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EL BAILE DE LOS JUAN RANAS O LA HIPERBOLE DE METATEATRO

(THE DANCE OF LOS JUAN RANAS OR THE
HYPERBOLE OF METATHEATRE)
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RESUMEN

El trabajo se centra en un baile que, como gran parte del teatro breve
espanol del siglo XVl se caracteriza por su marcada entidad metateatral. Los Juan
Ranas, de autor anénimo, ha sido reeditado recientemente -y por tanto rescatado
de su casi inevitable ostracismo multisecular- con un ajustado comentario que
no indaga la densidad y omnipresencia de su peculiar sobreteatralizacion. Ocho
actrices con sus nombres reales desean suplantar a Juan Rana, mascara actoral
de Cosme Pérez, el mas célebre actor comico de la época mencionada. Retadas
a hacerlo por tres reconocidos actores que haran de jueces, todas desean
“enjuanranarse” imitando sus extraordinarias dotes actorales. La hipotesis del
trabajo es que el metateatro mediante diversas formalizaciones (teatro en el teatro,
referencias intertextuales, menciones explicitas al trabajo de actor), establece una
orientacion de sentidos cuyo punto axial gira en torno a actrices y actores que
actuan de si mismos. Si bien todo termina con jolgorio y baile por el nacimiento del
infante Felipe Préspero, este hecho no logra obturar que el verdadero homenaje se
tributaba a Juan Rana y tras él a las celebradas comediantas, capaces de mostrar
con gran ductilidad la compleja y multiple identidad del actor por antonomasia,
enaltecido por el pueblo y la realeza. Ante tanta hipérbole de metateatro el texto
provoca una desestabilizacion de las fronteras entre ilusion y realidad. En clave
cémica, esta notable pero aparentemente inocua pieza menor apunta a una de
las cuestiones centrales que obsesiond al siglo XVII.

Palabras Clave: metateatro, teatro breve espanol, Los Juan Ranas,
sobreteatralizacion-hipérbole.

ABSTRACT

The work focuses on a dance that, as an important part of the seventeenth-
century Spanish short theater, is characterized by its marked metatheatrical
entity. Los Juan Ranas, of anonymous author, has been recently published again
-and thus rescued from its almost inevitable centenary ostracism- with a brief
comment that does not explore the density and the pervasiveness of its peculiar
overtheatralization. Eight actresses with their real names want to replace Juan
Rana, performing mask of Cosme Perez, the most famous comic actor of the
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period mentioned. Challenged to do so by three well-known actors that will perform
the role of judges, they all want “enjuanranarse,” echoing his extraordinary acting
Skills. The hypothesis of the work is that through various formalizations (theater
in the theater, intertextual references, explicit references to the work of the actor),
the metatheatre provides an orientation of meanings whose axial point deals with
actresses and actors who play of themselves. While everything ends with frolic and
dancing because of the birth of the Infante Felipe Préspero, this fact fails to hide
that the real tribute was paid to Juan Rana and behind him to these celebrated
actresses, able to show with high ductility the complex and multiple identity of
the actor par excellence, exalted by the people and royalty. In front of this great
metatheatre hyperbole, the text makes the boundaries between illusion and reality
vanish. In comic key, this remarkable but apparently innocuous minor play points
to one of the major questions that obsessed the seventeenth century.

Key Words: metatheater, spanish short theater, Los Juan Ranas, overtheatralization,
hyperbole.

El teatro -paradojal mezcla de ficcién y realidad, encarnada en el cuerpo
del actor en escena- es quiza el hecho social mas revelador para comprender
aspectos salientes de la cultura hispanica del XVII, reconocida como el siglo del
Barroco. El escepticismo radical del periodo ante la falta de certitud para distinguir
lo verdadero y loilusorio y, por consiguiente, la imposibilidad de lograr una lectura
univoca de un mundo que se presenta falso, engafioso y cambiante (Rodriguez
de la Flor, 2005, 13-14), alcanza una dimension y complejidad notables en el arte
del mundo hispanico de ese tiempo. Se entiende, pues, que el teatro exprese ese
continuo metamorfismo del mundo con un lenguaje metaférico y también mediante
una serie de dispositivos retéricos, entre los cuales se destacan el teatro dentro
del teatro (Balestrino, 2010 y 2010a), el trampantojo o trompe-I'oeil, (Balestrino,
2009a), la mise en abime (Balestrino, 2009), el quid pro quo o juego de equivocos,
el disfraz y el personaje dentro del personaje, que confluyen en la relevante e
intensa metateatralidad del teatro barroco espanol (1).

No es sencillo sintetizar el amplio espectro de significacion del término
metateatro. Las emergencias metateatrales antes mencionadas -algunas de las
cuales cita Hornby (1986) en su fundamental estudio teérico- ayudan a comprender
que aquel consiste en una sobreteatralizacidn producida en determinados textos
dramaticos y espectaculares que, ademas de expresar acontecimientos generados
por la accién dramatica, se refieren autorreflexivamente al teatro y a su condicion
de artificio que se piensa a si mismo.

En forma correlativa, también hay que tener en cuenta el efecto del
metateatro en el lector/espectador, que ve dos veces la misma obra ((Hornby,
1986, 13) y la implicancia epistemoldgica que tal practica conlleva al proponer un
examen de la relacién entre realidad y ficcion y reflexionar sobre las cuestiones
mas acuciantes del periodo: la cuestion de la identidad (2), la locura, las fronteras
entre el arte y la vida, entre el mundo del teatro y la teatralidad de la vida (Larson,
1989, 1018).
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En los corrales de comedias y en las fiestas palaciegas, el espectaculo
teatral era un conglomerado aparentemente incoherente integrado por una obra
extensa en verso con tres actos que se denominaba comedia -mas alla de la
especificad genérica que tuviere- y piezas breves que ocupaban el inicio y cierre
de la funcién y los entreactos. Como precisa Rodriguez Cuadros (1986, 203), en tal
contrapunto escénico de la fiesta barroca, las loas, entremeses, jacaras, mojigangas
y bailes tenian el cometido de producir la provocacién o subversion del mundo serio
mediante la comicidad, lo risible, lo parddico y lo carnavalesco (3).

La entidad metatetral de innumerables comedias, tragedias y tragicomedias
ha merecido una sostenida atencion tedrico-critica, pero no ocurre lo mismo con
la peculiar metateatralidad del teatro breve, no siempre reconocida -como en
el entremés El vizcaino fingido de Cervantes (Balestrino, 2006)- o examinada
colateralmente por quienes se han abocado al estudio y edicion del cuantioso
cuerpo textual cémico.

Las precedentes consideraciones conceptuales delimitan las coordenadas
de lectura en clave metateatral del baile de Los Juan Ranas, exponente notable
de una formalizacion de metateatro escasamente abordada en las comedias.

EL METATEATRO EN EL BAILE LOS JUAN RANAS

El baile Los Juan Ranas, de autor desconocido, figura solamente en
la coleccién Jardin ameno de varias flores (4), de 1684 y ha sido reeditado en
2002 por Maria Luisa Lobato (2002, 249-258), quien lo rescaté de su ostracismo
multisecular con un ajustado pero valioso comentario que no menciona la densidad
y omnipresencia de su peculiar sobreteatralizacion. Se representé mucho antes
de su primera edicién, en noviembre de 1658 para celebrar el primer afio de vida
del Principe Felipe Préospero, como consta en el propio texto (5).

Esta circunstancia da cuenta de la legitimacién del teatro breve por la
cultura oficial, que convocaba a dramaturgos de la corte como Pedro Calderén
de la Barca, Agustin Moreto y Francisco de Avellaneda y a famosas compafiias
con sus primeras figuras de la graciosidad, para representaciones palaciegas que
celebraban acontecimientos de la familia real o fiestas de calendario.

Los Juan Ranas, segun Lobato (2002) debié ser representado por dos
compafias en razén del gran numero de comediantes que exige el texto. Ademas
de Cosme Pérez, que tenia una breve pero decisiva participacion como Juan
Rana, actuaron ocho destacadas actrices (Bernarda Ramirez, Bernarda Manuela,
Francisca Bezén, Micaela de Borja, Micaela Fernandez, Maria de Prado, Jerénima
de Olmedo y Juana Caro) y tres actores Diego Osorio, reconocido director de
compafiia -0 autor, como se decia entonces-, Simén Aguado y Gregorio de la
Rosa (6).

La brevisima pieza en solo ciento ochenta y ocho versos desarrolla una
intriga con un sorpresivo final. Los tres actores y ocho de las nueve comediantas
participan con sus nombres reales -excepto una actriz que se identifica como
Ana- con lo cual queremos sefialar que practicamente todos los actores actian
de si mismos.
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La supuesta enfermedad de Juan Rana, mascara actoral de Cosme
Pérez, es el disparador de la accién dramatica. Las nueve actrices -que iran
saliendo a escena en tres grupos sucesivos- desean suplantar a Juan Rana.
Retadas a hacerlo por tres actores que asumiran el rol de jueces jueces-publico,
algunas representan fragmentos de entremeses en los que habia participado el
ilustre gracioso, pues todas desean “enjuanranarse”, tratando de emular lo mas
finamente posible su extraordinaria gramatica de actuacion, objetivo imposible
de lograr, como plantearemos mas adelante. Al final aparece el verdadero Juan
Rana, aparentemente sin ser reconocido por sus pretendidas imitadoras, pero las
comediantas le piden ayuda para festejar al principito y todo concluye con una
coreografia del popular baile del villano.

La sintesis de la trama permite inferir que la metateatralidad en Los
Juan Ranas no es aleatoria, sino inherente al baile mismo, sea que se considere
solamente el texto escrito o que, por el contrario, se ponga énfasis en una virtual
puesta en escena. La cuestion central, como se percibe nitidamente, es poner en
escena el arte del comediante, hecho que explica la actuacion de los actores con
sus propios nombres o con sus apodos artisticos, porque todos, como dijimos mas
arriba se interpretan a si mismos. De tal manera, el dispositivo metateatral que
recorre el texto de principio a fin es precisamente la exhibicion del teatro mismo, a
través de su eslabon fundamental, el cuerpo y la voz del comediante en accién.

En relacién estricta con esta coordenada metateatral, aparece una
segunda, que consiste en el teatro dentro del teatro producido al desdoblarse los
planos de la ficcidn, con actores y publico internos.

Examinaremos, pues, separadamente cada modalidad para que se perfilen
con mayor nitidez, aunque siempre en el despliegue de la ficcion se retroalimentan
mutuamente.

LA METATEATRALIZACION DEL ARTE DEL COMEDIANTE

No es excepcional que el teatro mismo sea el objeto del universo discursivo
de entremeses, mojigangas y bailes, que de tal manera alcanzan una consumada
metateatralidad, que suele pasar desapercibida o no concita la debida atencion
tedrico-critica.

Los Juan Ranas en principio son las comediantas que quieren
enjuanranarse, esto es, sustituirlo, convirtiéndose en dobles perfectos del actor
por antonomasia. Cosme Pérez, conocido como Juan Rana fue el actor mas
célebre y peculiar del siglo barroco, a tal punto que destacados dramaturgos del
teatro breve de la época -Luis Quifiones de Benavente, Agustin Moreto, Pedro
Calderén, Antonio de Solis, Jeronimo de Cancer, Francisco de Avellaneda y otros-
escribieron especialmente para el célebre gracioso mas de cincuenta piezas, entre
loas, mojigangas, entremeses, bailes y otros géneros de teatro breve. Ademas,
el reconocido actor participd en muchas otras, e inclusive en algunas comedias,
segun consta en la nébmina que elaboré Lobato (2002, 258-261). Por consiguiente,
resumir la inextricable alianza entre el actory su estereotipo o rol es imprescindible
para entender el sentido del baile de Los Juan Ranas (7).
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Como el Arlequin de la Commedia dell’ arte, Juan Rana fue un rol o una
mascara que Cosme Pérez plasmoé a partir de sus notables habilidades histridnicas
y expresiva corporalidad, aunque no se sabe con certeza si fue creacion del propio
artista, o un personaje popular que utilizaron diversos dramaturgos. Segun Asensio
(1965, 166), el notable estudioso del entremés, Juan Rana sali6é de la pluma de
Luis Quifiones de Benavente, que en 1631 lo cita con tal nombre. Lo cierto es que
Juan Rana transmigraba de espectaculo en espectaculo como alcalde villano,
caballero ridiculo, valentén, marido ofendido, sumiso o adamado y toreador. Tal
ductilidad de la mascara ranesca -entendida no como objeto material de ocultacién
del rostro, sino como una especie de segunda piel que comprende el cuerpo del
actor, su atiplada voz y su gestus- muestra una impronta de la Commedia dell’ arte,
en su rigurosa técnica de actuacion y en la creacion de un tipo Unico de gracioso
que transformé en su marca registrada. En efecto, Juan Rana tenia un repertorio
de situaciones o gramatica de actuacion que utilizaba en diferentes obras, por
ejemplo, la confusion de su propia identidad - tal como la expresa vividamente en
la mojiganga Juan Rana en la zarzuela , cuando dice “jqué se yo quién soy!”-y la
deliberada ruptura de la ilusion teatral en la misma mojiganga (8), que también repite
en otras piezas. Asi, en una escena de casados en la Mojiganga del mundinovo,
que presenta de manera satirica el topos del mundo al revés. La actriz Maria de
Quifones, con espada y broquel, antes de irse “un rato al juego” le ordena a Juan
Rana, su marido, que hile y calle. El sumiso marido intenta decir algunas palabras
pero la brava esposa le exige repetidamente que calle, ante lo cual Rana dice:

A mi me esta muy bien eso,
pues me ahorro la memoria
con solo estudiar el gesto.

Alo largo del siglo XVII un exiguo numero de actores fueron inmortalizados
por los pintores. El anénimo retrato(9) de estética grotesca, el mas antiguo de
un actor en Madrid, no muestra la realidad fisica del actor sino la del flematico
gracioso o bufén, caracterizado por el hundimiento del cuello y el vientre
prominente, la cortedad de miembros y estatura, la mirada adormilada y labios
gruesos. Lleva en un hombro el mosquete de alcalde villano y con la otra mano
sostiene colgada una rana que identifica su propio apodo (10), que ha generado
diversas interpretaciones. Segun Serralta (1990, 90), el sentido del apodo Rana
remitiria al dicho popular sobre el homoénimo batracio, que se puede consumir
durante periodos de abstinencia, porque “no es carne ni pescado”, en alusioén a la
ambigliedad sexual del estereotipo actoral. Aunque Cosme Pérez hizo numerosos
papeles -alcalde, doctor, marido adamado (11), galan o toreador- los rasgos que
descompone el retrato permanecen (Rodriguez Cuadros, 1998:273-274), con
lo cual puede deducirse que el publico y aun los propios dramaturgos tendian
a confundir la identidad del actor con su identidad escénica de Juan Rana. Al
respecto he constatado que los dramaturgos que escribieron para él, en los listados
de dramatis personae lo identifican indistintamente como Cosme, Cosme Pérez
o Juan Rana. Pero en el entremés El toreador de Calderdn, Bernarda (personaje
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interpretado por la actriz Bernarda Ramirez) lo llama “don Cosme Rana”, curiosa
simbiosis que cruza el nombre verdadero del actor con su tipo ranesco, porque
como dice Saez Raposo (2005.), la mascara siempre se interpone entre el actor
y el rol o papel que interpreta en una determinada obra. Esta con-fusién entre la
identidad actoral, el rol y el papel se explota metateatralmente con variantes: sea
porque se introduce el teatro dentro del teatro, por la falta de limites entre ficcion
y realidad en piezas donde Juan Rana duda acerca de su propia identidad o, por
el contrario, sea porque aquel no duda en quebrar la ilusidn teatral del espectador
en obras en las que tiene plena consciencia de ser un actor. Esto ultimo es lo
que acontece en el baile que se examina; después que ingresa el tercer grupo
de actrices, dispuestas a confrontar con las anteriores, entra Juan Rana. Todas
se quedan estupefactas cuando Juan Rana dice su nombre, preguntando

Cosme 4 Si se ha quebrado el espejo
que me miro en tantas partes? (vv. 150-151)

Elirénico comentario del actor/personaje alude a que todas estan vestidas
de alcalde, con sayo y vara, como lo indica la primera acotacién del texto. La
respuesta, no se hace esperar:

Todas Aqui no le conocemos.
Bezon Parece un zapateador.
Ramirez Ayudenos al festejo

del principe. (vv. 152-155)

Este es el momento critico de la formalizacion metateatral que estamos
considerando. ¢jLas actrices fingen o dicen la verdad? Es indudable que Juan
Rana se presenta como actor, pero no esta actuando -se entiende, dentro del
segundo nivel de ficcion- por lo que es admisible pensar que ellas no mienten.
De aceptarse esta interpretacion puede pensarse hasta qué punto en el baile
se profundiza sobre el trabajo del actor en escena. Supuestamente Juan Rana
no tiene magnetismo, no resulta creible porque no esta hablando como actor en
ese momento. Sin embargo, el artista acepta décilmente colaborar con el festejo
hablandole directamente al principito con elocuencia y respeto, sumandose
después como zapateador en las mudanzas del baile que cierra la pieza.

Por su parte, la mayoria de las comediantas que hacen el papel de actrices
que quieren ocupar el espacio simbdlico de Juan Rana, vistiendo y actuando “en
forma de Cosme” (v. 17), tenian una trayectoria prominente y algunas habian
actuado en numerosas oportunidades con Juan Rana. Bernarda Ramirez proclama
que ella es quien debe suplira Cosme, porque le asisten derechos matrimoniales,
porque en numerosos entremeses hizo el papel de esposa de Juan Rana:

Quedo, quedo.
A mi, que soy su mujer
inmemorial, de derecho
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me toca [suplirlo], que estos son bienes
gananciales y le heredo (vv. 24-28).

Bezoén también alega haber sido su mujer en la ficcion “en mil ocasiones”
(v. 30), dicho que no ha sido comprobado, pero lo cierto es que siete afos antes
de la puesta en escena de Los Juan Ranas, Mariana de Borja —conocida como
La Borja-, Bernarda Ramirez, Maria de Prado y Juan Rana trabajaron juntos,
circunstancia que se repitié en afios sucesivos, a veces con Diego Osorio, uno de
los jueces en la instancia del examinen de las dotes histridnicas de las aspirantes
a suplir al gran actor. Cuando llega el segundo trio de comediantas, las tres
primeras, a coro, le advierten que es un intento ridiculo, por lo cual las nuevas
preguntan “; Pues qué nos falta a nosotras?” (v. 122), aludiendo a sus supuestas
carencias técnicas, que no les permitiria estar a la altura de la situacion que las
convoca.

En 1657 Juan Rana con actrices y actores de las companias de Pedro de
la Rosay Diego Osorio, antes mencionados, fueron a la corte en varias ocasiones 'y
al afo siguiente, antes del estreno del baile, Juan Rana con algunas de las actrices
que participan en esta pieza estrenan Juan Rana en la zarzuela y el entremés EI
toreador, una de sus obras mas celebradas y con una metateatralidad abismante
que reproduce en la ficcion la pieza misma que se esta representando en ese
momento con la presencia de los reyes.

Es claro entonces que las comediantas que acompafiaban en forma
asidua a Juan Rana eran profesionales (primeras, segundas o terceras damas)
con un entrenamiento riguroso. El trabajo corporal de las actrices que quieren
emular a Rana no se evidencia en el texto escrito, pero si se puede vislumbrar
en alguna acotacion o, en todo caso, imaginarlo. En una hipotética puesta en
escena las técnicas de actuacion y los registros de tonos y modulacién de la voz
se evidenciarian en forma notoria, pues la exhibicion del arte y de la técnica del
comediante es la cuestion central del baile.

EL TEATRO DENTRO DEL TEATRO O LA EXHIBICION DE TALENTOS PARA
“ENGANAR LA RISA”

Cuando Aguado proclama que él y Osorio seran jueces para dirimir el
conflicto entre las seis actrices que con sayo y vara se transforman en duplicados
de Juan Rana -quiza distribuidos convenientemente en el espacio escénico- se
produce un segundo nivel de ficcidn, especificamente una instancia de teatro
dentro del teatro, en el que por turno algunas las actrices desdoblan su actuacién
al hacer el papel de Juan Rana. En forma homologa el publico también se duplica.
Dentro mismo del espacio de la ficcion los casuales visitantes devenidos en
jueces que haran justicia de gracia para decretar cual es el remedo mas perfecto
y las concursantes que esperan turno para su imitacion se convierten en el
publico interno que mira la actuacion simultaneamente con los espectadores
reales de palacio, los Unicos que tienen la percepcion del espectaculo total y que
seguramente se divertirian con los gestos, miradas, tonos y movimientos de las
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concursantes y con la indefinicién de los jueces. Por fin, Aguado encuentra una
salida ante la presion de las comediantas para que dicten sentencia. Con tono
conciliador les dice a las airadas competidoras que no deben olvidar cual es el
objetivo del festejo palaciego, por lo cual las insta a que hagan una alcaldada,
diciendo al principe..., y no termina su parlamento porque ingresa Juan Rana,
que cierra el baile.

A diferencia de Bernarda Ramirez, quien considera que ella no debe
revalidar sus titulos como actriz por ser esposa inmemorial de Juan Rana, Bernarda
Manuela prefiere evocar la actuacion de Rana en el entremés El toreador que
Juan Rana y Bernarda Ramirez habian representado en palacio para celebrar el
nacimiento de Felipe Préspero, actuando y diciendo de memoria el fragmento en
que Rana, toreador novicio se dirige al rey y después hace las debidas cortesias
a las damas. Por ello se entiende que la Ramirez juzgue que la imitacion de su
oponente ha sido un mal remedo. Como se puede apreciar, el teatro interno se
fractura con interrupciones, comentarios y 6rdenes de los jueces, por lo cual se
produce un ir y venir del curso de la oscilante ficcidon, que pasa sin problemas de
la obra interna a la externa y viceversa.

A su turno, Bezén pide que recuerden el baile de un zarambeque que
hizo Juan Rana, cantando y bailando un breve fragmento. Lobato especifica que
Juan Rana habia bailado zarambeques en varias obras, pero no pudo localizar a
qué pieza corresponde la cita de Bezon. Es muy posible que el publico recordara
los nombres de las piezas aludidas, produciéndose una recepcion del teatro
interno muy afectiva. Ramirez se arrepiente de no haber explotado la ventaja
que ella misma tiene con respecto a sus oponentes y propone remedarle “con
mas novedad”, copiando la imitacion que hace Rana de los villanos. “cuando él
representa en algun pueblo” (vv. 85-90). En este punto se produce una variante
del teatro dentro del teatro porque, segun entiendo, la actriz no reproduce la letra
de una obra en la que efectivamente actué Rana, sino la manera en que Rana
compone el personaje de villano ante villanos auténticos. La actriz subraya que
su ejemplo es nuevo, es decir original, de su propia cosecha, pero el comentario
a duo de Bernarda Manuela y Bezén es lapidario.

La llegada del segundo trio de aspirantes, con La Borja, Micaela
Fernandez y una tercera actriz hace volver la accién al primer plano de ficciéon. Son
constantes las interrupciones entre las integrantes de ambos grupos. Las reiteradas
indicaciones de risa, sumadas a las burlas, marcan un pico de confrontacion,
sin que nada llegue a mayores, porque, como lo marca el género, todo debe
desenvolverse en un clima festivo que estimule la risa de los espectadores. El
cruzado, un paso de baile que realizan los dos grupos disuelve la tension y marca
el final del teatro interno. Simultaneamente se presentan Maria de Prado, Jerénima
de Olmedo y Juana Caro y tras ellas, el mismisimo Juan Rana.

El teatro dentro del teatro conlleva otra formalizacion metateatral, las
referencias intertextuales que se establece mediante la mencion directa e indirecta
de obras de teatro breve donde actué o habria actuado Juan Rana. Pero lo
importante es que el teatro en el teatro instaura una notable especularidad, una
especie de mise en abime que modula la visualidad del texto.
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Cuando aparece el primer trio de comediantas, vestidas de la misma

manera, las duplicaciones de sus respectivos dialogos son evidentes, especialmente

en el quiasmo que se produce en los dos versos finales del siguiente ejemplo:

Lastres  ¢Qué es esto? ;Aqui dos alcaldes?

Bezoén Esto es eso.
Las dos Y esto es eso.
Bezon Yo vengo en forma de Cosme.

Bernarda Yo en forma de de Cosme vengo (vv. 15-18).

El quiasmo, como se sabe, consiste en repetir palabras o sintagmas
iguales de forma cruzada o invertida, por lo cual este segmento del dialogo
intensifica la posicion en espejo de las actrices entre si y de todas ellas con
el inalcanzable Juan Rana, pese a que logran estar frente al mito viviente, sin
reconocerlo.

Las palabras que pronuncia Juan Rana, que hemos mencionado mas
arriba, no hacen mas quge reafirmar la posicién especular de todo el texto: 4 Si
se ha quebrado el espejo/ que me miro en tantas partes? (vv. 150-151). Queda
claro, pues, que él es el espejo, el modelo que todas aspiran emular, aunque la
mitificacion de su figura, que las actrices muestran con su intento, les obtura la
percepcion del artista sencillo, despegado de toda vanidad, que tienen delante
de si mismas.

CODA

La metateatralidad en diversas formalizaciones (teatro en el teatro,
referencias intertextuales, menciones explicitas al trabajo de actor), establecen
una clara orientacion de sentidos en el baile Los Juan Ranas, cuyo punto axial
gira en torno a un nutrido grupo de comediantas que actuan de si mismas. Si bien
todo termina con jolgorio y baile por el nacimiento del infante Felipe Prospero,
circunstancia que inscribe la representacion en el ambito de una fiesta de palacio,
este hecho no logra obturar que el verdadero homenaje se tributaba al viejo
Juan Rana y tras él a las celebradas comediantas, capaces de mostrar con gran
ductilidad la compleja y multiple identidad del actor por antonomasia, celebrado por
el pueblo todo y los reyes. Tanta hipérbole de metateatralidad produce un efecto
encontrado. Mientras el teatro interno provoca una supresion de las fronteras entre
ilusién y realidad, entre el mundo del teatro y la teatralidad de la vida, el texto total
fractura dichas fronteras, obligando al lector/espectador a adoptar una postura
reflexiva, prestando atencion a la construccién metateatral del texto mas que al
desenvolvimiento de las inocuas peripecias de la trama. En clave cémica, esta
notable pero aparentemente inofensiva pieza menor plantea, como sefalé en la
introduccion del trabajo, algunas de las problematicas nodales del Barroco hispano:
la identidad del actor, es decir, ser uno mismo y Otro, como lo es en forma tan
especial Cosme Pérez/Juan Rana. En el apartado sobre la metateatralizacion del
comediante, dije que “en principio, Los Juana Ranas son las actrices que quieren
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suplirlo”. Pero en esta instancia final del recorrido de lectura, se puede rectificar
esta asercion. Los Juan Ranas son todos los comediantes, que sirven de cuerpo
a las conductas sociales. Las palabras que Lope de Vega dirige al lector en la
Introduccién a la Docena parte de sus comedias, titulada simplemente “Teatro”,
parecieran también escritas para el baile Los Juan Ranas: “Yo te prometia en la
oncena parte, Letor amigo, otras doce comedias que aqui te ofrezco, [...] Bien que
leyéndolas, te acordaras de las acciones de aquellos que a este cuerpo sirvieron
de alma”.

El sintagma “este cuerpo” se refiere al cuerpo textual de las doce comedias
que ofrece al lector, aunque no puede dejar de reconocer que antes de publicarlas
pasaron por el cuerpo de las actrices y actores que las encarnaron, dandoles lo
mejor de si mismos.

NOTAS

1) También he examinado las formalizaciones metateatrales citadas en Balestrino,
2011.

2) Ver al respecto Balestrino, 2010, donde se plantea la identidad de sujetos
culturales difractados, como es el caso del indiano de la comedia La villana de
Vallecas de Tirso de Molina.

3) La loa, ademas de crear expectacion, es decir, deseo y silencio del publico era
el preludio que da minima cuenta del asunto de la comedia, exaltando a veces
la realeza o agradeciendo a la generosidad de algin mecenas. El entremés es
una suerte de comedia brevisima cuyos pilares son la burla, la falta de armonia
y decoro y la comicidad linguistica, mientras que la jacara remite al mundo del
hampa y al lenguaje de la germania. El fin de fiesta se reservaba para la mojiganga,
disparate deliberado que mostraba su inequivoco sustrato de comparsa callejera
de la cultura comica popular del Carnaval en el desfile con disfraces risibles y
grotescos o el baile, independizado del entremés, cuyo sello distintivo, tal como
lo expresa su nombre, es un festivo final con los actores ejecutando pasos de
alguna renombrada danza popular.

4) El titulo completo de la coleccién es Jardin ameno de varias flores que en
veinte y un Entremeses se dedican a Simén del Campo, portero de Camara de
su magestad. Para ensefianza entretenida y donosa moralidad, por Juan Garcia
Infanzoén, 1684. A costa de Manuel Sutil. Librero junto a la porteria del Colegio
Imperial (Lobato, 2002, 242, n. 36). Las citas del baile corresponden a la citada
edicién de Lobato.

5) Bernarda Ramirez dice: “[...] vengo/a celebrar en noviembre/el dia del afio
nuevo” (v.10-13) y mas adelante, con Bernarda Manuela y Francisca Bezén las
tres dicen a coro: “Hoy, cumple el Principe un afio” (v. 21).

6) La intervencion de Gregorio de la Rosa, musico profesional, en todo el baile es
minima. No obstante, un parlamento atribuido a un alguacil (que no figura en la
némina de personas, y que no vuelve a aparecer mas) quiza estuvo a su cargo,
como lo deja entrever el contexto conversacional (vv. 44-54).

7) Para este apartado me baso en el valioso y completo estudio de Rodriguez
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Cuadros (1998) y en los articulos de Frédéric Serralta (1990), Saez Raposo, 2005
y Judith Farré Vidal, 2006.

8) Alfeo (Juan Rana) desmonta el ilusionismo escénico de la mojiganga y por ende,
del teatro todo; después de haber sido arrojado por una tarasca en una playa
pregunta donde esta y la Musica le responde que se encuentra en la Zarzuela,
es decir en el lugar verdadero donde se esta representando el espectaculo total.
Alfeo se espanta, porque segun él estaba en Trinacria, nombre mitolégico de la
isla de Sicilia. La Musica le replica irébnicamente que quién puede objetar que sea
la Zarzuela de Trinacria. Alfeo vuelve a preguntar por su identidad y la Musica,
en vez de decirle Alfeo, le responde que su nombre es Juan Rana, con lo que
vuelve a producirse la quiebra metateatral de la ficcion escénica al confundir al
personaje con su mascara.

9) El empleo de cursivas se justifica porque la figura del actor no responde al
canon realista del retrato pictérico en el Barroco espariol (Rodriguez Cuadros,
1998, 274). El cuadro del siglo XVII, de autor desconocido, se conserva en la Real
Academia Espanola de Madrid.

10) Laimagen del citado cuadro, ofrecida por el Servidor Parnaseo, esta disponible
en: http://parnaseo.uv.es/ars/Imagenes/Actores/1.htm

11) Sobre este papel de Juan Rana, véase G. Balestrino, 2011.
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