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3. TECNICA DRAMATICA 

3.1. Hasta no hace muchos afios se ha juzgado el teatro medieval con 
esquemas que sólo eran vślidos para el teatro posterior: se hablaba de prece- 
dentes de la comedia de costumbres o de caracteres, de obras satiricas, etc, 
Sin embargo, ya Lanson habia seńalado la necesidad de plantear su estudio 
como el de un mundo autónomo dotado de su propia estćtica y no como 
obras satiricas *. La primera caracteristica de este teatro radica en el escaso 
nimero tanto de personajes $ como de situaciones *. Mśs, a diferencia de la 
commedia dell'arte, sus personajes no son tipos fijos, no poseen un papel 
invariable en sus distintas apariciones Halina Lewicka lo ha puesto de mani- 
fiesto al analizar un nombre frecuente en las antiguas farsas, el de Jean y sus 
derivados: Jean, fouan, fehan, Janot, fenin, Jehennin, Jean Jean, etc. 5 Todos 
 

* I parte y abreviaciones vid. ZRL, 1981, XXIV, 1. 
i Recientemente J.-C. Aubailly piensa que en las farsas mas complejas „on tend confusć- 

ment vers la comćdie psychologique” (Le Thódtre módióval profane et comique, p. 151), lo que se 
consigue tnicamente en las obras maestras del gónero: Pathelin y la Farce de la Cornette de Jehan 
d'Abudance (ibid., pp. 151—160). Incluso destaca que esta ńltima obra presenta „une certaine 
biensćance” y que la acción „se dćroule dans un lieu unique, chambre et antichambre [...] Le 
progres depuis les farces illustrant un bon tour est net: le thćAtre populaire est en marche vers 
la comćdie molićresque” (ibid., p. 160). 

2 B. C. Bowen, Les Caractćristiques [...] de la farce franęaise..., p. 6. 
3 El ntimero de personajes puestos en escena por la farsa suele oscilar entre dos (en tal caso 

suele tratarse de diślogos con una acción rudimentaria o carentes de ella) a seis (excepcionalmente 
mas se seis); la mayoria de las farsas se componen de tres, cuatro o cinco personajes. 

4 Este carńcter es debido a la escasa duración de la farsa: la representación de la mayoria 
> ellas no pasaba de diez minutos o de un cuarto de hora salvo algunas farsas excepcionalmente 
argas. 

5 H. Lewicka: Un prónom spócialisć de Dancienne farce: Jean et consorts, „Marche Romane”, 
1969, 19, p. 63—69; Etudes sur Pancienne farce franęaise, p. 18—84. 
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los tipos encarnados por fean presentan dos rasgos comunes: su necedad y su 
ignorancia. La originalidad de la farsa francesa radicara, en relación con la 
commedia dellarte, en las diversas variaciones adoptadas por el personaje. 
En cuanto sale a escena el piblico espera ver a un necio pero las diversas 
funciones representadas produciran su sorpresa: en algunos casos serd el 
pobre ingenuo que intenta conocer el secreto de su nacimiento (fenin, fils 
de rien *); en otros el criado entrometido que embrolla todo para sacar provecho 
o el cura libertino, el marido burlado, etc. Mas cerca del tipo constante se 
halla la figura de Mimin: es un clćrigo ignorante al que sus apetencias sexuales 
— despectadas en su conversación con la joven prometida, uno de los escasos 
personajes femeninos positivos de la farsa — devuelven el uso de la lengua 
materna que el latin le habia hecho olvidar (Maźtre Mimin ćtudiant ”); es 
el clćórigo que cuelga la sotana y abandona los libros para acompańar a tres 
„bravucones” que van a la guerra, sin olvidar su „escriptoire” para consignar 
todas las bajas enemigas (Maftre Mimin qui va a la guerre*). Tambićn lo 
encontramos viejo y achacoso, pero ya sin apenas recuerdos de su imagen de 
escolar o clćrigo, en Maitre Mimin le gouteux *, la que seguiria una farsa del 
Testament Mimin, obra perdida pero de cuya existencia nos habla el Vendeur 
de liores W. Unicamente en el caso de Maitre Pathelin, y sin duda debido a la 
resonancia que esta farsa tuvo, vemos cómo la figura del abogado bribón rea- 
parece con sus mismos caracteres en dos obras derivadas de la primitiva farsa 
de Maftre Pierre Pathelin: el Nouveau Pathelin y el Testament de Pathelin ". 

3.2. Su pequeńa extensión, su corta duración y su rudimentaria puesta 
en escena explican los caracteres de los personajes de estas obras. Son tipos 
mucho menos perfilados que los de las comedias posteriores, aunque con un 
rasgo comin a todos ellos: su función es hacer reir por lo que a su manera, 
todos son ridiculos. En su estudio sobre la risa, Bergson seńalaba las dos 
condiciones necesarias para provocarla: sólo refmos de lo humano o de lo que 
adopta posiciones o actitudes propias del hombre y la risa debe ser insensible: 
podremos reir de personas a las que tengamos cierto afecto pero a condición 
de olvidarlo momentaneamente '*. Los autores medievales nos presentan 
personajes capaces de despertar nuestro interćs sin que por elle gocen de 
nuestra simpatia aunque evitando tambićn poner en escena seres odiosos que 
provoquen nuestro desprecio o victimas inocentes que nos inciten a la com- 

8 A.T.F., I, pp. 351—371; A. Tissier, La Farce en France, I, n” VI, pp. 249—291. 
7 Ą.T.F., II, pp. 338—359; E. Philipot, Trois farces; n* 3; Tissier, Op. cit., I, n* 

V, pp. 199—247. 
8 Rec. Cohen, n* IV, pp. 27—33. 
9 A.T.F., II, pp. 176—188. 
10 Rec. Leroux, II, n* 40; Philipot, Six farces, n* 13 Rec. Mabille, 11, n* 7; tambićn 7rois 

commeres et un vendeur de livres, muy semejante a la anterior, ibid., n* 6. 
11 Jącob [P. Lacroix], Recueil de farces, soties et moralitós du XV< siecle, Paris 1859, p. 7% 

173, 175—210. : 
13 H, Bergson, Le Rire. Essai sur la signification du comique, Paris 1900, P. 3—6, afiadia 

un tercer rasgo: la nacesidad de un eco, de no sentirse aislado para experimentar la risa. 
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pasión. Caso de existir, estos personajes aparecen vistos bajo un śngulo 
grotesco. De ahi proviene el caracter negativo de los personajes del teatro 
cómico medieval, carńcter que algunos autores han considerado un ejemplo 
de la visión pesimista de la farsa !*, Este micromundo, en el que se mueven 
de dos a cinto personajeś y exepcionalmente seis, es el dominio de personas 
codiciosas, egoistas, licenciosas y groseras. Gracias a la mezquindad de sus 
rasgos despertaban la hilaridad general y al mismo tiempo nadie se reconocia 
en esa desenfadada pintura de los bajos fondos de la humanidad. Como en 
la farsa de Maftre Pathelin, con harta frecuencia los burladores y los burlados 
merecen la misma suerte, no valen mas los unos que los otros. Las mujeres 
son licenciosas, infieles y astutas o gruńionas y mandonas, pero tienen unos 
maridos tontos, cobardes, necios, sumisos y a veces complacientes por resigna- 
ción, ignorancia o cobardia. Los sirvientes han heredado una triple tradición: 
la del campesino necio y palurdo, la del fanfarrón sabe lo.todo y, con menor 
frecuencia, la del picaro astuto y sin escrupulos. Los amantes suelen ser 
cobardes; les mercaderos son necios o avaros y ladrones; los profesionales 
no estan juzgados bajo una óptica mas optimista las gentes de estudio suelen 
ser perfectos ignorantes que desconocen todo acerca de su oficio y cuando 
aciertan su ciencia no va mds alla del sentido comun de cualquier ignorante 
Oo rustico aldeano o es fruto del azar. Son escasos los personajes presentados 
bajo una óptica positiva. 

3.3. Bowen propone agrupar los tipos humanos presentes en la farsa 
segin una doble clasificación: 1) tipos de la vida familiar; 2) tipos de la vida 
social, del mundo de łas profesiones. '* Habria que ańadir un tercer tipo: 
3) łos personajes definidos por un defecto o carasteristica personal (en general 
negativa): el borracho, el ciego, el cojo, el loco, el necio o bobo, etc. 5 En 
ocasiones aparecen unidos dos de estos aspectos o todos ellos, confiriendo 
asi a la obra una mayor impresión de vida: por ejemplo, en la farsa de Le 
Poulier Q six personages *8, en la que uno de los tópicos de este tipo de represen- 
tationes (el del burlador burlado) se une a la venganza del inferior sobre el 
superior. En Lucas, le bon payeur "”, la profesión del marido se presta a inevi- 
oks equivocos, hallando la mujer un excelente pretexto para justificar su 
adulterio: 

Sur le village, ou tout marche 
Ou il tourmente povre gent 
Il est actif et diligent. 

 

"3 Lewicka, Hrudes sur Pancierne farce frangaise, p. 12. 
u Bowen, op. cit., p. 48. 
* Ya J. Hankiss distinguia tres grupos de personajes: los definidos por su situación familiar, 

los determinados por su profesión y los que representan a un carścter; sin embargo, este tercet 
tipo se concebia de una forma muy estrecha que no permitia agrupar a un cierto numero de perso- 
Najes cuya actuación responde a un mismo principio (Essai sur la farce, „Revue de Philologie 
francaise et de litterature”, 1924—1925, 36—37, p. 20—40). 

'" Rec. Leroux, II, n' 27; Rec. Mabille, II, n* 4. 
" Rec. Leroux, III, n* 51; Rec Mabille, I, n* 2, pp. 37—67. 
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Quant ces femmes n'ont point d'argent 
On dict qwil se paye en denrće *. 

Con relativa frecuencia el_marido es un zapatero, lo que puede permitir 
ańadir a las escenas familiares algunos detalles de oficio, aunque a veces la 
profesión del marido nada aporte a la farsa familiar. Ciertas profesiones tienen 
como iUnica misión crear un equivoco dudoso: el /aboureur ,,labrador” (en 
Raoulet, Ployart, Doublette de Pierre Gringore *), el ramoneur „deshollinador” 
(Le Ramoneur de cheminćes *), etc. A elło hay: que ańadir las numerosas pro- 
fesiones inventadas, con frecuencia para crear un equivoco obsceno ?*. Las 
obras de escenas familiares son de una extraordinaria sencillez: suelen cen- 
trarse en torno a disputas conyugales, a veces ocasionadas por la obstinación 
de la mujer o sus afanes de mando (ZL'Obstinatton des femmes **, etc.) o sobre 
el encuentro entre la mujer, el marido y el amante (el caso inverso, la mujer 
engańada por el marido, es mucho mśs raro). Ambas fórmulas debieron de 
gozar de tal ćxito que los autores reproducian la misma tćcnica indefinidas- 
mente, cambiando solamente los detalles: ańadian o suprimian personajes, 
modificaban la intriga con el fin de prolongar o de reducir la acción, inven- 
taban trucos para esconder al amante, burlar al marido o restablecer el equi- 
librio castigando a la mujer obstinada, etc. Asi, en el primer tipo podemos 
hallar la farsa de dos personajes, muy próxima al dialogo o a la disputa (// Arba- 

„lóte 8, Lo Obstination des femmes). Lua aparición de un tercer personaje, que 
„apoyara a uno uotro .(Le .Guvier.*1, ete:), encierra. una compłicación superior. 
La superposición de dos casos .anńadlogos, en-general con la aparición de un 

„personaje que actia .como. arbitro en la discusión, le confiere una mayor com- 
=plejidad %. La farsa. compuesta en torno a la presencia del amante puede 
'reducirse.al tipo minimo de tres personajes '0 incluir un nuevo personaje 
- (ovarios). que'se pronuncie a favór de uno ultro (Frere Gutlebert, etc.). A ca- 
balło entre la farsa familiar y la farsa de oficio aparecen'las obras que esceni- 
fican las relaciones amo-criado (Le Gentilhomme et son page *5, etc.), aunque 

-el criado es tambićn con frecuencia un elemento de la farsa conyugal (Le Mart, 

18 Ed. Mabille, I, p. 56, vv. 141—3 y 146—7. 
w Pp, Gringore, Oeuvres conpletes, ed. Ch. D'Hćricourt y A. de Montaiglon, I, p. 270—286. 
20 A,/T.F., II, pp. 189—206; Rec. Cohen, n» XXX, pp. 235—241; Tissier, op./cit.> II, 

n? IX, pp. 79—126. 
21 Procedimiento analizado por H. Lewicka, Les Noms des mćtiers plaisants, [en:] Etudes 

sur Pancienne farce francaise, p. 13—177. . 
22 A.T.F., I, pp. 21—23; Bowen, Four Farces, n* 1; Rec. Cohen, n* XLVIII, pp. 385—389. 

" 28. Rec. Leroux, I, n* 5; Rec. Mabilie, I, n* 1. 
24 A,T.F., I, pp. 32—49; Rec. Picot—Nyrop, n* 1; Philipot, Trois farces, n* 2; Bowen; 

. Four Farces,n* 2; Tissier; op. cit., I, n* I, pp. 47—93. 
% H, Lewicka ha analizado el esquema de farsa que consiste en la intervención de un nuevo . 

personaje en una escena de discusión familiar, con existencia de una dnica pareja o de dos (Le 
Dóveloppement d'un schema de farce, [en:] Etudes sur Pancienne farce francaise, p. 21—31). 

26 Rec. Leroux, I, n* 83 Rec. Mabille, A; 115.83 
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la femme, le badin et Damoureux *') etc. Las farsas de oficios puras son menos 
numerosas: aparecen en ellas escenas de mercados, disputas, rińas etc. (Le 
Vendeur de livres, I Antechrist, jean qui de tout se móle *, etc.). Muchas de 
ellas presentan escaso desarrollo y conservan restos de monólogos. La figura 
del vendedor de libros aparece en dos farsas, versiones m4s o menos desarrol- 
ladas de una misma obra que pretendia satirizar la literatura renacentista, que 
amenzaba seriamente a la literatura cómica medieval. Entre los tipos definidos 
por un caracter o defecto humano conviene recordar los tullidos, los fanfarrones 
(estos Ultimos, en general unidos a farsas de oficios) y las figuras del fol „loco? 
y del bad „necio, bobo”. La figura del tullido bribón que explota su defecto 
es antigua: aparece ya en el siglo XIII con Le Garęon et Paveugle. Sus artificios 
y mafas para abusar de la compasión de los demśs alejan de ćl las simpatias 
que su defecto podria despertar entre el publico; suele acompafiarse de un 
criado bribón y astuto, precedente del Lazarillo. Mención aparte merecen 
la figura del fol, en quien Bowen vefa mś4s un róle que un carścter *, y la del 
Badin, un emploi para Ch. Mazouer 5: ambos eran seguramente represen- 
tados por actores especializados en estos papeles. Asi como el Badin cohserva 
a veces recuerdos de su origen campesino — y en la burla que de ćl se hace 
asoma el desprecio de la literatura medieval, destinada a un publico cortesano 
o cuidadano, para con el campesinado — el fol o sot carece de toda caracteri- 
zación social y figura en cuanto elemento meramente cómico o dramatico. 
En ocasiones puede ocupar una posición intermedia entre el mundo del es- 
pectaculo y el mundo de los espectadores como el soż de la farsa del Pauore 
Jouhan $', en la que los personajes no perciben su presencia; el sot esta al 
margen del mundo de la acción dramatica mas desde el escenario comenta 
para los espectadores la actuación de los restantes personajes 3%. Las farsas 
de juicios, muy apreciadas en la ćpoca, forman un grupo aparte, represen- 
tadas por los basochiens, aptos para entender y apreciar su tono sarcósticamente 
paródico. Las farsas de estudiantes se representaban en fiestas escolares; 
el estudiante suele ser un hijo de campesino, ingenuo e ignorante, obligado 
por sus padres a acudir a la escuela de la que salen „obispos y papas” y de 
la que ćl saldra convertido en un perfecto pedante (fean fenin, vrai prophete *3); 
salvo las dos farsas de Mimin o la de L'Aventureux et fuermouset (que pre- 
 

2A.T.F., I, pp. 179—194. 
38 Rec. Rousset, n* 5; Rec. Brunet, I. P. Aebischer, Trois farces frangaises inćdites trouvóes 

4 Fribourg, „Revue du XVI? siecle”, 1924, XI, pp. 129—192. 
*% Bowen, Les Caractćristiques, p. 52. 
*0 Um personnage de la Jarce mćdióvale: le naif, „Revue d'histoire du thćdtre”, 1972, XXIV, 

p. 144—161. 
* Rec. Trep., I, n* VII, pp. 117—145; E. Droz, M. Roques, Za Farce du Pauvre fouhan. 

Piece comique du XVe siecle, Ginebra 1959. 
% P. Conroy lo compara al Stage Manager de Our Town de Thorton Wilder o al personaje 

llamado Prologue en la Antigone de Anouilh (Old and New in French Medieval Farce, „Romance 
Notes”, 1971—1972, XIII, p. 336—343). 

%8 Rec. Trep., II, n” 6, pp. 63—80. 
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sentan un contagio con farsas de otro tipo) suelen ser muy simples: los perso- 
najes se reducen con frecuencia a la figura del joven necio, de un pariente 
Y a veces de un examinador (Le Clerc qui fut refusć a ćtre prótre 3'). No pasan 
de ser fantochcs ligeramente bosquejados pero conservan fresca una cierta ve- 
rosimilitud caricaturesca quc permite a łos espectadores intercsarse por ellos*. 

3.4. Imagenes deformadas de la realidad, las farsas y fabliaux conservan 
lo esencial de los temas tradicionales, suprimiendo los aspectos tragicos 
o moralizantes de los viejos cuentos. Estos mismos temas o temas anałogos, 
tomados a veces por la novela corta italiana, fueron convertidos en tragicas 
y sangrientas historias. La farsa no pasara del reparto de unos cuantos golpes 
o palos que a veces recaen sobre el inocente idiota 3%, Todos sus temas aparecen 
como historietas alegres y desenfadadas. 

El mundo del teatro cómico medieval es „amoral”, en tanto que no se 
rige por las normas de la moral de la ćpoca ni por los walores cotidianos. 
ć Quć marido se dejaria engańar por un amante disfrazado de angel o de de- 
monio? A su vez, encierra muchos rasgos de la vida cotidiana — reflejo de 
ese mundo bullicioso de las peleas de comerciantes, de las cscenas de merca- 
dos, de las disputes familiares, de los gritos de verduleras v taberneros, etc. — 
envueltos en una atmosfera diferente, mas primitiva y alegre: un mundo 
ajeno a las normas usuales; por ello, nada tienen que envidiarse unos a otros: 
todos se mueven por egoismo, sus móviles son mezquinos, su inteligencia 
muy limitada, sólo compensada a veces por su astucia, actlan con arreglo 
a las mas primarias tendencias del hombre; es dificil distinguir entre culpables 
e inocentes pues la mayoria de estos personajes estan vistos bajo un angulo 
negativo v, si fuera de otra forma, abandonarian el mundo de la farsa para 
transformarse en personajes de comedia. Porque las diferencias entre la farsa 
v la comedia posterior no radican solamente en las pretensiones que tiene 
esta ultima de imitar las obras italianas o cldsicas; la diferencia esencial radica 
en la deformada visión de la realidad, en la grotesca imagen que nos ofrece 
el teatro cómico medieval, visión e imagen que, segun la atortunada inter- 
pretación de Bajtine, plasmarą Rabelais en sus obras 3. Y, en este sentido, 
pese a su „humanismo” o „clasicismo”, muchas de las figuras de Rabelais 
y Moliere estan mós cerca del viejo teatro que de la comedia. 

3.5. No deja de ser arriesgado habler de tema con relación a la farsa 

34 Rec. Cohen, n* XI, pp. 83—86. 
33 TJn interessante andlisis de este tipo de farsas puede hallarse en H. Lewicka, Histoire 

d'un theme dramatque: „L'enfant mis aux ćcoles”, [en:] Etudes sur Dancienne farce franęaise, p. 
32—46. 

36 [-ą evolución v transformación de estos temas ha sido seńalada, en el caso del fabliau, por 
J. Bedier, Les Fabliaux, Paris 1969, p. 290. Subrayaremos que esta diferencia de tono aparece 
no sólo en las obras que recogen un tema documentado en cuentos anteriores o novelas cortas 
posteriores sino tambićn en todos los que tratan temas que ofrecen analogias con historias anteriores 
o posteriores. 

* M. Bajtine, La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. El contexto de 
Franęois Rabelais, trad. de J. Forcat y C. Conroy, Barcelona 1974. 
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medieval, entendiento este tćrmino cn el sentido de idea general sobre la que 
sc basa la obra y no en el de argumento. Al tener como finalidad eł provocar 
la risa, se ocupa mas de cada escena que del conjunto. De este modo, una 
misma farsa puede presentar varios temas unidos o carecer de ćl. En ultimo 
tćrmino, su tema seria la estupidez humana, estupidcz que reviste mił y una 
formas diferentes, de acuerdo con los distinos personajes presentados: fan- 
tarroneria en el soldado o policia cobarde, pedanteria en el cstudiante ignorante, 
necedad en los maridos dćbiłes o cródulos. Su complemento natural es la 
astucia de otros personajes **. Si la habiłidad podia provocar la sorpresa o la 
admiración, la necedad v lo ridicuło o insólito de la situación serdn el motor 
de la risa. Unido al tema de la necedad aparece el motivo del engańo que 
adopta miiltiples formas perpetuandosc a travós de un ardid o treta. Las 
farsas de engańo o burla constituycn cl grupo mas numeroso, engendrando 
ćsta una trama o acción mas o menos rudimentaria que las distingue de los 
restantes góćneros cómicos del final de la Edad Media. A este tipo habria que 
ańadir el grupo de farsas basadas en la parodia (burla no de un personaje 
sino de un procedimiento o costumbre o, mejor, imitación burlesca) o en el 
cquivoco *. Por otra parte, cada uno de estos procedimientos puede utili- 
zarse como elemento central de la obra (a veces varios de ellos) o como ele- 
mento cómico secundario. A ello hay que ańadir el procedimiento de la repe- 
tición o reduplicación que aparece a distintos niveles. 

3.6. Las farsas de burla pueden sorprendernos con el triunfo del ingenuo, 
con un inesperado trastrueque de la situación. El tipo del burlador intercsaba 
por la gran habilidad con que solia resolver las situaciones mas comprome- 
tidas, gracias a su ingenio; y quien carecia de esta astucia elemental e imprescin- 
dible para andar por la vida, bien mercidas tenia cuantas desgracias pudiera 
acarrearle su estupidez. Las farsas insitiran en el motivo del burlador burlado 
pero no por su caracter moralizador sino como tópico cómico que invierte 
la situación y crea dos partes simćtricas que se corresponden, caso del Poulier 
d Six personnages, donde aparece una de las raras moralejas de la farsa: Owa 
trompeur trompery luv vient (asi, tambićn en Le Gentilhomme, Lison, Naudet, 
en Mahuet badin, natif de Bagnolet) *. El tópico mas frecuente es la lucha 

38 Bowen sefaló ya la existencia del tema de la necedad y de la astucia como constituyentes 
tematicos principales de un gran nimero de obras (Les Caractćristiques, p. 27—29). Ahora bien, 
ambos temas suelen ir unidos ya que la astucia de un personaje es el correlato, de la necedad de otro, 
lo que hace de la necedad, presente en la mayoria de las farsas, el procedimiento cómico esencial 
de este gćnero. 

. * "Todo intento de clasificación de las farsas ofrece numerosas dificultades. Las clasifica- 
Giones mas frecuentes suelen atender a los temas, acción o personajes (farsas escolares, matri- 
moniales, etc). Bowen propone ademśs una clasificación basada en la mayor o menor complejidad 
o desarrollo de la estructura dramatica de la obra (op. cit., p. 20—22). Sobre un principio analogo 
se construye la clasificación presentada por Aubailly (Tkćdtre, p. 111—162). Por nuestra parte 
nos proponemos hacer no una clasificación de las farsas sino un andlisis de sus principales pro- 
cedimientos dramaticos. 

203 "ag Te I, pp. 250-—270. /bid., II, pp. 80—89; otra versión Rec. Golien, n* XXXIX, pp. 
—308. 



12 Alicia Yllera 

entre dos fuerzas de orden diterente, normalmente con un contraste de 
superior a inferior: de orden sexual (marido — mujer), social (seńor — ple- 
beyo, amo — criado o cuidadano — campesino) o intelectual (astuto — 
necio). El procedimiento mds usual serń la burla que sirve para librarse de 
un inoportuno acreedor o salir de una situación compremetida, como las 
interminables cscenas de esposas infieles. La comicidad es doble: de una 
parte, la habilidad del que engańa y de la otra el procedimiento empleado 
para engańar. Veamos el ejemplo de las mujeres infieles: el marido las sor- 
prendre con un amanie, lo que obliga a ćste a alejarse de la casa sin ser visto 
por aguel, o a esconderse, o a librarse del marido o a hacerle creer que el 
amante es un viejo amigo suyo o un ser sobrenatural. El primer sistema 
aparece empleado con fortuna en Lucas, le bon payeur: la mujer ciega al marido 
mientras escapa el amante. En la farsa de L'Homme, la fenume, Damoureux 
et le medecin ** la mujer finge una enfermedad, lo que permite alejar al marido 
en busca del módico. Pero con mayor frecuencia se prefiere esconder al 
amante en los mós insólitos lugares: en un cofre (Frere Guillebert), en el 
retrete (Le Retrait **) o en el poulier (Le Poulier a quatre personnages *), etc. 
El azar, el regreso del marido o simplemente ła necesidad de hacer salir ał 
amante pueden obligar a poner en juego una nueva estratagema: el amante 
se convierte en el diabło que ha venido a castigar los celos „„infundados” 
del marido (Le Retrait) o que cumple a rajatabła su maldición: „,;j Quć del 
diablo te lleve'* (Farce du Savetier Audin, Martin de Cambray !!) o bien la 
mujer alega que actuó por „,caridad”, dando acogida a un hombre perseguido 
o a un pariente del marido o ambas cosas (Le Poulier a quatre personnages, 
Pernet vui va au qin *) o el amante se hace paser por un angel (Janot, Janetie 
et Pamoureux *8) o se convence al marido de que se ha convertido en un animal 
(Le Fol, le mari, la femme et le cure*”)... Rara vez aparece la situación in- 
versa, es decir que el marido intenta ocultar a su mujer alguna infidelidad: 
seria el caso de la farsa dc Le Medecin, le badin, la femme *, en la que el esposo 
intenta ocultar a su beata esposa lo ocurrido durante su romeria. Si necesitan 
enterarse de un secreto recurren a la confesión (Celui qui se confesse a sa 
voisine 8) y si de engafńiar al acreedor se trata, el burlador finge la locura 
(Maitre Pathelin, etc.). Para obtener aquello que se desea se recurre a las 

"A.T.F., I, pp. 212—223. 
'> Rec. Leroux, III, n* 52; Rec. Mabilłe, 11, n* 5, pp. 145—185. 
43 Rec. Leronx, III, n* 43; Rec. Mabille, II, n* 3, pp. 59—88; Philipot, Six farces, n.4. 
14 A.T.F., HI, pp. 128—139; es la versión breve de Martin de Cambray. Rec. Colien, n* XLI, 

pp. 317—326. 
5 A.T.F., I, pp. 195—211. 
is P. Aebischer, op. cit. 
* p, Aebischer, Moralitć et farces des manuscrits Laurenziana-Ashburnham n” 115 et 116, 

„„Archivum Romanicum”, 1929, XIII, p. 448—518. 
18 Rec. Leroux, II, n* 38; Rec. Mabille, I, n* 9, pp. 217—248. 
48 Rec. Cohen, n* II, pp. 9—20. 
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alabanzas y a la adulación, mćtodo infalible desde la mas remota antigiicdad 
(Maftre Parhelin, ctc.). Eł ardid puede ir dirigido a ocultar una situación 
embarazosa (caso de las farsas matrimoniales en general) o a obtener un 
beneficio (Maitre Patlelin, Un Aceugle, son calet er une tripióre *, Mahuet 
badin, natif de Bagnolet, ctc.) — siempre con la doble opción del triunfo finał 
del burlador o de su tracaso — o a satisfacer una venganza (Le Couturier 
et Esopet). stos dos ultimos tipos son preferidos por las farsas de oficios. 
Si es raro que existan tretas o ardides plenamente inmotivados, no son raros, 
por el contrario, las tretas involuntarias o mejor el aprovechamiento invo- 
luntario de una situación en beneficio del necio. Małfutet rompe ingónuamente 
la orza sobre ła cabcza del gue ha tomado por et Prix du Marchć (el Precio 
del Mercado). Gracias a ellas algunos maridos necios vencen a sus obstinadas 
mujeres: cl procedimiento suele ser eł mismo que el empleado en Aaluet 
badin, natif de Bagnolet: el necio sigue al pie de la letra las pałabras del astuto, 
como ocurre en la tarsa del Cuvier. 

3.7. Algunas obras y la casi totalidad de los monółogos v sermoncs se 
basan en la parodia o imitación y no en la burla. Todo pucde imitarse burles- 
camente: rczos, miłagros, romerias, gencalogias nobles, gritos, peroratas 
de charlatanes, lenguaje pedante, etc. La parodia se basa, al igual que la burla, 
en la grotesca deformación del mundo y cuanto mds wcnerada sca la cosa 
parodiada mavor sera la comicidad de la imitación. El teatro medieval pone 
en cescena principalmente la parodia religiosa, la parodia juridica, la parodia 
escolar, ła parodia de los oficios y ła parodia lingisitica (imitación del habla 
de extranjeros, ctc.). La parodia de oraciones, sermones, etc. (principio 
mismo del sermón jocoso) fue escrita en un principio en latin tomando muy 
pronto la forma del latin macarrónico o del frangais farci de latin: como 
ejemplo de obras no dramaticas cocetaneas de las que nos ocupan podriamos 
seńalar et Credo au commun peuple ', etc. y sin que exista mezcla de lenguas 
la bula papal aprobando la conducta de las mujeres infieles y dominantes 
en el Discours joyeux des Hripponniers et Fripponneres**. En la farsa de Les 
Fenmies qui se font passer maśtresses 5 la bula las nombra macstras en engańos 
v les permite płantar a sus maridos. Ła Rósurrection de fenin Landore 0 La 
Rćsurrection de fenin d Paulme** parodia la resurrección, la de Martin de 
Cambray las visioncs del infierno, frecuentes en la literatura religiosa medie- 
vat, la Confession Margot * introduca un cómico contraste entre cl rito v los 
propósitos que intercambian el cura y la joven. El peregrinaje o romeria es 
un clemento esenciał de la piedad medieval. A los santos burlescos se ańadiran 
los peregrinajcs burlescos, en honor de santos jocosos, aprovechados por los 

 
 

* Rec. Leronx, Ion 12: Rec. Mabille, ln 4. 
* A. de Montaiglon, Recucil de poćsies franęaiscs, XIII, pp. 186—192, 
Śż Ibid., 1, pp. 147—153. 
* Rec. Cohen, n* XVI, pp. 113—122. 
U AJT.F., II, pp. 21—34. Rec. Cohen, n* L, pp. 405—411. 
= ASTP.F., I. pp. 372-375, 
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vividores de la ćpoca (Pelerinage de sainte caquette 5, donde encontramos el 
tema de la mujer muda que reaparecera en la farsa que en Lyon representar4 
Rabelais, segin nos dice en el 77ers Liore 5"). 

Los sermones y sotties prefieren las parodias de letanias, oraciones o textos 
biblicos, elementos que se dan igualmente en algunas farsas. Se utilizan las 
fórmulas religiosas para honrar el vino y las mujeres, como en la farsa del 
Chaudronnier, du savetier et du tavernier, en la que el vino hace olvidar las 
viejas rencillas y los incita a cantar juntos: 

La savetier en chantant 
Je requiers au dieu de lassus 
Quw'il nous envoye cent mille escuz 
Pour boire tousjours A pleins potz 

Le chaulderonnier 
Te rogamus, audi nos. 

Las parodias juridicas suelen reproducir juicios o testamentos. La parodia 
de testamentos, utilizada con propósitos muy diversos, es muy antigua % y el 
ćxito de la obra de Villon acabó por imponerla en los siglos XV y XVI. En 
la ćpoca que nos ocupa se representaron el Testament Pathelin, sin duda un 
Testament Mimin perdido, al que se aludió anteriormente, y el testamento 
cómico aparece igualmente en fean fenin, vrai prophete, en Maitre Mimin 
qui va a la guerre, en Frere Guillbert, donde muestra la cobardia del perso- 
naje, etc. 

3.8. En el limite entre la parodia, la caricatura y la imitación de la vida 
se situa el juicio, uno de los elementos esenciales de diversas farsas medie- 
vales. Este grupo, importante por la calidad y cantidad de obras, pertenecia 
al repertorio de los basochiens: el juicio se utiliza para resolver una farsa 
conyugal, como en Hubert, la femme et le juge o en Les Droits de la Porte Baudet”". 
Es frecuente que se mezclen dos problemas distintos, acrecentando la con- 
fusión (Les Deux savetiers *', Maitre Pathelin, etc.) o que se ańada al debate 
una segunda cuestión (Colin, fils de Thevot, etc.). El incoherente relato del 
acusador puede tornar el asunto a favor del acosado (Les Deux savetiers, etc.) 
ya que los jueces muestran el mas absoluto desinterćs y las partes en litigio 
hablan todos a la vez, lo que ciertamente hace imposible la comprensión: uno 
de los mejores logros de la farsa de Maftre Pathelin es sin duda el lenguaje 
incoherente y vertiginoso de la escena del juicio. 

56 Rec. Trep., II, n* VII, pp. 81 ss; el nombre de la santa burlesca, Caquette, esta formado 
sobre el verbo caqueter „„hablar desmesuradamente”. 

s Cap. 19. F. Rabelais, Oeuvres completes, G. Demerson, Paris 1973, pp. 496—497 („L'In- 
tćgrale”). 

8 A.T.F., II, pp. 115—127, pp. 120—121. 
** FE, Faral y J. Bastin aluden, siguiendo a Lehmann, a la existencia de un testamento animal 

en el siglo IV, en su edición del 7estament de I'dne de Rutebeuf (Rutebeuf, II, p. 298). 
60 A,T.F., I, pp. 94—110. Rec. Cohen, n* XX, pp. 159—164. 
© Rec. Mabille, I, n* 3. 
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Las parodias de examenes intentan ridiculizar mas las pretensiones del 
necio examinado que el examen en si mismo (La Móre, le fils et Pexaminateur *, 
Le Clerc qui fut refusć a ćtre prótre). Unicamente el lenguaje macarrónico 
empleado por fean jenin, orai prophete y sus absurdos conocimientos tras 
largos afios de arte, retórica, medicina, derecho canónico, derecho civil etc. 
constituyen una cruel parodia de esta enseńanza medieval que posteriormente 
fustigarą Rabelais. 

Las farsas de oficio abundan en pregones y monólogos utilizados como 
reclamo por el comerciante o el charlatan para atraer a la clientela, exaltando 
la calidad de su mercancia o su sabiduria y habilidades (por ejemplo, en Zes 
Femmes qui font escurer leurs chaudrons, en Le Chaudronnier, le savetier et 
le tavernier, en Les Femmes qui font refondre leurs maris, en Le Pardonneur, 
le triacleur et la taverniere *%, etc.). Atestiguan la influencia del monólogo 
dramatico sobre la farsa. 

3.9. La imitación (o parodia) del lenguaje culto, del habla pseudolatina 
de los escolares y clćrigos o la introducción de jergas o dialectos de la ćpoca 
es uno de los elementos cómicos mas frecuentes en la farsa medieval, y claro 
precedente de Rabelais **. En ocasiones se crea un contraste cómico, como 
ya vió B. €. Bowen %, entre el tema y el tono o bien entre el lenguaje utilizado 
y los temas desarrollados y las caracteristicas sociales del personaje: asi, en 
la farsa de Lourdaud et Tard Habile el contraste aparece entre las delicadas 
cuestiones de casuistica amorosa tratadas por los personajes y la realidad social 
de los dos criados y sus caracteristicas personales simbolizadas por los nombres 
que lleyan. La utilización del lenguaje pseudoculto servia para satirizar al 
pedante, subrayaba lo ridiculo de los supuestos sabiondos. Creaba un sorpren- 
dente contraste, sobre todo cuando Frere Guillebert o Maitre Minin ćtudiant 
lo utilizan para expresar sus apetitos sexuales. Este empleo de la mezcla de 
lenguas o del lenguaje desfigurado poseia elementos cómicos de primera 
 

© A.T.F., II, pp. 373—387. 
68 Ibid., II, pp. 90—104. I, pp. 63—93. Asi, en el caso del pardonneur, traficante de reliquias; 

Sainctes parolles pacificques 
Soient entre vous residens 
Par vertu de sainctes relicques 
Qui reposent icy dedans. 
Messieurs, il y a long-temps 
Que ne visitay ce pays. 

(etc. Zbid., II, p. 50) 

Constituye un ejemplo original el monólogo de Cupido en ei Proces d'un jeune moine et d'un 
Vieux gendarnie, adaptación del viejo tema del debate del clćrigo y del caballero, obra mós pró- 
xima del debate dramśtico que de la farsa propiamente dicha (Rec. Trep., II, n* 4). 

| "4 Diversos autores han observado que rara vez aparecen, en el teatro cómico de la ćpoca, 
dialectos puros; la farsa utiliza en general rasgos dialectales con una finalidad cómica (vid. H. Le- 
wicka, LEmploi stylistique des dialectes dans le thódtre comique frangais du XV* et du dóbut du 
XVIE siecles, [en:] Etudes sur Vancienne farce francaise, p. 51-—66). 

©. Op: cit., p. 41-—42, 



16 Alicia Yllera 

calidad: agradaba el carącter fantastico del resultado producido y desvelaba 
diversos rasgos del personaje (necedad, pedanterfa, etc.). La lengua mó4s 
empleada es el latin, que ocupa un lugar primordial en el sermón jocoso. 
Cuanto m4s ignorante es el clćrigo o estudiante en cuestión mas abusarą 
de ese latin macarrónico e incluso lo hablaran los necios criados de los curas, 
como Guillerme *, o se ensefiara a les mujeres dispuestas a convertirse en 
„artiennes” (Les Femmes qui apprennent la latin **). La parodia del exorcismo 
se acompańa de largos parrafos en latin macarrónico: clórigo y cura se unen 
para exorcizar al marido burlado: 

LE CLERC 

'Tenoris et conjurare 
LE CURE 

Diabolis inficare 
Super nivem dealbabor. 
Ego volo, te prenabo. 
Que quers-tu en ceste maison ? 5 

La deformación del francćs por habitos extranjeros se utilizó como medio 
para ridiculizar a los foraneos: su incapacidad para hablar correctamente 
esta lengua probaba su inferioridad. La deformación del francćs por bretones 
e ingleses se utilizó con fines politicos en unos mimes („mimos”) del siglo 
XIII *. La farsa olvidó este caracter polćmico y lo utilizó como simple re- 
curso cómico. Con la llegada de los primeros italianos el teatro cómico Cco- 
menzó a remedar su lenguaje. El mejor ejemplo es el de la jerga del adivino 
Domine De: existe un curioso contraste entre su lenguaje elevado y sus consejos 
al campesino que le pide un mćtodo para combatir la obstinación de su mujer 
y al que recomienda ir al pont aux dnes e imitar los mćtodos utilizados por 
el carretero con su asno: 

66 As, en la farsa de Guillaume qui mangea les figures du curć: 
LE CURE 

(commence) 
Guillerme! 

GUILLERME 

Placet, magistrum ? 
LE CURE 

"Tu es ung notable patron. 
D'ou viens-tu ? 

GUILLERME 
Ou? De foras 

Ego fuit duabas horas 
Legendo epistolibus. 

(A.T.F., I, p. 328) 
67 Rec. Cohen, n* XVII, pp. 123—134. 
88 Georges le Veau, A.T.F., I, p. 397. 
«8 Tę Privilege aux Bretons, La Paix aux Anglais, La Charte de la Paix aux Anglais y la breve 

Nouvelle Charte de la Paix aux Anglais. Ed. por E. Faral, Mimes francais du XIIIE Siecle. Con- 
tribution Qa Phistoire du thćdtre comique au Moyen Age, Paris 1910. 
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MESSIRE DOMINE DE 

(qui parle en son jargon) 
Jo so la persona prudente 
Acouchat 4 vostre amente 
Fresto jam de tanty quante 
In amoriante vallente *", 

Colin, creyendo hacer prisionero a un infiel, cautivó a un pobre peregrino 
que hablaba un sorprendente lenguaje: 

Got, fadracot garare vestud my. 
"Touffe du lain mistrande 

O fillos aes dimplorare 
Filos meretre salment ”!. 

3.10. La trama central de un pequeńo nimcro de farsas se basa en el 
equivoco lingiistico, dando a este tćrmino un sentido amplio, que puede 
ser producido por la falsa comprensión de un enunciado ** (debido a un 
defecto fisico como la sordera, real o fingida, o a la necedad del personaje), 
por la interpretación literal de un refran, dicho o frase hecha o por el empleo 
de una frase (o palabra) ambigua que produce un equivoco frecuentemente 
obsceno. Este tipo es muy usual en las farsas de escasa acción. Entre los pro- 
cedimientos mas simples figura el diślogo con un sordo, fuente de malenten- 
didos: 

LE VALET 
Le deable en emporte le sot. 

LE SOURD 
Pendant qu'il y aura au pot 
Du vin, ah! nous burons d'audace. 

LE VALET 
1! conviendra vuyder la place; 
Car il ne vient point 4 propos *. 

La sordera puede ser meramente fingida como en la farsa de Un Aceugle, 
son valet et une tripiere. A veces, este malentendido puede acarrear desagra- 
dables consecuencias y complicarse la acción con la presencia de un nuevo 
sordo o que se hace pasar por tal (repetición de un mismo procedimiento). 
El criado atolondrado de Mimin le gouteux es un apasionado de la literatura 
y gran admirador de Gargantua; cuando su amo le manda a buscar un apo- 
thicaire, como esta sordo va a buscar un vicaire, preguntando a un zapatero 
que, por padecer el mismo defecto, cree que le encarga un par de zapatos. 
Esta serie de propósitos sin ilación lógica crea una impresión de lenguaje 
gratuito muy frecuente en la soztie. En otros casos, sera la necedad del perso- 
 

?0 Pont aux Asnes, A.T.F., 1I, p. 41.) 
" Colin, fils de Thóvot — Rec. Mabille, II, n* I, p. 24, vv. 251—2 y 257—8. 
?: Este procedimiento fue analizado por H. Lewicka, Un procćdć comique: la fausse com- 

próhension du langage, [en:] Etudes sur Vancienne farce, p. 67—72. No incluye, sin embargo, el 
procedimiento de la falsa comprensión del lenguaje debida a un defecto fisico, 

*3 Farce du sourd, son valet ct Pivrogne — Rec. Mabille, I, n* 5, p. 122—123, vv. 43—47 

Zagadnienia rodzajów literackich — 2 
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naje, incapaz de interpretar correctamente una metafora o un lenguaje figurado, 
la que cree el equivoco. El marido de / Arbalete es un necio que se pone un 
sombrero para que ,„,madure su cabeza” comme poires ou pommes („como 
peras o manzanas”'), interpreta mdcher Pescripture („„meditas as Escrituras”) 
en sentido literal (,„mascar la escritura”) y cuando su mujer le exige parier 
a trait („hablar bien, correctamente”') coge su ballesta para dialogar con ella. 
Las bromas suelen ser muy sencillas: con tal de que fueran nuevas el publico 
no pedia grandes compłejidades: en la farsa de feninot qut fit un rot de son 
chat, el criado necio, interpreta al pie de la letra la fórmula de su contrato, 
ćtre habillć („ser vestido”) y exige que su dueńa le ponga sus ropas. Pathelin 
juega con la homonimia entre depescher (contrario de emipechier „„impedicare”, 
„embarazar”, depeschier „„deshacerse de, arreglar, saldar un asunto”') y despecher 
(„„confesar”), produciendo asi el embrollo que le permitira escapar impune- 
mente sin pagar las pieles compradas. El cura intenta confesar al peletero 
que sólo quiere cobrar, mientras que Pathelin huye con la mercancia (Nouveau 
Pathelin). 

Diversos fabliaux se basaban ya sobre el equivoco producido por la inter- 
pretación literal de un refran o frase hecha 7%. Diversas farsas, sobre todo de 
la colección publicada por G. Cohen, emplean este mismo procedimiento: 
Les Femmes qui uendent amourette, Les Fermmes qui font rembourrer leurs bas, 
Le Patinier y Celui qui garde les patins, Les Femmes qui font baster leurs maris 
aux corneilles, Farce du Paste 5, en la que el marido chauffe la cire (literal- 
mente „,calentar ła cera”, de hecho „,esperar”) mientras que su mujer y el 
cura-amante comen el pdtć; Le Dorellot aux femmes **, en la que el galan es 
despojado de todos sus ropas por una timadora que sólo le deja la chermise 
Bertrand, etc. Algunas farsas se basan esencialmente en equivocos obscenos 7”, 
sin embargo su nlimero es escaso **. 

3.11. Un ultimo procedimiento estructurałmente utilizado por la farsa 
medieval es la repetición o reiteración. El esquema de la obra puede estar 
compuesto por una reiteración de estructura, constando ła farsa de dos partes 
simćtricas (Le Gentilhomme, Lison, Naudet; Deux Hommes et leurs deux 
femmes 9; Maitre Pathelin, etc.). A este procedimiento estructural tenemos 
que afadir la reiteración lingiiistica o el empleo de formas mćtricas fijas 

a Cf. Bódier, op. cit., p. 311—312. 
? Rec. Cohen, n* XXXVIII, pp. 295—301. N* XXXVI, pp. 283-—294. N* XXXV, la si- 

guiente constituye su versión breve, pp. 273—280. N* XXI, pp. 165—170. N* XXIX, pp. 227— 
234. N* XTX, pp. 145—158. 

76 Rec. Cohen, n* XXIV, pp. 187—195. Cf. reseńa de la edición de G. Cohen por E. Droz, 
„Bibl. d'Humanisme et Renaissance”, 1949, II, p. 296-—303. 

% Como la de Les Femmes qui font rembourrer leurs bas, anteriormente citada, Le Ramon- 
neur de cheninćes, etc. 

?8 Bowen sólo recoge seis que merezcan este calificativo, menos que ła comedia italiana 
(Les Caractćristiques, p. 14). Sin embargo, la autora presenta una concepción muy restrictiva 
de la farsa. Pese a todo, el nimero de farsas obscenas no es muy elevado. 

% A.T.F., I, pp. 145—178; Rec. Picot—Nyrobp, n* V. 
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que incluyen formas con estribillo (por ejemplo, el zriołet, frecuente al co- 
mienzo de la farsa **). Cada verso de los que componen el zrzolet puede divi- 
dirse en varias rćplicas. Los ejemplos mśs logrados se dan cuando este dialogo 
vertiginoso gira en circulo sin hacer avanzar la acción, cuando se emplea para 
evitar abordar la cuestión esencial. Si en la farsa de Le Savetier Calbain*" 
el marido responde con canciones a las peticiones de su mujer, en Colin qui 
loue et dópite Dieu, Colin evita mediante este procedimiento de la repetición 
de unos mismos tóćrminos los avisos de su mujer: 

LA FEMME 
Colin! 

COLIN 
Hau! 

LA FEMME 
Muez ce langaige. 

COLIN 
Comme quoy ? 

LA FEMME 
Il fault de argent. 

COLIN 

C'est au propos de mon couraige. 
LA FEMME 

Colin! 
COLIN 

Hau! 
LA FEMME 

Muez ce langaige. 
COLIN 

Parlez de faire bon potaige. 
Car ce parler n'est beau ne gent. 

LA FEMME 
Colin! 

COLIN 
Hau! 

LA FEMME 
Muez ce language. 

COLIN 
Comme quoy? 

LA FEMME 

II fault de Iargent. 
COLIN 

Et pourquoy ? 
LA FEMME 

Vela le sergent 
A Vhostel qui nous exequute *. 

Colin intentaba evadir una realidad que en vano su mujer pretendia 
mostrarle. El estribillo permite una mayor libertad al no aparecer vinculado 
a una forma mćtrica fija. Manifiesta una preocupación constante, una obse- 
NN —— 

*_El triolet es una estrofa de ocho versos, en general octos; flabos, con un estribillo de dos 
VETSOS, el primero de los cuales se repite tres veces y el segundo dos. La importancia de esta estrofa 
en ię farsa fue destacada por Bowen, op. cit., p. 68—70. 

3 p” II, p. 140—157; Tissier, op. cit., I, n* III, p. 125—166. 
"T.F., I, p. 224—226, 
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sión, un elemento irónico o burlesco; se utiliza para salir airoso de una si- 
tuación embarazosa, etc. como el bee de Maitre Patlelin, el wade, tenćs le pont 
aux asnes (Le Pont-aux-Anes), cl cela west point en mon rollet del Cuvier, 
el Colin, de la grace de Dieux de Colin qui loue er dópite Dieu o el II ne tient 
pas ła de la farsa de Les Femmes qui font refondre leurs maris *. 

Ademas de los procedimientos lingiisticos anteriormente seńałados (el 
contraste de lenguaje, cl equivoco, la imitación o parodia y ła reiteración), 
la farsa, v en general el teatro cómico medieval, utiliza frecuentemente la 
virtuosidad verbal para enriquccer las diferentes situaciones, ańadićndoles 
una nota cómica y llegando en ocasioncs a ło que se ha dado en llamar la 
fantasia verbał ". El dialogo de la farsa destaca por su variedad y, en sus 
mejores ejemplos, por su vivacidad v acierto; ademas de los versos cntre- 
cortados, las respucstas rapidas, las rciteracioncs de versos y estribillos (del 
tipo de los anteriormente seńałados o simplemente bajo la forma de dialogos 
de necios en los que un personaje repite lo que otro dice *), utiliza el dialogo 
interrumpido por las intervenciones de un personaje ajeno a la acción prin- 
cipal — por ejemplo, el criado que interviene en el debate de la mujer y el 
amante como en Le Afari, la femme, le badin et Tamoureux —— la discusión 

83 Cf. Bowen, op. cit., p. 71; R. Lebtgue, Le Thódtre comigie, p. 38. 
84 E] tćrmino de virtuosidad verbal ha sido utilizado por R. Garapon al analizar un 

aspecto cómico del teatro medievał. El mismo autor define la Fantasia verbal como „ce qui 
dans un texte donnć constitue un jcu libórć du souci de la signification et placć sous le signe de 
ła gratuitć” (La Fantaisie verbale et lc comique, p. 10). Cita diversos ejemplos de fantasia verbal 
en las obras que nos interesan. Sin embargo, son escasos los ejemplos de gratuidad total cen el 
lenguaje, salvo en el habla de un loco o del que se finge tal: Bowen rebatia la importancia de la 
fantasia verbal en la farsa y ańadia: „Il nous semble done que les acrobaties verbales des farce$ 
son d'ordre plutót rćaliste que fantaisiste. Cette supposition est d'ailleurs soulignće dans les farces 
par le nombre relativement petit de triolets, rondeaux. refrains rćguliers par rapport aux sotties” 
(op. cit., p. 75). 

85 Ąsf en la farsa de Celui qui se confesse a sa votsine — Rec. Cohen, n' II, p. 15: 
ŁA VOYSINE 

Sire. je me confesse A vous 
LE MARY 

Sire, je me confesse 4 vous 
LA VOYSINE 

De tous les pechcz que j'av faitz 
LIE MARY 

De tous les pechez que j'av faitz 
LA WOYSINE 

Or les nommez 
LE MARY 

Or les nommez 
LA VOYSINE 

Mais vous mesmes 
LE MARY 

Niais vous mesmes 
LA VOYSINE 

Me doy-je confesser 4 vous? 
LE MARY 

Me doy-je confesser A vous? etc. 
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entre tres personajcs, uno de los cuales actua de arbitro v se inclina ałternati- 
vamente a favor de uno u otro (foliet, la fenune et le póre*5), el dialogo que 
alterna, con canciones, etc. Todos los charlatanes v fanfarrones (frecuentes 
en los monólogos) recurren a enumceracionces jocosas de sus habilidades o 
proczas. Por otra parte, la mas nimia discusión acarrca los mds groseros 
insultos, que facilmentc dcsembocan en una nueva reconciliación cuando se 
presenta la ocasión de oponersc a un tercer personaje (La Nourrice et la 
chambrićre). Lua fantasia verbal propiamente dicha aparece mucho menos 
que en cl caso de la sottie: no taltan, sin embargo, cjemplos, como en las 
escenas de locura fingida de la farsa de Aaitre Patlelin. 

3.12. Los trucos escóćnicos son uno de los aspectos peor conocidos 
de la farsa medieval *. En estas breves póginas es imposiblc desarrollar el 
estudio de los diversos clementos de este tipo utilizados, por lo que nos limi- 
tarcmos a proponer un anlisis v clasificación de les principios mas importantes 
sobre los que se basan. Podemos dividirlos en des grandes grupos: a) al 
primero corresponden los trucos dramiticos evidentes tanto para el publico 
como para los personajes y basados en el movimiento de estos ultimos: en 
unos casos se trata de demostraciones dc tuerza o violencia (golpes, palos, 
amenazas, castigos o procedimientos de analoga función), en otros sencilla- 
mente de entradas y salidas; en este caso, ła extrańcza o sorpresa, caso de 
cNistir, se produce tanto en el personaje como en el espectador; b) el segundo 
grupo esta formado por los procedimientos que incluyven el engańo de uno, 
varios o todos los personajes; en este caso, El espectador conoce algo que 
el personaje (o personajes) ignoran: est formado por los diversos tipos de 
sustitución, disfraz, suplantación de la voz de otro, ocultación de un personaje, 
etc. Este ultimo caso incluye dos tipos radicalmente distintos: «) la ocultación 
de un personaje ante los ojos de otros personajes; 8) la observación de una 
cscena por parte de un personajc oculto que comunica directamente sus 
impresiones al cspectador. 

Los pałos son un procedimiento triviał que la farsa utiliza mćcanicamente. 
Es el castigo del necio, de la mujer adultera (Le Mari, la femme, le badim 
et Pamoureux; Les Femmes qui font baster leurs maris, ctc.), de la mujer addltera 
y el amante (Le Patinier, Celui qui garde lcs patins, cte.), del amante y su 
cómplice (Le Savetier, le molite, la femme, le portier**, etc.), deł picaro quc 
intentó burlar a otro (Le Pdtć et la tarte'*, etc.). Toda discusión sucle acabar 
en ellos *% y en muchos casos la comicidad nace de la futilidad del motivo que 
—————— 

8 "1: 

* AST.F., 1. pp. 50—62. 
87 1 2 a . Llamaremos trucos o movimientos escćnicos a los clementos dramdticos consti- 

tuidos por un movimiento fisico indispensable para cl desarroll» de la acción e incluidos en la 
obra misma. Los estudios son escasos aparte de las paginas que a ellos dedicó Bowen, op. cit., 
p. 36—4], 

88 Rec. Cohen, n* XXXIII, p. 259—268. 
198 * A.T.F., II, pp. 64—79; Bowen, Zfonr Farccs,n 3; Tissier, op. cit, I, n* IV, pp. 167— 

HID y 5 ada Bowen, Łes Caractćristiques, p. 37. 
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Illevó a esta situación. Proporcionan un desenlace cómico a la obra. Moliere 
no desdeńarą utilizarlos. 

El procedimiento de las entradas y salidas adopta diversas formas: a veces 
se produce la entrada de un personaje imprevisto, como el marido, que sor- 
prende la entrevista de la mujer con el amante: el pdblico se regocija con 
la espera, generalmente frustrada, del castigo y con estas situaciones embara- 
zosas (Frere Gutllebert, etc.); en otros casos, se busca un pretexto para alejar 
a un personaje que vuelve a aparecer (el marido en Pernet qui va au vin, etc.) 
o se producen diversas entradas y salidas de un personaje inoportuno (el criado 
en Le Mari, ła femme, le badin et Pamoureux, etc.). etc. Otros procedimientos 
se basan en el imperfecto conocimiento que un personaje tiene de la situación 
mientras que el publico comparte con los burladores el conocimiento del 
engańo: se utilizan disfraces que el publico descubre en el acto; se establece 
asi una complicidad entre los burladores y los espectadores. El disfraz preferido 
es sin duda la sotana, que permite entrar impunemente, y con el beneplścito 
del marido, en casa de la amante o descubrir un aspecto de la vida de uno 
u otro consorte. Puede ser que sea el propio marido quien utilice el disfraz 
para, hacićndose pasar por el cura-amante, descubrir la infidelidad de su 
mujer (Un Mari jaloux ”!, etc.); la vecina se disfraza de cura para descubrir 
la veracidad de las sospechas que la mujer tiene de la infidelidad de su marido; 
la confesión supera lo esperado ya que el marido no sólo engańa a su mujer 
sino que ha seducido ademós a la hija de la vecina, lo que provoca la furia 
de ambas mujeres (Celłui qui se confesse a sa voisine). No faltan disfraces 
de personajes de otro sexo: el marido toma las ropas de su mujer para averiguar 
si ćsta lo engańa con el monje (Le Savetier, le moine, la femme, le portier) 
y el calderero se disfraza de mujer, mientras su cómplice el zapatero finge 
la locura, para evitar pagar al tabernero (Le Chaudronnier, le savetier et le 
tavernier). Al analizar los diversos ardides ideados por las astutas mujeres 
de la farsa medieval se aludió a los disfraces de angel ( fanot, fanette et Paniou- 
reux) o de diablo de los amantes (Le Savetier Audin, etc.). En ocasiones se 
suplanta la voz de otro: la voz de la divinidad en Les Deux savetiers o en 
Georges le Veau, etc. 

Tambićn se aludió anteriormente a los diversos procedimientos de ocul- 
tación de un personaje para crear una situación embarazosa. Mayor interćs 
dramatico presenta la observación de una escena por parte de un personaje 
oculto, ya que permite introducir una tercera dimensión en las obras: de una 
parte la acción principal y de otra los comentarios del personaje oculto (cuya 
ocultación desconocen uno o varios personajes): es el caso de los comentarios 
del marido escondido, que observa las galanterias del noble para con su mujer 
(lo que anuncia el procedimiento posteriormente utilizado en el Tartuffe 
de Moliere), en Le Poulier a six personnages, © de los dos hombres que com- 
prueban alternativamente las desgracias de uno y otro (Deux Hommes et leurs 
deux femmes). 

%4 A,T.F., I, pp. 128—144. 
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4. CONSLUSIÓN 

Se ha intentado sistematizar los diversos procedimientos cómicos utili- 
zados por la farsa medieval, aunque sin poder llegar a un inventario o analisis 
exhaustivo de estos ya que esta tarea superaba las posibilidades de estas 
breves paginas. A partir de unos procedimientos muy simples (reaparición 
de unos tipos humanos caricaturescos, apenas descritos pero definidos por 
su situación familiar, profesional o por un defecto fisico o psiquico) y de un 
argumento que suele tener como punto de partida un engafio, una parodia 
o un equivoco (en ocasiones se unen o entremezclan varios de estos procedi- 
mientos), se teje la trama de la farsa ańadiendose a ella diversos elementos 
que, en lineas generales, responden a procedimientos cómicos de orden lin- 
giiistico o a trucos escćnicos. Su sencillez era consecuencia de sus escasas 
dimensiones — lo que impedia un mayor desarrollo de los personajes — y de 
su carącter esencialmente cómico; pero estos rasgos mismos hicieron que la 
farsa elaborase una estćtica propia y peculiar, aunque con evidentes influencias 
de otras formas dramaticas jocosas. Si su importancia histórica e influencia 
sobre gćneros posteriores dista mucho de ser desdeńable, no por ello podemos 
relegar su importancia intrinseca en cuanto elaboración de un mundo grotesco 
y caricaturesco, de un arte de evasión, centrado sobre la comicidad — con- 
seguida en muchos casos gracias al conocimiento que de la tecnica dramatica 
y de su publico poseyeron sus autores — pero con base en los pequefios pro- 
blemas de la realidad cotidiana, deformados y simplificados para que nadie 
pudiera reconocerse en los tipos presentados. 

KONSTRUKCJA FARSY FRANCUSKIEJ I TEATR KOMICZNY 
U SCHYŁKU WIEKÓW ŚREDNICH 

STRESZCZENIE 

Obecne studium poświęcone jest możliwie wszechstronnej analizie farsy jako szczególnego 
gatunku dramatycznego, znamiennego dla ostatniego okresu średniowiecza. Analiza zmierza do 
szczegółowego przedstawienia podstawowych właściwości charakteryzujących farsę, mianowicie 
jej strukturę zdeterminowaną przez komizm; wychodzi od układów możliwie prostych i jednoli- 
tych (przedstawień ludzkich typów karykaturalnych zasadniczo określonych i uwarunkowanych 
przez ich sytuację rodzinną lub zawodową oraz przez wyraziste defekty fizyczne albo psychiczne) 
lub od sytuacji nasyconych treściami satyrycznymi, parodystycznymi czy dwuznacznymi, dający- 
mi duże możliwości dalszego rozwijania przez zręczne wykorzystywanie wypróbowanych chwytów 
komicznych. Tego rodzaju proces rozwijania zdarzeń połączony jest z maksymalnym wyzyska- 
niem wszelkich możliwości gier językowych i walorów scenicznych, dających niezawodne efekty 
komiczne. 

Równolegle do tych zabiegów w grę wchodzą dalsze, bardzo różnorodne możliwości pole- 
gające na wykorzystaniu czynników komicznych tkwiących w samych strukturach osobowościo- 
wych postaci działających w farsie. W związku z tym na wyraźne podkreślenie zasługuje ciekawe 
zjawisko polegające na kształtowaniu estetyki gatunku farsowego przez silne oddziaływanie innych 
form dramatycznych nacechowanych niektórymi formami komizmu; w grę wchodzą tu liczne 
tematy zaczerpnięte z fabliaux, kursujących ówcześnie krótkich nowel oraz form folklorystycznych 
cieszących się niemałym powodzeniem. 
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W niektórych przypadkach (Jean, Mimin) można zaobserwować wyraźne wyspecjalizowanie 
postaci farsy bezspornie zapożyczonych z repertuaru komedii dell'arte. Tego rodzaju postacie 
skonstruowane są bardzo zręcznie w sposób umożliwiający wygranie maksimum treści komicz- 
nych w stosunkowo krótkich formach farsowych. Przy tym wszystkim rzecz nie kończy się by- 
najmniej na samym czystym komizmie, lecz sięga znacznie dalej — do ciekawych i udanych prób 
ukazania głębszych treści ludzkich. Zasadą generalną jest kształtowanie pokazanych sylwetek 
w sposób karykaturalny zarówno w ich sytuacjach osobistych, jak i społecznych. 

Farsa nie powoduje się jakimiś generalnymi normami moralnymi, charakteryzującymi epokę, 
lecz pokazuje śmieszność człowieka w jego życiu codziennym. Zasadnicza różnica między farsą 
a komedią obyczajową polega na uderzającej deformacji obrazu życia realnego, konkretnego, na 
pokazaniu tych realiów w kształcie groteskowym. Centralnym tematem farsy jest to wszystko, 
co w człowieku można uznać za zaskakujące i zdumiewające, a co bywa pokazywane w galeriach 
bardzo różnorodnych postaci. Jeśli sam status danej postaci mógłby skłaniać do szacunku, a nawet 
do podziwu, niepoważne jej zachowanie i wywołane przez to sytuacje doprowadzają widza do 
śmiechu. 

Farsa schyłku średniowiecza posiada wiele odmian, przy czym poważna ich liczba oparta 
jest na zasadach parodii i wieloznaczności. Funkcja utylitarna może tu być uznana za element 
centralny utworu, za element wtórny zaś funkcja komiczna. Postacie występujące w farsie, uka-- 
zane w przeróżnych sytuacjach życiowych osobistych i społecznych, poprzez zręczne uwikłanie 
w sceniczne sytuacje dramatyczne nacechowane groteskowo przykuwają uwagę widza i oddziałują 
nań bardzo sugestywnie. 

Przełożył Jan Trzynadlowski 


