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0. Para mi propuesta de andlisis del universo cémico de Moreto he elegido dos
criterios relacionados entre si, el de la construccién del espacio, por un lado, y, por el
otro, el de la estructura métrica, ambos aplicados a dos obras del dramaturgo madrileno
pertenecientes, como veremos, a dos géneros diferentes: £/ desdén, con el desdén, come-
dia palatina cémica, y De fuera vendrd, comedia de capa y espada del tipo de figurdn.
Pero veamos mds de cerca estos dos criterios y cémo se vinculan el uno con el otro, em-
pezando por el espacio. Debido a los limites de este andlisis, he decidido dejar para otra
ocasion el estudio de otro criterio de andlisis, el temporal, cuya importancia a la hora de
construir una comedia es evidente. Pero veamos mds de cerca los dos criterios elegidos,
espacio y métrica, y como se vinculan el uno con el otro, empezando por el espacio.

Primero: sespacio o espacios? Lo més correcto probablemente sea hablar de espa-
cios, en plural, tal y como teoriza Rubiera en su todavia imprescindible ensayo de 2005,
punto de inflexién en un largo debate sobre el tema, donde elabora —o, mejor dicho,

" Este trabajo se enmarca en el proyecto de investigacion La obra dramdtica de Agustin Moreto. Edicién
y estudio de sus comedias IV: las comedias escritas en colaboracién, financiado por el Ministerio de Economia y
Competitividad (Proyecto I+D Excelencia 2014, FF12014-58570-P).
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reelabora a partir de las teorfas semioldgicas de Bobes Naves [1987, 2001]— una termi-
nologia espacial, 1a siguiente:

—el espacio teatral («término que engloba todo lo referente a la espacialidad
en el teatro» [Rubiera, 2005: 84]);

—el espacio escénico (el espacio real, concreto, en que se mueve el actor, den-
tro y fuera del escenario, delante del espectador u oculto al publico);

—el espacio escenogrifico (no solo el decorado o los accesorios escénicos, la
musica y el vestuario, sino también el decorado verbal creado mediante
la palabra);

—el espacio ludico («el espacio creado por el actor, por su presencia y sus
desplazamientos, por su relacién con el grupo, su organizacion en el
escenario» [Pavis, 1990: 175]);

—y, finalmente, el espacio dramdtico («el espacio al cual se refiere el texto,
espacio abstracto y que el lector o el espectador debe construir con su
imaginaci6n, a saber, la «escena imaginada», como la define acertada-

mente Rubiera [2005: 18]).

Por lo tanto, por ejemplo, el corral, que con el palacio representa uno de los es-
pacios escénicos mds importantes del teatro dureo, se convierte en espacio escenogrifico
a través del decorado verbal (acotaciones implicitas) y del no verbal (acotaciones expli-
citas): el resultado de este proceso es el espacio dramdtico, que se construye de acuerdo
con las convenciones teatrales de la época, definidas a partir del pacto escénico vigente
de forma tdcita entre actores y espectadores y que hace posible la comunicacién teatral
[Breyer, 1968: 8]. En virtud del pacto escénico, pues, el piblico estd capacitado para
llenar los vacios y los silencios inevitablemente presentes en la comunicacién teatral,
sobre todo si consideramos que un lugar como el corral se caracteriza por un espacio
escénico muy ambiguo y versdtil, por lo que actores y espectadores deben compartir un
c6digo tanto verbal como no verbal para garantizar la completa recepcién del mensaje.
Lo dicho hasta ahora hace que «cuatrocientos afios después, el esfuerzo imaginativo del
lector deba ser mucho mayor, porque en ocasiones carece de claves para interpretar y
reconstruir mentalmente las acciones dramdticas en el espacio concebido en origen para
la representacién» [Rubiera, 2005: 12-13].

En esta perspectiva, pues, resulta imprescindible volver a situar la comedia nueva
en el contexto histérico y material en que nacié y se afirmé para poder reconstruir la
puesta en escena, uno de los muchos eslabones que componen la compleja cadena que
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lleva desde el texto dramadtico al texto espectacular [Bobes Naves, 1987: 12]: en efecto,
en palabras de Pavis [1990: 363], la escenificacién de una obra no es otra cosa que una
puesta en el espacio, ya que «consiste en trasponer la escritura dramdtica del texto [...]
en una escritura escénica. [...] Es, en suma, la transformacién o —mejor dicho— la
concretizacién del texto a través del actor y del espacio escénico, en una duracién vivida
por los espectadores».

En segundo lugar, también es preciso volver al texto dramdtico y a su organiza-
cién métrica. Esto porque, como bien sabemos, la polimetria tiene tanto una funcién
estructural como una funcién expresiva dentro de la comedia, tal y como el Fénix de
los Ingenios ilustraba en sus archiconocidos versos del Arze nuevo dedicados al tema.
La métrica, pues, en palabras de Vitse [2013], como «una aliada no supeditada» a los
cambios espaciales: «la necesidad de introducir un cambio de lugar y el paso del tiempo
era lo que propiciaba esta ruptura [la del cuadro] en la representacién. Cuando reapare-
cia un actor en escena solia producirse una variacién en la forma métrica utilizada, y el
vestuario y otros elementos escenograficos (musica, decorado, accesorios escénicos...)
contribuian a situar de nuevo la accién» [Rubiera, 2005: 39]. Por esto, el punto de par-
tida para este trabajo ha sido la segmentacién de las comedias objeto de mi atencién en
unidades (llamadas cuadros por Ruano de la Haza [1994: 291-292] o macrosecuencias
por el ya mencionado Vitse, aunque las dos cosas no son exactamente lo mismo, pero
no voy a entrar aqui en el debate), cuya métrica, como veremos, se entrelaza estrecha-
mente con la de los espacios en juego en los textos.

Con respecto al corpus objeto del presente estudio, he elegido dos comedias c6-
micas: una, E/ desdén, con el desdén, una de las obras mds conocidas y representadas de
Moreto y una de las mds estudiadas; otra, De fiera vendrd, igual de amena pero menos
famosa, quizds justamente por su caricter marcadamente cémico, algo que, como ha
relevado Arellano [2002, 2017a, 2017b], dificulta su inclusién en el canon dramdtico.
La primera, una comedia palatina comica (es mds, la tinica del madrilefio, que preferia
netamente las palatinas serias, segtin Lobato [2015]); la otra, una comedia de capa y es-
pada, perteneciente al subgénero de la comedia de figurén [Garcia Ruiz, 2002]. Ambas
fueron incluidas en la Primera parte, cuyas doce piezas reunié personalmente el drama-
turgo que luego se encargé también de pedir el privilegio para la impresién, que tuvo
lugar, una vez cedido el volumen al mercader de libros Mateo de la Bastida, en 1654 en
Madrid en el taller de Diego Diaz de la Carrera [Zugasti, 2008].
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1. EL DESDEN, CON EL DESDEN

Punto de partida para el andlisis de E/ desdén ha sido el articulo de Lobato
«Verbum dicendi, verbum nuntiandi: el dramaturgo alerta a su publico» de 2010. En ¢,
la estudiosa presenta su propuesta de segmentacion de la comedia y formula una serie
de consideraciones a las que me referiré a menudo. Igualmente atil, a pesar de haberse
publicado hace mds de 30 afos, ha sido la introduccién a la edicién de la obra de Sirera
[en Moreto, 1987].

Segtin Lobato [en Moreto, 2008: 402], la composicién de E/ desdén se remontaria
a la segunda mitad de 1651 o muy al comienzo de 1652, mientras que su estreno corrié
a cargo de la compania de Gaspar Ferndndez de Valdés y Juan de Vivas, y tuvo lugar
probablemente en la primavera de 1652; en todo caso fue antes del 25 de diciembre
de 1653, cuando el mencionado autor Gaspar Ferndndez de Valdés otorgé testamento,
lo que ocurrié poco antes de morir, ya que el 8 de enero de 1654 se pagaron los gastos
de su funeral en la iglesia de San Sebastidn de Madrid [Lobato, 2008: 26]. Unos meses
después, el 10 de septiembre de 1654, la viuda de Gaspar Ferndndez, Damiana de Arias
y Penafiel, vendié el manuscrito de E/ desdén, junto con el de La misma conciencia acusa,
Antioco y Seleuco 'y Trampa adelante, al propio Moreto que querfa imprimir las comedias
en la parte que estaba preparando y que de hecho salié ese mismo afio. De las noticias
que tenemos, por lo tanto, no es posible averiguar si la obra se escribié para un espacio
escénico como el corral o el palacio (esta hipédtesis la defendié Rico en su edicién de
1971), aunque es cierto que, durante el s. XVII y a comienzos del XVIII, se represent6
en ambos contextos (como consta en el DICAT'y recoge Lobato [2008]).

El argumento de la comedia es de sobra conocido, y lo cito de la edicién de

Lobato [en Moreto, 2008: 403]:

Carlos, Conde de Urgel, pretende a la princesa Diana, conocida por ser muy
esquiva al amor y al matrimonio, a pesar de que muchos principes han competido
en «gala, brio y discrecién» por lograr su correspondencia. Con la ayuda del gracioso
Polilla, Carlos lleva a cabo la traza de fingir indiferencia ante la dama, lo que logra que
ella se interese por él y acepte finalmente ser su esposa; de ahi, el titulo de la comedia:
el desdén solo se vence con el desdén.

Con respecto a la versificacién, la situacién es la que da Lobato en su edicién [en

Moreto, 2008: 411-412]:
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SINOPSIS DE LA VERSIFICACION

JORNADA PRIMERA

Versos Estrofa Niim. de versos

1-64 redondillas 64

65-438 romance (7-a) 374
sextetos (sexteto-lira en 439-444, 457-462 y

439-546 469-474; sexta rima en el resto) 108
redondillas (con romance é en 547-550, 563-

547-738 566 3 643.646) 192

739-1056 romance (é-o) 318

JorRNADA SEGUNDA

1057-1304 redondillas 258

1305-1384 quintillas 80
romance (é-2) (con romance hexasilabo ¢-a e
i-a, y estribillo, en 1399-1403, 1420-1424,

13851785 1441-1445, 1456-1460, 1499-1503, 1520-| O
1524 y 1533-1537

1786-1826 silva (con romance é en 1801-1804, 41
romance (7-0) (con romance ¢ en 1827-1830,

1827-1988 1881-1884 y 1895-1898) 162

JorNADA TERCERA

1989-2070 tercetos encadenados 82
redondilla (con una copla en 2115-2119,

2071-2201 romance 7-a en 2128-2131 y 2170-2173, y 131
décima en 2156-2165)

2202-2557 romance (é-0) 356

2558-2571 soneto 14

2572-2631 décimas 60

2632-2845 romance (4-0) 214

2846-2882 silva 37

2883-2934 romance (é) 52
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A partir del nimero de versos empleados, estos son los porcentajes de los diferen-

tes metros en E/ desdén, que montan a 8:

RESUMEN DE LAS DIFERENTES FORMAS
ESTROFICAS
Romance 1877 63,9 %
Redondillas 635 21,6 %
Sextetos 108 3,7 %
Tercetos 82 2,8 %
Quintillas 80 2,7 %
Silva 78 2,7 %
Décimas 60 2%
Soneto 14 0,5 %
Total 2934 99,9 %

Estas pautas compositivas son completamente coherentes con la versificacién del
resto de las comedias de la Primera parte, como ha aclarado Lobato [2010: 143]: «claro
predominio de romances (57,1 de las comedias en que aparecen), seguidos de redon-
dillas (28,3 %) y ya, a notable distancia, formas métricas como silva de pareados en la
que predominan a veces de forma absoluta los endecasilabos —silva grave— (6.1 %),
quintillas (5,4 %), tercetos (2,2 %) y otras variedades métricas en menor porcentaje».
Asimismo, como es usual en Moreto, dos de las tres jornadas empiezan con redondillas:
de hecho solo la tercera, que arranca con un didlogo entre los nobles pretendientes de
Diana acerca de las técticas a poner en marcha para conquistarla, presenta un comienzo
en tercetos encadenados.

Ahora bien: de la sinopsis de la versificacién sabemos que E/ desdén presenta 18
cambios métricos: 5 en la primera jornada, 5 en la segunda y 8 en la tercera. Sin em-
bargo, si analizamos la comedia desde otro punto de vista, el de los espacios dramdticos
en los que la accién se desarrolla, nos damos cuenta de que tenemos 5 macroespacios,
como los define Sirera, o cuadros segiin la terminologia de Ruano, cada uno de ellos
marcado, por un lado, por un tablado que se queda vacio 4 veces a lo largo de la pieza,
¥, por otro, por un cambio métrico:
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Tabla 1
JornNADA | CuADRO | VERsOs | CAMBIOS METRICOS EspACIO DRAMATICO
Redondillas Interior
1 1-546 Palacio del Conde de
Sexta rima Barcelona
I Interior
Redondillas .
9 547-1055 Palacio del Conde de
Romance é-o0 Barcelona
Aposentos de Diana
1056. Redondillas Inter{or
3 Palacio del Conde de
1826 .
Silva Barcelona
1I Exterior
4 1827- Romance -0 Palacio del Conde de
1988 Barcelona
Jardin
Tercetos Interior
11 5 1989- encadenados Palacio del Conde de
2934
, Barcelona
Romance ¢

Antes de comentar la tabla, queria apuntar, aunque solo de pasada, a la gran di-

ferencia entre la dramaturgia moretiana y la de Lope de Vega: una vez mds, un estudio
métrico-espacial confirma la depuracién y la simplificacién de la técnica teatral llevada
a cabo por Moreto, ya sefalada, por ejemplo, por Sirera [en Moreto, 1987: XXXVIII]:
«Dificilmente puede concebirse una estructura temporal y espacial mds alejada de la
lopesca, [...] donde las mutaciones de tiempo y espacio llegan a ser casi mareantes en
algin caso».

Volviendo a la Tabla 1, vemos como los espacios dramdticos de £/ desdén son
exclusivamente interiores, todos localizados en el palacio del Conde de Barcelona,
donde los personajes se encuentran y desencuentran continuamente: desde la sala ini-
cial —donde se hallan los tres pretendientes con el padre de Diana—, a los aposentos
privados de la propia protagonista —que alli se entretiene con sus damas escuchando
musica, y donde consigue introducirse Polilla disfrazado de médico con el nombre de
Caniqui—, al jardin, tnico espacio al aire libre de la obra, abierto y cerrado a la vez.

133



DEeBora Vaccara

La ausencia de espacios dramdticos exteriores en la pieza se explica desde el punto
de vista simbdlico: como remarca Stefano Arata [2000: 25] —con una consideracién
sobre las comedias de capa y espada aplicable también a nuestro caso—,

la protagonista femenina se debate siempre entre dos principios universales y apa-
rentemente en contradiccién, que podriamos denominar el principio del honor y el
principio del placer. Estos dos polos tienen su proyeccién espacial en la contraposicién
entre interior y exterior, entre casa y calle, espacios contrapuestos y al mismo tiempo
ambivalentes.

Si un personaje como Diana —nomen omen, «ca va sans dire»— renuncia volun-
tariamente al amor por un «honesto desdén» (v. 552), rechaza justamente ese principio
del placer que triunfa en la calle, en el exterior, asi que para ella no hay espacios fuera
de la casa de su padre, que representa el principio del honor. Un espacio, pues, el del
palacio del Conde de Barcelona en el que si entran los tres pretendientes, pero a la vez
un principio del honor en el que intentan penetrar sin mucho éxito, por lo menos hasta
la llegada de Carlos.

Ahora bien: como he apuntado, el tnico espacio que de alguna forma sale de
este esquema es el jardin, un lugar hibrido, a la vez exterior e interior [Lara Garrido,
2000a, 2000b; Zugasti, 2011a, 2011b]. El cuadro es el segundo de la segunda jornada,
el cuarto de la pieza, y es el tnico en toda la comedia donde no hay cambios métricos
(exceptuando los versos cantados, que son 12, y sobre los que volveré mds adelante),
ya que se desarrolla en unos 150 versos en romance 7-0: Diana, picada por haber sido
ignorada por Carlos en el sarao del cuadro anterior, le pide a Polilla/Caniqui que lleve
al galdn al jardin, donde sus damas y ella estarin cantando. Segtin ha planeado Diana,
viéndola en ese espacio tan privado y escuchando su canto, Carlos no podrd hacer otra
cosa que caer a sus pies. La «trampa» del jardin, pues, representa el culmen de la “batalla
del desdén” entre los dos protagonistas, batalla que Diana, estd clarisimo, ya va cami-
no de perder, o ya ha perdido, como subraya Polilla: «Sefiores, jque estas locuras/ ande
haciendo una Princesal» (vv. 1778-1779); «Mira si es liviandad de buen tamano,/ y si
estd ya harto ciega,/ pues esto hace y de mi a fiarlo llega» (vv. 1796-1798). La artimafia
industriosa del jardin, por lo tanto, es una «locura», una «liviandad» y asf la considera la
propia Diana al reconocer que lo que estd en juego, en realidad, es su honor: «Aunque
arriesgue mi decoro,/ he de vencer sus desvios» (vv. 1837-1838). Si, porque para atraer
a Carlos las damas y Diana empiezan a cantar como nuevas sirenas de homérica me-
moria. Al entrar en el jardin, la escena que se presenta delante del galdn y de Polilla es
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sumamente erdtica: las doncellas estdn —como nos dice la acotacién, una de las pocas
presentes en la comedia— «en guardapieses y justillos» (v. 1826acot). Si consideramos
que el guardapiés es un brial, un «género de vestido o traje, de que usan las mujeres,
que se cine y ata por la cintura, y baja en redondo hasta los pies, cubriendo todo el
medio cuerpo: [...] de ordinario se hace de telas finas: como son rasos, brocados de
seda, oro o plata» (Aut.), y el justillo un «vestido interior ajustado al cuerpo a modo
de jubén, de quien se diferencia en no tener mangas» (Auz.), es decir, que las damas se
muestran, literalmente, en pafnos menores, entonces podemos entender ficilmente la
exclamacién del pobre Carlos que, en palabras de Polilla, se estd derritiendo: «En aquel
traje/ doméstico [Diana] es un hechizo» (vv. 1849-1850), y mds adelante: «;Para qué
son los adornos/ donde hay sin ellos tal brio?» (vv. 1853-1854). Tanto es asi que Polilla,
con el fin de evitar que Carlos se derrumbe desmontando asi su estrategia de desdén, le
pone una daga en la cara para que no mire a Diana. Es el momento en que el espacio
exterior mds interior de la casa, el jardin, es violado por un hombre, y la dama protesta:
«;Cémo, atrevido,/ habéis entrado aqui dentro,/ sabiendo que en mi retiro/ estaba yo
con mis damas?» (vv. 1948-1951). Finalmente, el empleo, por parte de Moreto, de un
solo metro, el romance, a lo largo de todo este cuadro da extraordinaria unidad y fuerza
simbdlica a este “macroespacio” hibrido de £/ desdén.

Volviendo a la estructura general de la comedia, como ya Sirera [1987: XXXVII-
XXXVIII] apuntaba en su edicidn, aparece clara la intencién del dramaturgo madrileno
de jugar con los espacios lddicos creando una alternancia entre la esfera femenina presi-
dida por Diana y la masculina dominada por Carlos (Tabla 2):
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Palacio del Conde de Barcelona
Aposentos de Diana

Tabla 2
JOorNADA Cuabro EsPACIO DRAMATICO
Interior
Palacio del Conde de Barcelona => Espacio de CARLOS
I Interior

Espacio de Diana

Interior

Palacio del Conde de Barcelona

Palacio del Conde de Barcelona => Espacio de CARLOS
1I Exterior
Palacio del Conde de Barcelona = Espacio de Diana
Jardin
I Interior

=

Espacio comin

«El espacio de Carlos es [...] piblico, abierto a todos, mientras que el de Diana
es privado», afirma Sirera [en Moreto, 1987: XXXVIII], cuya lectura sigue siendo, en
mi opinién, acertada. Un espacio privado, el de la dama, que se reduce progresivamente
hasta la tercera jornada, donde su fracaso con respecto a la estrategia del desdén llevada a
cabo por Catrlos es significada a nivel escénico a través de la acotacién del v. 2862, «Sale
Diana al pano», pequeno residuo de su privacidad, que es el lugar en que le ha llevado
«el loco desvario/ de mi pasion».

Una ultima reflexion atafie a la musica, empleada en 4 ocasiones en la comedia

(Tabla 3):
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Tabla 3
La mdsica en E/ desdén, con el desdén
JornaDA VERSOS ESTROFAS PERSONAJES ARGUMENTO
Los musicos
547-550 {Romance é — cantado} Musicos cantan el mito de
. . Dafne y Apolo,
551-562 Redondillas Diana : 1 rad
1.2 563-566 {Romance é — cantado} Cintia oDc%urel .el agrada
567-642 Redondillas Laura anf ; s nué%it?e
643-646 {Romance é — cantado} Damas ehfada co a4
que habla de
amor
{Romancillo d-a Los musicos
BEPHIALS cantado} llaman al sarao
1404-1419 Romance é-a cantando. Cada
14201424 {Romancillo d-a principe tiene que
cantado} elegir una cinta
Romance é-a Carlos que corresponde
ijé?:}jﬁg {Romancillo d-a Polilla a una dama:
cantado} Diana el galin tiene
Romance é-a Cintia que  enamorar
IL3 1222:1223 {Romancillo d-a Laura a la dama y ella
’ cantado} [Fenisa] favorecerle. Se
Romance é-a Principe de |junta Cintia con
ijg;:}ggg {Romancillo d-a Bearne Bearne, Gastén
cantado} Don con Fenisa,
Romance é-a Gastén Laura con Polilla,
i Zgé: i 2 ;2 {Romancillo d-a Carlos con Diana.
cantado} Todos danzan y se
Romance é-a retiran de dos en
i Z;g: i ggg {Romancillo d-a dos, menos Diana
cantado} y Carlos
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I1.3-4

1786-1800
1801-1804
1805-1826

Silva
{Romance é cantado}
Silva

Polilla
Carlos

Polilla  dice a
Carlos lo que
quiere hacer
Diana; mientras
hablan, empiezan
a tocar y cantar
dentro, en el
jardin. Carlos no
quiere ir, pero
Polilla lo empuja

TABLADO VACIO

1827-1830
1831-1846

{Romance ¢ cantado}
Romance 7-0

Diana
Cintia
Laura

Las damas
cantan una copla
y entran en el
jardin, donde
Diana espera a
Carlos. Laura
dice que le ha
visto con Polilla/
Caniqui.  Todas

cantan

1847-1880
1881-1884
1885-1894
1895-1898
1899-1960

Romance 7-0

{Romance é cantado}
Romance 7-0

{Romance é cantado}
Romance 7-0

Diana
Cintia
Laura

Polilla
Carlos

Entran en el
jardin Polilla y
Carlos. Las damas
vuelven a cantar,
porque  Carlos
finge no escuchar
y no hace caso
de Diana,
picada porque la
ignora  [escena
dividida en 2
grupos: mujeres/
hombres]. Carlos
le dice que no la
hab{a visto y se va
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Diana entra con
2128-2131 {Romance 7-2 cantado} los musicos que
2132-2155 |Redondillas Polilla cantan los amores
L5 2156-2165 Décima Diana de las parejas que
"~ |2166-2169 | Redondillas Masicos | han formado y
2170-2173 {Romance 7-2 cantado} que van entrando,
2174-2201 |Redondillas acompanadas por

Carlos

Como se puede apreciar de la tabla, el metro que emplea Moreto para los ver-
sos cantados siempre es el romance, o su variante, el romancillo. Ademds, en todos
los casos en los que aparece la mdsica en escena se trata de formas englobadas [Vitse,
2007]: en el primer caso, la forma englobadora, aquella que sirve de marco, es la re-
dondilla; en el segundo, el romance; en el tercero la silva antes y el romance después;
y en la cuarta, otra vez, la redondilla.

Como bien explica Sdez Raposo [2009: 103], «la musica cantada no suele apa-
recer solo como un mero componente ornamental de la comedia, sino que ayuda su
desarrollo argumental, aparece como su elemento temdtico clave y complementa la ca-
racterizacién de algunos personajes». En E/ desdén, con el desdén, por ejemplo, el roman-
ce de Dafne cantado por los musicos funciona como una clave de interpretacién de la
naturaleza esquiva de Diana, que aparece por primera vez en escena en esta ocasion, ade-
mids de preanunciar el sentido global de la comedia: «Poca o ninguna distancia/ hay de
amar a agradecer,/ no agradezca la que quiere/ la vitoria del desdén» (vv. 563-565). En
el segundo caso, se trata del acompanamiento del sarao organizado por los Carnavales
que se estdn celebrando en Barcelona, sarao que alcanza su momento mds espectacular
con el juego de las cintas de colores que sirve para formar las parejas, y con una danza.
Este contexto festivo estd también detrds de la intervencién de los musicos en la tercera
jornada.

Pero sin duda el caso mds interesante para nuestro andlisis es, una vez mds, el de los
cuadros 3 y 4 de la comedia: si examinamos la tabla, se observa un desajuste entre métri-
ca y criterio espacial. De hecho, en el tercer cuadro, probablemente en un ambiente del
palacio del Conde de Barcelona colindante con el jardin, Polilla le cuenta a Carlos de la
trampa que ha organizado Diana para seducirle, y lo hace empleando la silva. Mientras los
dos estén hablando, empiezan a tafier dentro, segtin nos informa la acotacién del v. 1798,
y poco después se oye cantar a las damas 4 versos de un romancillo. Carlos no quiere
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entrar en el jardin pero finalmente Polilla «Métele a empujones» (v. 1826acot). El tablado
se queda vacio y enseguida «Salen Diana y todas las damas en guardapieses y justillos, can-
tando» la misma copla que antes habian entonado dentro. El tablado se ha convertido en
el jardin del palacio y las damas hablan utilizando el romance. Ahora bien: la musica y el
canto del romance representan un hilo que une los dos cuadros a pesar del salto métrico
y sobre todo espacial (desde un lugar interior a uno exterior) que implica el tablado vacio.
Como siempre en estos casos, el desajuste representa un momento clave en la obra, como
es el del jardin.

2. DE FUERA VENDRA

Como ya he apuntado, también De fuera fue incluida por Moreto en su Primera
parte de 1654. La pieza es una reescritura de otra comedia de capa y espada de Lope
titulada ;De cudndo acd nos vino?, fechada por Delia Gavela [en Moreto, 2011: 5-8]
entre 1612 y 1614. La misma estudiosa ha profundizado las relaciones textuales entre
las dos obras y ha editado, en 2010, la comedia moretiana. Segtin la editora, a falta de
una fecha exacta de redaccidn, es posible identificar unos indicios en los paratextos de
la Parte y en algunos elementos internos a De fuera tiles para formular una hipétesis:

—1°: la mds temprana de las censuras eclesidsticas incluida entre los textos pre-
liminares de la Parte, la firma fray Diego Niseno el 5 de julio de 1654;

—2°: en la primera jornada se alude al «socorro de la ciudad de Girona, que
tuvo lugar el 24 de septiembre de 1653, como un suceso reciente»
[Gavela, en Moreto, 2011: 5]. La introduccién de la referencia a Girona
serfa motivada por la dedicatoria de la Parte a Francisco Ferndndez de
la Cueva, duque de Alburquerque, que habia participado en las guerras
catalanas contra Francia, y cuyo hermano, Gaspar de la Cueva, se cita
entre los que alcanzaron la victoria en Girona (v. 219) [Lobato, 2009];

—3°: «la puesta en escena mds temprana de la que existen referencias data de
noviembre de 1660, cuando Diego Osorio no pudo colocar carteles en
el corral en donde representaba porque estaba “ensayando una comedia
vieja que se intitula De fuera vendrd’» [Gavela, 2010: 5], por lo que la
pieza moretiana ya llevaba varios afios poniéndose en escena.
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La composicién de la comedia, por lo tanto, se remontaria a los Gltimos meses
de 1653 o la primera mitad del afio siguiente, fechas muy cercanas a la publicacién de
la Primera parte.

Paso a resumir el enrevesado argumento de la obra:

El alférez Aguirre y el capitdn Lisardo se entretienen en las Gradas de San Felipe
de Madrid, donde llega para ir a misa Francisca, acompafiada por su criada Margarita
y por su tia viuda Cecilia, que se encarga de vigilarla y no quita los ojos de ella. Aun
asi, la joven tiene a dos pretendientes: don Martin y el licenciado Celedén. Lisardo se
queda prendado de Francisca, y poco después descubre que la tia de ella, Cecilia, es
la destinataria de una carta de recomendacién que le ha entregado el capitdn Luis de
Maldonado, con el que ha estado en Flandes, y que, por lo tanto, es el tio de Francisca.
Con Aguirre modifica la carta para poderse alojar en casa de Cecilia, y lo consigue. Allf,
Lisardo sigue cortejando a Francisca, pero se ve obligado a galantear también a su tia
Cecilia para no ser descubierto. Esta quiere casarse con él, y cuando Lisardo le dice,
mintiendo, que es hijo del capitdn y por lo tanto su sobrino, Cecilia decide pedir una
dispensa para seguir con sus planes de boda. Como futuro marido de la viuda, Lisardo
empieza a mandar a todos los de la casa. A la vez, a escondidas, busca a un vicario para
poder sacar a Francisca de la casa de su tia. De repente llega la noticia de que el capitin
Maldonado también ha vuelto a Madrid, por lo que se van desvelando todas las menti-
ras de Lisardo. Maldonado, al enterarse de la doble promesa de matrimonio hecha por
Lisardo a su sobrina Francisca y a su hermana Cecilia, quiere vengarse de él y lo reta
a duelo; sin embargo, justo en ese momento llega el vicario con la cédula firmada por
Francisca, con la que puede salir de la casa de su tia porque estd oficialmente prometida
a Lisardo. La comedia se cierra con las bodas de Cecilia con el licenciado Celeddn, y de
Francisca con Lisardo.

Por lo que atafie al género, ya he sefialado que De fuera es una comedia de capa
y espada, pero del subgénero de figurén. En esto representa una evolucién con respec-
to a su hipotexto lopiano ;De cudndo acd nos vino?: como destaca Gavela [en Moreto,
2011: 5], la «libidinosa tia Cecilia [...] cumple los requisitos bésicos del figurén: la
autenticidad de sus defectos —envidia y crueldad contra su sobrina y rival, aspiracién
ridicula a un matrimonio desigual—, la critica moral y social que conllevan, y la altera-
cién de la funcién dramdtica que representa». Y la estudiosa anade: «esta modificacién
genérica serfa inviable sin la simplificacién argumental y estructural —operada gracias
a la reduccién de formas métricas y a la concentracién espacio-temporal— a la que
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Moreto somete al antecedente lopesco» [Gavela, 2007: 129]. En efecto, si examinamos
la métrica de De fuera vendrd, la situacion es la que da Gavela en su edicién [en Moreto,

2011: 15]:

SINOPSIS DE LA VERSIFICACION
JORNADA PRIMERA
Versos Estrofa Niim. de versos
Silva con predominio de pareados,
minoria de versos heptasilabos (125,
1-170 127 y 142) y algunos versos sueltos (77, 170
118, 123, 128, 137 y 166)
171-673 Romance (a-a) 503
674-789 Redondillas 116
790-900 Quintillas 111
901-995 Romance (Z-0) 96
JoRNADA SEGUNDA
996-1231 Redondillas 236
1232-1779 Romance (¢-0) 548
Silva con predominio de pareados,
1780-1851 minoria de versos heptasilabos (1781) y 72
sueltos (1794 y 1837)
1852-2034 Romance () 183
JorRNADA TERCERA
2035-2226 Redondillas 192
2227-2552 Romance (¢-2) 326
Silva con predominio de pareados,
2553-2624 minoria de versos heptasilabos (2579 y 72
25806) vy sueltos (2583 y 2614)
2625-2760 Romance (a-0) 136
2761-2980 Redondillas 219
2981-3042 Romance (a-a) 62

A partir de dicha situacién, estos son los porcentajes de cada una de las 4 dife-

rentes formas métricas que aparecen en De fuera [Moreto, 2011: 16]:
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RESUMEN DE LAS DIFERENTES FORMAS

ESTROFICAS
Romance 1854 60,7 %
Redondillas 763 25 %
Silva, con predominio 314 10,3 %
de pareados
Quintillas 111 3,6 %
Total 3042 99,6 %

Solo 4 tipos de estrofas con respecto a las 8 que estructuran E/ desdén, y 15
cambios de metro respecto a los 18 de la comedia palatina recién examinada, sefial, esta,
de una ulterior simplificacién compositiva por parte de Moreto, que aparece evidente si
comparamos estos datos con las otras comedias de la Primera parte : de todas, De fuera
vendrd es la que presenta el nimero inferior de tipos de estrofas, 4. Eso si, se mantiene
la preponderancia del romance (mds del 60%), seguido de redondillas (un cuarto de los
versos, el 25%), y, menos relevantes, silva (10,3%) y quintillas (3,6%). Una vez mds,
siguiendo una tendencia ya observada en E/ desdén, dos de las tres jornadas empiezan
con redondillas: solo la primera arranca con una silva de 170 versos, quizds debido a la
presencia del licenciado Celedén en la secuencia (las otras silvas de la comedia aparecen
casi siempre en concomitancia con los parlamentos de este personaje secundario).

Decia que los cambios métricos son 15: 5 en la primera jornada, 4 en la segunda
y 6 en la tercera. El tablado se queda vacio 5 veces (en rojo en la Tabla 4), de las que 2
coinciden con el cambio de jornada, y las otras 3 delinean los limites de sendos cuadros,
que son 6 en toda la comedia.

Tabla 4
JornaDA | CuaDRO VErRsos | CAMBIOS METRICOS EsPACIO DRAMATICO
Silva Exterior
1 1-789 Madrid - Gradas de San
Redondillas Felipe
I —
Quintillas Interior
2 790-595 Casa de Cecilia
Romance

143



DEeBora Vaccara

Redondillas Interior
II 3 996-2034 Casa de Cecilia
Romance
Redondillas Interior
4 2035-2552 Casa de Cecilia
Romance
Silva Exterior
III 5 2553-2760 Madrid - Gradas de San
Romance Fehpe
Redondillas Interior
6 2761-3042 Casa de Cecilia
Romance

A diferencia de lo que ocurre en E/ desdén, la accién de De fuera se desarrolla
tanto en espacios dramdticos exteriores como interiores, y quizds por esto la comedia
esté repartida en 6 cuadros, uno mds que en la comedia palatina; los interiores prevale-
cen, ya que de estos 6 cuadros, 4 estin ambientados en la casa de la tia viuda, Cecilia, y
solo 2 en un mismo lugar abierto, las archiconocidas Gradas de San Felipe, uno de los
mentideros mds concurridos de Madrid en el s. XVII. A través de esta alternancia espa-
cial —interior y exterior, casa y calle—, se reproduce en la pieza la ya citada dualidad
entre el principio del honory el principio del placer. De hecho, el paseo para entrar en la
iglesia del convento de San Felipe el Real que tienen que hacer la viuda Cecilia con su
sobrina Francisca delante de los soldados ociosos reunidos en el mentidero se convierte
en una sarta de tentaciones para la joven (principio del placer), dispuesta a casarse como
sea para librarse del control sofocante de su tia, que no para de mandarle —inttilmente,
la verdad— que no hable y no mire a nadie. La calle, por lo tanto, como lugar donde el
honor se pierde, y la casa, por el contrario, como lugar donde el honor se guarda, por lo
menos hasta la llegada del astuto y mentiroso Lisardo.

Pero ;qué pasa si el supuesto guardidn de la honra, personificado en esta co-
media por la viuda Cecilia, es todo menos que discreta, al lanzarse como un buitre a la
conquista del joven galdn? Que en la propia casa penetra el principio del placer, al que
la licenciosa Cecilia supedita su honor y su decoro. Tanto es asi, que al llegar su her-
mano, el capitdn Luis Maldonado, y al ver ese lamentable espectdculo, en calidad —¢l
si— de verdadero guardidn de la honra de su hogar, se siente obligado a restablecer el
orden violado retando a duelo al tramposo Lisardo.
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El Gltimo elemento interesante que queria senalar es la construccion de la se-
gunda jornada, que cuenta con 1038 versos y un continuum espacial —ya que no hay
ningun caso de tablado vacio y todo el tiempo los personajes estdn en casa de Cecilia—,
pero no métrico, ya que se suceden 2306 versos en redondillas (vv. 996-1231), 548 de
romance ¢-o (vv. 1232-1779), 72 de silva (vv. 1780-1851) y otros 183 de romance «
(vv. 1852-2034). Algo normal, como hemos visto. Sin embargo, si intentamos explicar
cudndo y por qué Moreto cambia de metro en el cuadro, puede resultar util otro crite-
rio, el del espacio ludico y del andlisis de los grupos de personajes en escena. Si adopta-
mos este punto de vista, el resultado es el que he expuesto en la Tabla 5:

Tabla 5

Escena 'VERSOS METRO PERSONAJES
Capitdn Lisardo

! 996-1175a Alférez Aguirre
Capitdn Lisardo
11 1175b-1227 | Redondillas Alférez Aguirre Lisardo
+ Chichén
Capitdn Lisardo
Alférez Aguirre
Capitdn Lisardo
Alférez Aguirre
+ Francisca
+ Margarita
Capitdn Lisardo
Alférez Aguirre
A\ 1373-1419 + Francisca
+ Margarita
Romance e-o + + Cecilia, viuda Lisardo
Capitdn Lisardo
VI |1420-1527 Alférez Aguirre

+ + Cecilia, viuda

I |1228-1231

IV |1232-1372

Capitdn Lisardo
Alférez Aguirre
VII [1528-1621 + + Cecilia, viuda
+ Francisca

+ Margarita
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VIII

1622-1637

IX

1638-1641

1642-1677

XI

1678-1779

Capitdn Lisardo
Alférez Aguirre

+ + Cecilia, viuda
+ Margarita

Capitdn Lisardo
Alférez Aguirre

+ Cecilia, viuda

Capitan Lisardo

+ + Cecilia, viuda

Capitdn Lisardo
+ + Cecilia, viuda

+ + + Chichén

XII

1780-1798

XIII

1799-1814

X1V

1815-1832

XV

1832-1844a

XVI

1844b-1850

Silva

Chichén

Chichén
+ El licenciado

Celedén

Chichén

+ El licenciado
Celedén

+ + Don Martin

Chichén

+ El licenciado
Celedén

+ + Don Martin

+ + + Cecilia, viuda

1851-1915

Romance -4

Chichén

+ El licenciado
Celedén

+ + Don Martin

+ + + Cecilia, viuda
+ + + + Francisca

+ + + + Margarita
Lisardo

El alférez Aguirre

Chichén

Lisardo
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Chichén

+ El licenciado
Celedén

+ + + Cecilia, viuda
+ + + + Francisca
+ + + + Margarita
Lisardo

El alférez Aguirre
Chichén

+ + + Cecilia, viuda
+ + + + Francisca
+ + + + Margarita
Lisardo

El alférez Aguirre
XIX |1975-1988a Chichén

+ + + + Francisca
+ + + + Margarita
Lisardo

El alférez Aguirre
XX 11988b-1998 Chichén

+ + + + Francisca
Lisardo

El alférez Aguirre
XXI 11999-2004 + + + + Francisca
Lisardo

El alférez Aguirre
XXII [2005-2034 + + + + Francisca
Lisardo

XVII |1916-1943

XVIII |1944-1974

Como se ve, el personaje de Lisardo es el que, indudablemente, marca toda la
jornada: en efecto, deja el tablado solo durante unos 60 versos (vv. 1780-1844a) de los
més de 1000 con los que cuenta el acto. Esta breve ausencia coincide con el cambio
de metro del romance a la silva; cuando vuelve Lisardo, vuelve también el romance
(aunque con una asonancia diferente). De esta forma, Moreto potencia la centralidad
del galdn en un momento fundamental del enredo, el del fiudo, en el que Lisardo estd
jugando a dos bandos con tia y sobrina con el fin de mantener un equilibrio imposible
entre las dos mujeres.
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3. Hemos llegado ya al final de este recorrido, obviamente no exhaustivo, por el
espacio y la métrica de dos comedias de Moreto pertenecientes a dos géneros diferentes
como son E/ desdén, comedia palatina cémica, y De fuera, comedia de figurén. Las dos
representan dos concepciones métricas diferentes: si en E/ desdén el dramaturgo emplea
8 estrofas, la mitad de arte mayor, en De fuera el nimero se reduce a 4, de las que solo
una es de arte mayor. Si en E/ desdén el dramaturgo juega con la musica con el objetivo
de remarcar la caracterizacién del personaje de Diana, ademds de recrear el contexto fes-
tivo en el que se desarrolla la accién de la comedia, en De fiera la construccién métrica
y espacial de la segunda jornada sirve para potenciar al méximo el papel de Lisardo.
Desde el punto de vista espacial, £/ desdén suprime los espacios exteriores, desarrolldn-
dose enteramente en el interior del palacio del Conde de Barcelona, debido a la propia
naturaleza esquiva de Diana, empefada en rechazar el amor y por lo tanto el principio
del placer, localizado en la calle; por el contrario, De fuera juega con espacios interiores
y exteriores, y propone unos personajes dispuestos a traicionar su propio honor en nom-
bre del principio del placer, como Lisardo o Cecilia.

Por lo tanto, el andlisis de las dos piezas revela y confirma cudnto y cémo la ads-
cripcidn genérica influye —por lo menos en el caso de Moreto— también en el plano
de la construccién métrico-espacial: se confirma, una vez mds, la opinién de Sirera [en
Moreto, 1987: XLIII] cuando defiende que, frente a la palatina £/ desdén, «El lindo don
Diego juega con los recursos de una comicidad inmediata. Para lograr los efectos comi-
cos, la métrica representa casi un estorbo». Esta afirmacidn, relacionada con la comedia
de figurén mds importante de Moreto, es perfectamente aplicable también a De fuera,
en la que la polimetria se reduce claramente en un afdn de simplificacién méxima por
parte del dramaturgo. La aplicacién de los dos criterios elegidos para este andlisis, pues,
no es un mero ejercicio intelectual, sino que puede ofrecer al estudioso la posibilidad de
encontrar nuevas claves de lectura o de confirmar con datos materiales interpretaciones
ya formuladas.
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