver Egido). Si al principio es la contrafigura de
su culta hermana Nise, en la segunda jornada se percibe una evolucién ya antes
anunciada (vv. 1079-86, 1123-26). Esta mejoria trae aparejado un problema, pues Liseo
decide —espoleado también por el rechazo de Nise— pedir su mano para desesperacion
de Laurencio. Entonces Finea simula volver a ser boba, prueba definitiva de sus
conocimientos adquiridos, la mayor muestra de su nuevo ingenio:

LAURENCIO  Pues, ¢sabras fingirte boba?
FINEA Si, que lo fui mucho tiempo,
y el lugar donde se nace lo saben los ciegos.
Demas desto, las mujeres
naturaleza tenemos
tan pronta para fingir
0 con amor o con miedo,
que, antes de nacer, fingimos. (vv. 2487-95)

Pero es que la pieza (al final denominada “la comedia boba”, v. 3184) da un paso
mas, y cuestiona los mismos conceptos de “boberia” y “discrecion” tanto en los
personajes como en la propia escritura del texto, de acuerdo con el trabajo de Nadine Ly
sobre la literalidad de La dama boba. En un sentido quizas menos obvio, Nise es
incapaz de amar —cualidad en la que es pronto aventajada por su hermana— ni de
entender los enredos maquinados por Laurencio y Finea, por mucha erudicion que
posea. Esto es, segin Ly, muestra de la poética de la ironia lopesca, que se manifiesta
en la integracién de la poesia culta y popular en la comedia:

Lo que escenifica La dama boba, en cronologia inversa o, mejor dicho,
en términos de regresion-progresion, es la evolucién del no-saber al
saber, de la poesia popular a la poesia culta y del personaje de la boba al
personaje de la dama, reunidos ambos en el titulo por el oximoron —
étimo de la ambivalencia de discrecion y boberia y del cuestionamiento
gue se someten los personajes urbanos de la comedia— que asocia dos
tipos antindmicos, pero complementarios: la dama y la boba. (346)

Lope vuelve sobre si mismo —ejemplo de auto-reescritura que deberia analizarse
en detalle— afios después en La boba para los otros y discreta para si (h. 1630; Parte
XXI, 1635), representada en 1635 y cuyo titulo anuncia la clave de la comedia. Diana
vive en el campo y aspira a mayores metas que proceden de su ascendencia noble, ya
que pronto se descubre que es la heredera del ducado de Urbino. Teodora, sin embargo,
no esta dispuesta a reconocer sus derechos, por lo que Diana inventa un ardid para
protegerse: “Fingirme quiero simplemente ruda” (43).

A diferencia de Finea, esta simulacion de origen rustico se orienta a vencer las
trampas que la acechan e, igualmente, afiade el contraste entre corte y aldea con sus
constantes muestras de desorientacion en la ciudad. En cambio, la boba urbana (Finea) y
su pariente tedricamente villana (Diana) tienen dificultades para encubrir bien su
verdadero ingenio bajo el manto de tonteria. Y no solo porque a veces se deslice una
muestra de discrecién y entendimiento:

[...] siento en estremo
volverme a boba, aun fingida,
y pues fingida lo siento,
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los que son bobos de veras,
¢como viven? (vv. 2616-19)

Rosa Navarro Duran (45-46), que aborda estas tres ultimas comedias comentadas,
sefiala que frente al tipo bien codificado del bobo no existe una tradicion previa del
personaje de la boba. No obstante, comparten un ropaje propio: el “sayo bobo”, que “se
utiliza en literatura e iconografia para caracterizar al hombre de corto ingenio, honrado
pero de estado Ilano, prenda més propia de campesinos y oficios no liberales” (Cea
Gutiérrez 112)%. Igualmente, esta ficcion metateatral se entiende dentro del modelo de
la dama donaire, una alternativa al gracioso en el primer Lope (Oleza, 1994). Si estos
personajes suelen hacer alarde de ingenio para lograr sus fines y se disfrazan
habitualmente de vardn, con el fingimiento de un estado interior (mental) Lope da un
paso mas en la capacidad de simulacion de las figuras, que ya no precisan revestirse
externamente para alterar su identidad y tener una mayor libertad.

UN EXCURSO CALDERONIANO: EL SECRETO DE PASQUIN

Un motivo tan rico no podia faltar en el arte dramatico de Calderdn. Entre otros
ejemplos, desde una de sus mas tempranas comedias salta la locura a las tablas?*: La
selva confusa, quizds la primera pieza del poeta pero seguramente resultado de
tentativas previas, desarrolla continuos malentendidos sobre la identidad de Fadrique
Esforcia, que entre dudas e incredulidades, termina por volverle tan loco que no se
recupera por completo al final?.

En estas coordenadas brilla el caso limite de Pasquin, personaje del donaire de La
cisma de Ingalaterra (1627, Octava parte de comedias. Ed. Juan de Vera Tassis, 1684):
bufon de la corte, se presenta vestido “ridiculamente” (v. 464acot.), cual heredero de “la
figura ancestral del loco”, que se caracterizaba por una vestimenta codificada y
compuesta por “remiendos o pedazos de tela” de “llamativos colores” (blanco y
colorado, amarillo y verde), adornado de un sombrero o una caperuza con cascabeles,
una espada o cetro burlesco (Rodriguez Cuadros 119). Nada mas salir a escena se le
define como “un loco / de quien gusta mucho el rey” (vv. 471-72), a quien divierte para
escandalo de algunos cortesanos (vv. 474-76). Desempefia la labor de “denunciador / de
figuras” (vv. 981-82), sin que ningun poderoso se libre de sus criticas: dice verdades
hirientes a Ana Bolena en su profecia hasta romper con la cortesia que impone el decoro
(vv. 613-32), anuncia la muerte del privado Volseo y hasta se atreve a criticar la pena
del rey (ver vv. 925-74).

Nada nuevo: esta actitud atrevida y comica deriva de la cultura carnavalesca
(Bajtin) y es propia de otros bufones tanto reales (Bouza) como dramaéticos (Lobato,
“Reyes y bufones”, Ruiz Ramon, “El buféon calderoniano” y “La figura del donaire”,
Arellano, “Decid al rey...”” 175-77). Si por algo destaca Clarin es porque se muestra

23 Aparece mencionado en Calderdn, Amor, honor y poder, v. 766, y en El bobo del colegio el disfraz de
simple consiste en un “sayo de colores y polainas” (88acot.).

24 Cancelliere (133) mantiene que la firmeza de don Fernando, en El principe constante deriva en “delirio
frenético tan sordo a cualquier razdn y tan potente que proyecta la esquizofrenia del sujeto post mortem”,
mientras la locura inicial de Segismundo deja paso al recto ejercicio del poder del legitimo heredero al
trono de Polonia. Puede darse un paso mas por este sendero: si se da por bueno que el encierro del
principe y sus salidas de la prision son una suerte de experimento cientifico por parte del rey Basilio
(Sosa-Velasco), la comedia se convierte igualmente en una reflexién sobre la locura y su tratamiento. Por
su parte, Hans Flasche (651) aprecia ciertos “pormenores relevantes de la locura” en el comportamiento
de los indios graciosos Tucapel y Glauca de La aurora en Copacabana.

25 Caso notable, porque “[s]i es recurso habitual en el enredo de la Comedia Nueva engaiiar con la verdad,
en este caso la verdad es tomada por engafio” (Vega Garcia-Luengos, 2011, 310).
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bien consciente de su privilegiada posicion: en la primera jornada Volseo impide el
acceso a la habitacion del rey, sin que deje acercarse ni a la propia reina, pero el
gracioso se jacta: “Y cuando hablar al rey quiera, / nadie estorbe mi carrera” (vv. 678-
79), y al principio de la segunda jornada parece ser capaz de entrar sin obstaculos a los
aposentos de Enrique VIII?°. Nuevamente se trata de un rasgo compartido por los
bufones cortesanos, que desde su atalaya podian lanzar dardos sin temor, aunque la
rueda de la fortuna podia girar en su contra si perdian el aprecio y favor de los reyes
(Bouza).

La clave radica, cierto, en la conciencia que Pasquin tiene de que su locura
favorece y salvaguarda su funcion denunciadora: “si no digo lo que quiero / ;de qué me
sirve ser loco?” (vv. 561-62). Y maés adelante se refiere a las ventajas que le proporciona
la locura: “No hay cosa como ser loco, / si es que da en buen tema; y ello / es facil que
poco a poco / se va saliendo con ello” (vv. 3196-99). Otros casos parejos se hallan en el
corpus dramatico de Calderén?’, pero el retrato de Pasquin se perfila al conocer su
pasado de hombre cuerdo y sabio cortesano, en palabras de la reina:

Pasquin, [...] me pone triste

pensar que hombre loco fuiste

y que con juicio te vi,

y de verte agora asi

me pesa, y que estés contento. (vv. 564-68)

Es decir, este gracioso —yY no es un rasgo muy comun entre los hombres de la risa
de la comedia nueva— tiene un pasado relevante para la accion dramatica, si bien se
conoce a través de un par de detalles. Se sabe que la locura de Pasquin no es innata: no
se menciona el origen de su cambio, pero no se trata de un desequilibrio mental ni de
una enfermedad por causas naturales, sino que es consecuencia natural del gobierno de
un monarca corrompido que olvida sus deberes por culpa de sus descontrolados deseos
amorosos; de un mal rey, en suma. Como apunta él mismo, “aqui un loco méas o menos /
poco les puede estorbar” (vv. 487-88).

Surge por tanto la legitima sospecha de si Pasquin no es en verdad un “bufén
seudoloco”, como mantiene Vega Garcia-Luengos (resefia 136). Y no uUnicamente por
ser portavoz de verdades, sino porque el repaso de sus peripecias parece apuntar a que
su ambigua locura puede ser Unicamente una mascara que porta para escudarse contra
los peligros de un reino a la deriva. Es decir, no tanto una degeneracion mental que
procede del ambiente de desgobierno de La cisma de Ingalaterra sino una estrategia
consciente de proteccién que, en todo caso, dimana de la misma fuente. Lavinia Barone
(22, 27-28) recuerda que “en la identidad hibrida del loco solian confluir por un lado la
deformidad mental o fisica”, no presente aqui, y “por el otro la actitud hacia el artificio
y la simulacion”; es mas, ya apunta que puede tratarse de una locura fingida, de un
“papel ficticio de loco y truhan” que “resalta la pérdida de juicio de Enrique V111”2, De
acuerdo con esto, Calderdn desplaza el fingimiento de locura del galan al gracioso o,
apurando el paso, completa el disfraz de la locura vistiendo con él a la figura del bufon.

No en vano, antes se han resefiado algunos ejemplos de personajes que simulan
locura para guardar la vida entre otros fines, tanto en textos historicos como literarios.

% En otro momento pregunta al rey: “¢Podré llegar hasta aqui, / sin tener licencia yo?” (vv. 2204-05),
respondiendo este: “;Quién a ti te la neg6?” (v. 2206).

27 De modo similar, el gracioso Chato de La hija del aire quiere aprovecharse de su rusticidad y falta de
luces durante su estancia en la corte del rey Ninias: “Pues para entrar donde quiera, / ;qué méas hay que
hacerse tonto?” (I, vv. 2248-49).

28 Mas adelante, Barone (El gracioso 122-25) reitera con mayor fuerza que la locura de Pasquin es fingida
y funciona como espejo deformante y revelador de la realidad.
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Resulta ilustrativo poner a Pasquin frente a Bruto, el loco cuerdo de Lucrecia y
Tarquino (1635-1640) de Rojas Zorrilla, que recupera el caso histérico —comentado
supra— del antiguo senador romano que se libra de la crueldad de Tarquino gracias a su
disfraz de loco:
SEXTO  [...] Solo perdoné a Bruto, porque digo
que un loco no es capaz de mi castigo.
ReY Bien dices, que por loco importa poco.
BruTO  (Esa si que es razon de hombre loco.
Bien me sali6 la traza;
no es loco el que de loco se disfraza.
La vida gano en la opinion que pierdo,
fingido loco y cauteloso cuerdo). (vv. 65-72)
Segun Julio (“Bruto, el cuerdo loco” 204), la méscara de esta figura sin gracia
“sera la cédula de identidad que le permita moverse libremente por los entresijos de la
obra, denunciar las injusticias y poner al descubierto las inquietudes de los poderosos
sin miedo al castigo, pues sélo al simple, al loco, al necio al estulto le esta reservada la
verdad y la impunidad”?. A las claras, piensa que es mejor ser loco pero vivo que no
cuerdo y morir, prevenciéon que, creo, comparte Pasquin. El buféon de La cisma de
Ingalaterra no es, por tanto, una innovacion ex nihilo de Calderon: la originalidad
radica en que la mascara de la locura que solian llevar los galanes se recupera para
Pasquin, y con una calculada ambigiiedad que disimula la verdad y que parece tener
eco, ya nada equivoco, en Bruto.

CONCLUSIONES: EL ROSTRO Y LA MASCARA

De la extension del motivo de la locura y sus ramificaciones da buena fe el refran
“todos somos locos, los unos y los otros” (recogido por Correas). Mas en detalle, el
oximoron del loco cuerdo ofrece todo un haz de posibilidades creativas con las que
armar los hilos de la intriga: junto al loco discreto a la don Quijote—no muy explotado
en las tablas coetaneas®*— impera el loco fingido, esto es, el personaje juicioso que
oculta su rostro con la mascara fingida de la locura en su camino hacia la victoria.

Esta estrategia ficcional constituye una variatio sobre el modelo tradicional de la
cordura atribuida al loco, portavoz de ingenio y perspicacia (Heiple). Se desenvuelve
tanto en obras como en palabras, pero especialmente el discurso hace gala del “hablar
equivoco” (Arte nuevo, v. 323) que alna verdades en una bateria de doble sentido que,
por ejemplo en El cuerdo loco, remite a la realidad tras las apariencias para confusion
de los personajes e hilaridad del pablico (Serralta 174-75)%!. Asi, esta traza ingeniosa
funciona en dos niveles: primero, se sitda en el plano de la ficcion representada y se
beneficia del salvoconducto de locura fingida —real para los personajes— para guardar
la vida, lanzar verdades, etc.; y segundo, desde la escena el personaje en cuestion se

29 Mantiene que es “el sujeto mas cuerdo de la obra o, tal vez, el Unico cuerdo de ella” (284), al igual que
el gracioso calderoniano, si bien la reina Catalina no parece caer en las redes generales de la locura.
Luego sefiala que Bruto no es gracioso porque es consciente de su locura y solo puede causar risa entre
los personajes, muestra de la originalidad de Rojas Zorrilla sobre el bufon tragico ya disefiado por
Calderon (295). Se expresa de modo parecido en Julio (2007b, 171-73).

30 Aparte de ciertos entremeses, fiestas y mascaradas, en el siglo xvil se cuentan Don Quijote de la
Mancha de Guillén de Castro, la comedia burlesca de tres ingenios El hidalgo de la Mancha, La fingida
Arcadia de Tirso y la perdida Don Quijote de la Mancha o Los disparates de don Quijote de Calderon,
mas otros personajes dispersos aqui y alld. Destaca también la descendencia del licenciado Vidriera, con
la pieza homénima de Moreto a la cabeza.

31 Se relaciona con la “fantasia verbal” del loco festivo (Hermenegildo, 1995, 14-15).
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vuelve “un interlocutor cuerdo, muy cuerdo, que traspasa una delgada linea imaginaria
para entablar un mondélogo con el espectador” (Julio, 2007a, 290-92).

El recorrido previo —con digresion afiadida— muestra el potencial dramatico de
la locura fingida, que se puede organizar de tres formas: como traza esencial de
principio a fin de la comedia, cual muestra de ingenio ocasional —parcial— y en la
figura del gracioso, cuya locura en la selva de supuestos locos cumple una funcion
capital que puede parangonarse con la risa poco operativa de las figuras del donaire en
la tragedia. Si Calderon prefiere al gracioso como embajador principal de la locura, el
loco fingido de Lope no respeta barrera genérica alguna: deambula tanto por comedia
urbana (El loco por fuerza, Los locos de Valencia) como palatina (La boba para los
otros y discreta para si, El cuerdo loco, La locura por la honra, EI marmol fingido, Los
torneos de Aragon)®? y hagiografica (Los locos por el cielo), mientras la mascara de la
boberia se limita a la comedia comica.

Lope frecuenta este mecanismo durante su primera etapa para abandonarlo
posteriormente: no es cierto que desaparezca de sus comedias tras la aparicion del
Quijote (Thacker, 2009, 185-86) pero es probable que el triunfo de Cervantes en la
configuracién del loco par excellence favoreciese que el poeta optase por otras formulas
dramaticas porque, no en vano, ya habia dado con la tecla del gracioso que, aunque no
desempefiaba las mismas funciones, habia entrado con fuerza en el esquema de la
comedia nueva, al punto de convertirse en su santo y sefia®. Al parecer, la mascara
fingida de la locura habia quedado olvidada en algun rincén del bufete de Lope: los
juegos metateatrales y los lances de ingenio tomaban otros rumbos, pero el dilema de
las apariencias ya estaba sobre la mesa. En fin, ya escribia Moliéere en Le Tartuffe que el
hombre sabe “rendre méme honneur au masque qu’au visage, / égaler I’artifice a la
sincérité, / confondre 1’apparence avec la vérité” (I, 5, vv. 334-36).

32 Zugasti (174) considera que La locura por la honra es una tragedia pura, pero localizada en el universo
palatino.

33 Ahora, no creo que fuese porgue este personaje le permitia hacer sonar la “voz disonante del loco en la
comedia sin tener que traspasar los muros del manicomio” (Thacker, 2004a, 1728), y a quien deja en
herencia parte de su autoridad tradicional (2009, 185-87). En ningln caso puede considerarse “un
disfraz”, al menos ocasional, del propio poeta (Thacker, 2004a, 1725, 1728; 2004b, 476-77).
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