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INTRODUCCION: FUNCIONES INTERNAS Y EXTERNAS DEL TEXTO DRAMATICO

En el teatro se producen dos hechos simultaneos, uno ficticio y otro
real. En el mundo interno de la obra dramatica, unos personajes actiian
e interactian —o creen hacerlo, tan firmemente como yo creo estar aqui
escribiendo esta frase— espontaneamente y como les parezca oportuno.
Al mismo tiempo, en el mundo externo a la obra dramatica, unos espec-
tadores de carne y hueso contemplan la representacion de dicha obra
por unos cuantos actores, tal como estos la han ensayado de antemano.
La primera situacién se produce, pongamos por caso, durante unos dias
de 1580 en el pueblo de Zalamea o en torno a 1930 en la vivienda
de Bernarda Alba; la segunda, durante unas horas escasas en un teatro,
una plaza u otro lugar acomodado para ello y en un horario de ocio
también preestablecido para ello. Es crucial para el estudioso del teatro
tener presente que la situacion primera, la interna, ha sido diseniada por
el autor teniendo siempre en cuenta su funcionalidad o eficacia para la
segunda, la externa'. El autor concibe, selecciona y dispone las acciones

'Ya Ingarden (1958, p. 162), después de atribuir al discurso teatral cuatro funciones
que yo llamarfa todas internas, afiade que «las palabras pronunciadas por los perso-
najes deben cumplir otra funcién (de un tipo diferente) respecto al publico». Garcia
Barrientos, por su parte, anota que «hablar de funciones “teatrales” significa ante todo
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de los personajes —entre las que suelen predominar las acciones verbales,
es decir, el didlogo— para que un publico los contemple realizindolas.
Los personajes hacen lo que hacen porque el autor quiere que les vea-
mos hacerlo y dicen lo que dicen porque el autor quiere que les oiga-
mos decirlo. De modo que, por mas que los propios personajes —es de
suponer— crean estar viviendo sus vidas de acuerdo con su libérrimo
albedrio, son, en realidad, como aquellas piezas de ajedrez en el soneto
de Borges que «no saben que la mano senalada / del jugador gobierna
su destino»: ignoran que su interaccién y comunicacion estan al servicio
de otro acto comunicativo, externo al drama, entre, por un lado, el autor
(con su extensién en el director, los actores y todo su equipo)?, y por
otro, el espectador, que es el «destinatario oculto» del didlogo teatral®.
Al inicio de la representacion, ese destinatario oculto ignora todo
de la obra salvo su titulo, y el autor y la compania han de conseguir
que, al final de la representacién, ese mismo espectador haya llegado a
saber todo lo que hay que saber para entender, valorar y experimentar
emocionalmente con plenitud el especticulo. Se trata, pues, al menos en
una parte clave del arte teatral, de transmitir paulatinamente al puablico
un conjunto importante de datos que configuran el universo interno
de la obra®. Muchos de estos datos son conocidos por los personajes,

295

observar el didlogo en funcién del pablico, plantearse “para qué” dice tal o cual per-
sonaje lo que dice, no pensando en los otros personajes sino en el espectador que los
observa» (2003, p. 58) y propone a continuacién una clasificacion de funciones externas
(2003, pp. 58 y ss).

Soy consciente de que no hago justicia aqui con la inmensa contribucién al
resultado artistico por parte de quienes intervienen entre el autor y el pablico para re-
forzar, realzar, enriquecer, o, a veces, modificar, deformar, sabotear o volver incoherente,
aquello que el autor comunica al pablico por medio de su obra: productores, directores,
escenografos, técnicos de luz y sonido, vestuaristas, los propios actores con su interpre-
tacién, en fin, todo el equipo involucrado en llevar a la escena la obra concebida por el
autor. No obstante, estas personas alin no intervienen, y slo participan in potentia, en
los textos que estudiamos de los autores dramaticos clasicos; dirfa mas bien que su tra-
bajo ha de empezar precisamente con un analisis de la partitura dramatica como el que
propongo aqui para que su intervencién en ella no la debilite ni contradiga.

3 En término de Ubersfeld, 2004, p-11.

* (Dado que la obra parte, desde el punto de vista informativo, de cero, el didlogo es
el medio mas natural para transmitir la informacidn necesaria y relevante al espectador
[...]- Este principio exige progresidn, orden, no contradicciéon en los datos y propor-
cién o cantidad adecuada (la informacién ha de transmitirse en el momento preciso
para provocar tension, intriga, interés, comprensién del argumento o elaboraciéon de un
sentido global). Pero —y aqui radica una de las dificultades de la escritura teatral— esta
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que en este sentido parten con ventaja en comparaciéon con el publico,
y es imprescindible saldar ese «déficit informativo»®. En las comedias
de enredo®, que son las que me interesan aqui, se aspira incluso a in-
vertir la situacién inicial, haciendo al espectador testigo privilegiado de
la creacién de una confusion que a los propios personajes les resultara
inexplicable, por lo que su perplejidad es contemplada con hilaridad por
el espectador. Al principio de la funcidn urge, pues, poner al publico al
tanto de los hechos basicos del mundo dramatico representado, por lo
que las escenas iniciales, que pueden llegar a abarcar todo el acto inicial,
suelen estar disefiadas para exponer la situacién dramatica de manera
eficaz pero también cuidadosamente dosificada, dados los limites a la
capacidad de concentracién y absorciéon de informacidn por parte de
los espectadores, asi como la imposibilidad de recuperar informacién ya
proporcionada anteriormente en el didlogo escénico (a diferencia de lo
que sucede en la lectura). De ahi que, en términos de ritmo escénico,
las escenas iniciales tienden a parecer mas lentas, mas verbales, menos
densas en accién no verbal que las partes centrales y finales de la obra,
para las que preparan.

Poner al alcance del puablico la informaciéon de la que ya disponen
los personajes es una dificultad especifica de la escritura dramatica, y
es que la inexistencia de una voz narrativa capaz de proporcionar esa
informacién directamente obliga a deslizarla en el didlogo escénico, en
textos cuya enunciacion por parte de los personajes ha de resultar jus-
tificada dentro del mundo interno del drama. En tales casos, resulta
relativamente facil distinguir en el didlogo entre una funcién externa,
orientada al publico, y una funcién interna, de servir de vehiculo de
comunicacién o de expresion aparentemente espontineas a los perso-
najes, aunque, como sefiala Ingarden, «las palabras pronunciadas deben

informacién no puede darse como tal, enunciindola, anadida por el autor o los perso-
najes desde fuera, sino integrandola en la accidén y la interrelacién dialégica, surgiendo
de ella» (Trancén, 2006, p. 179).

> En término de Spang, 1991, p. 84.

© No entraré en problemas de definicién de la comedia de enredo. Sefiala Serralta
(1988, pp. 125 y 128) que «todos tenemos la impresion de saber exactamente a qué
tipo de piezas alude» el término, y aventura que su rasgo definidor consiste «no en la
presencia —constante [en la comedia nueva]— del enredo, sino en su mayor o menor
intensidad y complicacién», rasgo que justifica la consideracién de Calderén como el
cultivador del subgénero por excelencia.
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cumplir armoniosamente el conjunto de funciones»’. En no pocos ca-
s0s, la informacidén orientada hacia la situacidn externa es insertada en
aquella parte del enunciado que los lingtiistas denominan el «tema» o
el «topic»: la parte que para los interlocutores contiene informaciéon ya
conocida, cuya mencion es justificada por el «rema», el «comment» que
se le adhiere; pero en tales casos, lo que para el personaje es mero fema,
es rema para el publico.

Pero no s6lo se trata de poner remedio a un déficit informativo, sino
también, y sobre todo, de exponer y plausibilizar el argumento de la
obra. En el caso de las comedias de enredo, cuyo argumento no puede
ser sino muy inverosimil, se hace especialmente delicada la tarea de di-
simular lo rebuscado de la trama, haciendo aparentar que los sucesos y
acciones se sucedan unos a otros con cierta necesidad o al menos verosi-
militud. En este aspecto, la funcién externa es hacer funcionar y avanzar
el mecanismo de la trama sin que ello resulte excesivamente forzado en
el plano interno de la comedia.

Si bien varios de los métodos de anilisis de textos dramaticos al
uso, algunos de los cuales he citado, reconocen la presencia de fun-
ciones externas en tales textos, ninguno ha llegado a mi atencién que
las adjudique la centralidad que requiere mi propuesta metodologica.
Es cierto que un método basado en la identificacion de las funciones
textuales externas resulta poco fértil aplicado a algunos géneros teatrales
concretos —verbigracia, al teatro del absurdo—, pero las comedias de
enredo calderonianas se encuentran en el extremo opuesto de la escala.
Precisamente aquello que las define —la priorizacién de la construc-
ci6n de un complejisimo enredo, y el imperativo de vencer eficazmente
la dificultad de hacer inteligible y minimamente plausible este enredo
para el espectador— vuelve especialmente predominantes y transparen-
tes en sus textos las funciones externas.

Digamoslo de otra manera. La finalidad artistica principal de las co-
medias de enredo es crear situaciones cargadas de ironia coémica que
provocan el regocijo del espectador. No es que nos riamos de los perso-
najes; nos reimos asistiendo a la perplejidad que estos deben sentir ante
situaciones que hemos visto producirse y que sabemos inexplicables
para ellos. Hacer que se produzcan estas situaciones dentro de las li-
mitadas coordenadas de una representacion teatral, conseguir que sean
representables sobre un escenario e inteligibles para los espectadores,

7 Ingarden, 1958, p. 165.
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dandoles a la vez un barniz de verosimilitud, constituyen un reto formi-
dable para el poeta dramitico. Los textos de las comedias de enredo de
Calderén evidencian, en efecto, que acostumbraba poner todos o casi
todos los recursos al servicio de este reto. Por ello considero especial-
mente aplicable a este tipo de obras teatrales el método de anilisis que
ejemplificaré en estas paginas, ofreciendo un muestrario de las técnicas
empleadas por Calderdn para armonizar las funciones externa e interna
en sus comedias de enredo.

DEFINIR EL LUGAR DE ACCION

La llegada a un lugar es la situacién predilecta en Calder6n para ini-
ciar la accién dramatica, y ofrece, por supuesto, una oportunidad de oro
para deslizar en el didlogo una mencién del lugar de accién, a menudo
en el incipit. Una opcién aceptable para la retérica de la época es el
apostrofe, como el de Rugero en los primeros versos de Lances de Amor
y Fortuna («;Gracias a Dios que he llegado, / noble Barcelona, a verte!»,
p. 667), que expresa la alegria de la llegada después de un largo viaje.
Los versos iniciales de El escondido y la tapada relegan el lugar de accidon
a una frase subordinada («Pues no podemos entrar / en Madrid...», p.
675),y en los de El acaso y el error 1o exaltan («En tanto que los caballos
/ descansan, ver solicito / este parque del Alcazar / de Médena», p. 713).
ET hombre pobre todo es trazas empieza con la llegada de Rodrigo a la po-
sada donde se aloja don Diego y las quejas del criado por haber tardado
«tres horas» en encontrarla, lo cual justifica el siguiente intercambio que
permite una alusion discreta al lugar de accién (p. 653):

DiEco Pues, cuando
te escribi, ;no te avisé
de la calle?

RODRIGO iLindo talle!
En Madrid ;no es cosa llana,
senor, que de hoy a mafiana
suele perderse una calle?

Versos que, por supuesto, también sirven para ponernos en situacion,
haciéndonos saber que Rodrigo ha venido a Madrid a peticién de don
Diego en una carta. La banda y la flor, finalmente, empieza asi:
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ENRIQUE iQue alegre cosa es volver,
después de una gran partida,
a ver la patrial En mi vida
tuve tan grande placer.

PoNLEVi Ni yo tan grande pesar,
pues después de tanta ausencia,
hoy a vista de Florencia
nos quedamos, sin llegar
a saber lo que hay de nuevo (p. 424).

Los versos de Ponlevi en los que Calderén desliza la alusién al lugar
de accidn, sirven a su vez para justificar las explicaciones de Enrique que
siguen a continuacién y en los que expone los motivos de su retorno a
Florencia, gracias a lo cual el espectador se entera del tridngulo amoroso
que conformari el nicleo de la accidén dramitica.

Si no se menciona el lugar de accién en el incipit, Calderén suele
aprovechar la primera oportunidad que se le ofrece para insertar una
referencia al mismo. En la escena inicial de Para vencer amor, querer ven-
cerle, don César pide a don Carlos que organice «algin festejo [...] hoy
en Ferrarav;y en la de Mananas de abril y mayo, don Pedro exclama a su
amigo don Juan: «;Como os atrevéis a entrar / asi en Madrid?» (p. 256).
No carece de sutileza la justificacion de la alusién a los dos lugares de
accion en de Casa con dos puertas mala es de guardar, en una referencia a
una supuesta conversacion anterior que los espectadores, desde luego,
ignoran:

¢No me dijisteis anoche

que a dar unos memoriales
habiais de ir a Aranjuez?

Pues ;como a Ocafia os tornasteis
desde el camino? (p. 121).

IDENTIFICAR A LOS PERSONAJES

Es crucial conseguir que el publico identifique a cada actor con
su personaje correspondiente, tarea que se vuelve mas hacedera si se
dosifica su aparicidon en escena. El primer acto puede ser descrito en
muchos casos como la dosificada presentaciéon de los personajes y de
las relaciones entre ellos. El caso de La vida es suefio es modélico en
esto, pero nos puede servir de ejemplo casi cualquier comedia. En Con
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quien vengo, vengo, Calderén nos hace presenciar primero una discusién
entre las dos damas, en seguida identificadas como hermanas, Leonor y
Lisarda. Su didlogo concluye con la llegada de la criada y del criado. Un
poco mas tarde, sale su hermano Sancho en escena. Se produce lo que
ahora serfa un «oscuro» y salen los dos galanes que se acabarin casando
con Leonor y Lisarda, don Juan y Octavio. Mas tarde se une a ellos el
padre de don Juan, Ursino. El final del acto retine a todos los personajes
principales en casa de las damas. Asi, en parejas, o de uno en uno, suele
presentar Calderdn a sus personajes principales para que el ptblico los
vaya conociendo y no confundiendo. Para identificarlos y diferenciarlos
sin peligro de confundirlos —sobre todo en comedias cuya comicidad
situacional suele residir en confusiones de identidad—, le conviene al
publico saber sus nombres, otra informacién que el poeta ha de deslizar
en los textos sin que resulte forzado. También para esta tarea Calderén
aprovecha a menudo los versos iniciales. Sirva esta vez de ejemplo tnico
el inicio de Fuego de Dios en el querer bien, en el que son mencionados
por su nombre ya tres personajes principales, se esbozan las relaciones
entre ellos, se insinta el especial interés de Alvaro por Beatriz y se anti-
cipan elementos de la accién:

Arvaro Preguntando a una criada
que quién era la visita
que esperas, me respondid
que es dofia Beatriz de Silva.

ANGELA Es verdad, a verme viene
esta tarde.

Arvaro Yo querria,
como hermano y tu amante,
pedirte, Angela divina,
una licencia.

ANGELA Sies
para lo que mi malicia
ha discurrido otras veces,
no quiero, Alvaro, que digas
que como amante, pues basta
que como hermano la pidas (p. 1250).

El empleo de los vocativos es frecuente en el inicio de la obra, cuan-
do urge informar al pablico de la identidad de los personajes, pero se
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repite a menudo en otros lugares del texto: nunca viene mal ayudar al
espectador despistado, por lo que es una buena solucion para «rellenar»
el silabeo del verso. Cabe mencionar aqui también un caso como el del
inicio de Los cabellos de Absalén, que por ser una escena coral dificulta
al pablico la tarea de diferenciar ripidamente entre los personajes; de
modo que Calderén hace que el Rey David se dirija a cada uno de sus

hijos presentes con un vocativo no una sino dos veces (vv. 23-34 y 63-
73).

CARACTERIZACION

Es manifiesto, en resumen, el cuidado que pone Calder6n desde el
principio de las comedias en ponerles nombre a los personajes y en
esbozar sus relaciones de parentesco, amistad o de diferenciacidn social.
Menor es su esfuerzo, al menos en las comedias de enredo, para aportar
elementos de caracterizaciéon individualizada. Una de las excepciones a
esta regla la ofrecen los versos iniciales de De una causa, dos efectos. No es
fortuito que se trate precisamente de una comedia construida en torno
ala oposicidn de caracteres entre dos hermanos, el estudioso Carlos y el
frivolo Fadrique. Empieza asi:

FEDERICO ¢Qué hace Carlos?

ENRIQUE Todo el dia
encerrado con Platon
y Aristoteles (que son
luz de la filosofia)
se ha estado (p. 551).

En seguida sale otro criado, Marcelo, y se produce este intercambio:

FEDERICO Marcelo.
MARCELO ¢Qué mandas?

FEDERICO Di,
¢qué hace Fadrique?

MARCELO Senor,
ahi le dejo entretenido
con un juglar que ha venido
a Mantua, de extrafio humor:
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haciendo burlas con él
toda la mafnana ha estado (p. 552).

Con esto, ya sabemos no sélo como se llaman los dos hermanos,
sino también, mis importante, como contrastan sus estilos de vida —tan
opuestos como son las ocupaciones de un filésofo y de un juglar—, he-
cho que el padre se encargara de remarcar ademas en sus comentarios.
Todo ello viene ya recogido en el titulo de la comedia, siendo el padre
la «causa» de la que sus dos hijos son los «efectos» opuestos. La caracteri-
zacion de los personajes se deriva de las exigencias de la accidén —ates-
tiguando una vez mas la subordinacién de aquella a esta en la comedia
nueva—, lo mismo que otros casos de caracterizacién contrastiva y un
tanto esquematica, como la de las hermanas Beatriz y Leonor en No hay
burlas con el amor o la de Clara y Eugenia en El agua mansa, contrastadas
estas Gltimas ya por los sentimientos que expresan a su llegada a Madrid
(ndtese, por otra parte, como los mismos versos le sirven a Calder6n
para indicar de pasada el lugar de accidén, no nombrado con anteriori-
dad en la comedia):

CrArA Feliz yo que ver alcanzo
este dia, aunque a pensiéon
de haber, hermana, dejado
las paredes del convento.

EucGENIA Feliz yo, pues he llegado
a ver calles de Madrid
sin rejas, redes, ni claustros (vv. 116-122).

Cabe mencionar también la caracterizacion, en bastantes comedias
de Calderdn, y ya convencional en Lope de Vega, de la dama imper-
meable a los sentimientos amorosos, como Lisarda al inicio de Con quien
vengo, vengo o Angela en Fuego de Dios en el querer bien:

¢Hay cosa de mayor risa

que ver a un enamorado
como sus afectos pinta?
iPobres dellos, y dichosa

yo, que no supe en mi vida
lo que es querer bien a nadie,
sino libre, ufana, altiva,

hacer donaire de todos,
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sin que haya tan atrevida
pasion que piense que a mi
me avasalle ni me rinda (p. 552).

Es una sefial inconfundible para el publico de que el personaje esta a
punto de caer en las redes del amor; también cuando se trata de un ga-
lan, como el don Alonso que al inicio de No hay burlas con el amor despi-
de a su criado por haber cometido tal disparate como el de enamorarse.
En el fondo, los personajes de la comedia de enredo no precisan de ca-
racterizacion porque esta forma parte de la formula teatral implicita®, y
solo cuando los mecanismos del enredo imponen la necesidad de variar
sobre el estereotipo, Calderén genera personajes que se apartan de élL
Se explica asi suficientemente, a mi modo de ver, la creacion de figuras
como el rastico galan don Toribio de El agua mansa o el mujeriego infiel
don Hipdlito de Maiianas de abril y mayo.

INFORMAR DE LOS ANTECEDENTES

Me he centrado, hasta aqui, en los elementos mas ficilmente iden-
tificables en su funcién externa, pero no dejan de ser elementos au-
xiliares de lo mas importante: la construccion de la trama.Y es que la
exposicion dosificada e inteligible del enredo —que suele alcanzar en
Calder6n, insisto, una complejidad extraordinaria—, constituye sin duda
el mayor reto para el poeta, y sin exagerar puede afirmarse que tal tarea
consume casi el texto entero de cualquiera de este tipo de comedias.
La complejidad impone que a veces una parte importante del enredo
ni siquiera se incluya en la accidn escénica sino que la anteceda, siendo
transmitida al pablico por narracién. Peor esta que estaba, por ejemplo,
arranca con la lectura de una carta que incluye en tan sélo dos frases la
siguiente informacién:

8 «Sus rasgos tipicos més acusados son, para el galn, valor, audacia, apostura, linaje,
sentido de honor, conocimiento de todos ellos; para la dama linaje, belleza, audacia,
ingenio, absoluta dedicacién amorosa» (Ruiz Ramoén, 2002, p. 158). Alguna inclusién o
exclusion en estos inventarios podria discutirse, pero resulta incontrovertible la posibili-
dad misma de enumerar «los rasgos tipicos mas acusados» de los protagonistas.
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Desta ciudad, por causa de una muerte, se ausenta un caballero, de cuyas
seflas y nombre os informari ese criado. Lleva consigo una hija mia, que,
como coémplice en el primer delito, ha anadido el segundo (p. 863).

Los hechos que recogen estas dos frases hubieran ofrecido accién
dramatica suficiente para llenar al menos un acto entero, pero Calderén
ha optado por resumirlos asi para poder dedicar sus tres actos completos
a construir la laberintica confusion de identidades y malentendidos que
configuraran la accién de la comedia.

La narracién de los antecedentes de la accidn, asi como otras in-
formaciones necesarias para poner en situacidon al publico, es un in-
grediente casi fijo del primer acto de las comedias, habitualmente in-
cluido en forma de un romance que se inserta muy pronto en el texto:
la «relaciény. Se trata, desde luego, de un artificio recurridisimo en la
dramaturgia universal: un personaje cuenta a otro personaje cosas que
este ignoraba, gracias a lo cual el pablico también se entera de ellas. Se
necesita, pues, a un personaje que ignore los antecedentes, generalmente
un amigo, pariente o criado del narrador de los mismos.

Con todo, el destinatario escénico de la informacién suele disponer
de mas datos previos que el publico, por lo que a menudo no basta
con que se le diga lo que ignora: también hay que decirle cosas que ya
sabe para que el ptblico las conozca. Por ello, Calderén acude a menu-
do a un sencillo truco retdrico, poniendo en boca de su personaje un
preAmbulo con la informacioén que ya posee su interlocutor. Asi, apenas
arrancada la accion de Mejor esta que estaba, escuachamos a Flora decir:

Ya sabes las grandes fiestas

que Alemania [...]

previno al recibimiento

de la gallarda Maria [...].

Ya sabes que mis que todas,

esta famosa provincia

de Viena se mostro

como noble y como rica... (p. 387).

Claro, su interlocutora, Silvia, en efecto, ya sabe estas cosas, pero noso-
tros, los espectadores, no, y habia que hacernos llegar la informacién. De
modo similar prepara Leonor sus explicaciones a Carlos en No siempre lo
peor es cierto (p. 1454);y en Dicha y desdicha del nombre (p. 1800), Calderon
sOlo necesita cinco versos iniciales de la comedia para llegar al «Ya sa-
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béis..., ya sabéis...». Por supuesto, este anaférico «Ya sabes...» cuenta con
todo tipo de variantes; cito dos que ocurren en Primero soy yo:

Aunque no ignoro que andas

desterrado de Valencia,

por reconocer ventajas

al bando de tus contrarios,

siendo una desierta casa

de monte sagrado tuyo,

ignoro qué es lo que trazas... (p. 1170)

Si sabias
que en la Seo vi una dama
tan hermosa, que no fue
primero verla que amarla;
si sabias que, siguiendo
su hermosura soberana,
supe quién era y que era
en nombre y vitoria Laura;
y si sabes que la hallé
tan dulcemente tirana |[...]
¢qué te admira, qué te espanta
que de ti me queje? (p. 1175)

En un pasaje analogo de Las manos blancas no ofenden, Federico inte-
rrumpe finalmente su propio discurso para preguntarse: «Mas spara qué
ahora os cuento / lo que sabéis?» (p. 1082)°. La verdadera respuesta es,
desde luego, que Federico no es mas que una marioneta en manos de
don Pedro Calderdn, que le hace decir lo que le resulte conveniente
que diga. A veces, Calderén anade una justificacion interna de tales
explicaciones destinadas al publico. Asi, cuando al principio de Basta
callar, Margarita acaba de dar detalles de su abolengo a su criada, que por
supuesto ya los conoce, anade:

No para desvanecerme

mi estirpe te acuerdo clara,
sino antes para quejarme
de mi fortuna (vv. 13-16).

% Compirese, en El mdgico prodigioso, «Pero, ;para qué procuro / contarte lo que ya
sabes?» (vv. 2592-2594), o en Duelos de amor y lealtad, «permite que no prosiga / lo que
ya sabes» (p. 1467), etc.
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En Antes de todo es mi dama (vv. 103-146), Lisardo propone a Félix
que intercambien la narracion de sus respectivos sucesos, que ya cono-
cen, para incluir todos los detalles y para consolarse mutuamente («Que
los daflos, / ya que su mal es sentirlos, / su cura es comunicarlos», vv.
138-140) justificando asi dos relaciones que informan al ptblico de los
antecedentes. Félix, por su parte, incluye en su discurso la narracion de
un suceso «que no hace al caso» (v. 180) pero que afirma contar «porque
no penséis / que nada en mi pecho guardo» (vv. 181-182). Por supuesto,
el verdadero motivo, el externo, es que el suceso —el haber refiido en
Granada con el tercer galan de la comedia, Antonio— es importante
para el argumento de la comedia y el paiblico ha de estar al tanto.

PREPARAR EL ENREDO

Una vez identificados el lugar de accidn, la identidad de los perso-
najes, las relaciones entre ellos y los antecedentes de la accidon escénica,
Calderén se puede ir centrando mas en la tarea principal de tejer el
enredo. El anilisis de este aspecto central, empero, exige el examen de-
tallado del texto de una comedia entera, tarea que no puedo emprender
aqui, dado que «es casi imposible resumir el argumento de una comedia
de enredo»'’; me limitaré a unos ejemplos ficiles de aislar.

En Con quien vengo, vengo, el detonante de la laberintica con-
tusién de identidades que se va a producir es el hecho de que Octavio
acompafle, disfrazado de criado, a su amigo don Juan cuando este visita
a su amada dofa Leonor; mientras a esta la acompafia simétricamente
su hermana Lisarda, igualmente fingiendo ser criada suya. Lisarda, por
supuesto, se enamorara del criado fingido Octavio, y Octavio a su vez
de la criada fingida Lisarda. Pues bien, la comedia empieza con Lisarda
arrancandole a su hermana de las manos una carta en la que esta le
suplica a don Juan «vengais esta noche por el jardin, donde entraréis a
hablarme; y venga con vos el criado, porque cuando yo aventuro mi vida,
trato de asegurar la vuestra» (p. 1129, la cursiva es mia). Lo que, en este
momento de la obra, puede parecer un detalle insignificante —la solici-
tud, someramente justificada en el plano interno, de que el galan venga
acompanado de su criado— es en realidad una semilla que siembra
Calderén para que brote la confusion posterior. En la escena siguiente,

10 Pedraza Jiménez, 1998, p. 10.

Anuario Calderoniano, 10,2017, pp. 71-90.



84 ERIK COENEN

Octavio acompana a su amigo Juan cuando este lee la carta de Leonor,
y su produce el siguiente didlogo:

Octavio Esta dama os pone a un riesgo
notable, y os da licencia
que, para el seguro vuestro,
llevéis un criado;...

Juan Si.

Octavio ...pues en cualquiera suceso,
jcuanto es mejor un amigo
de satisfaccion y esfuerzo!

Yo como vuestro criado

he de ir con vos, pues es cierto
que yo para todo trance

os seré de mas provecho.

Anteriormente, Lisarda, ya enterada por la carta de los amores de su
hermana, le pregunta quién es la «tercera» de su amor, y cuando Leonor
le contesta que es su criada Nise, Lisarda ofrece acompafiarla en su lugar,
aduciendo la poca fiabilidad de las criadas para guardar secretos (con-
venciéon de las comedias explotada aqui oportunamente por Calderén
para justificar la decisidn del personaje), y afiade:

En traje disimulado

yo tu criada he de ser

de noche [...]

Seis cosas asi consigo (p. 1131).

En efecto, nada menos que seis motivos enumera por los que consi-
dera conveniente que acompafie a su hermana disfrazada de criada; pero
todos ellos, por supuesto, inventados por Calderén para justificar una
decisién cuyo verdadero motivo es ajena a la voluntad del personaje:
provocar la otra de las dos suplantaciones de identidad que iniciaran la
serie de equivocaciones que, en su conjunto, constituyen la trama de
Con quien vengo, vengo.
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JUSTIFICAR PRESENCIAS, AUSENCIAS Y OCULTACIONES

Conforme va avanzando la accién, son menos necesarios los ele-
mentos textuales cuya funcidn externa es poner al pablico en situacion.
Paulatinamente, los propios sucesos que se producen en escena ante los
ojos del publico se van convirtiendo en la principal fuente de infor-
macidn sobre el argumento. Pero sigue siendo necesario suplementar
la accidn escénica con alusiones textuales a, entre otras cosas, cambios
de lugar, saltos temporales, sucesos producidos entre escena y escena o
fuera del escenario, y sobre todo, el por qué de las decisiones y acciones
de los personajes. A menudo se trata de un breve aparte en el que un
personaje motiva una acciéon dificil de justificar pero necesaria para el
desarrollo de la trama''. Claros ejemplos se producen en las numerosas
ocasiones en las que el enredo exige la presencia o ausencia de un per-
sonaje que no tiene un motivo manifiesto para ella. Asi, se inicia el acto
final de Fuego de Dios en el querer bien con don Juan diciendo esto a su
criado Hernando:

Con deseo de saber

la confusién de mi pecho

la diligencia que ha hecho
don Alvaro, vengo a ver

si ya a su casa volvid (p. 1276).

De momento, sin embargo, a Calderén le conviene que sélo el cria-
do entre en la casa de don Alvaro, por lo que hace a don Juan afadir:

Llega, y si estd en ella, di,
Hernando, que estoy aqui.

Don Juan se queda esperando «en una esquina». S6lo un poco mas
adelante, cuando a Calderén le interesa la irrupcidon de don Juan en
escena, le hace justificarlo diciendo «Ya que mis locos recelos / no se
excusan de no entrar...» (p. 1277). De nuevo, se trata de un somero
intento de dar una apariencia de verosimilitud a los hechos, ante un
publico que, familiarizado con las convenciones genéricas, no serd muy
exigente al respecto.

11 ., . . . .
Los apartes realmente no cumplen una funcién comunicativa interna, es decir, los
personajes no tienen motivo alguno para decir lo que dicen. La funcién de los apartes,
sancionada por una convencién dramitica, es exclusivamente externa.
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Otro ejemplo clarisimo se produce al inicio del tercer acto de Primero
soy yo, cuando Calderdn necesita justificar la presencia en un mismo es-
pacio de numerosos personajes; la justificacién que aduce cada uno de
ellos resulta, bien mirado, traida por los pelos. Estando Alvaro solo, es
buscado porVicente, quien se justifica asi:

Viendo que ya amanecia

y que a la quinta no vienes,
con cuidado de saber,
Alvaro, qué te detiene,
vengo a buscarte (p. 1192).

Después, Hipolita:

Pues que gente
se oye ya en esta antesala,
salgo a ver lo que sucede.

Seguida inmediatamente por Laura:

Y yo [salgo a ver] a quien dejd el empeno
de sus efectos pendiente.

Finalmente, un poco después, el padre de Laura, Lisardo, «al pano»:

Dos dias ha que dejé a Laura.
Mucha ausencia me parece;

y asi con el dia mi amor

me trae a verla. Alli hay gente.
Sus amos son: no estorbemos.
Aqui retirado espere

ocasion.

Por supuesto, esta justificacion tan endeble para lo que, bien mirado,
es una accidn harto extravagante —entrar sigilosamente en casa ajena 'y
ocultarse en ella, sin tener intenciones delictivas—, pretende disimular
la justificacién dramatica de esta accion: poner a Lisardo en situacién
de poder oir cosas no destinadas para sus oidos. En efecto, en seguida
tendra motivos para exclamar «;Que a ocasién de oir esto lleguel» y
salir indignado de su escondite. Hay innumerables casos comparables
en Calderén.
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IMPEDIR EL RECONOCIMIENTO

Ya sefial6 Mason el elevado nimero de «escenas de noche, que des-
de luego se presentaban por la tarde al pleno sol» y lo explicaba por «la
ventaja de que los personajes no pueden reconocerse unos a otros en la
oscuridad»'. Se diria incluso que es este el motivo por el que se crean
estas escenas, y que es por el mismo motivo que sus comedias estin
pobladas de damas tapadas e igualmente irreconocibles; al menos, segin
las convenciones de la comedia, puesto que todos sabemos que, en el
mundo real, hay pocos atributos tan inconfundibles en los individuos
como su voz. En el tercer acto de Con quien vengo, vengo, Ursino alude
tres veces a la oscuridad mientras se produce un trueque de damas in-
advertido por los hombres que las acompafian:

Mucho me huelgo que esté
sin luz el portal ahora:

Como esta
la casa sin luz, no veo.

Pues, s;como sin luz
estais en este portal? (p. 1156)

En cambio, cuando el enredo asi lo requiere, desaparece la dificul-
tad del reconocimiento. En la misma comedia, Octavio —quien se ha
enamorado de Lisarda durante sus conversaciones nocturnas sin haberla
visto nunca— al llegar a verla vestida como dama, la toma por su her-
mana Leonor sin reconocer la voz de su amante; pero un poco antes, el
criado Celio reconoce a la misma Lisarda inmediatamente por su voz
sin verla y a pesar de que ella esta fingiendo ser Nise; Calder6on pone en
su boca una justificacion de este reconocimiento, como si se tratara de
un hecho sorprendente:

Lisarda (a quien conozco
por la voz distintamente,
como aquel que de la suya
y de la de Nise tiene

mas noticia) me ha llamado
por mi nombre. (p. 1148)

12 Mason, 1976, p- 100.Ver también Satake, 2002.

Anuario Calderoniano, 10,2017, pp. 71-90.



88 ERIK COENEN

Del mismo modo, cuando asi resulta oportuno para encadenar los
sucesos, Octavio reconoce la voz de Juan («Aquella voz / conozco, sa-
lir pretendo», p. 1151), y en otro momento, Leonor hace lo mismo
(«Nueva maravilla ya / admiro: de don Juan fue / aquella voz», p. 1156).
En fin, también en esto, las exigencias de la accién imponen su logica
sobre lo demas.

REFLEXION FINAL

No me atreveria a afirmar haber ofrecido aqui un inventario exhaus-
tivo de las funciones externas en los textos de las comedias de enredo.
He omitido, para empezar, las relacionadas con el mero deleite verbal
que genera el texto, y que habria que incluir decididamente entre las
funciones externas, puesto que —dejando a un lado algiin guino meta-
literario de los graciosos— los personajes, desde luego, no saben que ha-
blan en verso ni tienen conciencia de sus aniforas, quiasmos y antitesis'?.
Tampoco he querido entrar, por ejemplo, en la funcidn parcial que pa-
recen tener algunas «relaciones», de entretener al pablico con una narra-
cién de episodios novelescos no estrictamente relevantes para el enredo.
Algunas de las funciones que si he comentado, como la identificacién
del lugar de accion y de los personajes, pueden considerarse menores
o subsidiarias frente a las relacionadas con la accién propiamente dicha,
pero me ha parecido util demostrar que Calderén las emplea de for-
ma muy consciente y meditada. Finalmente, el analisis de las realmente
importantes, aquellas que contribuyen directamente a la urdidura del
enredo de cualquier comedia individual, exige conectar varios lugares
del texto y momentos de la accidn, asi como aislar multiples funciones
externas dentro de un mismo pasaje. Esta labor, que sblo puede ser lle-
vada a cabo adecuadamente analizando minuciosamente el texto de la
comedia entera, es, a mi juicio, imprescindible para evitar grandes erro-
res a la hora de prepararlo o adaptarlo para su puesta en escena.

13 En palabras de Garcia Barrientos, os personajes que hablan en verso “ignoran”
por convencidn la forma métrica en que se expresan», ya que su lenguaje «es percibido
por ellos, en el interior de su mundo, como neutro o normal, como si fueran sordos a
los valores formales, retoricos, literarios, que también por convencién van destinados a
impresionar s6lo al puablico, a causar sdlo en él sus efectos» (2007, pp. 53 y 61).
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