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Lariqueza de posibilidades de la escenografia barroca nos hace pensar que
cuando hay que resaltarla es cuando se desarrolla en grandes escenarios,
con efectos de sorpresa y maravilla para los espectadores. Pero también
sabemos que el Barroco tiene en su haber el jugar con una escenografia
pobre, sin apenas elementos porque en lo que el teatro barroco es verda-
dero maestro es en sorprender por los grandes contrastes, que se producen
también en lo escenogréfico. Por tanto también son maestros en crear gran-
des efectos con muy pocos elementos e incluso con elementos de tan pe-
quefio tamafio como pueden ser un retrato o una carta, podriamos decir que
algunas obras surgen a partir de la reflexion y juego del autor para ver que
se puede hacer en escena con estos pequefios objetos y demostrar ante el
espectador y los comparieros, y no son estos los menos influyentes en este
punto, como se puede estructurar una comedia en torno a estos detalles mi-
nimos pero con una gran potencialidad dramatica.

Me propongo y les propongo analizar una comedia de Mira de Ames-
cua, La confusién de Hungria®, desde el juego escénico que estos dos obje-
tos tienen, retratos y cartas aparecen en escena organizando la intriga pero
también apoyando el desarrollo teméatico y completando el trasfondo ideo-
l6gicoy filosofico. En la puesta en escena estamos frente a una obra senci-
Ila en cuanto al desarrollo del espacio y el movimiento de los actores den-
tro de este. Pero a la vez se juega con estos objetos escénicos que tienen
un papel primordial en la comedia desde su presentacion a su desenlace.
La primera jornada trascurre de forma simétrica dividida en dos espacios
cortesanos un salén en la corte de Traciay el jardin del palacio en la corte
de Hungria, los dos son lugares de encuentro de los personajes y favorecen
la funcién de presentacion de todos ellos y de la intriga que pronto se va
a producir.

Ya en la acotacién inicial de La confusion de Hungria se lee: «Salen
el conde Vertilo, Ricardo, su criado, y Ausonio, principe, con un retrato en

! Citaré esta obra por la edicion que he preparado para: Antonio Mira de Amescua, Teatro
Completo, vol. V, coord. Agustin de la Granja, Universidad de Granada, en prensa.
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la mano». Las primeras escenas van a girar en torno a este retrato, pero
toda la obra va a desarrollar la situacion creada por este objeto y la carta
que escribe el principe Ausonio para solicitar en matrimonio a ladama que
esta representada en este retrato, que no es otra que la infanta Fenisa, her-
mana del rey de Hungria, pues el conde Vertilo, que es enviado a Hungria
por su sefior, el principe Ausonio, decide suplantarlo y utilizar la carta, en
la que se solicita la mano de la hermana del rey de Hungria, en provecho
propio pues quiere que su criado Ricardo entregue la carta y luego presen-
tarse él haciendose pasar por el principe Ausonio y asi conseguir casarse
con Fenisa y presentar el matrimonio como hecho consumado.

De todo esto tiene la culpa el retrato de la dama que ha sido emisario
de su belleza y ha enamorado al vasallo y al sefior, sin conocerla siquiera.
Por otra parte, en la corte de Hungria y de manera casual, Fenisa compra
el retrato del principe Ausonio porque al verlo se enamora; de la misma
forma, el hecho de no conocer a Vertilo ni a Ausonio, permite una confu-
sion de la que los personajes saldran tras un laborioso proceso de enredo
y desenredo: en primera instancia por la clarividencia del corazon de la
dama, que no puede equivocar su eleccion; en segundo lugar por la revela-
cién de la verdad que no puede permitir una injusticia escénica. En ambas
situaciones, ya en la Gltima jornada, los retratos y las cartas siguen apare-
ciendo como elementos de apoyo de la escenay del desarrollo argumental.

Al indicarse que el retrato es un objeto que se lleva en la mano pode-
mos pensar que estan hablando de un medallén o de una pintura pequefia,
por lo tanto su presencia escénica no es muy grande ni muy perceptible
para el publico, pero en cambio al centrar la atencién y los parlamentos de
los actores, su presencia crece hasta el punto de que, sin que la dama se
haga presente en el escenario, este se llena con la expectacion que su
belleza crea, lo cual llega a dotarla de unas cualidades que cuando Fenisa
aparece, el publico no puede menos que considerarla desde la dimension
que los otros personajes han establecido para ella, se trata pues de anticipar
su imagen y a la vez marcar la distancia con las otras damas que puedan
competir con ella.

AUSONIO No con tus razones muevo
mi pecho, noble y bizarro,
pues a decirte me atrevo
que, aunque su dorado carro
baje a los infiernos Febo,
haciendo que a todo el orbe
su luz necesaria estorbe,
convirtiéndola en tinieblas;
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y aunque el aire, con las nieblas

que el cuarto elemento sorbe,

la luz sola de esta dama

que arde en mi pecho de cera,

levantara tan gran llama

que olvide la luz primera

su resplandor y su fama.

Y, si no, permita Apolo

poner de esta estrella solo

su retrato, alla en el cielo;

que ella dara luz al suelo,

y €l la dara al alto Apolo.

Mas, porgue no se te antoje

que cual icaro voy alto

a hacer que el Cielo se enoje,

no quiero dar tan gran salto

porque no caiga, y me arroje.
(vv. 31-55)

La dama queda convertida en un paradigma de belleza, que no es sélo teo-
rico y verbal, pues el objeto que los caballeros contemplan se convierte
para el espectador en un objeto luminoso y fantastico gracias a la magia de
las palabras, luz, llama, estrella, que no son sdlo conceptos sino efectos
sensoriales y apariencias que adquiere el retrato como reflejo del original
pero a la vez , cuando la actriz salga a escena a interpretar a Fenisa, el es-
pectador sugestionado por el retrato proyecta esas cualidades sobre laima-
gen de la actriz en el escenario, por supuesto asumiendo el riesgo de que
imagen y palabra mantengan una distancia muy grande que el espectador
puede negarse a ignorar, pero ese es un riesgo presente en toda ficcién que
una buena actriz siempre solventara con éxito, tal y como los adjetivos
hiperbdlicos que se les aplicaban nos atestiguan?.

Si, en estas primeras escenas, el autor tiene que establecer las lineas
maestras de su intriga vemos que el primer retrato ocupa un lugar privile-
giado para estructurar toda la obra. Este efecto no es original de Mira, sino
que el tratamiento del retrato, sustituto de la presencia o anticipador de
ella, era un lugar comun en el teatro, pero también en otros géneros como
el de la lirica cortesana con respecto al amor de lejos, 0 amor a primera
vista, y en la novela sentimental como elemento de recuerdo del ausente

2 Un buen andlisis de la colaboracién del lenguaje teatral y del pictérico lo encontramos en
el articulo de Javier Navarro de Zuvillaga, «Pintura y teatro en la Espafia Barroca», en Sum-
ma Pictorica.El siglo de Oro en la pintura espafiola, Barcelona, Planeta, 2000, pp. 243-268.
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y pieza de la anagnorisis en las novelas bizantinas. EI mismo Mira de
Amescua lo utiliza en una serie de obras®, con estas mismas funciones,
siempre es un recurso para magnificar la belleza de la dama o el galan y
para complicar o resolver la intriga. Las férmulas de su representacion
escénica podian ser variadas, por el tamafio que como objeto tenia en la
escena pero también por su condicion a veces misteriosa o sofiada que
permitia un juego escénico amplio y convencional.

En esta comedia lo va a utilizar como elemento estructurador manteni-
do desde las primeras escenas, ya que este conocimiento de la infanta Fe-
nisa por parte de sus enamorados se corresponde, en la presentacion de la
corte de Hungria, con el hecho de que ella conoce a Ausonio a través de
una tabla que el propio pintor le vende, con lo cual se crea un juego de co-
rrespondencias simétricas, ya que ambos enamorados se conocen por el
mismo procedimiento, y ambos, como no puede ser de otra manera se
enamoran a partir de una imagen que tiene tanta fuerza como la presencia,
hasta el punto de que, aunque para ambos surgen grandes obstaculos que
parece pueden llegar a separarlos, ellos estan tan convencidos de lo que
han sentido s6lo con la vista de la imagen pintada que lucharan contra co-
rriente y en medio de la confusion que los otros personajes les puedan
crear.

FENISA A quien de la vida sale,
¢cOmo la dejais asi..?
jOh, mercader nada avaro,
coémo ahora se ve claro
el engafio que me hiciste,
pues tan barato vendiste
lo que me cuesta tan caro..!
¢ Qué comprada ha sido aquesta
que asi en mi pérdida ha sido?
Como si me dieran ésta,
en ella tanto he perdido
que el alma y vida me cuesta.
iOh, retrato angelical!
Bello rostro celestial:
si me dais tanto cuidado
siendo un pequefio traslado,
¢qué no hard el original?

3 Basta repasar los argumentos de las comedias de nuestro autor para recoger un abundante
muestreo de este recurso: El caballero sin nombre, La hija de Carlos V, Amor, ingenio y
mujer, La tercera de si misma, El amparo de los hombres, etc...
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Cauteloso, Amor, has sido;
y en sujetarme y prenderme
materia y forma has unido,
pues la luz para encenderme
en una tabla has traido.
(vv. 512-533)

Reproduce asi el personaje el elogio del fisico de la persona amada, pero
ahora el énfasis es menor, no soélo por la condicién de mujer de Fenisa,
factor que actda desde la tradicién lirica en la que la descripcion de la be-
lleza masculina era menos frecuente y mas parca en el elogio, sino ademas
porque el espectador ya conoce a Ausonio desde la primera escena y aun-
que interesa al desarrollo de la historia de amor expresar el efecto del
retrato en Fenisa, no es necesario crear una imagen tan potente. Por otra
parte, serd este segundo retrato el que permanezca mas presente en la esce-
na porque sera la prueba a la que Fenisa, después de luchar con sus dudas
se aferre para rechazar el matrimonio con el traidor Vertilo.

Un mercader de joyas, que ademas es el propio pintor, trae este segun-
do retrato como objeto valioso para comerciar con él. Con esto se introdu-
ce, por segunda vez y de forma mas amplia, el tema del valor del retrato
y pronto queda claro que es mas valioso por lo que representa que por el
pintor que lo ha pintado, que se muestra mas como instrumento (mecanico
y necesario, en la transmision de la belleza) que como creador de ella. El
comentario del pintor («que también en esto he dado») nos muestra esa
facetacomo algo intrascendente, que remachara luego con otra afirmacién:
«pues que tan caro lo vendo, / comprandolo tan barato». Esta discusion so-
bre el valor de la pintura no es una cuestion gratuita sino un recordatorio
de que el retrato es ademas signo escénico de clase, reservado al grupo so-
cial de los privilegiados.

Valor y precio en este objeto juegan un papel importante cada uno en
una direccion diferente, mientras que el valor del objeto, tal y como lo es-
tablecen los personajes lo establece el valor del original, por lo tanto es al-
go extrinseco al arte y a la imagen; en cambio el retrato como tal tiene el
precio de un objeto suntuario, es una joya signo de distincion de clase que
no est4 al alcance de todo el mundo, es un objeto de consumo nobiliario
que ni siquiera dignifica al artista ya que este se queda en el espacio del
precio y se limita a ser un simple especulador de una riqueza que no es la
suya, ya que él es un simple mecanico, que hace un traslado. El retrato, por
lo tanto, si no es veraz en la representacion de la belleza es mentira y en-
tonces no puede ser bello: sera un fracaso estético. Pero cuando el retrato
refleja una belleza auténtica, esta es solo un trasunto de un valor que no le
es propio. Es por lo tanto la persona retratada la que dignifica la funcion
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del pintor y la propia obra. En todo este discurso hay una relacion cons-
tante entre artificio/beneficio, la pintura es un artificio que beneficiaal pin-
tor econémicamente y a la dama en su prestigio al mostrarla como mujer
hermosa, pero por esa misma razén es discutible un valor que no se apoye
en la auténtica belleza, tan discutible que se pone en duda la posibilidad
de que el arte pueda crearla si no parte del modelo real.

De hecho, cuando aparece el retrato de Fenisa en la escena inicial, lo
primero que discuten los dos personajes, Ausonioy Vertilo, es el concepto
de realidad y ficcion en la pintura.

VERTILO No es bien que del gozo huyas
por un retrato que apenas
puede remediar las tuyas;
ni las facciones ajenas
has de sacar por las suyas;
que, retratada una dama,
ni la aborrece ni la ama
el sabio libre de amor;
mas lo atribuye al pintor
que quiso extender su fama;
porque siempre a la pintura
le da més vivas colores
que tiene en si la figura,
porque quieren lo pintores
mostrar alla la hermosura.

Y es, de damas, comun trato;
porque, si beldad y ornato
al suyo no sobrepuja,
al pintor que las dibuja
nunca advierte —en el retrato—
desmintiendo imperfecciones
por no descubrir las suyas;
a lo cual dan mil razones
semejantes a las tuyas
cuando alabas tus pasiones;
y, asi, puedes entender
que esa diosa, esa mujer
que a tu parecer es diosa,
€s mujer no tan hermosa
como es a tu parecer.

(vv. 1-30)

Para el conde Vertilo, el retrato no es sino un objeto engafioso, una apa-
riencia de belleza que no nos lleva a la realidad sino a una ilusion de ella.
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El pintor es el creador de ese artificio siendo fiel a un canon de belleza
aceptado por todos, desentendiéndose de representar la verdad del modelo.
Por eso el sabio libre de amor no se deja engafiar; de aqui que la pintura,
el arte, sea un engafio en el que caen los locos enajenados por el amor,
pues todo el mundo sabe ademas que las damas exigen que el pintor las
retrate mas bellas de lo que son y si no lo hace le pondran defectos al cua-
dro para que los demés no descubran sus defectos. El final del parlamento
se expresa con un juego de palabras en donde se le recuerda a Ausonio que
la que él ve como diosa a traves de la pintura es sélo una mujer, creando
un cierto paralelismo con el célebre soneto de Argensola («ni es cielo ni
es azul») al entrar en el tema del engafio de los sentidos.

Ausonio, que es aparentemente el Gnico enamorado de la dama del re-
trato —tal y como queda reflejado en el primer texto que hemos reproduci-
do- responde con otra teoria en torno a la pintura, podemos decir que en
torno a la ficcion del arte en general. La iluminacion de los colores en él
no es sino el reflejo de la luz de la mirada de la dama, por lo tanto el retra-
to es un espejo inundado de esta luz, de forma que si estuviera en el cielo
iluminaria la tierra y esta a su vez reflejaria luz suficiente para iluminar el
sol. Esto no es sino consecuencia de un principio filoséfico propio del pe-
trarquismo: si el arte es efecto de la Naturaleza, la causa no puede ser infe-
rior al efecto, por lo tanto la belleza del original del retrato no sélo es equi-
valente a la representada en la pintura sino que incluso es superior:

Pero dime, ¢no es muy llano
que no puede el ser humano
trasladar mayor belleza
que da la Naturaleza
con su rica y franca mano?
Si es efecto la hermosura
que Naturaleza causa,
sin ser escasa ni dura,
¢cémo, dime, en esta causa
tendra efecto la pintura?
Luego el retrato es igual
a su mismo original;
y esa beldad que en si tiene
del propio duefio le viene
como cosa accidental.

(vv. 56-70)

Vertilo no tendrd méas remedio que reconocerlo ante Ausonio y, cuando
este lo deja solo con su criado Ricardo, lo admite con una exclamacion tan
hiperbdlica como el propio principe enamorado: «Viendo que es celestial
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/'y el traslado sobrepuja / al divino original, / crecido ha tanto la puja /que
quedo atras mi caudal» (vv. 140-144). Para aumentar el valor del retrato,
Ausonio establece otra prueba en principio podemos decir que poco justifi-
cada, pues sélo por llamarse Fenisa la dama ya tiene que ser una belleza
Unica como la del ave Fénix. Est4 utilizando la teoria nominalista de que
el nombre crea el objeto, un nombre hermoso sdlo puede referirse a una
mujer hermosa, asi el nombre se convierte también en una representacion
escénica del personaje que es anticipado ante el espectador a través de la
onomastica, con lo que se vuelve a jugar con otra imagen especular que
multiplica los efectos de esa presencia anunciada en el retrato.

Otra dimension de la pintura en la escena es conectar con el imaginario
a partir de cédigos de otros lenguajes estéticos, es buscar la apariencia de
la pintura, en ella la imagen sustituye y completa la palabra, imitando la
pintura. Diriamos que bajo este concepto el retrato tiene la funcion de
fortalecer al personaje en cuanto imagen convencional de la condicion de
caballero y de dama, la moda del retrato como deciamos anteriormente es
un signo social de clase que refleja los estereotipos vigentes y de hecho los
personajes en la escena se refieren a estos estereotipos. Aqui sélo funciona
el concepto de valor, porque precisamente 1o que se quiere representar es
una realidad universal, generalmente de nivel superior®.

La carta es otro objeto que centra la escena y se carga de simbolismo,
su aparicion frecuente en las obras de teatro nos lleva casi a calificarlas de
lugar comuny casi lexicalizado, con lo que perderia relevancia significati-
va en las obras en las que aparece. Sin embargo, de nuevo, tenemos que
tener en cuenta que el cédigo escénico barroco obedece a una economia
semantica perfectamente aprovechada en sus recursos y enriquecida por
la capacidad constructiva de los autores. Si en el apartado anterior veiamos
el dominio de los codigos pictoricos que tenia nuestro autor y su capacidad
para construir un lenguaje en donde pintura y palabra se fusionaban al ser-
vicio de la construccion de una escena integral, ahora la carta nos exige el
tener en cuenta el papel que habia jugado en la lirica renacentista la carta
como vehiculo del sujeto para hacer presente su intimidad o su persona all
donde el no podia trasladarse, a través de la escritura se materializaba una
presencia con tanta fuerza que atraia al receptor a un espacio y tiempo con-
vencional que la propia escritura creaba.

En cierta medida ese rasgo que sefiala Prieto para hablar de los géneros
renacentistas, que marcaban especialmente el caracter directo de la escritu-

* José Manuel Garcia Iglesias,«La corte y sus pintores» en Summa Pictérica. El siglo de Oro
en la pintura espafiola, Barcelona, Planeta, 2000, pp. 23-42.
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ra a partir de la utilizacion de la primera y la segunda persona (como era
el caso de los dialogos y las epistolas)®, comportaba de algin modo una
dramatizacidn de los textos y habria la puerta a que este tipo de discurso
fuera utilizado en el campo de lo teatral. Pero incluso antes de eso, en los
textos pastoriles y sentimentales las cartas eran utilizadas para crear mo-
mentos de gran tensién dramatica, sobre todo en los temas amorosos. Todo
este juego literario estara presente en el teatro, pero se afiadiran otros mu-
chos elementos procedentes de otras tradiciones anteriores como es la au-
toridad que adquiere la palabra escrita. Por lo tanto se resaltara su caracter
de permanenciay testimonio y a la vez junto a este aspecto el barroco pro-
yectara en la carta una serie de simbolizaciones muy acordes con su no-
cién del tiempo y de la fragilidad humana, resaltando la paradoja de la fra-
gilidad del papel y la trascendencia del contenido, asi la carta se convierte
en una especie de calidoscopio, lleno de posibilidades semanticas, algunas
de ellas opuestas como corresponde a las contradicciones de la época.
Como deciamos al principio, en una exploracion sobre las posibilida-
des draméticas del objeto carta, Mira busca en esta obra presentarnos tres
casos de cartas que no pueden depender de su capricho sino de la necesi-
dad dramaética. Ahi es donde se media la calidad del dramaturgo, en la jus-
tificacion del recurso y no sélo en el dominio de la técnica. Asi pues en
cada una de las jornadas hay una carta que se convierte en manos de los
personajes en vehiculo de engafio. La primera, en la que Ausonio pide al
rey de Hungria casarse con Fenisa, le sirve a Vertilo para presentarse bajo
la personalidad de su sefior y suplantarlo en el matrimonio con la infanta:

Lee el Rey la carta

«La mucha obligacién que a tus pasados,
supremo rey, los mios han tenido,

me pone atrevimiento que pretenda
ayuntar mis estados con los tuyos,
pidiendo que me des en casamiento

a Fenisa, tu hermana y mi sefiora;

y, aunque sin avisarselo a mi padre

(que ahora esta en la guerra de Polonia)
esto [yo] te suplico, estoy seguro

que no le pesara cuando lo sepa;

porque también lo estoy que ese tu pecho
al mio podra dar lo que desea.

Concluyo con que Dios tu estado aumente,

® Antonio Prieto, La prosa en el siglo XVI, Madrid, Catedra, 1986, pp. 59-78.
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guardando tu persona muchos afios
como es justo. El principe de Tracia».

Se trata de una carta solemne (vv. 647-661) donde la autoridad del emisor
es reforzada por la importancia del objetivo de la misiva. Lo que empezd
siendo una cuestién de amor se convierte, gracias a este texto, en una cues-
tion de estado, de ahi también su presentacion en escena pues es el propio
rey el que lee la carta. El paso del tema del amor al tema politico no es un
pintoresquismo del autor sino que le sirve para introducir una segunda li-
nea conflictiva: la del vasallo traidor. La gravedad del engafio de Vertilo
y su criado no esté sélo en la traicion amorosa, que incluso podia ser jus-
tificada poéticamente, sino que la suplantacién de un principe y la manipu-
lacion de los intereses comunes son lo que dan caracter de delito a la ac-
tuacion de Vertilo, que se ha introducido como un intruso en un dmbito
que estd muy por encima de €l. Este es el efecto que crea esta carta, escrita
con laretorica diplomatica y leida por su receptor, recordando que el espa-
cio de la realeza no debe ser invadido bajo ningln pretexto.

La segunda carta, también en la primera jornada, es un papel en blanco
con la firma del rey de Hungria, que Fenisa le pide con engafio para utili-
zarla para solicitar el matrimonio con el personaje del retrato, es decir el
principe Ausonio. El problema es que, al perderlo, le sirve a Ricardo para
escribir una carta que engafia a Ausonio, al estar firmada por el rey, dando-
le la falsa noticia de la muerte de su amada. Esta carta aparece de nuevo
al inicio de la segunda jornada, rota en manos de su destinatario y siendo
la causa que desencadena el dolor que lleva al personaje a presentarse en
la corte de Hungria, donde el engafio de Vertilo le hace pasar por loco y
ser encerrado en la torre. Esta segunda carta parece que esta concebida
solo para actuar en la intriga secundaria, en la que el rey ama a una dama
de su corte, Leonora, que a su vez es hermana del duque Floriseo, enamo-
rado y rechazado a su vez por Fenisa. Pero, aunque asi aparece en la pre-
sentacién, luego veremos que este papel es el centro de varias situaciones
escénicas. Esto comunica la mediadora Fenisa a su hermano, el rey:

FENISA  El medio fue semejante
al principio que tuviste,
y, al fin, que sera tu amante;
mira qué bien mereciste
por solo serle constante;
pero si —que es obligarla,
para poder alcanzarla—
tu voluntad se confirma
con sélo darle una firma
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que quiera después casarla;
porque teme que en olvido,
habida tu pretension,
pondras en dalle marido;
aungue yo, por tu aficion,
gran premio le he prometido;
mas ella lo echa en donaire
respondiéndome al desgaire:
«promesas que asi se ofrecen,
muerto el fuego, desparecen
como escritas en el aire».
REY [Ap.]

(Si el aire son los suspiros
que salen del corazon,
mal podéis, promesas, iros;
pues, si cumplo mi aficién,
por fuerza habré de cumpliros).
Bien, Fenisa, me aconsejas;
no quiero que tenga quejas
después de mi poca fe,
pide papel, firmaré.

Ap. (Tormento esta vez me dejas).

FENISA Yo, sefior, iré por él;
no des a los pajes cuenta [...]
Sale Fenisa con papel y dice

FENISA  Ves aqui todo el recado.
REY Cumplir mi palabra es ley;
Yy, pues que ya asi la he dado,
firmando en blanco: «Yo, el rey»,
le tengo su amor pagado.
Al blanco de su aficion
apunté mi corazén,
y la tinta de este blanco
muestra que mi pecho franco
dio tributo a la pasion.
Esta firma le darés;
y, Si pareciere mengua
tan chico don, le dirés
que no le dara méas lengua
por ser el alma lo mas.
(vv. 569-628)

En esta intriga secundaria, el monarca —que ha utilizado a su hermana co-
mo emisaria de su amor ante Leonora— es consciente de que su sentimiento
le esta llevando demasiado lejos, porque su condicidn de rey no le permite
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la libertad de casarse con quien él quiera; pero por otra parte Fenisa, que
no esta dispuesta a hacer de tercera de su hermano y queria escarmentarlo,
aprovecha esta situacion, una vez que ha visto el retrato, para organizar
una traza y conseguir casarse con el retratado. La firma del rey que es lo
que debe dar consistencia a las palabras para que no queden «escritas en
el aire». Al quedar en un papel volandero introduce otro aspecto de la carta
muy importante en laintriga, y es la inconsistencia del papel como simbo-
lo de la existencia humana y de la fragilidad de sus sentimientos y del
destino. Por supuesto, todo se enlaza con la fragilidad del afecto femenino;
asi, mientras va «dentro» Fenisa en busca del papel, comenta el rey:

REY De mi amor se diré en él,
pues el bien que me sustenta
le fundo ahora en papel.
iPor mi fe, buen fundamento
podra llevar mi contento
si en s6lo papel se funda!
¢Pues de ello no méas redunda
poder llevéarselo el viento?
En esto se puede ver
si son las mujeres vanas,

o si lo procuran ser,
pues en cosas tan livianas
funda el gusto una mujer.
(vv. 601-613)

Las palabras del rey, ademas de resaltar esa ligereza tépica de la mujer, de-
jan ver que esas cartas son simbolo de la fragilidad del destino humano o
de la fortuna del hombre, tan ligera y poco fiable como el papel. Se trata
también de un lugar comin que se documenta, por ejemplo, en el prélogo
de Los nombres de Cristo:

Entonces Sabino sacando del seno un papel escripto y no muy grande:

- Aqui —dice- esta mi desseo y esperanza.

Marcello, que reconoci6 luego el papel, porque estava escripto de su mano,
dixo buelto a Sabino y riéndose:

-No os atormentara mucho el desseo a lo menos, Sabino, pues tan a mano
tenéys la esperanza; ni aun deven ser lo uno ni lo otro muy ricos, pues se en-
cierran en tan pequefio papel®.

® Fray Luis de Leon, De los nombres de Cristo, Madrid, Catedra, 1977, p. 150.



RETRATOS Y CARTAS EN LA ESCENA 69

Curiosamente se juega con las mismas palabras en nuestra comedia, cuan-
do Ausonio entrega su cartaa Vertilo para que la lleve a Hungria. También
es este aspecto el que se resalta, cuando Fenisa busca el papel con la firma
de su hermano y el duque Floriseo la sorprende hablando sola y cree que
sus palabras se refieren a él.

Y si un papel he perdido,

;sospechas que eres tu é1?

Bien dices que eres papel,

pues que tan liviano has sido.
(vv. 819-822)

Por ultimo en la tercera jornada Ausonio escribe una hermosa carta de
amor desde la prisién a Fenisa. Es la Unica que no esta manipulada, y que
llega a su destino para afianzar mas a la dama en su determinacién. Sin
embargo, de nuevo encontramos un recurso de sustitucion de presencia
escénica. Ausonio y Fenisa en ninglin momento se encuentran a solas, y
la carta viene a sustituir el dialogo amoroso que galanes y damas protago-
nizan en jardines, paseos y balcones; por eso proporciona un mayor pate-
tismo a la escena, pues las palabras de Ausonio —leidas por Fenisa— re-
cuerdan su triste estado y el peligro que corre de perder a su dama:

FENISA  Sentiré gozo infinito

de ver lo que viene escrito.
Toma la cartay lee
«Al principio y ocasion
de mi locura y prision».
iAmoroso sobreescrito!
Carta

«Razdn sera, bella ingrata,
que, para enjugar mis 0jos,
en mi cara recibiera
esos rayos de tu rostro;
ante ellos me puso Amor
como suelen, ante Apolo,
las aguilas a sus hijos
para saber si son otros.
Ellas conocen los suyos
en ver que a sus rayos de oro
tienen los ojos abiertos,
resistiéndolos a todos;
mas él los suyos conoce
viendo que vierten despojos:
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sefial que mis ojos vido;
0jos no, fuentes y arroyos.
Lloro tu enojo y crueldad,
tu mucha beldad adoro
para que a mi propio fuego
se apague mi llanto propio;
pero, como nunca el llanto
de amor se destila solo,
mil suspiros le acompafian
que dan a mi fuego soplos.
Mira qué pasiones estas
para dar consuelo y gozos:
crueldad, beldad, llanto, fuego,
amor, suspiros y enojos.
Ellos gobiernan mi vida;
ellos sirven de pilotos,
porque es mi vida una barca
a pique de dar a fondo.
Lloré tu muerte en mi tierra
y ahora tu vida lloro;
pues, trayéndome en la tuya,
me tienes preso y por loco.
iOh, si permitiera el Cielo
hacerme en esto dichoso;
que, siendo loco de veras,
mis males sintiera poco!
Tiéneme el rey encerrado
cual Creta tuvo su monstruo;
iplegue a Dios, Fenisa mia,
no muera yo como el otro!
Aunqgue mis males son largos,
quiero en contarlos ser corto.
Adios, ingrata Fenisa,
que no puede mas Ausonio».
(vv. 2590-2642)

El escrito eleva la tension dramatica poco antes de que se inicien los dis-
tintos episodios que se encadenaran para resolver el conflicto, pero tam-
bién permite dilatar la solucion de la intriga pues el simple encuentro de
los enamorados a solas hubiera deshecho la confusion. En la introduccién
de mi edicidn a esta obra he llamado polifonia escénica a la confluencia
de voces y situaciones que se producen en la Gltima jornada como preludio
caotico al universo ordenado del desenlace. Con esos términos queria re-
saltar que «el lenguaje lleva el peso central como instrumento de la confu-
sion, ya que tiene como mision crear escenas y situaciones. Los personajes
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son conscientes de no entenderse al hablar, no ocurre lo mismo con el
espectador pues este tiene la clave de la confusion y entiende el doble sen-
tido que puede tener cada intervencion de ellos ,como ocurre en la escena
en que unos Mozos juegan a los naipes y Vertilo, preso en la torre, re-
flexiona sobre su situacion en voz alta, las réplicas se mezclan con pleno
sentido en la conversacion del juego y en la reflexion de Vertilo, el recurso
ademas de permitir a Mira hacer un guifio al espectador popular utilizando
laterminologia de los juegos de naipes —hay que decir que con gran habili-
dad y conocimiento—, permite introducir el sentido de que toda accién del
hombre esta sometida a leyes que mas tarde 0 mas temprano tiene que aca-
tar, es decir nada permanece oculto al destino a la providencia o a Dios, de
ahi que ese sentido oculto se revele en la trivialidad del juego de naipes»’.

Pero también quiero sefialar aqui que, a esa polifonia de personajes y
recursos retoricos que indico en el texto mencionado, viene a unirse el des-
doble del lenguaje oral y escrito en la carta, junto al juego de introducir la
ficcion pictorica del retrato. Como hemos visto son objetos que entrecru-
zan su significado estructurando el desarrollo de la intriga y en todos ellos
se concentra la gran preocupacién barroca por el mundo de la realidad y
el engafio de los sentidos. Pero también se demuestra su dimension ladica
para hacer de esas cuestiones trascendentes un juego de habilidad e inge-
nio, que apresara a los espectadores de la época ;y aun hoy, a nosotros, su
foérmula nos intriga y nos divierte.

" La confusion de Hungria, «Introducion», en Antonio Mira de Amescua, Teatro Completo,
vol. V, coord. Agustin de la Granja, Universidad de Granada, en prensa.





