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Tres calas en la métrica del teatro breve espaiiol
del Siglo de Oro:
Quirniones de Benavente, Calderén y Moreto

MARIA LUISA LOBATO
Burgos’

En un trabajo anterior dedicado a estudiar la versificacién del teatro
breve de Agustin Moreto, manifestamos como uno de sus propésitos:
"preparar el material para un estudio que relacionase las formas métricas
utilizadas por Quifiones de Benavente, Calderén y Moreto, con el fin de
investigar la existencia de constantes y divergencias del uso de la métrica
en un autor concreto y en el teatro breve del Siglo de Oro éspafiol.

El motivo de la eleccién de estos tres autores no es arbitrario, sino
que estd condicionado por la existencia de ediciones criticas de sus obras
dramdticas cortas2 y de estudios de conjunto sobre la versificacion de su
teatro breve, que constituyen la base del trabajo que ahora emprende-
mos3. En la actualidad, miembros del S.LT.B.E. (Seminario Internacional
de Teatro breve espafiol) preparan la edicién de nuevos textos de esos
géneros, que ampliaran de forma muy importante las posibilidades de
estudios posteriores. '

Reproducimos en anexo los cuadros esqueméticos que reflejan la
versificacion de cada pieza. Incluimos en ellos iinicamente las obras de
atribucién segura, lo que no implica un menosprecio hacia otras atribui—

1 M. L. Lobato, "Versificacién del teatro cémico breve de Agustin Moreto”, Homenaje
a Alberto Navarro Gonzdlez. Teatro del Siglo de Oro, Kassel, Reichenberger, 1990, pp.
347-365.

2 E. Cotarelo y Mori, Coleccion de Entremeses, Loas, Bailes, Jdcaras y Mojigangas
desde fines del s. XVI a mediados del XVIII, Madrid, Bailly—Bailliére, 1911, t. 18;
utiizo mi edicion de Pedro Calderén de la Barca: Teatro cémico breve, Kassel,
Reichenberger, 1989, y no la de E. Rodriguez y A. Tordera, Entremeses, jdcaras y
mojigangas, Madrid, Castalia, 1983, porque la primera citada distingue entre obras de
atribucién segura y otras obras atribuidas, indicando en la medida de lo posible los
motivos de atribucién de las piezas que presentan dificultades, y M. L. Lobato, ed.,
Agustin Moreto: Teatro breve, Barcelona, PPU (En prensa).

3 H. E. Bergman en su capitulo "Métrica” de Luis Quifiones de Benavente y sus
entremeses, Madrid, Castalia, 1965, pp. 189-260; M. L. Lobato, "Métrica del teatro
comico breve de Calderén”, Canente, 3, 1988, pp. 68-92 y edicién indicada en nota
1.

Homenaje a Hans Flasche. Hrsg. von Karl-Hermann K6mer u. Giinther Zimmermann.
© 1991 by Franz Steiner Verlag Stttgart



114 Maria Luisa Lobato

das con suficientes garantias por parte de la critica, sino un deseo de
establecer un campo muy concreto de estudio. En pocas ocasiones, sin
embargo, ejemplificamos a partir de obras atribuidas, cuando el hacerlo
contribuye a clarificar un uso métrico concreto. El orden en que apare—
cen las obras es el cromolégico, del modo mds aproximado posible, y
siempre teniendo en cuenta que las fechas que se ofrecen son en algunas
ocasiones las de composicién, pero en la mayorfa de los casos son fechas
de representacién. Como sabe el interesado en este teatro, ambas data-—
ciones no varian sustancialmente, ya que la pieza se componia para una
representacién que solia ser cercana en el tiempo al momento en que el
dramaturgo escribié la obra.

Observemos pues, en una primera mirada de conjunto, la distribu—
cién de estrofas por pieza en sus porcentajes respecto al niimero total de
versos de cada obra. Importa también senalar que bajo el titulo de
"clase" se escribe: L (loa), E (entremés), M (mojiganga), J (jécara) y B
(baile), lo que serd significativo, pues como veremos no todos los sub-
géneros dramaticos utilizan el mismo sistema métrico. Dejamos al margen
de nuestro estudio las loas de Calderdn, por ser de tipo muy diferente al
de las compuestas por el resto de dramaturgos. Por su tendencia a la
alegoria, marcan una forma distinta de hacer dentro del teatro y escapan
de la comicidad que es patrimonio del resto de las piezas aqui estudia—
das. De Quifiones de Benavente no se conservan mojigangas y de Moreto
no nos ha llegado ninguna jicara ni mojiganga. Asi pues, €l unico autor
que cultivé todos los géneros breves — con la peculiaridad de sus loas -
fue Calder6n.

En una primera apreciacién global, podemos afirmar que los tipos
poemadticos principales de este teatro son el romance, la silva y la segui—
dilla — el orden no es arbitrario — y afirmamos, segin indic6 ya
Bergman, que los entremeses anteriores a los afos 1620 tenian como
formas poeméticas preferidas las redondillas, el romancillo, los versos
sueltos, los endecasilabos y el romance — éste ultimo se mantiene —.
Estas formas métricas seguirdn existiendo durante el siglo XVII, pero ya
en un segundo plano4. Esta afirmacién de Bergman se basa en un
nimero bajo de obras examinadas, que le parece suficiente para esa
primera vision general. Sin duda, la presencia en escena de piezas de
Quifiones de Benavente durante los afios veinte va a marcar nuevas
costumbres en el modo de versificar el teatro breve.

Excusamos hacer aqui un andlisis detallado de la versificaciéon de
cada uno de los autores, que el interesado puede encontrar en los tra—
bajos citados en la nota tres. La investigacibn que proponemos se dirige
a dos puntos concretos que se tratardn progresivamente a lo largo de
este trabajo: En primer lugar, a analizar la produccién de cada uno de
los tres autores elegidos, para observar cudl ha sido el uso de la métrica

4 H. E. Bergman, p. 258.
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en su teatro y si se ha dado una evolucion en el modo personal de
versificar. En segundo lugar, la investigacion se propone observar si, a
partir del andlisis anterior, pueden sefalarse comparaciones y divergencias
entre los tres autores y extraerse de este andlisis reglas que nos indiquen
una posible evolucién en las formas métricas del teatro breve del siglo
XVIL, en concreto en los decenios en los que escriben los tres autores
elegidos: desde los afos veinte hasta los afios setenta.

En cuanto al primer punto, analizaremos cada tipo de versificacion.
En primer lugar, las obras de Luis Quifiones de Benavente — que tiene
este teatro como Unica produccién, lo que no le resta mérito —, para, en
un segundo momento, fijarnos en Pedro Calder6n de la Barca, pues si
bien Agustin Moreto empezé a representar piezas breves antes que él,
sin embargo el magisterio calderoniano fue definitivo y marc6é la
evolucién del teatro breve de Moreto, en quien nos detendremos en un
tercer momento.

Las primeras obras breves de Quifiones de Benavente tienen como
fecha ab quo 1621, pero no es facil aclarar si alguna de sus obras se
represent6 en el decenio anterior, como indica Bergmans. La mayoria de
su teatro se¢ llevo a escena en los afios treinta, con una diferenciacién
importante: las obras anteriores a fines de los afios veinte son siempre
entremeses, pero a partir de esa fecha se amplia el repertorio a loas,
jdcaras y bailes. Durante los afios treinta solo tenemos noticia de que
haya compuesto el entremés Los muertos vivos. Quifiones de Benavente
es el Gnico entre los tres dramaturgos estudiados que se ocupd de la
publicacién de sus piezas cortas. Las recopilé D. Manuel Antonio de
Vargas en Madrid el aino 1645 y se imprimeron en la imprenta de
Francisco Garcia con el titulo Jocoseria. Burlas veras, o reprehension
moral y festiva de los desérdenes piiblicos. Calderén compuso cerca ya del
comienzo de los afos cuarenta y su produccién de teatro breve llega
hasta la década de los setenta con pocas interrupciones, que solo cono—
cemos de modo parcial debido a la peculiar transmisién de estas obras,
reunidas en colecciones con piezas de otros autores. Calderén incorpora
a su repertorio progresivamente mojigangas, jicaras y bailes a partir de
los afios cincuenta, pero no dejard nunca de componer entremeses.
Moreto inicié su teatro breve en los afos treinta con entremeses y en
los afios cincuenta comienza a componer loas y bailes, pero no serd esta
una aficion duradera y de los afnos sesenta solo conservamos un baile, lo
demds son entremeses. Esto nos lleva a apreciar que el entremés es la
pieza teatral breve mds permanente, escrita por los tres autores aqui
analizados desde el principio hasta el final de su vida literaria.

- Estos entremeses representados utilizan con frecuencia la silva de
endecasilabos y heptasilabos mezclados sin ningin orden determinado y
rimados normalmente en pareados, segin el tipo segundo que describen

5 H. E. Bergman, capitulo "Cronologia’, especialmente pp. 159-170.
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Morley y Bruerton® y suelen iniciar los entremeses. En el caso de
Quifiones de Benavente, los entremeses de los afos veinte y el (nico
conservado de los afios treinta incluyen silva de endecasilabos y heptasi—
labos pareados en todos los casos excepto en El murmurador, en el que
el pareado es solo de endecasilabos, silva considerada de tercera catego—
ria por Morley y Bruerton, y La capeadora, 2* parte en la que la au-—
sencia de silvas, con predominio de otras formas métricas mas breves, da
lugar a pensar que al tratarse de una 2* parte se representé en la fiesta
teatral en un segundo intermedio, posterior a La capeadora, 1* parte; por
ello, incorpora formas breves mas faciles de adaptarse al canto y baile,
frecuentes una vez avanzada la representacién, aunque Quifiones de
Benavente siga llamédndolo "entremés". En cuestiones de subgéneros tea—
trales no era muy clara la nomenclatura’. Las silvas abarcan en las
piezas de Quifiones de Benavente desde un 86.2% hasta un 17.2% del
nimero total de versos. La tirada md&s larga es de 238 versos y la mds
corta, de 52. El porcentaje de rima es alto, desde un 100% hasta un
84.3%, mientras que el porcentaje de heptasilabos es mdas bien bajo, del
10.3% al 27.1%, excepto en una pieza en que es del 43.3%. Cuando
afios més tarde, Quifiones de Benavente escriba el entremés Los muertos
vivos (1636?) volverd a incorporar la silva después de casi un decenio sin
utilizarla, con unos porcentajes que permiten integrarlo en el modo de
versificar entremeses en los afios treinta. Esta reapariciébn de la silva
permite afirmar que no era o dejaba de ser una preferencia de este
autor, sino que se consideraba imperativa en el entremés e innecesaria
en las loas, jacaras y bailes, en los que no aparece nunca. También
Calder6n acostumbra comenzar los entremeses por silva de endecasilabos
y heptasilabos, pero tiende més a la rima de los pareados que Quifiones
de Benavente, lo que indica una técnica més depurada. Tiene también un
caso, La Casa Holgona, en la que los pareados son solo de endecasila—
bos. Aparecen en un porcentaje desde el 89.5% al 9.1% del total de
versos. La tirada més larga es notablemente inferior a las acostumbradas
en su antecesor; en Calder6n serdn 176 versos, asi como también es
inferior la mé4s corta con 22 versos en Calderén. El porcentaje de rima
es alto, del 100% al 89.6%, con la dnica excepcion de Don Pegote, que
rima en el 52.7% de los casos. La oscilacién en el nimero de endecasi—
labos y el de heptasflabos es mayor que en Quifiones de Benavente, pues
en Calder6n hay heptasilabos entre un 32.8% y un 1.1% del total de
versos de la silva. Aparecen silvas también, aunque en menor medida, en
dos de las seis mojigangas de atribucién segura, con el 26.7% y el 14.9%
del total de los versos, y un uso de heptasilabos entre el 23.5% al

6 S. G. Morley y C. Bruerton, The Chronology of Lope de Vega’s Comedias, New York,
1940. Cit. por H. E. Bergman.

7 Cf. E. Rodriguez y A. Tordera, Calder6n y la obra corta dramdtica del siglo XVII,
London, Tamests, 1983.
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17.3%, respectivamente, lo que mantiene también a estas piezas en un
nivel bajo de verso corto. Como en el caso de Quifiones de Benavente,
no construye jcaras ni bailes con silvas, porque por ser piezas en buena
parte musicadas, escoge versos mds cortos. Moreto utiliza la silva de
pareados de endecasilabos y heptasilabos como pasaje inicial de dieciséis
de sus veinticinco entremeses. Otros tres contienen tnicamente pareados
de endecasilabos. El uso de la silva, por tanto, disminuye notablemente
respecto al empleo que hicieron de ella Quifiones de Benavente y

Calderon, y — lo que es mis curioso — disminuye en torno a 1660,
mientras vuelve a aparecer en piezas de afios muy poco posteriores —
Quifiones ya no vive en esas fechas —, sin que podamos de momento

encontrar una explicacién satisfactoria. Disminuye también la frecuencia
de aparicién respecto al total de versos, que en Moreto es desde el 77%
al 11.8%. La tirada mds larga es también menor que las de sus antece—
sores: aqui son 141 versos frente a 33 versos en silvas en la pieza que
menos tiene. El porcentaje de rima es muy alto, del 100% al 90% en
todos los casos, excepto en dos ocasiones, si bien esto podria deberse al
proceso de elaboracién de la edicion critica de sus piezas, en la que nos
basamos, pues en algunas ocasiones tomamos variantes que mejoraban la
rima del texto base, senaldndolo siempre en el aparato critico. El niimero
de versos heptasilabos sufre una nueva reduccién, pues en Moreto hay
un 23% como méximo y solo un 1% como minimo. Aparecen silvas
también en la Loa para la compania del Pupilo que, a pesar de su
nombre, formarfa parte del modo propio de construir el entremés, y su
nimero de versos —366— la aleja de la brevedad normal de las loas. En
las demas loas y bailes no hay tampoco silvas, segin lo que debid ser
una ley tacita entre los dramaturgos de estos géneros teatrales.

Son escasas las formas meétricas italianas en el teatro breve si
dejamos aparte la silva ya vista. Entre ellas, cabe destacar el peculiar uso
que se¢ hace del soneto, empleado en pocas ocasiones pero no por ello
menos significativas. Quifiones de Benavente no incluye ninguno en la
Jocoseria, y solo tres en piezas de otras colecciones. Interesa destacar su
caracter grotesco, comiin también al de los dos sonetos que conocemos
incluidos en el teatro breve de Calderén. Moreto no los incluye nunca
en los géneros breves. El soneto que transcribimos de Quinones de
Benavente se encuentra en el entremés La socarrona Olalla (pp. 733—
734), fechado ad quem en 1643:

Ya conoces mi brio y altivez,

Olalla, la més bella fregatriz,

que sin engafios bien puede el matiz
de tu rostro, afrentar la hermosa tez.
Mi corazén estd como una pez

de sufrirte desdenes un cahiz;
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no me despidas, zape; dime, miz,

asi no falte mano a tu almirez.

Si te enternece mi angustiada voz,

en el templo de amor, triunfo de paz,
colgaré mis deseos y haré choz.

Y si no, arafien gatos esta faz,

y una res de vacuno me dé coz,

para que acabe en ez, en OZ y en az.

Calder6n tiene un poema de factura semejante en El sacristin
mujer, que creo posterior al de Quifiones de Benavente, pues segiin
noticias que se desprenden del estudio de la actividad teatral de la
época, debié de escribirse en los afos 1644-1650, en los que Marfa
Lopez —en cuya boca se pone €l soneto— actuaba en la compaifa de su
padre. Existe la posibilidad de hacer una mayor aproximacién, pues el
ms. 15.197 de la Biblioteca Nacional de Madrid que contiene la pieza, es
de letra y firma de Matias de Castro, autor que naci6 en 1629
(Genealogia, origen y noticias de los comediantes en Esparia, ed. de N. D.
Shergold y J. E. Varey, London, Tamesis, 1985, I, p. 420). La copia serfa
de los ultimos afios del periodo citado. Maria Lépez muere en 1651 (H.
A. Rennert, "Spanish actors and actresses between 1560 and 1680", Revue
Hispanique, XVI, 1907, p. 424). Las rimas del soneto de Quifiones de
Benavente pudieron ser un exponente mas de una moda burlesca de este
periodo y, posiblemente, influyeron en Calderén. En éste, el soneto se
encuadra en un certamen poético por parte de diversos sacristanes, con
plena conciencia de su quehacer artistico, pues antes de iniciar el poema
la actriz dice: "Esto ha sido por vustedes / que agora va mi soneto” (vv.
169-184):

Boca més sazonada que el arroz,

y mds recta que un juez, blanca nariz,
manos mdés blancas que la regaliz,

y ojos mds segadores que una hoz,
manos que, como patas, pegan <oz,
0jos que echan (de) rayos un cahiz,
boca que estd de zape y dice miz,

y nariz que le sirve de albornoz.
Nariz con el catarro pertinaz,

0jOs que miran sesgo cualque vez,

y boca que repudia el alcuzcuz.

Si las manos me dais en sana paz
como a una mona de Tetuin o Fez,
las morderé un poquito y haré el buz.
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Calderén incluird otro soneto de parecida factura, con rimas "en az,
€n €z, en iz, en oz, en uz' (v. 16) en el entremés Los dos Juan Ranas
(vwv. 1-15), que pertenece a las obras atribuidas. El soneto se situaria
cronolégicamente en las mismas fechas, pues hace alusién a la prohibi-
cién de bailar, que tuvo lugar en 1644 y 1646. Por su relacién con los
dos anteriores y como nuevo ejemplo de un rasgo epocal lo incluimos
aqui, puesto en boca de Juan Rana:

Diz que es amor un picaro soez

que a ninguno dej6 vivir en paz,

mas contra esta opinioén tan pertinaz

yo me he de declarar alguna vez,

y digo que es amor un Aranjuez

de flores, si le miran a buez haz,
puesto que él es de todos el solaz

bien que a alguno ha dejado pez con pez.
Digalo yo que entré de hoz y de coz
en su gremio y en él vivo feliz
adorando de un sol la hermosa luz,

y al encanto rendido de su voz

tal vez suelo pringarme en su barniz

si me llego muy cerca a hacerle el buz.

Podemos, pues, sugerir que en torno a 1640 el soneto se convierte
en arma chocarrera y burlona para hablar del amor y para parodiar la
imagen de la mujer, que tan poéticamente habian retratado Garcilaso y
Herrera, y continuaba haciéndolo Goéngora en torno al tdpico “carpe
diem". Este rebajamiento de su uso no se da en las obras largas junto a
las que se representaba el teatro corto, pero es comin a otros géneros,
como es ¢l caso de la poesia satirico burlesca de Quevedos.

El romance es la composicibn poemética mdés caracteristica de la
producciéon de Quifiones de Benavente. Aparece a lo largo de toda su
carrera teatral, ya sean las piezas: loas, entremeses, jicaras o bailes, con
la tnica excepcion de EI murmurador, y en seis casos es la iinica com-—
posicion métrica utilizada en la obra, que alcanza hasta 244 versos en la
Loa para Figueroa, 2* parte. Quifones de Benavente es el anico entre
los tres autores aqui estudiados que compone piezas completas tomando
solo como base el romance. En todos los casos se trata de loas y de
jacaras, que conseguiran la riqueza expresiva a través de otros elementos,
renunciando al cambio métrico, lo que supone una indudable maestria. A
notable distancia, cinco entremeses, veintiin bailes y tres loas tendrén
entre un 74% y un 25% de sus versos en romance. No es importante el

8 L Arellano, Poesia satirico burlesca de Quevedo, Pamplona, EUNSA, 1984, Vid., por
ejemplo, el soneto 383.
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nimero de asonancias por pieza, que es una sola en veintidés obras,
mientras otras tres tienen cinco asonancias diferentes, la cifra mas alta en
Quinones de Benavente, que no serd rebasada por sus sucesores. Predo—
minan las asonancias en e—o en diecisiete piezas, seguidas de —a en
trece obras y e—~a en diez. Las més raras, como es el caso de o—a, 0—0
y u—a sOlo se presentan en una pieza de la Jocoseria. Varia mucho el
tanto por ciento de romance en el total de versos; desde las seis obras
que, como dijimos, son 100% romance, hasta Los cuatro galanes, que
tendrd en romance el 10.9% de sus versos. No se puede deducir qué
géneros teatrales tienen mds versos en romance, pues no parece haber
una regla general predeterminada. Calderén también manifiesta una clara
preferencia por el romance, que solo falta en Don Pegote, y tampoco
hace distincién entre su uso en entremés, mojiganga, jdcara o baile. Sin
embargo, frente a Quiflones de Benavente, no hay piezas que tengan el
romance como Unica forma métrica. La rima es entre un 74% y un 25%,
como se ve en diez de sus entremeses, dos mojigangas y una jacara. Es
pobre en cuanto al nimero de asonancias por pieza: una sola asonancia
en quince obras y dos asonancias en seis mas, siendo ésta la cifra més
alta que combina, a notable distancia de las cinco asonancias con las que
jugaba Quifones de Benavente. Cambian en Calderén las vocales elegidas
con mayor frecuencia para establecer la asonancia, siendo la mds fre—
cuente a—a en nueve casos, seguida a cierta distancia por e—o0 en seis
casos y ya, muy alejada, hay asonancia en a—o en tres casos. Las demaés
posibilidades estardn representadas ain en menos piezas. Es curioso
observar que en ningiin caso de los que aparecen con mayor frecuencia
coinciden las vocales utilizadas por Calderén con las que Quifones de
Benavente habfa utilizado. Tampoco podemos decir en qué subgéneros
teatrales utiliza Calder6n m4s el romance, pues no parece haber reglas
fijas. Moreto, como los dos dramaturgos anteriores, tiene el romance
como forma poematica mis usada en su produccién breve. Tampoco €I,
frente a Quifiones de Benavente, hard obras completas en tiradas de
romance. Sin embargo, el resultado de la edicién critica de sus piezas,
permite establecer que la presencia de romance en el conjunto de la
versificacion es mayor que en Calder6n. Moreto tiene en catorce obras
entre un 99% y un 75% de romance, en las que despuntan claramente
los entremeses. También en el grupo siguiente de porcentajes de
romance — 74% a 50% - los ocho entremeses que existen son una cifra
importante. Varia las asonancias con mas frecuencia que Calderdn.
Veintiliin piezas tienen una sola asonancia, pero — como Quifones de
Benavente — usa hasta cinco distintas en una pieza, ademds de una serie
de estados intermedios con distintos juegos de rima. Como en Calderdn,
a-a es la asonancia preferida en catorce piezas, seguida a distancia por
€—a en ocho obras — usada esta 1ltima por Quifiones de Benavente — y
emplea también otras vocales que no son significativas por su escasa
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frecuencia y por estar muy repartidas en distintas obras. Los tres autores
buscan siempre la mayor sonoridad vocélica posible, prefiriendo las voca-—
les centrales o medias a las posteriores. _

La redondilla, estrofa bésica de la comedia del Siglo de Oro, ocupa
un segundo plano en los géneros teatrales breves y suele ir acompafiada
de miisica. Quifiones de Benavente la utiliza en diecisiete piezas de las
cuarenta y ocho obras incluidas en Jocoseria. Una primera impresién
puede percibir que hay una cierta frecuencia de uso de redondillas, pero
cuando pasamos a observar los porcentajes de esta estrofa en relacién
con las demés formas métricas, aparece con claridad su uso limitado. El
baile Los planetas las tiene en un 52.6%, otras siete piezas entre un
34% y un 11.2%, y las restantes nueve obras en cantidades menores al
10% del total. Quifiones de Benavente las utiliza para obras acompafadas
de musica. Prueba de ello es que solo hay un entremés que las emplee
y lo hace en una tnica estrofa, El talego—nifio. Las demds redondillas
estan sobre todo en bailes, en loas y en una jicara. Donde hay porcen—
tajes de redondillas relativamente mads altos, suele haber tiradas de una o
dos redondillas alternando con pasajes igualmente cortos de seguidillas o
romances, como en el caso de las loas escritas para Ferndndez y para
Rueda. En esta tdltima, el verso final de cada redondilla es el titulo de
una comedia, segliin un procedimiento que no era exclusivo de Quifiones
de Benavente (p. 577):

Pues si ven mi rostro hermoso,
ayer raso y felpa hoy,

pensardn todos que soy

El Magico prodigioso.

Yo me he de andar desbarbado;
no condenen mi opinién,
porque en semejante accién
seré El primer condenado.

En la Loa con que comenzé Ferndndez en la Corte, los dos versos
finales citan o parodian algin romance, una letrilla popular o un refrén,
segin una moda literaria en la que también participaron Calderén y
Moreto (p. 559):

— ¢Dénde al autor hallaran?
Compania, ;donde queda?
Cantan
en la mucha polvareda
perdimos a don Beltran.
Representado

— Busquémosle en su posada,
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que su presencia conviene.

Cantan S
— jHelo, helo por do viene

el moro por la calzada!

La rima de la redondilla contribuye a enlazar fuertemente los versos
propios con los heredados. De hecho, el baile Los planetas que es el
que tiene mayor nimero de versos en redondillas — 60 versos — incluye
entre ellos fragmentos de romances. Calder6n utiliza ain menos la
redondilla en el teatro breve, quizd por estar mds alejado en el tiempo
que Quiniones de Benavente de los hdbitos métricos del teatro corto
anterior a 1620. Lo cierto es que esta estrofa solo aparece en tres obras
del total de veintidés. En dos casos el porcentaje es menor al 5% del
total de los versos. De modo aislado incluye dos estrofas en redondilla
seguidas de un verso que cierra la rima en La premdtica, 1® parte, y las
dedica a narrar un cuento. En El sacristdin mujer representan una forma
métrica més de las varias composiciones recitadas en el certamen poético
entre sacristanes. Solo se usan en nimero importante en El Mellado -
un 66.6% — que se combina con el 33.3% restante en romance. Emplea
el romance para las jicaras cantadas y las redondillas en el resto de
versos, seglin un esquema bien trazado: a cada pasaje del romance jaca—
resco le corresponde una glosa en redondilla (vv. 29-40):

~ Para estar en un tablero
son famosos él y ella,
que es la Chaves linda dama,
y el Mellado, linda pieza.
— No llores, que el llanto fragua
en mi dolor mas crecido.
— Toda mi vida he tenido
el ser tierna como el agua.
Deja que a puro llorar
me ahogue en mi propio amor.
— En otra parte peor
me tengo yo de ahogar.

Moreto utiliza la redondilla (inicamente en cuatro bailes del total de
treinta y seis obras breves. Se hallan siempre acompafiados de musica. El
porcentaje de esta estrofa no es alto en dos de ellos — menor de un
10% respecto al total de versos —, pero es llamativo en los otros tres
bailes de asunto histérico: Lucrecia y Tarquino, Don Rodrigo y la Cava y
El Conde Claros, que tienen una proporciéon de versos en redondilla del
87.3%, 833% y 69.5%, combinados en el primer y tercer caso con
romances y en el segundo con seguidillas. No sabemos si corresponden a
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un momento concreto de la evolucién literaria de Moreto, pues solo Don
Rodrigo y la Cava se puede fechar ad quem en 1655, afio en que se
publicé en la coleccién Autos Sacramentales, fols. 92r—93r. Moreto, como
ya lo hiciera Quifiones de Benavente, construye la redondilla con los dos
Gltimos versos provenientes de un texto conocido (vv. 61-68):

— Ya te gocé.
- Estoy mortal.
— (Tt has hecho tal cosa? Dila.
- A la gaita bail6 Gila
que tocaba Anton Pascual.
— Ya de ella cansado estoy,
quitadla luego de ahi.
— Aprended, flores, de mi,
lo que va de ayer a hoy.

Podemos afirmar que la redondilla en el teatro breve sufre un
proceso de evolucién en el que se utiliza cada vez con més frecuencia
para la narracién cantada de temas tradicionales, ya pertenezcan estos al
mundo jacaresco o, con mds frecuencia, al histérico. fabulado de los
romances, a los que en ocasiones glosa y otras los tiene como serie que
completa la versificacion de la pieza, en muchos casos acompafada de
misica y/o cantada.

La quintilla es muy poco frecuente en el teatro corto de los tres
autores. Bergman indica, refiriéndose a Quifiones de Benavente que "un
alto porcentaje de la estrofa en una pieza dudosa casi basta para recha-
zar su atribucién a nuestro poeta" (p. 217). La utiliza en la Jocoseria en
seis obras, siempre en proporcién menor al 5% del total de versos. En
la Loa con que comenzé Ferndndez en la Corte alterna con pasajes breves
de redondillas, romances y seguidillas. También en este caso, como en el
uso de la redondilla que vimos, los dos dltimos versos de la quintilla
pueden pertenecer a la tradicibn del romancero. Asi, por e¢jemplo,
Quifiones de Benavente escribe en la loa citada (p. 559):

— Senado, mis esperanzas
fundo en vos, que en las mudanzas
de la comedia que sigo ..
Cantan
— No hay amigo para amigo;
las canas se vuelven lanzas.

+En las demé&s obras, la tinica quintilla existente suele ser la cancion
con que se cierra la pieza, como en el caso del entremés El retablo de
las maravillas (p. 572):
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- Escuche aquesta cancién
que compuse a sus ojuelos:
"Esos ojos criminales,
si se miran con enfado,
son trompetas y atabales
que dicen a los mortales:
Suban, suban al terrado.”

La riqueza métrica de Quifiones de Benavente le lleva a combinar
los versos de la quintilla empleando seis de las siete combinaciones de
rimas posibles (falta ababb, segin indicacién de Bergman, p. 218). Tam-—
bién aqui, como en los diferentes tipos de seguidillas que veremos mds
adelante, deja patente su facilidad para versificar. Calderén las utiliza
solo en el entremés El sacristdn mujer, escrito entre 1644-1650, donde
constituyen un alarde poético de uno de los sacristanes participantes en
el certamen. Son grotescas y se sitiian en la misma linea del soneto
incluido en este entremés, al que ya nos referimos. Veamos un ejemplo
(vv. 152-156):

Nariz de blanco perfil
que hace afrenta al marfil,
hoy en tu limpieza toco
que eres exenta de moco
como moco de candil

Las quintillas son el 8.3% de la cifra total de versos y dentro de la
variedad de formas poéticas usadas son una mds, nunca condicionada por
la estructura de la pieza a ocupar un lugar concreto. Calder6n ensaya en
ellas dos tipos de combinaciones de rimas distintas, predominando aabba
en cuatro quintillas de las cinco que tiene esa pieza. Moreto tampoco las
utiliza con més frecuencia. Aparecen en dos de sus piezas compuestas en
los afios 1661-1662, en un porcentaje entre un 8.7% y un 5.5% del total
de versos. En el entremés El vestuario, uno de los personajes parece
referirse a ellas utilizando el nombre de "romance” (vv. 135-143):

— Seiior apuntador, por Dios que no se enfrie.

Apiinteme el romance que ya sabe,

que he estudiado la enmienda desde anoche.
— Vaya usted y no me hable a troche y moche.
— Esta es Granada, ;qué quieres,

hacer aqui dos veranos?

Que hoy en ella ver esperes

que los hombres son los granos

y cédscaras las mujeres.
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Precisamente en este entremés utiliza la quintilla entre pareados de
endecasilabos. Pero Moreto sigue las costumbres de Quifiones de
Benavente en el entremés FEl cerco de las hembras, donde esta estrofa es
una mds entre versos y esquemas de arte menor.

La décima es muy rara en el teatro breve. Calderén y Moreto no la
incluyen nunca en sus piezas. Solo Quifiones de Benavente tiene dos
décimas en sendos bailes, con la particularidad de que la incluida en El
soldado presenta el quinto verso quebrado. Como es habitual en esta
estrofa, el tema lo plantea en los cuatro primeros versos y después de la
pausa del cuarto verso, se completa lo planteado en los restantes (p.
585):

— Que a este simple figuréis
todo género de estado,
hasta que el suyo olvidado
entre los demés halléis.
— Bien podéis;
que el que puesto en alta esfera
olvidé lo que antes era,
bien merece tal revés,
que burlando de lo que es,
todos le digan lo que era.

El teatro breve constituye un buen testimonio de juegos métricos.
Ninguno de los tres autores estudiados se contenta con las formas
métricas estables en la tradicién, sino que ensayan nuevas combinaciones,
que en numerosos casos entrarian a formar parte de lo que podemos
considerar versificacion irregular. El octosilabo, verso espafiol por exce—
lencia, se adapta a nuevas combinaciones. Una de las mds utilizadas es el
pareado octosilabo; en ocasiones es solo un distico o estd encerrado en
un pasaje de versos irregulares o al principio de una tirada de octosila—
bos en otra forma estréfica, como escribe Bergman (p. 219) transcri—
biendo unos versos del baile La Verdad, en el momento en que este
personaje sale a escena ‘en pafos menores” (pp. 572-573):

- ;Tan desnuda? Pongo duda.

— Siempre es la Verdad desnuda.
— No es muy dulce con tal carga.
— Siempre la Verdad amarga.

~ Flaca estd y de mala traza.

— La Verdad siempre adelgaza.

— Luego quebrard la hebra.

— Adelgaza, mas no quiebra.
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Esta forma de pareados octosilabos se da diez veces en piezas de la
Jocoseria. También Calder6n lo utiliza, aunque de forma més restringida
y a modo de sentencia lapidaria en El sacristdn mujer, sin que haya
encontrado series de pareados, como los antes vistos en Quifiones de
Benavente ni tampoco el uso flexible que les dard Moreto (vv. 227-228):

— El marido y la mujer
una misma cosa es.

Moreto prefiere los pareados formados con versos de arte mayor,
que estin en diez de las treinta y seis piezas breves que se conservan.
Aparecen repartidos a lo largo de su produccién durante tres décadas.
En cuanto a los pareados de octosilabos sigue a Quifiones de Benavente
y construye, por ejemplo, en Los galanes (vv. 168~173):

— Oh, qué bien habéis quedado
el mi velado, velado.

— Mejor queddis vos, mujer,
que habéis tenido placer,
y a mi me han apaleado
y la testa me han mojado.

Quifiones de Benavente combinaba octosilabos rimados en varios
esquemas que alternaban con sus quebrados, que no siempre son tetrasi—
labos, por ejemplo en El tiempo (p. 508):

— Por las sefias que habéis dado
viejo honrado,
el tiempo sois diligente.

— Has acertado.

— ¢Sois este tiempo presente?

— No, sino el tiempo pasado.

Hay otros ejemplos en E! doctor, Las dueiias y El Martinillo, 2*
parte. En ocasiones, Quifiones de Benavente los intercala en pasajes de
versos irregulares como en EI licenciado y el bachiller. Calderén utiliza
también esta estructura en la mojiganga Juan Rana en la Zarzuela, pero
con el segundo verso del pareado a menudo pentasflabo. Transcribimos
solo el comienzo del pasaje (vv. 159-166):

- Yo, que fui en el mundo tia,
era una harpia.

— Yo, que me asombro y me arrobo,
cogi un lobo.
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- Yo, serpiente verdinegra,
€ra una suegra.

- Yo, que fui un grande lebron,
me hice leén.

Moreto escribe como juego fonético en el entremés Los drganos y el
reloj (vv. 98-105):

— Gil, ;quién viene por alli?
— Ut, re, mi.

— Pascual, ;quién va por alld?
- Fa, sol, la.

— Un borriquito se ve.

- Sol, mi, re.

— Cargadito de arrebol.

— Ut, mi, sol.

Este autor interrumpe en ocasiones los pareados con un nuevo
elemento muy ilustrativo de movimientos en escena, como por ejemplo
en El retrato vivo (vv. 148—161):

— De nariz no estd cumplido,
por eso se la estiro.

- [Ay!

— Pues la boca abierta tiene,
un pellizco se la cierre.

- [Ay!

— Del semblante a dos tirones
yo sacaré los colores.

- jAy!

- Yo a las cejas arremeto
por sacarles més el pelo.

-~ jAy!

— Yo saco sus 0jos lindos
que los tiene muy hundidos.

- jAy!

— El correo a la guedeja
parte a tirar de carrera.

jAy!

— Yo hallo corto aqueste brazo,
y asi le pongo la mano.

- jAy!
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También en esta ocasién serd Quifiones de Benavente quien ofrezca
mds variaciones al juego con el octosilabo. Por ejemplo, cuando lo
escribe en terceto con el primer verso blanco, en El mago (p. 581):

— De las fieras del Retiro
;cudles mds hermosas son?
— Los leones de salon.

Aparecen también estrofas como ésta en La paga del mundo y La
melindrosa.

Tres octosilabos monorrimos seguidos por uno blanco aparecen en
El Martinillo, 2* parte, antecediendo a una seguidilla con la que se unen
a través de la rima del verso final del terceto (p. 555):

— Con perdén, yo soy cuiiado,
subsidio, mas no excusado,
un pariente tan sobrado
que aun dado no hay quien le quiera.
— jMartinillo!
- iMi amo!
- - Echale fuera.
~ Salga y desenruine
la parentela.

En ocasiones, por parte de los tres autores, octosilabos sueltos
pueden servir de puente entre una estrofa y otra.

En cuanto a los metros cortos, el romancillo hexasildbico es poco
frecuente en los entremeses y se utiliza para canciones breves que
interrumpen un pasaje escrito en algin otro metro. Los utiliza Quifiones
de Benavente, por ejemplo, en la Loa con que empezé Rueda y Ascanio,
de la que transcribimos un fragmento (p. 578):

— Venid siempre y muchos,
porque vuestro cebo
al gran don Orosio
sirva de alimentos;
pues toda la vida
come y bebe de ellos,
ain decir pudiera,
todos lo bebemos.

— Que si este favor ...

- Que si este consuelo
los dos recibimos,
hoy os ofrecemos
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en nombre de todos ...
— Almas ...
- Vidas ...
- Pechos.

Calderén lo utiliza mds a menudo y siempre acompanidndolo de
musica. Antecedido por la acotacién "Cantan”, aparece en el entremés La
Casa Holgona, en la que las mujeres, con un ritmo muy marcado para
atraer al cliente, cantan (vv. 70-77):

— ¢(Qué quiere, qué busca
en este lugar?
(Por quése retira
pudiéndose entrar?
Entre si quiere
y se podrd holgar.
jAy, qué elevado
y suspenso esta!

Y casi al final de esa misma pieza, se pone en boca de los misi~
cos, precedido también por "Cantan' (vv. 167-174):

En la Casa Holgona
un capigorrén

hasta los vestidos
por despojos dio.
El se ve rendido

de un ciego dios
que con cada una
le tir6 un arpén.

Sigue este uso en Don Pegote, antecedido por la acotacién "Tafien
los masicos y bailan" y continuado por seguidillas que se anuncian ya en
el romancillo hexasildbico (vv. 155-166):

En un tono alegre
vuelven las mudanzas
que esto de lo grave
con poquito enfada.
Vaya de lo alegre,
de lo fino vaya,

y lo bullicioso

a los puestos salga.
Vaya en seguidillas,
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pues que son sus gracias
las que dan el punto
a la miel colada.

Se emplea también en cuarteta (abcb) el hexasilabo, precedido por
la marca escémica "Toca el arpa"; se encuentra en el entremés El sacri—
stan mujer (vv. 125-128):

(Quién este donaire,
galdn, inventd?
Aunque otros lo hacen,
quiz4d me era yo.

Sirve como estribillo en el baile Los zagales, repitiéndose, siempre
con musica, en diversos momentos (vv. 9—12):

Como tan valida
la mudanza est4,
lugar la firmeza
no halla en el lugar.

Moreto lo usa solo en tres ocasiones, pero en ellas tiene un indice
de frecuencias elevado. Construye versos segin ese esquema en el baile
El Mellado, para alabar la presencia de los reyes que asisten al especti—
culo. Unicamente transcribimos el primer pasaje (vv. 179-182):

Acébese el baile

y empiece la fiesta,

y viva mil afios
nuestra hermosa Reina.

También en el entremés Las brujas, se cantan los 51gulentes VErsos
en varias ocasiones (vv. 234-237):

Toca la gaitilla,
suene el arafil,
para que bailando,
volemos ansi.

La tirada mas larga de hexasilabos combinados se encuentra en el
baile Los oficios, con veintiocho versos seguidos en romancillo de seis
silabas, que representan el 19.1% del total de versos. Alterna el pasaje
representado con el cantado, aunque predomine este ultimo. Ofrecemos
un ejemplo (vv. 119-132):
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- De sus trenzas rubias
no sientas la falta,
pues ven que te sobren
mas de mil castafas.
Canta

— jHala, hala, hala,
vuelen tus cabellos,
pues les damos alas!
Representan
Canta

— En las cerraduras
nos muestras, bizarra,
c¢c6mo es la herrerilla
valiente de chapa.
Canta

— jHala, hala, hala,
con hablar tan tosco,
es mujer limada!

Otros tipos de romancillos serdn mucho mds esporadicos, como es
el caso del heptasildbico, que aparece una vez en Quifiones de
Benavente y ninguna en Calderén ni en Moreto.

Existen pasajes de hexasilabos pareados en El talego, 2° parte, de
Quintones de Benavente, donde adapta un juego infantil (p. 523):

— Anda, nifio, anda,

que amor te lo manda.
— Tu duefio tacafo ...
— Que andes en un afio.
— El vil interés ...
— Que andes en un mes.
— La mucha porfia ...
-~ Que andes en un dia.

- Calderén utilizard el mismo estribillo en el entremés El pésame de
la viuda, antes de que salga a escena el autor vestido de "Nifio de la
Rollona" (vv. 276-278):

— Anda, nifio, anda,
que Dios te lo manda.
— Mama, coco, coco.

Los pareados son frecuentes en Moreto, pero prefiere construirlos
con versos de arte mayor.



132 Maria Luisa Lobato

Quifiones de Benavente tiene también pasajes en rima diversa de
hexasilabos en La Verdad y de heptasilabos en El Martinillo, 2* parte.
Utiliza asonancias diversas de hexasilabos en El mago y de heptasilabos
en El tiempo. La tirada méas extensa —la sefiala Bergman— es la letrilla
final de Pistraco — no incluido en Jocoseria— (p. 694):

A un amante firme,
que en su red estd,
dale que le das.
Cupidillo travieso, (sic)
dulce ceguezuelo,
ya le tienes preso:
dale que le das.
Por unos ojuelos,
dale que le das;
calor y desvelos,
dale que le das.

TG con no sentir,
yo con porfiar,

ya le tienes preso:
dale que le das.

Son frecuentes en este teatro los versos fluctuantes, que responden a
las facilidades que la musica requiere en los textos. Bergman, siguiendo a
Henriquez Urefia (p. 224), indica cuatro categorias o patrones ritmicos:
L. la seguidilla, "metro fluctuante en sus origenes, pero que a partir de
1150 se vuelve regular en la poesia culta." 2. "los versos a estilo de gaita
gallega, en que alternan los decasflabos, endecasilabos y dodecasilabos
con hexasilabos, mezcldndose con otros mas"; 3. "las combinaciones en
que predomina el eneasilabo" y 4. "los esquemas libres’. Habrd un
apartado mds para versos que no Se someten a ningin patrén ritmico
bien definido. Tratamos todos ellos, excepto el 3, que no nos parece que
tenga relevancia en este teatro por su escasisima aparicion.

La seguidilla es la estrofa ritmica mdas utilizada por Quifiones de
Benavente. Pedro Henriquez Urefia se refiere en su libro La versificacién
irregular en la poesia castellana en numerosas ocasiones a este autor, del
que dice que "serfa indtil pretender formar lista de las seguidillas que
hay en los entremeses y demis obrillas de Quifiones de Benavente: las
hay en casi todos'. Se usa en treinta y dos de las cuarenta y ocho
piezas de la Jocoseria. En los entremeses el porcentaje de seguidillas
suele ser menor del 6%, pero en las loas, jicaras y bailes llega hasta el
40.6%, como en El Martinillo, 1° parte. Las seguidillas de Quifiones de

9  P. Henriquez Urefa, La versificacion irregular en la poesia castellana, Madrid, Revista
de Filologia Espafiola, 1933, 22 ed., corr. y aum., p. 203, nota.
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Benavente se distinguen ain méds que por su cantidad, por su variedad.
Pero la seguidilla en estas fechas no se caracterizaba por el mimero de
silabas en sus versos sino por la alternancia de dos versos desiguales.
Henriquez Urefia manifiesta que su esencia es la alternancia de dos
versos breves, mds largo el primero, de seis a ocho silabas, y aun nueve;
mdés corto el segundo, de cuatro a seis. El maximo de desigualdad entre
los dos versos fundamentales (8—4) la aproxima a la copla de pie que—
brado, aunque es rara esta forma en Quifones de Benavente; en el
extremo contrario, sus dos versos resultan iguales (6—6) y se confunden
con los de la endecha coetdnea. La combinacién mds fecuente es la
alternancia de heptasilabos y pentasilabos (7-5), aunque a menudo el
heptasilabo esperable se ve sustituido por un hexasilabo1°. En las segui—
dillas de Quifiones de Benavente, Bergman diferencia cinco grupos,
caracterizados por el nimero de versos en la estrofa.

A. La seguidilla de cuatro versos es la forma mds comin (7-5-7-
5), con asonancia en el segundo y en el cuarto. Por ejemplo, escribe en
Turrada (p. 537):

— Celos me anda pidiendo
siempre mi amante.

— Dale lo que te pide,
pues es tan fAcil.

En algunos manuscritos e impresiones, estos versos aparecen distri—
buidos en dos largos, como en La puente segoviana, 1* parte, p. 533).

No es moneda que corre Manzanarillos,
pues que solo de noche pasa por rio.

La fluctuacion sildbica descrita por Henriquez Urena se documenta
bien en Quifiones de Benavente y nos parece que debe mantenerse en
sucesivas ediciones, pues Jocoseria fue publicada en vida de su autor,
quien tuvo la posibilidad de elegir la irregularidad o la regularidad,
optando, en ocasiones, por la primera. Somos partidarios de respetar el
deseo de irregularidad métrica de nuestros cldsicos y no queremos
encorsetarlos en moldes fijos. La presencia de fluctuaciones métricas no
afecta a la calidad de una obra dramatica, siempre que estas alteraciones
no sean producto de corrupciones. Veamos una irregularidad querida en
El soldado (p. 585):

— Que es esportillero
dice su talle.

10 Ib., pp. 78-79.
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— Miente, que no llevo
lo ajeno a nadie.

Quifiones de Benavente varia el esquema prototipo introduciendo
diversos ecos en el interior de la seguidilla, como en este caso de La
capeadora, 1* parte (p. 551):

Como somos muchachas

SOmOoSs traviesas,

y por eso nos guardan (jardan!)
todas las viejas.

B. La seguidilla de tres versos es una seguidilla del tipo anterior,
pero truncada al faltarle el primer verso. El verso segundo es entonces
el verso largo y los otros dos son cortos y en asonancia. Tenemos un
ejemplo en La paga del mundo (p. 503):

— (Qué paga es ésta?
— Esta es paga del mundo:
tenga paciencia.

C. Se da el caso de la existencia de seguidillas de cinco versos, en
los que el segundo y el quinto son cortos y riman en asonancia, ¢omo
en La puente segoviana, 1* parte (p. 534):

El decir que se mezclan
el vino y el agua

por chanza se canta;
mas jpluguiera a Cristo
que fuera chanza!

D. La seguidilla compuesta, de siete versos asonantada —a—a; b—b
es rara en Quifiones de Benavente, pero se encuentra, por ejemplo en El
guardainfante, 2® parte (p. 530):

Porque esperan del malo
que serd bueno

para cuando las ranas
tengamos pelo.

Y ya se ha cumplido,
pues soy Rana, y con pelo
todos me han visto.

E. Hay series de seguidillas de dos versos en La duefia (p. 543):
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— Viejo y dadivoso,
mejor que mozo.

— Mozo y sin dineros,
peor que viejo.

— Duena con antojos,
peor que todos.

En Quinones de Benavente, como en los dos autores que veremos
posteriormente, la seguidilla del tipo A es la méas frecuente, pero una
misma pieza puede incluir tres tipos diferentes de seguidillas, como es el
caso de La puente segoviana, 2* parte, que las tiene de los tipos A, By
E, o Manos y cuajares en la que se incluyen los tipos A, C y B, etc.
Nos parece acertada la opinién de Bergman que considera, frente a otros
criticos, los cinco tipos indicados como variantes posibles de la seguidilla.
Calder6n y Moreto no combinardn formas tan variadas. Calderén utiliza
seguidillas en trece de las veintid6s obras que ahora nos interesan, lo
que supone un empleo importante de esta estrofa. El andlisis de los
porcentajes permite observar que el empleo més alto es de un 37.5% del
total de versos en Los sitios de recreacion del Rey, pero en los demas
casos el promedio es menor del 7.6%. Aparecen en posicién final en
todos los casos, excepto en El Dragoncillo yLa premdtica, 2* parte, en
que estdn intercaladas entre silvas y romances. Emplea principalmente
seguidillas del tipo A, a menudo precedidas por la acotacién "Cantan’,
como en La Casa Holgona (vv. 187-190):

— (Cudles son los holgones
mas propiamente?

— Los que estdn sin cuidado
de lo que deben.

Introduce en algunos casos estribillos que las dividen, aunque puede
apreciarse facilmente la estructura de la seguidilla. Tenemos un caso en
el entremés La Plazuela de Santa Cruz (vv. 206-211):

Una tonada nueva,

nifia, te traigo,

corriendo, volando por el aire
jAy, que si caigo con ella,

la descalabro,

corriendo, volandito, volando!

En muy pocos casos encontramos seguidillas de los restantes tipos
de los que habla Bergman. Del grupo A, hay una seguidilla asonantada
de siete versos en Calderén, con alguno de ellos hexasilabo, variacion .
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habitual del siglo, de la que ya hablamos. Se encuentra en Los degollados
(vv. 268-274): -

Cuando ve que importa
quien disparata,
disparates adrede
también son gala;

mas si no agradan
disparates adrede

serdn desgracia.

La conciencia de estar utilizando una forma métrica determinada y
la noticia de que solian acompanarse de misica, que ya conociamos a
través de las obras de Quifiones de Benavente y Calderdn, se declara en
Moreto de forma explicita en Las fiestas de Palacio (vv. 149—159):

Cantar podéis aquestas seguidillas.
(...)

Salen los musicos

A su principe ofrecen

varios festejos

las naciones y todos

los elementos.

Moreto incluye seguidillas en posicién final de la obra, como era
frecuente, en veintitrés de sus treinta y seis obras breves. Sigue asi en la
linea de Quifiones de Benavente y Calderén en cuanto al alto porcentaje
de obras en las que aparecen. El empleo mds alto es del 37.7% del
total de versos de la pieza y el promedio en las distintas piczas supera
al de Calderén, situdndose en Moreto en un 10% del total de versos.
Sus seguidillas se incluyen en el tipo A con asonancia en el segundo y
cuarto verso. Transcribimos una de las de caracter jocoso incluida en La
loa de Juan Rana (vv. 168-171):

Ya en Olmedo, sefiores,
Rana se ha vuelto,
el galdn de la loa,
la flor de Olmedo.

Moreto no utiliza los demas tipos posibles, pero si deja fluctuar el
nimero de silabas por verso, incluyendo hexasilabos, por ejemplo en
Alcolea o Entremés para la noche de San Juan (vv. 240-243):
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Diganos si rifie

mucho su bravo.

Tanto, que a las pendencias
no se da manos.

O alargando el verso hasta hacerlo octosilabo en Los gatillos (vv.
279-282):

Con los doblones, sefiores,
cuidado todos,

porque no es este tiempo,
tiempo de bobos.

El ritmo dactilico, denominado de gaita gallega, alterna decasilabos y
endecasilabos con dodecasilabos y a veces con hexasilabos. Quifiones de
Benavente lo utiliza con gran flexibilidad y frecuencia. Aparece en
veintiin piezas de la Jocoseria, diecisiete de ellas cantadas o insertas en
loas. El porcentaje, en general, no es alto: un 15% en cuatro obras, pero
en piezas como La dueria llega a ser el 25.6% del total de versos.
Siguiendo a Henriquez Urefa, se pueden distinguir cinco ritmos princi-
pales de gaita gallega:

A. Combinaciones de versos de cuatro acentos con otros de tres. Se
ve en Los cuatro galanes, en los que alternan decasilabos y dodecasilabos,
si bien parece que los versos primero y tercero han perdido su primera
silaba — acentuada — y que el segundo y el cuarto han anadido una
silaba ~ sin acentuar — al principio (p. 522):

— Mancebito, remedia mis males;
que hay sobra de amores y falta de reales.
— Muchachita, por qué no me dejas,
que mds quiero un cuarto que a todas las hembras.

El mismo esquema ritmico puede disponerse en cuartetas con otro
tipo de paralelismo, como es el caso de La dueria (p. 543):

En la calle de Atocha, {liton!
ilitoque, vitoque, que vive mi dama!
yo me llamo Bartolo, iliton!
ilitoque, vitoque, y ella Catalna!

Sin embargo, el ritmo que Quifiones de Benavente utiliza mas a
menudo, asi como sus continuadores, es la gaita gallega dispuesta en
disticos o en cuartetas. Un ejemplo lo tenemos en El doctor (p. 587):
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- Dolorcito de mala ventura,

(@ quién hierra més,-a la mula o la cura?
— Bachillera en Madrid graduada,

si yerro las curas, acierto las pagas.

En la Loa para Hurtado los versos cortos son €l primero y el
cuarto, y la rima es trenzada (p. 501):

El perdéon me concede, callando,
Madrid generoso, que oyéndome est4.
Curti, pirili, garai, tiritando

zurulul4, que la vida me da.

' Cinco versos, cortos el primero y el tercero, van precedidos en El
guardainfante, 1* parte, por uno largo de cinco acentos, unido a los que
le siguen por la asonancia (p. 529):

— Guardelos, vistalos, pdngalos, majaderote.
— Esas sean las galas y naguas

que den a las hembras los sefiores hombres.
— jQuedito, pasito! Porque si le oyen,

no habra diablos que puedan sacalles

mas joya ni gala que aquestos jubones.

Quifiones de Benavente parodia una cancién que Calderén incluye
en El alcalde de Zalamea, 1° jornada:

— Vaya y venga la tabla al horno,
y a mi no me falte el pan.

— Huéspeda, miteme una gallina;
que el carnero me hace mal.

En La visita de la cdrcel (p. 513), se lee asi:

Mas vaya y venga la tabla al horno,
que se ahitan del manjar;

vaya y venga con el pan.
‘Huéspeda, mateme una gallina.
Coma yo, y no diga mal,

y andese la gaita por el lugar.

La parodia también en Los muertos vivos (p. 591) con menos vaci—
lacién ritmica:
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Y vaya y venga la cuiiaderia,

mas en casa no tiene de entrar.
Que, huéspeda, miteme ese cufado,
que hasta el nombre me hace mal.

Otra parodia, que también sefiala Bergman, la acerca més al ritmo
trocaico en El mago (p. 581):

- Que vaya y venga al Retiro el baile ...
- Y entre tanta variedad ...
— Huélguense con él si es bueno ..
— Disimulen si no es tal ...
— Porque diga quien le hizo,
buscando mis novedad ...
— Que vaya y venga al Retiro el baile.

Calderén es mucho méds parco en construcciones de este tipo, pero
también incluye algunos pasajes en su teatro breve con versos combina—
dos de cuatro y tres acentos. Un personaje de El sacristin mujer toca el
arpa mientras recita los vv. 121-124, decasilabos y dodecasilabos con
rima en los pares:

Si los sones que hacéis en el arpa
queréis que se luzcan haciendo labor,
procurad con las manos tocarlos
escarapelados, pues son en arpén.

No tenemos testimonios de este uso en Moreto.

B. Versos de cuatro acentos con ritmo dactilico pueden escribirse
en disticos o en cuartetas. Quifiones de Benavente da ejemplo de ambos
en piezas conservadas fuera de la Jocoseria, como por ejemplo en El
poeta de bailes, 2% parte (p. 835):

— Que tome la caperucita y vara
y cante la rana en su mismo lugar.

— Que mds quiero estar en romance envarado
que no que me haga el latin desvarar.

Calderén incluye una estrofa de este tipo en El sacristan mujer (vv. 105-
108): '

El Santo Cristébal estaba a la puerta
de la ribera del mar caudaloso,
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para pasar cierto Nifio gracioso,
con su bastén y capilla cubierta ...

No encontramos ejemplos en la produccién breve de Moreto.
C. De versos de tres acentos solo sefiala Bergman un ejemplo en
Quinones de Benavente, incluido en el entremés Los drganos (p. 653):

No tenéis vos licor de lo caro;
no tenéis vos licor como yo.

Calder6n incluye como estribillo en Las Carnestolendas los siguientes
versos (vv. 278-279):

iHucho—ho! que le corren las damas,
jhucho—ho! que va corrido.

Moreto tiene también un caso en El cerco de las hembras (vv. 38-39):

— En los hombres que todo lo niegan.
— En las hembras que todo lo estafan.

D. La alternancia regular de wversos largos y sus quebrados se
encuentra en Quinones de Benavente; por ejemplo, en El talego, 1°
parte, alterna el verso decasilabo de tres acentos con su quebrado de
cinco o seis silabas y dos acentos (p. 518):

De talegos hincharis dineris,

dice Avicena,

que sanorum si de hembra le echatis
dos sanguijuelas.

Moreto incluye otro caso semejante en El cerco de las hembras (vv. 59—
65):

Siempre navego de camarada
y asi no embarco matalotaje
para el viaje,

porque fuera gran desatino
cuando camino

y navego para Alicante.

E. De estructura diferente a los tipos anteriores es otro caso de
gaita gallega que cita Henriquez Urefta. Bergman recoge su comentario:
"En Quifiones de Benavente se alcanza la mayor libertad de combi-
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naciones”, siempre dentro del hemistiquio predominante (/---/-), por
ejemplo en El talego, 22 parte (p. 523): '

— Si los dineritos no se sienten buenos ...
— Y las mujercitas somos sus Galenos ...
- jAy de los talegos!
— Que con los deseos de salud mejor,
— Mientras mds doctores llaman ...
— Mas aprisa corren y vuelan.

a su perdicién (a su perdicion).

Dislocando el acento prosédico, podemos dividir la tirada entera en
hemistiquios iguales (/——-/-). Los iltimos tres renglones darian cuatro
versos, de los que uno es endecasilabo dactilico:

Mientras mds doctores

llaman mdés aprisa,

corren y vuelan a su perdicion.
A su perdicién.

Senala Bergman que los versos de este ritmo generalmente se
disponen en disticos, como en El talego, 2° parte (p. 523):

— Todas sus flaquezas las que en él se ven.
— Las que yo he tenido viene a pagar él.

Hay también variacién silabica, como en las demds formas de la
gaita gallega. Por ejemplo, en El talego, 1 parte, se lee (p. 518):

— Huyd el dinerito, y quedaisos vos,
y el corazén se me hizo dos.

— Que poéngale en cobro vo esta vez,
y el corazén se le haga diez.

No encontramos ejemplos de este uso en Calderén ni en Moreto.

Los tres autores escriben estrofas polimétricas con rima consonante
en una distribuciéon bien definida, aunque libre. Henriquez Ureia destaca
la labor, de nuevo fundamental, de Quifiones de Benavente: "El apogeo
de los esquemas libres se alcanza, méas que en Lope — que prefirié los
ritmos mejor definidos —, en Luis Quifones de Benavente, gran maestro
de entremeses” (p. 219). Y, en otro lugar: "Nadie le alcanzdé en sus
excesos de descoyuntamiento ritmico: el efecto coémico de tales esquemas
extravagantes es visible" (p. 235).
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Hoy tenemos como dicen en el cielo,
el padre alcalde,
que nos da pan y vino de balde;
porque en este mundo cojo
no le hallamos por un ojo;
y pues hace a los hombres cosquillas,
toquen y tafian las campanillas:
dilin, dilin,
media capa es de San Martin:
dilén, dilén,
y el cochino de San Antdn.
Dan, dan, dan.
Y el testigo San Sebastian.
Loro, loro,
trompeticas suenan de oro.
Ta, ta, ta,
campanicas repican de plata,
coman los hombres del coeli coelorum,
per omnia secula saeculorum.

Como conjuro, Calder6n pone en boca del saludador
I1® parte, versos que guardan ciertas semejanzas con los anteriores de
Quifiones de Benavente (vv. 275-289):

Por la insignia singular

que a favor del paladar

el cielo me quiso dar,

a la orilla de aquel cedro

por donde iba San Juan con Dominos Deo,

‘te conjuro, mal de la peste,

aunque me cueste lo que me cueste,

que no me penetres ese corazén

sino que al son,

te vayas huyendo de mi retintin,
dilin, dilin,

El villancico seria uno de esos esquemas. Se usa con intencién gro—
tesca y s¢ pone a menudo en boca de los sacristanes entremesiles, que
despliegan en él sus dotes poéticas. Hay en ellos referencias religiosas e
incluyen estribillos folcléricos a menudo. Tienen un amplio margen de
irregularidad, como podemos ver en el contenido en una pieza no
incluida en Jocoseria, Los gorrones (p. 766):

de La rabia,
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pues ves que tocan en San Martin,
dilén, dildn, - :
pues ves que tocan en San Antén.

En el certamen poético entre los sacristanes de El sacristdn mujer,
una de las actrices pide a otra que recite un villancico: "Vusted haga un
villancico / a San Cristébal" (vv. 67-68), lo que hard versos mds tarde
(vv. 85-98)11:

Suelto el mio, esténme atentos:
Cristébal Santo, una duda

me tiene con grande asombro,
viéndoos con el mundo al hombro
en pensarlo un hombre suda. :
Aquesta mi duda es:

decid, santo tremebundo,

si traéis al hombro el mundo,

;4 donde ponéis los pies?

(Como el rio pasaréis?

Y responde Cristébal

con gran donaire,

la calcita caia,

la pierna al aire ...

Moreto bajo el nombre de villancico y referido al Nacimiento,
incluye uno bastante regular en El poeta (vv. 92-95):

Sopas le daban al Nino

y él no las queria comer,
mas como estaban calientes
mamoselas San Josef.

Frente a esa regularidad, otro entremés mds tardio recobra la vaci—
lacién inherente al villancico. En Los sacristanes burlados escribe (wv.
128-149):

— Va mi villancico, aprenda,
al sefor Santo Domingo,
que nacié con una estrella,
con una estrella en la frente:
"Santo Domingo naci6,

11 El mismo villancico se encuentra también en otras obras de la época, como es el
caso del libro de Jacinto Polo de Medina, Hospital de incurables y viaje al otro
mundo, Orihuela, Juan Vicente Franco, 1636.
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asi lo naciera yo,

pero quiso mi pecado

que no naciera estrellado,

porque pretende Patillas

que revivan los hombres hechos tortillas,

y en saliendo con los que fragua,

los pasa por fuego como por agua,

y déjalos afligidos,

en alquibrite metidos,

hasta que dicen desde su centro:

Martinitlo, mi amo, métele dentro,

y el mundo le respondi6,

admirandose del malo:

jay, que ha cantado el demonio de palo!

jay, que el demonio de palo. ha cantado!
— Excelente trova".

Quifiones de Benavente construye también villancicos segin las
normas del Arte poética de Renjifo, en los que debia haber una cabeza o
copla de dos, tres o cuatro versos, que se suele repetir total o parcial-
mente después de seis versos que glosan la copla inicial. Un ejemplo
estd en Los zaparrastrones (p. 839):

— Esta noche los ratones
no me han dejado dormir;
dadme, Menga, los zaparrastrones,
que voto a rus que me tengo de ir.
— Serd, Bras, desdén ingrato
que asi me querdis dejar,
y no me podré sosegar
si quedo sin vos un rato.
Yo traeré a mi casa un gato
que no los deje vivir,
gque no piddis los zaparrastrones,
que voto a rus que no os habéis de ir.

Aun teniendo en cuenta estas formas métricas usadas por los tres
poetas en su teatro breve, hay pasajes que no pueden incluirse en nin-
guno de los tipos descritos, aunque tengan una cierta regularidad. Los
emplea Quinones de Benavente en piezas como Las habladoras, El burlon
y Los alcaldes, 2° parte, pero nos detendremos especialmente en los que
construye Calderén. Los hay muy breves, como es el caso del que apa-
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rece en el entremés La rabia, 1® parte, con gran fuerza expresiva (vv.
336-337): S

— jAy qué bien rabia!

— iMas, ay qué bien rabia!

O en El Parnaso, 2* parte, donde se repite reiteradamente (vv. 39—-40):

El diablo pensara
de un pésame hacer una mojiganga.

Las mismas exclamaciones que en el primero de los ejemplos de
Calderén estdn en una serie de pareados de La Muerte (vv. 261-264):

— jAy por aqui, por aqui, galegos!
jAy por aqui, por aqui cantemos!

— jAy por aqui, por aqui, Duminga!
Ay por aqui, por aqui, Lorenzo!

Y con mayor variacién de rimas en Los instrumentos (vv. 220-223):

— Alcaldito quetodos prendes,
jay que colerita y enojo tienes!

— jAy qué coleri, coleri, colerita,
ay qué coleri, colerin, colera!

También incluye exclamaciones el pasaje dedicado a la figura real
en Los sitios de recreacion del Rey (vv. 32-34):

iAy que vaya, vaya,
y siganme si llora, si rie
el Infante, que todo es gracias!

Hay una clara preferencia en Calder6n por el juego de sonidos en
este tipo de estrofas. Un buen ejemplo estd en El pésame de la viuda
(vwv. 306—309):

que quin quirilin
quirilin quin, pues
que més vale toca
que no capuz.

El juego fonético mds largo y rdpido que podemos incluir en esta
serie estd en El Dragoncillo (vv. 233-241) y se vuelve a recuperar frag—
mentado més adelante (vv. 251-255):
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— Quiririn quin paz.
— Quirirfn quin paz.
— Quiririn quin puz.
— Quiririn quin puz.
— Aqui el buz.

- Aqui el buz.
— Allf el baz.

~  Allf el baz.

— Tras.

- Tras.

- Tris.

- Tris.

- Tros.

—  Tros.

- Trus.

- Trus.

— Quirilin quin paz, quirilin quin puz.

El mismo Calderén impone una estructura regular a pasajes que
aparecen como estribillos, aunque resulta dificil su adscripcién a los
esquemas métricos tradicionales. Escribe, por ejemplo, en La premitica,
2% parte, una estrofa de heptasildbicos monorrimos, terminada en un
terceto (vv. 184-190):

Mujeres entendidas:
en mirdndoos queridas,
robad almas y vidas

y galas y comidas,
venderse y revenderse.
Bailes hay mentirosos:
no hay que creer éste.

En El Parnaso, 2* parte de La rabia, incluye como estribillo con
muy pocas variantes en los distintos momentos en que se inserta, una

tercerilla hexasildbica que rima en asonante con el romance anterior (vv.
202-204):

que no es buena gracia
servir mi portal
a su mojiganga.

También en La Muerte comienza con tres versos que transcribimos
aqui y que se repetirdn en otros momentos de esta pieza; ademés, de
forma semejante estin en La barbuda, 1* parte, w. 275 y ss. y en El
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escolar y el soldado, w. 179 y ss. Calder6n los incluye en su teatro
mayor, como por e¢jemplo en Dicha y desdicha del nombre, 1* jornada:

Vaya de fiesta, vaya de gira,
vaya de baile, vaya de chanza,
vaya y venga la mojiganga.

En La Muerte, se anuncia la entrada de una "tonadilla" que se
repetird en varios momentos (vv. 56—60):

En el més festivo dia

en que reina la alegrfa,

y todo el orbe a porfia
procura meterse en danza,
vaya y venga la mojiganga.

Por tanto, con estrofas de este tipo se forman a menudo los estri—
billos que aparecen en las loas, entremeses, jacaras, mojigangas y bailes.

En ocasiones, esas estrofas eran comunes al fondo cultural de una
época y las utilizan de forma semejante distintos autores. Como ejemplo,
valga citar el que Quiflones de Benavente recoge en La capeadora, 2°
parte (pp. 554-555):

Que se caiga la torre
de Valladolid,

como a mi no me coja,
(qué se me da a mi?

Calderé6n lo incluye en Los sitios de recreacion del Rey (vv. 111-115):

De que robe las casas
jnueva tan feliz!

Como a mi no me cojan,
jque qué se me da,

que qué se me da a mi!

Moreto utiliza también pasajes conestructura regular de dificil clasi—
ficacién, en fragmentos muy breves que serdn estribillo sin variaciones,
como en La Zamalandrana hermana (vv. 67-68):

iA la Zamalandrana hermanal!
iAy, ay, ay, de la Zamalandrana!
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O incluidos en otros méas largos, con pequefias variantes en el
estribillo, como en la jicara El Mellado:

y viva mil afios

nuestra hermosa Reina,

porque ella sola

alegra la Corte toda. (vv. 182-185)
Nuestra Infanta cuente

los siglos por horas,

(o)

porque ella sola

de tanto sol es aurora. (vv. 186—191)
De nuestra Infantica

se logre la pompa,

(-..)

porque €lla sola

es Margarita preciosa. (vv. 192-197)
Con las bellas damas

no se meta nadie,

(...)

porque ellas solas

estrellas son que le adornan.(vv. 203-208)

Ademés de estos esquemas de dificil definicién, los autores de tea—
tro breve incluyen formas métricas codificadas ya en la época como
esquemas propios de bailes. Asi, Calder6én escribe segin la practica del
baile "lanturd" algunos pasajes del entremés La Franchota (vv. 133-140):

- (Qué es esto, tarabilla?
— Si no me avite entiso
el lanturi es aquiso:
"Monsieur de la Valeta,
Canta y baila
{por qué me mata vuy,
si so tan bon soldat
en guerra cuanto tia?
Lanturd, lantantd".

Otras piezas ajenas a nuestros tres autores usan ese esquema; por
referirlo solo al teatro breve estd también en el baile entremesado El
pintor de Sudrez de Deza. '

Al final de nuestro estudio no querriamos establecer una conclusion
que, por general, perdiese la riqueza que existe en la métrica del teatro
breve del Siglo de Oro. Evitamos por ello las excesivas generalizaciones,
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porque cada autor e incluso épocas determinadas en su quehacer artistico
tienen sus propias carateristicas, segin - hemos tratado de demostrar .
cuando analizamos de modo individual los distintos esquemas de versifi—
cacibn que se utilizaron. Al comienzo del anilisis indicdbamos que el
teatro breve de Quifiones de Benavente, Calderén y Moreto cubria una
amplia época: desde los anos treinta a los setenta. Se observan
preferencias individuales en estos tres escritores y una mayor maestria en
el manejo de la métrica en Quifiones de Benavente, que le dio su justa
fama en estos subgéneros teatrales, en los que la riqueza de formas
métricas se une a la variedad en el modo de exponer los temas a través
de una multitud de pequefios personajes. La calidad del escritor se
observa cuando descendemos a detalles dentro de los diferentes tipos de
posibilidades métricas, pues una primera observacién general podria hacer
pensar que los tres recogen en su teatro breve una versificacion seme-—
jante, centrada en torno a silvas, romances y seguidillas en los entre-
meses, y diversificada en muiltiples facturas regulares e irregulares en las
piezas en las que el texto va acompafiado de musica. Solo la mirada
atenta permite observar el uso sutil de la versificacion en Quifiones de
Benavente, la preferencia de Calder6n por el verso perfecto en la rima y
la circunscripciéon de Moreto a formas métricas consagradas por sus
antecesores.
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