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La historia de Ja críticasobreel teatroclásicoespañol,sobrela «comedia
nueva»,ha ido oscilandoa vecesconexcesivaexageracióndesdeel texto al
espectáculo,sinencontrarlaperspectivaadecuadaparaconsiderarun hecho
literario-artístico que se esfumabahacia la literatura y hacia las artes
visuales, en terrenos fronterizos. La más moderna tradición crítica, la
anglosajonay americana,dio —como es bien sabido—importanciasustan-
tiva al texto en suaspectode unidadde significado,o de contenido,con lo
que derivó rápidamentehacia las vertientes sicologistas, contenidistas,
temáticassemánticasy —como se ha acusado—morales.

La crítica española—nuncademasiadocentrada- prefirióel tratamien-
to textual tambiénpero desdeel puntode vista másformal que semántico,
derivandohaciajuicios estilísticos.

La contrapartidaa este tipo de acercamientosla constituyela críticade
la práctica teatral consideradacomo espectáculo,como representación
compleja, en la que el texto es uno más de los ingredientes.Todas las
derivacionesde esta posturaparten, en realidad, de esa concepción,que
refinan con estudiosacercadel público, precios,hoarios,etc., es decir, de
todo tipo de circunstanciassociales.

Por supuestoque se han dado toda clase de términos medios y de
posturasconciliadoras;de la misma maneraque se ha ensayadola critica
globalizadora.El panoramaes bien conocidopor los estudiosos.Bastará
con acudira la bibliografia crítica de Jauraldeparaobtenerun compendio
de las posibilidadesactualesy del movimientoentrelos críticos ~.

1 Véaselos últimos panoramasen José Maria Diez Borque(el>. Historia del teatro en
España,Madrid, Taurus,1984. y en PabloJauralde,«Introducciónalestudiodel teatroclásico
español...»,en Edadde Oro, V (1986), 107-147. Parala critica inglesa, IsaacRubio, «El teatro
españoldelsiglo deOroylos hispanistasdehablainglesa»,enSegismundo,XXXIII-l ‘1 (1981),
15 1-166.

Filología Románico. ¡4 1987-88. Editorial UniversidadComplutense.Madrid



114 D.dóres A’ oquera Guipan

A mi ¡nodode ver hansido losestudios del prolesorJohn\ írcv los que.
al partir de un conocimientoriguroso de las circunstanciasmaturialesde It:
representación,han conseguido llegar al texto o sí se pidiere - al
contenido o significadode la obra, en un ejercicio critico que hace falta
profundizar,con su modelo,en otros campos.aspectosobrasy autores 2

Por esome propongosLlbrayarcon un ejemplo otro de los goznes,a mi
modo de ver. niás apropiadospara rio desenfocarel estudiocii lico de la
«comedianuevas>. Me refiero al de la palabracon incidenciaescénica En
eseevidentecruceentrelos doscamposcomprometidos texto y espectácu-
lo se halla, mc parece,la atalaya perfectadesdela q tic mirar la peculiar
estrtíctura de la «comedian uevass.

Si el hechoes evidentey ha sido estudiadoo señaladoaqui y allá, creo
que no se ha hechocomo reflexión conscientey método sistemáticoen el
analisis de obrassingulares.

Se tratade unade las posiblesinterferenciaso campocruzadode lo más
específicamenteliterario el texto y lo másespecificamenteespectacular

las condicionesde la representación-• La posibilidad es, en términos
generales,doble, aunqueyo sólo me propongo hacerel camino en una
dirección:la que va del texto a la representación.Corno la obra quevoy a
analizar sistemáticamentees La huerta de Juan Fernúnde:, de Tirso de
Molina. pondré un ejemplo. el final de la jornadaprimera:

MA ReOS Avisa
la patrona.Pablos. que eche
ana blanday ropa limpia.

PA tILO Llevaremos al meson
las mulas

R<>BIsIZr() Si esta dorrn ida,
por ser tarde, la hostelera.
mal almuerzo se me aliña.

MARCOS No hay sueño donde hay difloro
U(lVeQC(liZo.

(QN OF l Iota! Quia
esas maletas, Roberto.
¿Qué hora es’?

ROBE RT() I)iee la risa
del alba queson las cuatro.

(QNOIL Fue la jornada prolija
no file espanto.

MARCOS Magdaleiit.
criados. Pedro.(Irisí i na,
bajen a alumbrar al conde.

(VV. 1053-1069)

2 Un volumencon una extensarecopilacióndc sustraba¡osestáa punto de publicarse.con
el titulo de Ef teatro etúsk.o español...(Madrid. (lastaliaj. Me refiero tundamentalmentea
estudios. como aSpaceand Time i n the Sial ng of (a lderon’s El ata/di’ dc Zalanu’aí>, en
Síaging la ita’ S~ani.’ Theairc’.



La representaciónpor el texto en la comediaclásica española 115

En el código lingúistico teatral y en la retórica al uso, los fragmentos
textualesquedicen,subrayano exigencorrelatoen la tramoya,decoración,
efectos,etc., son muy conocidos,y por cierto como propio de escritores
avezadosen las técnicasde representación,quese planteanal mismotiempo
que escribenel resultadoen tablas,lo que no siemprees asi, claro. Son los
segmentostextualesque superansu mera condición verbal y exigen un
correlatoespectacular,o bienen los elementosdela representación(decora-
do, tramoya, movimiento escénico,etc.) o bien en la imaginación del
público. En la comediaclásica, la frecuencia,densidade importanciade
estossegmentostextualeses enorme,enterándonospor unapartede queno
habladivorcioentreautory representación,tal y comoa vecesseha escrito;
pero también apuntandohacia una peculiaridad escénicaque necesita
analizarsecuidadosamente.Como mi intento es el de mostrar un caso
práctico,huyo conscientementede cualquierexposiciónteóricaprevia más
compleja, lo que, por otro lado, no es diflcil de encontrarentre la masa
bibliográfica actual. Me interesaarraigarhistóricamenteel fenómenopara
hacerloincidir sobrelas peculiaridadesde la «comedianueva».

En el fragmentoquehemosseñaladoanteriormente,los personajesde la
comediaademásde «decir»,señalanconstantementehechosde la represen-
tación, pero con las mismas palabras;es decir, el texto tiene esa doble
significación, hacia lo literario y hacia lo escénico:«Avisa ¡ la patrona,
Pablos,que eche ¡ lana blanda y ropa limpia» significaespectacularmente
que losinterlocutoresacabande llegar a un lugar de hospedaje;movimiento
de los personajes,tiempo y lugar de la acción, por tanto, se señalan
medianteesafrase. El lenguajedirigido hacialas condicionesdela represen-
taciónpuedeser, como se verá, redundanteo sencillamenteexpresivopor
redundante.

«Llevaremosal mesón¡lasmulas»vuelvea señalarelmovimientodelos
personajes(acabande llegar de un viaje concabailerias),el tiempo(final de
un viaje, el tiempo proyectado:lo que van a hacer), la escena(estarán
llegandoal mesón,en los umbraleso álrcdedorde la entrada).

«Si estádormida, ¡ por ser tarde, la hostelera,»!.Naturalmenteque el
textocumpleahoraconseñalarla horaficticia en la quesucedela acción(la
genteestá dormida, es tarde), como en seguidanos dirá otro personaje:
«que son las cuatro»,porqueya empiezaa despuntarel alba.

«iHola! Quita ¡esasmaletas...»señalanuevamenteel hechode la llegada
(«Hola») y del viaje («las maletas»).

El sencillo análisisde un segmentoteatral pone de relieve, por tanto,
cómo cl lenguaje posee una doble significación o proyección, y que la
segunda--—la que venimosllamando«espectacular»o escénica-—esespecífi-
ca en cl sentido de queapuntaa un campo exclusivoy determinado.el de
como entenderlo queel espectadorestáviendo. Sabidoes quelos recientes
estudiosde lingúística,al trabajarsobreeste terrenode la «pragmática»de
a comunícacionse hanencontradoconel peculiarisimocasode la Literatu-



116 Dolores Noguera Guirao

ra ~. El másenredadode todosellos,el del lenguajeteatral,porquesobreél
confluyentodo tipo de condiciones.Razónpor la cual vuelvoal análisisdel
ejemploy a suconsideraciónhistórica.No me cabeningunadudadeque el
dia en que talesestudiosconsigandelimitar su objetoy afilar sus métodos,
habrá que distinguir entrecosascomo texto literario-teatralde significado
obligatoriamentedoble versus textos sólo de valor «semántico»o sólo de
valor «espectacular»con todaunagamataxonómicaintermedia.

Realicemosahorael análisisde La huerta de Juan Fernándezdesdeeste
punto de vista ~.

La comedia comienza acotando«Salen de camino doña Petronila,
vestidade hombrecon bota y espuela,y Tomasapor otra puerta como
lacayuelo,el capotillo con muchascintas».Evidentemente,los elementos
visuales—traje y objetos en estecaso- , asi como la disposiciónescénica
(salidaspor diferentespuertas),apuntantambién a complementarla situa-
cion escénica.Pero la densidaddetexto quesignifica «espeetacularmente»al
comienzode la jornadaes evidente

TOMASA Un cuartillo decebada
le basta y sobra: que, en fin.

PETRO. ¿Hacéis a Madrid jornada.
gentilhombre?

TOMXSA A su servícto.
PETRÚ ¿vais solo?
LOMASA No me acompaña

sino un jumentO. novicio
en la albarda, porque es nuevo,
y anteayer se desteto.

PETRO Si tres legua.s camino.
no me parece, mancebo,
que es el pienso suliciente
de un cuartillo.

(‘y. 1-13)

El texto dramáticose proyectahacia detrásy hacia afueraparacontex-
tualizar la escenaqueel espectadorcomienzaa ver («hoy sali de Ocaña»,
«tres leguas caminó», etc.), pero también se proyecta hacia el presente
escénicoparaindicar al espectadorlo quese debever o imaginaren escena:
se trata de un camino(«hacéisa Madrid jornada»)en la concurridasenda
de Madrid a Ocaña,y por ahí debenandarlas cabalgaduras,sobrelas que
entablaun diálogo, inmediatamenteconvertidoen razonamientode mayor

-i Una adecuadaselecciónde trabajos de Omen, Ohrnann,etc., basadossobre todo en
Austin ((Palabras- y acciones,Buenos Aires Paidós, 1971, trad. de su I-Iow to do Things ui¡h
Words,de 1962), se puedeencontrarahora en José Antonio Mayoral (ed.), Pragmática de la
con,unieación literaria. Madrid, Arco. 1987V. ahora mi ensayo bibliográfico sobre el tema, «La
oralidad en el teatro. Ensayo de bibliografia actual», en Edad de Oro, VII (1988), prensa.

Cito siemprepor la ed. de Berta Pallarés,Madrid, Castalia,1983. La comediasepublicó
por primeravez en la Tercera parle de las comedias del maesuo Tirso de Molina... (1634). Por
datosinternosde la misma obra, debióde escribirsehacia 1625-1632.
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alcance(vv. 14 y Ss.). La densidadde alusionesa la escenaindicadano es
gratuita,puestoque éstaerapobreen efectosreales,debemospensarqueno
se representabael «camino»y que no aparecíanlos animalesen escena,O
dicho de otro modo másverosímil, que Tirso escribíapensandoque estos
maticesdel decoradoy la escenano se representaríannormalmenteantelos
espectadores.De la misma manera,entreotros detalles,el texto insistirá en
lacalidadde «mozo»(y. 62 por ejemplo)deTomasay en que ambossehan
creídoel disfraz del otro.

Pocodespués(vv. lIS y Ss.)aparecennuevasacotacionesescénicasen el
mismo texto dramático.En tantoque los dos personajeshan ido hablando
se suponequehan ido marchando.Petronilapor esoapostilla:

Mientras guisanla comida
en esa venía, y ini mesa
alegráis, a que os convido
si lo que muestra el vestido
vuestra inclinación profesa.
decidmede quién sois paje.

(xvi 16-121)

Tirso permitía ahora un escenariosumamentesencillo facilitando con
«esaventa»la ausenciadel decoradoque la sedalarae incluso la condición
depajebienvestidode uno de los interlocutores.Puestoqueel texto lo dice,
puedeno estarseñaladorealmenteeneldecoradoy tampocoen el vestuario.

Siguenlos dospersonajesintercambiandoingeniosidadesy reflexionesa
travésde las cualesse nosva contandolahistoria y perfilandoelcarácterde
cadaunodeellos.Lasreferenciasescénicassonpocas(«vamosagoraacomer»
del y. 2l1; <(dad cebada...al pobre jumento», 213-215; etc.) hasta que
desaparecenparairseacomer,como subrayael texto («comamos»,y. 234).

Un bruscocambiode escenanos traea donHernandoy Laura. Hemos
de suponerque el espectadorno recibaningunaayudaescénica,porquees
don Hernandoquienva definiendoclaramenteel lugar. Nótesela abundan-
cia de deicticos e incluso el vocativoque abre suparlamento,paraque el
espectadorconozcael nombrede los nuevospersonajes:

HERNANDO Permitid, Laura mia,
que mis sabrosos males,
destasflores haciendo tribunales,
sitial y trono de esta fuente fría,
formen de vos querellas,
y os digan mis agravios,
vos la acusada, los testigos ellas,
serviránle los labios,
estos claveles bellos,
quejándosede vos por todos ellos.
tres meses los sayales
en esta huerta.de Madrid recreo
me ofrecenbienesy nr ferian males.

(vv. 237 y 55.)
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El espectadoracabade «escuchar»que la escenaes en una huertade
Madrid — -flores, claveles...—,con una fuente.Una puestaen escena,sobre
todo actual, podría explicitar estoselementos,pero más bien pareceque
Tirso no lo creía así parasu épocay por esose lo encomendabaal texto
dramático. Seria mucha casualidadque el texto fuera redundantecon
respectoal montajeescénico,ya que,comoacabamosde ver, el parlamento
de don Hernandoabreescena.Una rica descripciónverbal de la escenadel
jardín se repite en la jornadasegunda(vv. 1763-1791).El largo pasajeque
sigue, por cierto y aunqueno nos interesapara el terna,es de nuevo una
largacontextualizaciónretrospectivade los dospersonajes.Ambosprocesos
de contextualización(el escénicoy el temático) sobrecarganal texto de
significadosy funciones,de modo queel espectadordebeproyectara partir
de los versosmultitud designificadosen direccionesmuy distintas,o lo que
es lo mismo, debeponer en juego unacapacidadimaginativatanto mayor
cuantoque las convencionesson constantes,radicalesy sólo parecentener
el asiderode la palabray quizá de unasencillapuestaen escena.

Naturalmenteque la contestacióna don Hernando se abre con el
vocativo de su nombre(y. 366) e incide en el mismo señalamientoescénico
((<En Madrid me tienen pleitos», por ejemplo. y. 406; «en este apacible
sitio», y. 445) al contar su historia. En el bello y apasionadodiálogo
amorosoque sucede,el texto va recordandola escena(«No trocarédesde
hoy más/ estosjardineselisios, estoestosdichososburieles,/ estasfuentes
y este sitio, (la silla del imperio...»,vv. 517-520).

La nueva escena,otra vez con Petronilay Tomasa,se abrea partir del
verso537 con un efectoescénico.El pajeha descubiertoquesu amoes una
mujer disfrazada y Tirso relata el resultado: Petronila persigue a un
presuntopajecon unadagaen la manoreprochándolequehayaentradoen
su aposentocuando se hallabadormida. No pareceque haya especiales
indicacionesescénicas,aunquesí contextualizacionesretrospectiva,ya que
se cuenta«lo queha pasado»,incluso con detallesquehubieransido, de
representarse,muy efectivos:«No quisistedesnudarte¡ en mi presencia;la
puertaY me hiciste cerrar... ¡ salíentreconfusoy triste, ¡y mi inquietud,que
no sabe¡ sino allanartrampantojos)aguardándotedormida. Y entró, una
vela encendida,¡ y inquisidoreslos ojos. ¡ vi lo que el Partinuplés(en la
infanta perdigada.¡ La cera, de enamorada,Y se derritió: y ya tú ves . si
llorando sobreti. (te habiade despertar.¡ Vocesempezastea dar; ¡ sopléla
luz y sali al patio. dondeprocuras¡ castigarmepor curioso»(vv. 652-673).
El espectadoracabade enterarsede la escena:transcurreen el patio de la
posada.De modoquees el poderde la palabra,de lo quesedice y de lo que
secuenta,una vezmas,el centrede la obra,como en seguidacorroboracl
mas largo de losparlamentos,en el que Petronilacuentasuazarosahistoría
de amoresy desdenes(xv. 727-1039).

La escenafinal de la jornadaprimera es la que está comentadacorno
ejemploal empezarestaspáginas.
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Lasdos restantesjornadasy particularmentela segunda,presentanuna
enormecantidadde diálogo sustituyendoacciones.El espectador«oye»
contar lo que ha pasado,no lo ve escenificado.Si se hace la pruebade
analizardesdeestaóptica los parlamentosde Petronila(vv. 1125-1221o vv.
1432-1573,por ejemplo),o el de Mansilla (vv. 1626-1733)no quedarámás
remedioquepreguntarsepor las razonespor las quese da estareconversión
dramáticahacia la palabra. Pobrezade mediosescénico,pero también el
deleite del diálogo ingeniosoo cortesano;se rehúsala representaciónen
escenade lo más violento, complejo, llamativo o procaz, pero también
preferenciapor la sutilezasicológicay el ingenio de estilo,quebrillan mejor
en los parlamentos.Y —¿porqué no?-—- verborreabarroca,halago de la
palabra,incapacidadparael silencio, reconversiónde todoen objetoverbal
que deleita a quien habla y asombra a quien escucha.Este uno de los
elementosde la ideologiaestéticadel barrocoque se realiza en la comedia.
Deleitar, producir admiraciónen los oyenteses una de las constantesque
subyacecon maestríaen la pieza teatral, brotando a la luz como una
variedadgeneradorade diálogos.

La tercerajornadaes un claro ejemplode esta inclinación tirsiana que
opta— comovengomostrando-—por crearun teatroen el quelas palabras.
los versos son vectorespoéticosque constituyenla médulade la comedia.
La dialécticaquedaasi convertidaen accióny comoconsecuencialógica la
retóricaal servicio del teatro.

La falta de excesode tramoyismoy efectismoteatralse suple ingenIosa-
menteen la comediapor la fuerzaquetoma la palabra;tantomássurgirán
los altosgradosde lirismo poéticocuandomenoshaganlos actoresy más
oigan los espectadores,a quienes sc les está dando constantementelas
pautas para que se imaginen el ambiente, el decorado; la palabra,pues,
adquiereun valor visualizadorcomocreoquesedemuestraen estosversos:

LAL> RA Vaya. que gusto dc ni ros:
y el sitio alegre convida
a borlas con que despida
soledades y suspiros.

(vv. 2163-2166)

En estecaso, como en tantos otros, la interpretaciónlleva consigo la
funcióndematizarla unidadespacial;el texto en bocade la actriz cumpleel
objetivo de expresarconcretamentecómo, de qué maneradeberíaser el
lugar en el que está transcurriendola acción,descartandola posibilidadde
que el público pudiera imaginar aquellaescenaen otro contextoespacial
distinto del que se especificaen la estrofacomentada.La pobrezade
decoradosen el tabladoquedade estamanerasuplidapor el texto mismo
sírvíendoéstede guía en la mentedel público espectador.La localización
espacialestá siempremanifestadapor un personaje,puestoque es ésteel
único medio de que dispone el poetapara expresarel lugar en el que
transcurrela acción: «... y salid Y de estahuertay de Madrid» (vv. 2400-
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2401), «¿tú en Madrid...?» (y. 2633), «(si no ha llegado) a esta casa»
(y. 2815), «Aguardandoestabaun coche» (y. 2831), «destacasa,donde
vive» (y. 2861), «... y agora, ¡ en Madrid competidora,»(y. 2068-3069).
«quetraigoa Madrid conmigo.»(y. 3080), «... y del cuidado¡ queostrujo a
Madrid...» (y. 3125-3126).

La unidadde tiempoestámarcadapor el mismoprocedimientoreiterati-
yo verbal;sirvandeejemplolos versossiguientes:«éstaslas primerasflores»
(y. 2212), nos hace pensarque es en primaveracuandotienen lugar los
hechos.Perotambiénsematiza no sólola estacióndel año,sino el momento
concreto:«estatardeosvino a ver» (y. 3161),«yo vendréa lanochea veros»
(y. 2988), (<¿Me vendrásmañanaa ver’?» (y. 2677).

Notablessonlos casosen losquela incidenciade la palabraen la escena
es fundamentalparaquelosespectadoresentiendanel sentidocompletodel
espectáculo,porquemedianteella se les incita y estimuladirectamentepara
quecaptenel microcosmosescénicoen su totalidad;es decir.«oyen»lo que
tendrían que estarviendo en el decorado.Pero no menosnotablesson
aquellasvecesen las que el diálogo congela la acción; quiero decir, no
aconteceen escenanadamásquelargosparlaínentosque,a mi modode ver,
funcionancomo técnicaque utiliza el poetaparamantenerla tensiónen el
público hastael final de la representación.Concretamenteocurre así desde
el comienzode la última jornadahastael verso2687; en el transcursode
estos versos, la acción principal queda paralizada,pero una catarata
dialogistica mantiene la inquietud de los espectadores,quienesesperan
ansiososel desenlacefinal, queno es másquela revelaciónde las verdaderas
personalidadesocultas durante la obra por los disfracesy el obligado
restablecimientodel ordensocial: «de venir disimulandoY en el traje queme
esconde¡ y que el verdaderoconde Y del fingido sea criado» (y. 2187).

Teniendoen cuentaquela fiestateatralse componede varioselementos
intercalados—-loa, primera jornada, entremés,segundajornada, baile,
tercerajornada,jácarao mogiganga--, no es de extrañarque el escritorde
comedia utilizara la forma oral para recordaral público el final de una
jornadaen el comienzode la otra.

Si en la primera y segundajornadase han llevado a cabocon el rigor
exígido el planteamientoy el nudo, en la tercera surgirá, como no, el
desenlace;peroseráen los últimos instantesde la representacióncuandolos
espectadoresconozcanel verdaderoresultadode la ficción:

PETRO. ¿Yo conde? ¿Qué me faltaba?

TOMASA Sefloresque soy Tomasa,
mujer de Mansilla,

CONoE Ya estaréis segura, Laura,
de que soy el conde yo.
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DON HERNANDO Alto, repareí
1desgracias

bodas y premios de amor,
mientrasnuestracortealaba
La HuertadeJuan Fernández
y suple el senado faltas.

(vv. 3410 y Ss.)

Hastaestemomentofinal, la oralidad cumpleen estatercerajornadala
funciónprimordial e indispensablede precisarlas matizacionesespacialesy
temporalesademásde mantenerla tensióndramáticahastael momentodel
desenlacefinal.

El elementooral tienesu origenprimarioen las condicionessocialesdel
teatro.También tendremosquetenerencuentalas circunstanciasfisicas en
las quese representanlas obrasparapodercomprenderlos fenómenosa los
quevengo alundiendo.Escasosson los recursosque tienenlos «autores»
para mostrarel decoradoperfectoqueexigen las obras,será entoncesel
poetaquien dote a la palabrade un valor esencialen la escenay de este
modo cumplir múltiples finalidades:crearun escenarioverbal,mantenerla
atencióndel público, hacergozar a los espectadoresdel «arte de oír» y
dilatar la acciónhastaelmomentoexigido parael final. Un telón de fondo
de tipo ideológicopropio del siglo XVII.

Sin olvidar que la comunicación teatral va más allá del texto, es
obligatorio recordarqueTirso, seguidorde Lope, se interesamás por el
oído que por lo meramentevisual, superandotodo canonqueenmarqueel
teatroaureocomo pintura puestaen acción,porque en última instanciael
simbolismomitico quese logra en el tabladode loscorralesbrotaporla rica
suma de los elementoslingiiisticos puestos en escena.El propio texto
establecelas pautasde representación,envuelveel espectáculoteatral y
contribuyea esedeleitede los sentidosquees la «comedianueva»,creando
ademásun juegode convencionesentredramaturgo,«autor» y público.
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