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a critica, especialmente la decimondnica, ha propuesto casi dos docenas de

titulos como posibles fuentes para El desdén, con el desdén, una de las obras

cumbres de Agustin Moreto. Entre ellos, hay uno de Rojas Zorrilla: Sin
honra no hay amistad’. Si se ha podido conjeturar con razones convincentes que la
elaboracién de la comedia de Moreto debié darse por los afios 1653-1654 [Rico,
1971: 38-43; Di Pastena, 1999: lv-lix], se desconocen elementos ttiles para fechar
con precision la de Rojas. Como hasta el momento carecemos de cualquier dato
sobre la puesta en escena de Sin honra no hay amistad, sélo se puede afirmar que
el terminus ad quem para su elaboracién es una fecha anterior a la que Fr. Gabriel
Lépez Navarro puso al pie de su Aprobacién de la Segunda parte (8 de octubre de
1644); ademds, a partir de ese mismo mes corre la primera de las suspensiones de
la actividad teatral [Varey y Shergold, 1960] que afectaron negativamente a Calde-

! Cf. Comedias escogidas [1952: 295-318]. Fue publicada por primera vez esta comedia en 1645 (en la Se-
gunda parte del dramaturgo toledane, por Francisco Martinez, Madrid), mientras que Ef desdén se imprimic en
la Primera parte de Moreto en 1654 (en la imprenta de Diego Diaz de la Carrera, Madrid). Una y otra figurarian
entre las «escogidas y corregidas» que, mds de un siglo después, en 1767, seleccioné el conde de Aranda [Palacios
Fernindez, 1990: 61-62] en su tentativa de reforma neocldsica del teatro.
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rén y que en alguna medida también pudieron entorpecer ¢l desarrollo del ingenio
teatral del propio Moreto.

Una primera observacidn, pues, habla en favor de una relativa proximidad cro-
nolégica entre las dos piezas aqui consideradas. Por estos afios la biografia de
Moreto no estd muy documentada: sabemos que en 1642, después de recibir las
érdenes menores, el joven dramaturgo consigue el beneficio de la Iglesia parro-
quial de Santa Maria Magdalena de Mondéjar, en la diécesis de Toledo, y que alre-
dedor de 1648-1649 ya forma parte de la Academia castellana en Madrid, aunque
ignoramos desde cuindo. Lo que equivale a decir que en esas fechas Moreto gra-
vitaba alrededor de Toledo y de Madrid (en la corte vive habitualmente, segin
pruebas documentales, entre 1652 y 1654), y que, ya empezados sus escarceos con
la escritura dramatica en piezas a cargo de varios ingenios, bien podria haber asis-
tido a una representacién de la comedia de Rojas o haberla leido en la edicién de
su Segunda parte. Ademis, de la Academia castellana fue miembro el propio Ro-
jas hasta su prematuro fallecimiento en enero de 1648, lo que hace posible que los
dos autores llegaran a conocerse de alguna forma, aunque no colaboraron en la re-
daccién de ninguna obra, como en cambio hacen varios dramaturgos de la época.

No voy a brindar una sinopsis de los argumentos de las comedias comparadas;
sencillamente me limitaré a recordar, a grandes rasgos, los acontecimientos funda-
mentales de cada una de ellas para que resulte mas cémodo orientarse. En Sin hon-
ra no hay amistad, dos amigos, don Melchor y don Antonio, soldado el uno,
estudiante el otro, servidos por el mismo criado Sabafién, intentan conquistar a la
esquiva dofia Juana?. Esta pareja de galanes encarna los tradicionales dominios de
las armas y de las letras, aqui evocados mediante las alusiones, convencionales en
la época, a Flandes y Salamanca®. Son datos significativos de la caracterizacién de
nuestros personajes la escasez de medios —se ven obligados a compartir la misma
habitacién y el mismo sirviente— y su duradera, leal y amistosa relacién, que lle-
va a cada uno de ellos a renunciar a la mano de la dama querida en favor del otro,
hasta el definitivo emparejamiento de Juana con Melchor, aunque también cabe de-
cir que las actitudes de los dos amigos no estdn exentas de cierta ridiculez. Los lan-

2 Sobre el planteamiento de la trama en esta comedia, véase Julio [1992: 68-70].

! También el don Juan de Donde no hay agravios hay celos (Comedias escogidas: 149b) acaba de volver de
tierras flamencas, después de catorce afios al servicio del ejército real; y al ambiente estudiantil salmantino se re-
fiere Crispinillo en un romance jocoso de Obligados y ofendido y gorrin de Salamanca [MacCurdy, 1963: vv. 521
y 5s.}; por cierto, que se haya querido inferir de esta descripcion el paso de Rojas por las aulas de la universidad
de esta ciudad no deja de ser una conjetura poco fundada, pues «la vida del estudiante» era en realidad tema lite-
rario bastante difundido.
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ces de la comedia son complicados por la relacién entre Inés y Bernardo, que son
respectivamente hermana de Antonio y hermano de Juana.

Como es sabido, El desdén, con el desdén nos presenta a una princesa reacia al
amor y a los hombres, que es enamorada por Carlos, conde de Urgel. Este, sélo
uno entre los pretendientes de alcurnia que se ven inicialmente rechazados, logra
finalmente la mano de Diana fingiendo desdén y ayudado de manera decisiva por
su criado Polilla.

La estudiosa que ha dedicado a las fuentes de E! desdén el trabajo mas detalla-
do hasta la fecha, Mabel Margaret Harlan [1924: 73-79), se fij6 preferentemente en
las posibles relaciones entre los personajes principales de las dos comedias. Toda su
valiosa aportacién, en efecto, se ve algo mermada por conceder una escasa atencién
a factores mis estrictamente teatrales, como pueden ser la construccién de las es-
cenas, el aprovechamiento de los espacios, la estructura del conjunto, el ritmo de-
ducible de la lectura de lo que, al fin y al cabo, no deja de ser un mero guién sobre
el que trabaja una compafifa de actores para que cobre vida en las tablas. Reto-
mando algunas de las observaciones de Harlan sobre los personajes de las dos
comedias y ampliindolas a otros aspectos, consideremos, pues, los puntos de con-
tacto y las diferencias entre las piezas para ver hasta qué punto resulta fundado el
vinculo que en el siglo pasado Schaeffer [1890: II, 126] se limit6 a sugerir entre las
dos.

Es conveniente aclarar de entrada que Sin honra y El desdén son dos obras muy
distintas. Si ambas comparten cierto regusto cémico —personalmente, no dudo de
que también quepa inscribir £/ desdén en este imbito—, los ambientes, las situa-
clones, el tono e incluso el sentido Gltimo las diferencian con claridad.

La comedia de Rojas tiene varios rasgos de parodia, muy probablemente dirigi-
da a las propias convenciones teatrales y, sélo secundariamente, al tipo de la mujer
esquiva. La ineficacia de los galanes en el trance de los duelos con Bernardo, la fa-
cilidad con la que se olvidan ofensas por las que se jura una puntual venganza, los
cambios repetidos e inverosimiles en enamoramientos y desdenes, son todos ele-
mentos que apuntan a un tratamiento desenfadado, que arrincona las preocupa-
ciones morales y permite enfocar de manera humoristica temas tan serios como el
honor o la violacién [McKendrick, 1994: 184].

En el caso de I desdén nos situamos de lleno en la tradicién de la mujer esqui-
va*; recuperando la leccién lopeveguesca, que a su vez se habia alimentado de los

*  Cuya presencia en el teatro 4ureo ha sido estudiada detenidamente por Melveena McKendrick [1974].
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gérmenes sembrados por el erasmismo, Moreto escribe una obra cémica en la que,
sin embargo, se alude a una tesis seria, es decir, nadie puede negarse al amor, que,
al restablecer su imperio, también permite el retorno al orden social.

Parece claro que dofia Juana, que comparte con Diana cierta aversién a los
hombres, no alcanza el protagonismo ni la profundidad y coherencia psicolégica
de la protagonista de E! desdén, con el desdén. En primer lugar, la dama de Sin
honra no hay amistad se limita a fundar su rechazo de los hombres en la natura-
leza traicionera de éstos; en cambio, la aversién de Diana, que se dirige antes al
amor que a los hombres, tiene una evidente base intelectual: es el fruto de pro-
longadas lecturas. La princesa de Barcelona encarna de esta manera una de las va-
riantes mds atractivas del tipo de la esquiva: la mujer culta [McKendrick, 1974:
218 y ss.). Asimismo, los cambios de orientacién de Juana podrian resultar repen-
tinos y algo arbitrarios, apenas justificados por ¢l inestable despertar de los celos,
mientras que el personaje de Moreto pasa por un gradual proceso de conversién
desde su postura escéptica y desdefiosa hasta el reconocimiento de su engafio an-
terior. En realidad, las inconsistencias del personaje femenino de Rojas son tales
s6lo aparentemente, y resultan del todo legitimas a la luz del tono dominante en
su comedia: de una parodia no se puede exigir verosimilitud ni indagacién psico-
légica, y el problema de Juana —después de mostrar un talante desdefioso, ena-
morarse no de un hombre concreto, sino del propio amor, y no saber cuil amante
elegir— no tiene ningin viso de seriedad.

Para la actitud libre del personaje de dofia Juana no cabe pues traer a colacién
el «feminismo» de Rojas®, asi como no es oportuno, en mi opinién, achacarle a
Moreto las supuestas tachas morales de Carlos —quien, se ha escrito®, al fin y al ca-
bo miente para conseguir su objetivo— o que el autor no reconozca verdadera cre-
dibilidad a las reivindicaciones de Diana (me refiero a una credibilidad interna al
texto, pues varios personajes, desde distintos puntos de vista, critican la postura de
la princesa). En El desdén, con el desdén, el tono cémico va destinado a satirizar a
un personaje descarriado, que con sus planteamientos se opone a la filografia al uso
y expone un reino al peligro de quedarse sin sucesién. No parece conveniente,
pues, medir la obra por un rasero moralista ni considerarla un ataque miségino
—rasgo que si caracteriza generalmente la produccién teatral durea, como es bien

5 Tema que ha merecido en sus lineas generales mis de una mencién o estudios especificos por parte de Cas-
tro [1917; 246-247], Testas [1975], MacCurdy [1979), y Walthaus [1998].
& Véase MacKenzie [1994: 162-163].
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sabido—; no se olvide que el propio Moreto supo trazar con acierto e incluso de-
licadeza unos convincentes retratos femeninos —~recuérdese al menos la culta do-
fia Ana de No puede ser... De todas formas, no siempre resulta ficil abstraer una
postura claramente delineada por parte de los dramaturgos; de hecho, el trata-
miento de la mujer en el propio Rojas varia sensiblemente segiin el cariz de la obra,
y puede bascular de la postura aceptada en la época, a la sitira abierta, hasta llegar
a planteamientos liberales en una pieza como Lo gue queria el marqués de Villena,
en que tienen cabida las reivindicaciones intelectuales de dofia Juana [Comedias es-
cogidas: 337a-b].

Donde podria encontrarse alguna semejanza entre la comedia de Rojas y la de
Moreto es en el protagonismo que en ambas asumen los dos criados-graciosos,
Sabafién por un lado y Polilla por el otro. Ambos se presentan como médicos de
amor, lo que conlleva el uso de alguna expresién parecida’. Otros rasgos, como la
mofa de su propio, ridiculo nombre?, o la alusién a ciertos dmbitos 1éxicos®, par-
ticipan en cambio de la configuracidn general del gracioso y por lo tanto no pa-
recen significativos a la hora de deslindar una posible influencia del uno sobre el
otro. Quizi bajo un prisma algo diferente pueda considerarse el uso del latin por
parte de los dos: es cierto que se trataba de un procedimiento cémico de amplia
tradicion y seguro efecto!®, pero no es menos cierto que no aparece de manera gra-
tuita o pegadiza en ninguna de las comedias aqui consideradas: en Sin honra, Sa-
bafién es criado de un estudiante, y, en lo que es justificacién acostumbrada de los
latinajos del donaire, pudo aprender frases o términos sueltos al acompaiiar a su
amo a alguna clase; en E/ desdén, Polilla se finge médico y su latin también puede
apuntar a la oscuridad de los epigonos de Galeno, ella misma, junto a su ignoran-
cia, blanco tradicionalmente favorito de la deformacién parédica. Que nos move-
mos en un terreno decididamente codificado nos lo confirman, per otro lado, las

7

«La he de poner un emplasto / que madure su dureza» y «Ya purgas (Comedias escogidas: 306a, 309a); «el
emplasto de ranas / pone por madurative» y «;Toma, si purga, sefor! / No hay en la botica emplasto / para las
mujeres locas / como un parche de mal tratox, (El desdén, con el desdén: vv. 1203-1204 y 2834-2836, cito por mi
edicién de la comedia de Moreto).

*  Compirese «Estd abierto / ¢l Sabafién, y no puede / pisar agora tan recio» y «Ya le pica el sabafidn» (Co-
medias escogidas: 298a, 308a) con «;Polilla fueral» y «...yo sabré apolillarle las entranas» (Ef desdén, vv. 40 y 546).

*  Verbigracia, la esgrima («Ah, sefior, mete el brazal; / tirale un tajo agonals, (Comedias escogidas: 317¢); y
en El desdén, vv. 2408 y ss.); miés en concreto, la expresion «herir por los propios filos» (Comedias escogidas: 300b)
aparece como «herir por los mismos filos», en El desdén, v. 2409,

¥ Como recientemente Canonica [1991: 103-106] ha profundizado en cuanto a Lope (las conclusiones del
estudioso sobre el uso del latin macarrénico en el teatro del Fénix pueden extenderse a los personajes que aqui me
ocupan).
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varias otras ocasiones en que tanto Rojas como Moreto acuden al latin con fines
risibles!!.

Una diferencia entre los personajes de la que quizd quepa derivar alguna refle-
xi6n es que Sabafdn resulta el verdadero artifice de la estrategia de sus amos, acér-
candose al Hernando de Los milagros del desprecio de Lope (otra comedia de
mujer esquiva y otra fuente barajada para E! desdén); Polilla, en cambio, si es fun-
damental en la ejecucién del plan del conde de Urgel, e incluso lo prefigura me-
diante el uso de unas imigenes que se han podido considerar como las claves de
toda la pieza®, pero la maquinacién no se le ocurre a €él (a pesar de que alguien
erréneamente asi lo haya visto; verbigracia, el conde de Schack, 1887: V, 134). Y no
ha faltado quien ha advertido en ello una prueba de los cuidados de Moreto en sal-
vaguardar, en la figura de Carlos, la dignidad del mundo sefiorial ante el arrollador
dinamismo del gracioso [Van Beysterveldt, 1974: 104].

En realidad, todo El desdén, con el desdén esta construido sobre un ambiente
aristocritico, de finos galanteos y disputas académicas, donde dominan los torne-
os, los bailes y las mascaradas. La intriga se desarrolla enteramente en un palacio,
del que forma parte el ineludible jardin donde en la segunda jornada, Diana, de ma-
nera andloga a lo que hiciera Eva, intenta hechizar con sus encantos al conde de
Urgel. Precisamente el jardin, lugar socorrido de tantas y tan diferentes comedias,
es el Gnico espacio que la pieza de Moreto y la de Rojas comparten; en ambos ca-
s0s, el lugar frecuentemente dominado por la pasién amorosa se convierte en el es-
cenario de un engafio en que destaca el protagonismo de los graciosos. Alli
Sabaiién despierta los celos de Juana haciéndole creer que sus amos estdn interesa-
dos en las vecinas. Alli Polilla neutraliza los encantos de Diana, obligando con su
daga a que el amo se resista ante lo que a nuestros ojos es un remedo humoristico
del canto de las sirenas; Moligre, al firmar una conocida reelaboracién de E! des-
dén, decidié suprimir, por una presumible cuestién de decoro, el lance protagoni-
zado por Polilla. De todas maneras, la presencia compartida del jardin tampoco

it En el teatro del primero, lo usan don Pable, une de los galanes caricaturescos de Lo gue son mujeres, y Ju-
lia, criada de Lo que gueria ver el margués de Villena; se limita a apuntar en Crispinillo, el criado de Obligados ¥
ofendidos y gorrdn de Salamanca; y aparece sélo una vez en la boca de Sancho, el criado de Donde no hay agra-
vios no hay celos; entre los graciosos de Moreto que chapurrean el latin baste recordar al Greguesco de La fuerza
de la ley, al Galdn de Los engasios de un engaio, y confusion de un papel, o al Macarrén de El mejor amigo, el
Rey. Las referencias a las comedias de Moreto proceden de Comedias escogidas de don Agustin Moreto y Caba-
#ia [1950],

12 Se trata obviamente de la breva y sobre todo de las uvas, ambas referidas a las mujeres esquivas; ¢f. Exum
[1980: 85] y Hermenegildo [1995: 257 y n. 12].
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puede considerarse significativa, porque es espacio recurrente, ahora como dmbito
de convenios galantes y rituales cortesanos, ahora como lugar de equivocacién de
las identidades, tanto en la comedia palatina como en la de enredo’?; bien pueden
extenderse a Sabafién, en cambio, las observaciones de Frances Exum [1978: 311-
314] y Alfredo Hermenegildo [1995: 262-265] sobre el papel que desempeiia Poli-
lla, quien se convierte en director del play-within-the-play que es el engafio urdido;
y ello es aun mds cierto en una comedia como Sin honra no hay amistad, en la que
existe un juego latente con el cédigo teatral y aflora alguna alusién metatextual®,
como se va haciendo frecuente en los dramaturgos de la mal llamada «escuela de
Calderon»'. A este respecto, considero de cierto interés la observacién de Serral-
ta [1988a] de que los limites cronoldgicos del gran periodo de la comedia de enre-
do coinciden aproximadamente con la autoconciencia de los dramaturgos de estar
componiendo un teatro «mecanizado, repetitivo y fundado en la reutilizacién in-
tensiva de los elementos», lo que no deja de reflejarse en referencias y chistes me-
tatextuales. Con razén Neumeister [1989: 336] asimild, mutatis mutandis, la
comedia de capa y espada al papel que suele desempefiar el gracioso, quien estd con
frecuencia al margen de la accién dramitica, la observa, la comenta y delata la fal-
sedad de los ritos que organizan la existencia sefiorial; evidentemente, la critica del
gracioso y de este tipo de comedia no es social ni politica, sino puramente estética
porque no implica nunca una superacién de los valores satirizados.

Con la salvedad del jardin, los ambientes de nuestras dos piezas resultan suma-
mente dispares, as{ como el tipo de comedia y, en consecuencia, sus personajes. A
la ambientacién alejada en el tiempo, al tono algo fabuloso, casi de cuento, al pro-
tagonismo de grandes y princesas de El desdén, se opone en Sin honra no hay amis-
tad un espacio urbano', venganzas de honor e ineludibles duelos, mientras que el
tema del desdén tratado con desdén acaba teniendo una importancia secundaria.
Cotarelo [1911: 222] calificé la obra de «calderoniana, por los continuos lances de

13 Sepiin confirman, entre otros, los estudios de Lara Garrido [1983] y Zugasti [en prensa).

4 Véanse por ejemplo estas palabras de Sabafién a sus amos: «;Hacéis alguna comedia / entre los dos por
jornadas?» (Comedias escogidas: 295b-c).

15 Sobre los limites taxondmicos de este marbete, véanse Vitse {1988] y Profets [1994b: 207].

% Con la pequeia joya de la descripcién del pobre cuartucho habitado por los galanes en el que se desarro-
Ila fa tercera jornada: «El catre de granadillo / que estd alli con dos colchones / como reales sencillos, / es del sol-
dado Melchor; / 1a del pabellén pajizo, / del estudiante Olofernes. / Aquella cama de pino / es de Sabaién, por
sefias / que tiene un colchén hundido. / Aquellos dos escritorios, / aquella alcarraza, un vidrio, / estas sillas de
nogal, / dos broqueles, cuatro libros, / seis platos, los dos quebrados, / y los otros cuatro hendidos; / aquelia co-
cing, en que hay / un asador, un librillo, / un candil de garabato, / un alnafe y un rastrillo, / y una espetera, en que
estd / un cuartillo de cabrito» (Comedias escogidas: 311-312).
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tapadas, fugas de éstas de su casa, duelos empezados e interrumpidos, ¢l nombre y
el concepto de honor dominando desde el comienzo de la obra». El ilustre estu-
dioso aludia, mediante el autor que habia llevado el género a sus mayores logros, a
una comedia de enredo. Para referirse a Sin honra no hay amistad la critica mis re-
ciente ha manejado los marbetes de comedia de capa y espada [MacCurdy, 1968:
110 y ss.] y comedia de costumbres [MacKenzie, 1994: 83 y ss.]. Lo cierto es que
la obra no se entiende sin captar el tono parédico que la distingue, tono que el co-
mentario de Cotarelo acaba obviando, y que etiquetas que parecen suponer en la
comedia un puro reflejo de las costumbres y modas de la sociedad dejan de lado
[Profeti, 1988: 52].

El uso del iempo por parte de los dos dramaturgos es otro dato que parece con-
firmar las diferencias de construccién sentadas hasta aqui. La comedia de Rojas no
tiene saltos temporales apreciables y se juega, segtin costumbre del género [Arella-
no, 1988: 30-36], también sobre la compresién temporal; la de Moreto presenta el
paso del verano —en la acepcidn arcaica de ‘fin de la primavera y comienzo del es-
tio’— en el primer acto, al tiempo de Carnaval en el segundo. Respetando uno de
los preceptos del Arte nuevo —que en la realidad ni el proprio Lope observaba
siempre—, se hace corresponder la infraccién de la unidad de tiempo con la sepa-
racién entre una jornada y otra; pero es significativo que este elemento resulte so-
lidario con uno de los temas de la obra —la capacidad de la razén de imponerse a
ideas arbitrarias—, pues el lapso de varios meses evidencia hasta qué punto ha de
ser calculada y paciente la estrategia seguida por Carlos.

Para acabar ya este apartado, afiadiré que resulta especialmente dindmica la
construccién de varias escenas de Sin honra no hay amistad, donde los personajes
en el escenario, con frecuencia mis de dos debido al esquema a doble pareja, sue-
len mezclar sus intervenciones en una especie de polifonia, en la que el paralelismo
y el contrapunto contribuyen a aumentar el clima lidico; la comedia de Moreto,
en cambio, se presta mis a ser calificada de dueto, con su aire de medido debate es-
coldstico entre los protagonistas.

En definitiva, creo que, ahora con més elementos de los que teniamos, podemos
matizar decididamente [a dependencia de E!l desdén, con el desdén de Sin honra no
hay amistad. No es de excluir que Moreto picoteara de ella algiin elemento deter-
minado, como ciertos rasgos del gracioso, la adopcidn por parte de los galanes de
una estrategia comtn, incluso algiin recuerdo léxico concreto, pero el subgénero,
el tono y la orientacién general de las dos obras son harto diferentes y hacen ina-
ceptable, a mi entender, la hipdtesis de una dependencia directa.
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Ademis, la gran cantidad de obras que se han barajado como fuente de EI des-
dén es en si misma una muestra de la inconsistencia de la mayoria de las propues-
tas. Es indudable que en Moreto existe la conciencia de situarse en una época que
puede servirse de la Comedia Nueva como de un patrimonio ya establecido, pero
afortunadamente ya parece haber sido abandonada la imagen ruin de un autor a la
caza de ideas y tramas ajenas, imagen que se vio favorecida ademds por leerse fue-
ra de contexto un socorrido vejamen satirico de Jerénimo de Cdncer; una mirada
a la diacronia del teatro dureo, los vestigios de la préctica de la imitatio y el con-
cepto metodoldgico de intertexto [Profeti, 1984: 675] permiten invalidar tal ima-
gen critica. No s6lo el de la mujer desdefiosa, desde la literatura cldsica antigua y
la tradici6n cortés, era un verdadero lugar comiin'’; no sélo hay otras muestras del
interés por la mujer desdefiosa en la produccién del propio Moreto (El poder de la
amustad, especialmente); no sélo las tan cacareadas influencias se pueden circuns-
cribir a La vengadora de las mujeres y a Los milagros del desprecio y quizi a La
hermosa fea, todas de Lope, sino que hay que tomar en cuenta que El desdén, con
el desdén acaba siendo por sus aciertos una pieza nueva y original, en la medida en
que una obra podia serlo en su época, comportando, para decirlo en palabras de
Francisco Ruiz Ramoén [1986: 267], un «cambio de sustancia» respecto a sus hipo-
téticas fuentes®s.

Si el andlisis aclara pues la falta de fundamento de relaciones directas entre la
comedia de Rojas y la de Moreto, no deja de ser tentador, partiendo de ellas, am-
pliar el enfoque a un 4rea mds extensa del cosmos dramdtico de uno y otro autor,
sin pretensiones de exaustividad y teniendo presente que los subgéneros implica-
ban el corolario de unas convenciones prefijadas, que hay que considerar como un
verdadero telén de fondo a la hora de abordar valoraciones de una parte del corpaus
de un autor. En una pieza como Sin honra no hay amistad presenciamos un teatro
consciente de si mismo y de sus recursos, consolidados en decenios de actividad.
Se trata de una comedia que puede jugar con sus propias obsesiones y practicas, lle-
ga a ridiculizar a sus héroes (que sélo nominalmente son tales) y que también en la
duplicacién de los galanes o de las parejas revela, segtn el esquema «a doppia cop-
pia» {como lo define Maria Grazia Profeti, 1992: 23), el elevado indice de artificio
de la intriga.

17 Entre los trabajos del propio Rojas, recuérdese la Serafina de Lo gue son mujeres, y en particular, el estri-
billo referido a las mujeres en la tercera jornada {Comedias escogidas: 210): «Si aborrecidas adoran, / si adoradas
aborrecens.

® Véanse también las atinadas consideraciones de R. L. Kennedy [1932: 31-32; 166-169].
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Si muchas de las situaciones de Sin honra no hay amistad estin codificadas®,
con razén se ha llamado la atencion sobre su desenlace no totalmente convencio-
nal (asi MacKenzie 1994: 85-86); mds que el hecho de que uno de los galanes se
quede sin pareja, merece ser destacado, creo yo, el que Antonio, el autor del com-
promiso entre dofia Juana y Melchor, se declare contento de su condicién de sol-
tero. Evidentemente, hay que considerar este final en contraste deliberado y
humoristico con la convencién de la boda colectiva; no se olvide que en Lo que son
mujeres todos los galanes se niegan a casarse con Serafina ante la inconstancia y el
desdén de la dama, y la comedia concluye, segiin se nos dice, «sin casamiento y sin
muerte»®. En nuestro caso, quizi se pueda relacionar al galdn reacio con la figura
del galin suelto estudiada por Serralta [1988b], pero no sin una matizacién de pe-
so: si por sus atisbos ridiculos y por verse «compensado» con la boda de su her-
mana Inés, Antonio encaja bien con el tipo mencionado, se distancia de él en el
divertido voluntarismo de su decisién; en cambio, el galin suelto, precursor del ti-
po del figurdn, «sufre» su condicidn solitaria.

Algtin aspecto secundario de Sin honra no hay amistad se adhiere a la mis ge-
neral contaminacién con formas y contenidos del entremés que la comedia de capa
y espada experimenta, en medida desigual, conforme avanza el siglo. Recuérdese la
presencia de un retrato burlesco, que aqui se ve duplicado (uno para cada galin,
Comedias escogidas: 305¢ y 306a) y que encontramos multiplicado por cuatro en

1% En el texto no falran los continuos tributos al género de capa y espada: asi, el recurso a la oscuridad (al res-
pecto, véanse Templin 1950, Varey 1977, y Bonifaci 1990), que permite a don Bernardo fugarse de la justicia (Come-
dias escogidas: 316¢), y que en otras piezas de Rojas, y no s6lo de él, favorece confusiones de identidad y equivocos;
asi, el reacio esconderse de don Melchor y don Antonio a peticién de la dama, con e afiadido de que en este caso la
ocultacién hace avanzar la intriga, pues les permite a los dos amigos descubrir que aman a la misma mujer {como re-
cord$ recientemente Marfa Teresa Julio 1998: 242-243); , en la linea de la sintética pero licida descripcién del géne-
ro brindada por Bances Candamo {un tipo de comedia cuyos «lances se reducen a duelos, celos, a esconderse el galdn,
a taparse la dama», ed. Moir 1970: 33, la cursiva es mia), también podemos recordar el cubrirse con los mantos de do-
fia Juana y dofia Inés para celar su idencidad, recurso de los mis socorridos en 12 comedia de capa y espada [Profeti,
1994a], pues el cédigo caballeresco le impedia al galin usar la fuerza para descubrir la identidad de la tapada.

*  Es interesante observar una tendencia mis general a la desviacién de las expectativas del piblico en varios
desentaces de Rojas. Recuérdense las transgresiones del cédigo teatral que apuntan también en Entre bobos anda
el juego, que concluye con una doble boda, pero de forma sélo aparentemente satisfactoria, pues el punto de vis-
ta ha sido desplazado de la luseria grandeza de la corte a la pobreza de un «desalifiado lugar» como Cabafia {Pro-
feri, 1998: xxxvi-xlvii, especialmente esta dltima pagina]. Dejo de lado los desenlaces de algunas comedias trigicas,
por no ser estrictamente pertinentes aqui —ademds, me cuento entre los que consideran (juntamente a Ruiz Ra-
mén, Duncan Moir, McKendrick, Arellano...} al Rojas trigico inferior al cémico—, pere creo necesario insistir en
que las transgresiones experimentadas por Rojas, no sélo constructivas y literarias sino también ideolégicas y
afectivas, hay que enmarcarlas en la evolucién que el teatro sufre en la tercera década del siglo [Profed, 1997], y
no atribuirlas sencillamente a razones biograficas y personales del autor [como, en cambio, tendia a hacer Rodri-
guez Puértolas, 1972].
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Abrir el 0jo*, cuya comicidad se basa mds en los tipos que en la accidn, segiin un
procedimiento que también caracteriza Lo que son mujeres??. Asimismo, en Sin
honra no hay amistad pueden considerarse un asomo de la revista entremesil de
personajes, las misivas de tres entre los varios pretendientes de dofia Juana [Co-
medias escogidas: 306-3071%. Con la salvedad de estos materiales, Sin honra no bay
amistad se inscribe mejor en el modelo cémico de lo que se ha llamado comedia
pundonorosa®, por llevar al extremo de lo absurdo ciertas convenciones dramati-
cas de la época, salvaguardando, a la vez, la catadura moral de sus personajes.
Con toda la cautela del caso ante el riesgo de lecturas burdamente evolucio-
nistas, en varias obras maduras de Moreto se percibe una ténica general diferente
a la de Rojas: el gran control ejercido sobre los materiales, su estilizacién, el do-
minio del razonamiento que puede llegar en ocasiones a congelar la accién, reve-
lan, como en el mejor Calderén —y como ya se percibia en Montalbin—, un
planteamiento teatral que ha dado un paso més. Probablemente teniendo en cuen-
ta precisos requerimientos voceados por la tratadistica neoaristotélica contempo-
rinea, en particular por Gonzélez de Salas y sobre todo Lépez de Vega®, pero
también como resultado de una etapa histérico-literaria consciente de su distan-
ciacién de la Comedia Nueva y a la vez heredera de sus frutos, acaba imponién-
dose en algunas piezas de Moreto —que no en todas— una estructuracién mis
rigurosa y equilibrada: la intriga tiene un desarrollo lineal y estd caracterizada por
cierto estatismo inicial; el cierre de los actos suele coincidir con las pausas légicas

2 Aludo al titulo tal como aparece en la primera edicion (1645), pues en la segunda {1680) la obra se llamé
Abre el ojo; con esta iiltimo titulo se editaria en la BAE.

% Estas Gltimas obras confirman que los mayores logros de Rojas residen en el hibil manejo del enredo {co-
mo en Abrir el ojo; pero véase también Donde no hay agravios no hay celos) y en dotar de una irresistible wis co-
mica las figuras caricaturescas (cf. especialmente Lo gue son mujeres). Sobre este tipo de comedias, véase ahora
Pedraza [2000].

% El recurso de delatar un personaje su ridiculez mediante una carta es de los mis usados por el dramatur-
g0, ¥ en su produccién vuelve en la carta de pago de don Lucas del Cigarral en Entre bobos anda el juego [ed.
Profeti, 1998: 24], en la de don Pedro que pide dinero al padre después de perderlo a los naipes en Obligados y
ofendidos {ed. MacCurdy, 1963: 31], en la que firma Moscon en No bay amigo para amigo (p. 99b), para mencio-
nar sélo algiin ejemplo. Como es obvio, también se pueden registrar en el corpus de Rojas muestras serias del re-
sorte de sacar a la escena papeles o cartas (la misiva de dofia Blanca en Casarse por vengarse, p. 119a; la de Donde
hay agravios no hay celos, p. 152c: o la de don Alvaro de Osorio al hijo, en La traicién busca el castigo, p. 243),
del que gustaba especialmente Tirso, como sefiala Earle Hamilton [1962] y recuerda mds recientemente Miguel
Zugasti [1998: 136], aunque el recurso tampoco falta en Alarcén o Lope [Earle Hamilton, 1947] ni, mds general-
mente, en el teatro aurisecular [para Calderdn, véase una parte del repertorio de Recouler, 1974:492-496].

*  Adopto la terminologia de Pedraza {2000: 44-62], al que remito para la distincién, sin pretensiones taxo-
némicas, entre la comedia pundonorosa y la cinica en 1a produccién de Rojas.

#  Es tema bien estudiado por Caldera [1960: 145-175].
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de la accidn; las escenas contribuyen a intensificar el efecto global, terminando en
momentos cruciales; los desenlaces se derivan de las acciones y no parecen sobre-
puestos [Casa, 1966: 146-147].

Una especial habilidad constructiva el autor refleja también en una parte de su
produccién que, debido sobre todo a los condicionantes genéricos, presenta mds
puntos de contacto con la de Rojas: me refiero a las comedias de enredo, que en el
caso de Moreto suelen estar regidas por una precisién casi matemitica de los me-
canismos de la intriga. El dominio de los componentes puede llegar al virtuosismo
de La confusion de un jardin, donde la compresion temporal estd llevada al extre-
mo de que toda la accién se concentra en unas tres horas, o a la notable complica-
cién del argumento como en No puede ser... Junto a otros dramaturgos (entre ellos,
también estd Rojas), Moreto acentda y amplifica la dimensién cémica del texto no
limitindola a criados tracistas, sino extendiéndola a exponentes del mundo sefio-
rial [Arellano, 1994); esta tendencia, apreciable en buena parte de la comedia de ca-
pa y espada, «contamina» ideas y personajes. En menor o mayor grado, aparecen
asi envilecidos pilares conceptuales de la comedia, como ¢l amor y el honor: el
primero se ve caracterizado por la inconstancia, la ligereza, la vulgaridad, en Todo
es enredos amor (algo parecido pasaba en No hay amigo para amigo, de Rojas); el
segundo es ridiculizado en las actitudes obsesivas de padres y sobre todo herma-
nos (por ejemplo, el don Pedro de No puede ser...). Los protagonistas de comedias
como El parecido en la corte (don Fernando) y La ocasion hace al ladrén (don Ma-
nuel) se hacen pasar por otros y mienten sin reparo; en esta tiltima comedia, don
Vicente va perdiendo su hacienda a los naipes; don Diego de Vargas, en Trampa
adelante, destaca por su miseria y mezquindad, y asi por el estilo. En una comedia
como De fuera vendrd, se asiste a una proliferacién de «figuras» (el vejete, el li-
cenciado, la viuda ansiosa de matrimonio, ¢l lindo enamoradizo...) aniloga a la que
se puede observar en Abrir el ojo y Lo que son mujeres de Rojas. Algunos de estos
personajes remiten a las cualidades de lo cémico establecidas en los tratados clisi-
cos —turpitudo y deformitas—, traen a la memoria el mundo picaresco y revelan
una evidente contigiiidad con las figuras que poblan los logrados entremeses de
Moreto. Y nos obligan, con sus excesos, al menos a matizar la imagen critica, de-
masiado monolitica, que nos ha sido legada hasta hace poco, de un autor amante
de la mediocritas y de la mesura®. Las piezas de enredo de Moreto pueden com-

% Es en la lengua de Morero, si acaso, donde se puede apreciar una tendencia general a la simplificacién, que,
con la mediacién de Calderdn, le aleja de los excesos de raigambre gongorina que Rojas no siempre supo evitar,
si bien los satirizase [MacCurdy, 1961: xxvi].
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partir con el resto de su corpus —y con el teatro de Calderén— algiin rasgo es-
tructural que va camino de cierta estilizacién, como es la repetida aparicion en las
escenas iniciales de una extensa relacién que presenta los caracteres principales y
un esbozo de la situacién?, pero reclaman una valoracién especifica. En algunas de
estas comedias el dramaturgo intensifica los rasgos cémicos y ridiculos propios del
subgénero, minando una parte de las convenciones que lo alimentaban o denun-
ciando su envés abiertamente caricaturesco. En ello Moreto no difiere de Rojas,
autor del que, al contrario, a menudo la critica ha subrayado los excesos. Es en otro
tipo de comedia, como por ejemplo en la palatina, como en E! desdén, con el des-
dén —para retomar el cabo por el que hemos empezado—, donde la mayor clari-
dad y verosimilitud de la construccién se paga con la erosién de la vitalidad de los
personajes y la exaltacién de su intelectualismo, y donde cobra mayor sentido la
estampa, que el siglo XVIII aprecid y a la vez contribuy6 a esbozar, de un drama-
turgo moderado.

A la muerte de Calderdn concluia para el mundo de las tablas una trayectoria
en la que el discurso dramitico habia experimentado transformaciones profundas,
pasando del vitalismo de las obras de Lope a un teatro en que los personajes pri-
vilegiaban la palabra sobre la accién y que, en su vertiente c6mica, llegaba a po-
ner en entredicho —aunque sélo fuera en un plano puramente formal— los
valores que sustentaban su propio cédigo. Ni Moreto ni Rojas resultaron ajenos
a este proceso de maduracién que, a la vez, fue preludio del desgaste de una f6r-
mula exitosa.
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