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1. Introduccién: La interpretacién de la comedia

La discusi6n critica sobre la comedia espafiola se ha fijado en alto grado

"en la cuestién de su contenido ético. Prevalece la opinién de que la come-
dia cumple una funcién ideolégicamente conservadora, de que sirve sobre
todo para ejemplificar el sistema de valores sociales del honor y el sistema
de normas morales del catolicismo de contrarreforma, llegando, a lo sumo,
en algunos casos a ser cuestionado el primero por el segundo. Esta opinioén

critica ha sido fundada por hispanistas de gran autoridad. Asf consideran
A.G. Reichenberger y A.A. Parker el restablecimiento del orden social y el
principio de la justicia poética como estructuras esenciales de la comedia;’

E.M. Wilson ha interpretado algunos de los dramas méas conocidos como

lecciones en la virtud de la ‘prudencia’;2 Ch.V. Aubrun atribuye a la come-
dia la funcién de corroborar el sistema de valores del ptblico;3 J.A. Maravall

llega incluso a calificar el teatro barroco de medio de propaganda al servicio

de la monarquia absolutista.# En algunos casos, sobre todo haciendo

referencia a los dramas de villanos de Lope de Vega, a los dramas de honor

de Calderén y a la comedia de capa y espada, también se le ha imputado a
la comedia una funcién critica.> En comparacién con la amplia discusion

sobre el contenido ideolégico de la comedia resultan escasos los estudios

sobre las estructuras propiamente estéticas. Se han tratado — bajo la in-

fluencia del New Criticism — cuestiones de coherencia poética, la conexién

entre ‘plot’ y ‘sub-plot’® o la funcién de las imagenes poéticas respecto al

tema. El critico que se ha declarado de manera més decidida en favor de

una interpretacién estética de la comedia es B.W. Wardropper. Con A.A.

Parker es uno de los pocos que han intentado describir sus estructuras

| estéticas fundamentales.” Sobre todo se ha desatendido durante mucho
tiempo la investigacion de procedimientos propios del drama y del teatro, y
solamente hace algunos afios estas cuestiones han encontrado més aten-
ci6n.8 Es el objetivo de mi estudio seguir esta linea de investigacion inten-
tando considerar las cuestiones planteadas por los estudios historicos sobre
la comedia a partir de una teorfa del hecho teatral. Esta nueva orientacién
puede ofrecer la posibilidad de diferenciar .las funciones estéticas e
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ideolégicas del teatro del Siglo de Oro. Teniendo en cuenta la tesis de R.
Jakobson de que [a funcién poética siempre implica una tendencia a la am-
bigiiedad seméntica,? se debe poner en duda la subordinacién de las
estructuras estéticas bajo un objetivo ético, supuesta por Parker y tampoco
negada por Wardropper. La vieja controversia sobre los elementos tragicos
del teatro del Siglo de Oro y la discusién més reciente sobre la estructura
ir6nica de dramas como El castigo sin venganza o El médico de su honra
ponen de manifiesto el problema sin ofrecer una suficiente formulacion
tedrica. En lo siguiente quiero desarrollar una propuesta al respecto. Par-
tiendo de un modelo de la comunicacién teatral voy a describir algunos
procedimientos dramaticos y teatrales de la comedia y su interaccién con la
presupuesta funcidn ideoldgica. Con esto no quiero oponer a la tesis del
conformismo del teatro barroco la tesis contraria — probablemente imposi-
ble de sostener — de un teatro critico, sino demostrar, cémo surge en el
contexto de la comunicacién teatral una ambigiiedad seméntica que no se
deja restringir a una funcién ideoldgica.

2. Perspectivas de recepcion en el teatro10

El teatro es el lugar de un proceso complejo de comunicacién, en el
cual se superponen distintos niveles y contextos. Un primer nivel de comu-
nicacién resulta del hecho de que la accién dramética es desarroflada en
mayor parte en forma de una interaccién dialogada entre los personajes fic-
ticios dentro del contexto de las situaciones representadas sobre el
escenario. Esta comunicacion sobre el escenario es el contenido del proce-
so comunicativo entre los actores y los espectadores que tiene lugar en el
contexto del espacio teatral en su totalidad, abarcando el escenario y el

patio/de espectadores. Ademés de los actores intervienen en este nivel de’
comunicacion los otros medios del teatro, el decorado, 1a iluminacién, la

mdsica, etc.!! Este proceso de comunicacién teatral por su parte es com-
prendido por el contexto mas amplio del mundo social. De estos contextos
resultan para el espectador distintas perspectivas de recepci6n. Puede verse
la accién representada adoptando el punto de vista de los personajes ficti-
cios y refiriéndose exclusivamente al marco del mundo ficticio. Esta pers-
pectiva la voy a llamar en las consideraciones siguientes perspectiva
dramdtica. Frente a ésto, el contexto de la situacion teatral, definida como
situacién de juego, sugiere una forma de recepcién marcada por la con-
ciencia del caracter lidico de la representacién y en la que los medios del
teatro como tales estdn en primer lugar. De esta perspectiva, que quiero
llamar perspectiva teatral, se debe distinguir la perspectiva social, que surge,
cuando el espectador refiere la accién representada a su contexto y a sus
normas sociales juzgéndola asf desde un punto de vista social,
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Se puede dar por supuesto que siempre las tres perspectivas juntas in-

fluyen en el proceso de recepcién. Pero al mismo tiempo dichas perspecti-

vas se hallan en una mutua situacién competitiva, ya que el espectador al
asumir una de estas perspectivas hace disminuir el impacto de las otras. Asf
la perspectiva teatral, puesto que el teatro como situacion ludica institucio-
nalizada forma un enclave en el mundo social, reprime una visién marcada
por las preocupaciones sociales. El teatro es un lugar donde estin en vigen-
cia convenciones especiales — la mas importante consiste en el acuerdo en-
tre actores y espectadores acerca del hecho del representar — y donde por
la misma razén estan suspendidas, por lo menos en cierto grado, las con-
venciones sociales.'2 Mientras que en el caso de la perspectiva teatral se
debilita la perspectiva social por la conciencia ludica, el eéspectador, al
adoptar una perspectiva dramética, se olvida del contexto social porque se
siente trasladado al mundo ficticio. Ademas, como veremos mas adelante,
estas dos Gltimas perspectivas propias del teatro rivalizan entre sf. Por esto
se puede suponer que, a pesar de estar mezcladas, siempre una de estas
perspectivas predomina sobre las otras en el proceso de la recepcién, sien-
do posible, sin embargo, que haya frecuentes cambios en la interrelacion
de las perspectivas. El predominio exclusivo de la perspectiva social se debe
considerar como un caso excepcional, tfpico s6lo para el drama rigurosa-
mente didactico. Al adoptar esta postura el espectador tiene que hacer abs-
traccién de los elementos lidicos y ficticios de la representacién estimando-
la exclusivamente como mensaje acerca de su situacion biografica y
social.’3 Cuél de estas perspectivas se halla en primer lugar depende, por.
una parte, de factores subjetivos, del caracter y del estado psiquico-fisico
del espectador, por otra parte, de la estructura del drama y de la forma de
su puesta en escena. Son estos Ultimos factores objetivos los que van a inte-
resarnos; en las paginas siguientes. Esté claro que las condiciones de [a pues-
ta en escena se pueden tener en cuenta sélo en la medida en que es posible
inferirlas del texto.

Es preciso describir un poco més detalladamente la relaci6n entre la
perspectiva dramética y la perspectiva teatral y los procedimientos que la
determinan. La perspectiva dramaética se basa en las perspectivas de los per-
sonajes ficticios y va unida al contexto espacio-temporal del mundo ficticio.
El espectador participa en ella a través de los procesos de la identificacion y
de la ilusién. Surge la identificacién, cuando el espectador comparte la
significacién atribuida por los personajes ficticios a sus actos y experiencias.
Esto depende de si los personajes representan valores positivos, del grado
de su presencia sobre el escenario y del conocimiento que tiene el especta-
dor de sus sentimientos. El término de ‘ilusién’ significa que el mundo ficti-
cio se estima como presente y real, ddndose por supuesto que esto no
ocurre nunca de manera completa. Factores decisivos para el grado de ilu-
sién son la coherencia y el desarrollo creativo del mundo ficticio. De gran
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importancia para el nacimiento de la identificacién y de la ilusién son los
procedimientos que provocan las espectativas del pablico y una construc-
cién adecuada de la accién dramaética, ya que el mundo ficticio tiene una
gran fuerza de atraccion, si los proyectos de los personajes simpéticos, com-
partidos por el espectador, estan en juego o si estos personajes se hallan en
situaciones peligrosas.

La perspectiva dramética asf definida tiende a desaparecer, dando lugar
a la perspectiva teatral, si el contexto del mundo ficticio es fragmentario o
si, por los procedimientos adecuados, se lleva al espectador a distanciarse
de él. Se pueden distinguir grados diferentes de tal distanciacién’4 y con
esto de la teatralizacién. !> Respecto a la perspectiva de los personajes indj-
viduales un primer grado de distanciacién puede resultar del hecho de que
a la posicion del espectador corresponde la experiencia de una variedad de
perspectivas. Ya que se enfrenta al espectador en las escenas sucesivas con
las perspectivas de personajes distintos, se relativiza cada una de estas
perspectivas subjetivas. Ademés puede surgir de esta manera un adelanto
de informacién ‘que le ofrece al espectador la posibilidad de entrever los
errores y los engaios de los personajes. Esta metaperspectiva esta en el
Ifmite entre una recepcién dramética y una recepcidn teatral. Por una parte
queda unida al contexto espacio-temporal del mundo ficticio e incluso
puede aumentar la tensién dramdtica, sobre todo en el caso en que el
espectador prevé un peligro que todavia permanece escondido para el per-
sonaje. Por otra parte puede desvelar en la accién representada un orden
secreto, desconocido de los personajes, y prestarle, de esta manera, una
significacion suplementaria. En el tltimo caso, si la oposicién entre la pers-
pectiva de los personajes ficticios y la perspectiva de los espectadores se
refiere no sélo al nivel de informacién, sino a la comprensién de los hechos,
la perspectiva dramética se convierte en perspectiva teatral. N

Sin embargo, para completar este cambio, se deben introducir en la
metaperspectiva del espectador el contexto de la situacién teatral y la con-
ciencia ltdica. A la oposicién entre las perspectivas de los personajes y de
los espectadores se afade pues el contraste entre ficcién y realidad.
También en este caso, al acentuarse la conciencia ludica, la perspectiva
teatral se puede disociar de manera més o menos marcada del contexto del
mundo ficticio. Se da el caso de una unién estrecha si al contraste entre el
ser y el parecer dentro del mundo ficticio se superpone la oposici6n, propia
del teatro, entre la representacién y la acci6n representada. La forma més
precisa de esta relacion de analogia la constituye el teatro en el teatro. Hay-
una disociacién mas marcada de la perspectiva teatral del mundo ficticio, si
la accién representada es percibida en primer lugar como espectaculo, pre-
valeciendo en el proceso de recepcién la calidad artfstica de la actuacién, el
atractivo del vestuario, del decorado y de la musica y con esto el impacto
sensual de la puesta en escena. En cuanto a los procedimientos que pueden
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provocar el efecto de la teatralizacién, los criticos se han fijado demasiado
en las formas de ruptura de la ilusién y del teatro en el teatro, desatendien-
do el hecho de que cada distanciacién de la perspectiva de los personajes
ficticios, cada relajamiento de la conexién de la accién dramética, cada for-
ma de estilizacién estética pueden contribuir a que predomine una visién
teatral. : :

Con las dos perspectivas inmanentes a la situacién teatral van unidas
posibilidades particulares de impacto afectivo y de significacién. Suponien-
do que esta experiencia intelectual y afectiva se debe a la exclusién — claro
est4 relativa — de la comunicacién teatral del contexto social, no se quiere
dar a entender que no tiene funcién social. Mas bien se debe asumir, segiin
la teorfa de la recepcién de W. lIser,16 que la ficcién tiene como base los
sistemas de sentido y de normas sociales vigentes sujetandolos a un proceso
de recodificacién mas o menos marcado. La perspectiva dramatica le da al
espectador la posibilidad de adoptar, al identificarse con los personajes, los
roles y las normas sociales representados a modo de ensayo. Ya que el mun-
do ficticio puede alejarse més o menos del mundo social, esto puede tener
el efecto de trasladar al espectador a mundos alternativos, conformes a sus
deseos, o de apoyar las narmas sociales vigentes. Incluso en el Gltimo caso
— que probablemente en gran parte es el caso de la comedia espafiola — la
ficcion dramética ofrece al espectador la posibilidad de identificarse con
papeles que le estan prohibidos en la sociedad: al burgués le ofrece el papel
del noble, al noble el papel del ‘villano’ libre de las tribulaciones de la corte,
al casado el papel del joven amante, al virtuoso el papel del pecador etc.
Aln cuando estos papeles son en gran parte conformes a las normas
sociales, s6lo una critica sociolégica miope puede pasar por alto que en tal
proceso de identificacién siempre se estimulan deseos que rebasan el con-
texto social dado.

Segtn la relacién de rivalidad previamente descrita, el impacto afectivo
y la capacidad significativa que van unidos con la perspectiva teatral se
hacen notar en la medida en que disminuye la identificacién y la compren-
sion correspondiente de la accién. Los sucesos que ocurren en el escenario,
al disociarse del contexto del mundo ficticio, dan lugar a una recepcién
estética en que el atractivo afectivo y sensual de la actuacion y del decorado
esta vinculado estrechamente a una dimensién especifica de sentido. Esta
dimensién de sentido resulta del hecho de que la accién dramética, al
desvelarse su caracter ficticio, puede convertirse en portador de una
significacién més profunda. Este proceso ha sido calificado por S. K. Langer
de elemento bésico de la experiencia estética: ‘In art forms are abstracted
only to be made clearly apparent, and are freed from their common uses
only to be put to new uses; to act as symbols, to become expressive of
human feelings.”” 17 Con respecto. al teatro esto quiere decir que la accién
representada se convierte en accién simbélica, cuando se hace visible su
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forma estética. Los principios de la modelaci6n teatral pueden manifestarse
en los distintos componentes de la accién representada: surge la
significacién simbélica en la trama por repeticiones, simetr{as y contrastes;
en los personajes y sus pasiones por mediacién de un juego expresivo del
actor; en el lenguaje por una estilizacién que trasciende el contexto de las
situaciones dramdticas; en el decorado, en el vestuario y en los accesorios
por sus valores estéticos y sensuales, En terminologfa semiética esto quiere
decir que los personajes, las acciones y los objetos que se encuentran en el
escenario son percibidos, en el caso de la perspectiva teatral, como signos.
Las relaciones de significacion implicadas pueden ser detalladas de la
manera siguiente.’® Por una parte el mundo ficticio aparece como el
significado de la representacion teatral, lo que tiene como consecuencia el
disolverse la ilusion referencial que corresponde a la perspectiva dramdtica.
Por otra parte los signos teatrales asf formados son provefdos de significados
suplementarios. Es este nivel suplementario de significacién que dota a la
accién representada de la calidad simbélica a que se refiere Langer, convir-"
tiéndola en el equivalente material de una experiencia afectiva del pablico
que tiene sus rafces en la existencia histérico-social. Esta descripcion ya
hace notar que-la capacidad significativa vinculada a la perspectiva teatral,
de manera parecida que Ja capacidad significativa inmanente al mundo dra-
mético, no se presta facilmente a ser empleada con fines sociales determi-
nados. Esto es debido al hecho de que los signos teatrales son ambiguos por
varias razones: en primer lugar porque a su funcién semdntica se superpone
su impacto sensual, es decir, la funcién de estfmulo; en segundo lugar por-
que van unidos al campo referencial ilusorio constituido por el mundo fic-
ticio; en tercer lugar porque sus significados estdn fijados, solamente en
parte, por c6digos institucionalizados y, en parte, son productos intraduci-
bles de la semiosis teatral.!?

3. Drama y teatro en el Siglo de Oro
3.1. Aspectos de la dramatizacion

El caracter dramético del teatro del Siglo de Oro, su capacidad de crear
la ilusi6n y la identificaci6n, con frecuencia no ha contado con la considera-
cién de los criticos. Esto puede ser justo en comparacién con otras formas
de teatro, pero no debe llevar a la conclusién de que los procedimientos
correspondientes no tienen importancia en la comedia. Ya una breve
mirada al Arte nuevo de Lope de Vega muestra cuanto le importa crear una
actitud de recepcién marcada por el interés dramético. Conforme al estilo
de su poética, que siempre tiene en cuenta la reaccién del publico, sefiala
claramente algunos de los mas importantes procedimientos draméticos. Asf
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se declara en favor de una composicién coherente de la accién, que conti-
nuamente provoca las espectativas del publico:

En e acto primero ponga el-caso,

En el segundo enlaze los sucesos

De suerte glue], hasta el medio del tercero,
Apenas juzgue nadie en lo que para (V. 298-301).20

También en otro pasaje subraya Lope que hay que aplazar el desenlace,
para que ‘el vulgo’ no vuelva las espaldas al teatro, Otro procedimiento
mencionado por Lope es el adelanto de informacién que hace que el espec-
tador entrevea los engafios (““el hablar equivoco,”” V. 323) de los personajes
y pueda opinar que ‘el sélo entie[n]de lo que el otro dize”” (V. 326). Lope
también indica, como deben guiarse las simpatfas del espectador constatan-
do que ‘'las acciones virtuosas’’ son amadas, mientras que el traidor — e in-
cluso el actor que lo encarna — es "‘odioso a todos’’ (V. 329y ss.). Como lo
muestran sus dramas, supo realizar. estos principios con éxito. En dramas
como El caballero de Olmedo, Peribdfiez, Fuenteovejuna o El mejor alcalde,
el rey — para mencionar solamente algunos ejemplos conocidos — constru-
ye una accion liena de tension y en la que la suerte de los protagonistas esta
en juego hasta el final. Ya que las simpatias son repartidas claramente‘entre
los protagonistas y los antagonistas, se mueve al espectador a identificarse
en alto grado con los héroes positivos. Sobre todo en El caballero de
Olmedo los procedimientos con funcion anticipadora se emplean de
manera muy eficaz. En los dramas en los cuales son protagonistas ‘villanos’
amenazados por sus amos se puede ver, cé6mo la composicién dramética va
en contra de la conformidad ideolégica. Si Lope, en estos casos, utiliza de
manera consecuente el efecto de solidarizacion provocado por la lucha del
débil contra el fuerte, seguramente no lo hace por motivos de critica social,
sino para aumentar la tensién dramética. No obstante tal solidarizacion
libera emociones que — a pesar de las cautelas contenidas en los textos —
no pueden ser favorables al orden estamental.2!

Lope atribuye posibilidades particulares de impacto dramético a'los
“casos de honra’’: ‘‘Porque mueven con fuerga a toda gefnjte” (V. 298). A
partir de los presupuestos desarrollados, la calidad dramética de los casos
de honra se explica facilmente. Tanto el deseo amoroso que suele poner en
peligro la honra como la preocupacion por salvarla pueden mover a la iden-
tificacién. La amenaza permanente de la venganza y los engafios y
disimulos a que dan lugar las leyes rigurosas del honor son elementos
sumamente adecuados para crear el suspenso, lo que se puede ver sobre
todo en aquellas situaciones llenas de tensién en las cuales se esconde al
amante al regresar el padre, el hermano o el marido. Atin mas que en Lope,.
suelen emplearse en el teatro de Calder6n estos procedimientos de manera
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sistemética. De esto se puede inferir que Calderén, aunque no intenta, en el
mismo grado que Lope de Vega, fijar las simpatias del piblico en personajes
determinados, no tiene en poco los efectos dramaticos. Lo prueba no sélo
su manera de tratar el tema de la honra en los dramas de honor y en las
comedias de capa y espada, sino también el hecho de que introduce una
accion secundaria basada en este tema en dramas como La vida es suefio y
El mégico prodigioso. En vez de tener en cuenta la funcién dramética y por
eso especifica de la accién secundaria, la critica con frecuencia se ha
empefiado demasiado en demostrar su unidad funcional y temética con la
accién principal.22

3.2. lateatralidad del teatro barroco

Sin embargo, no es la calidad distintiva del teatro barroco el caracter
dramético, sino su teatralidad. Como hemos visto, la perspectiva teatral esta
vinculada a un proceso especifico de generacidn de significacion basado en
el hecho de que a la materialidad del significante teatral se une un nivel de
significacién suplementario. El teatro barroce ha empleado este procedi-
miento de manera particularmente eficaz. Probablemente esto se debe al
hecho de que la relacién entre el mundo fenomenal y un posible sentido
espiritual se halla en el centro de la ‘episteme’ barroca. Por una parte la
tradicién de la interpretacion alegérica de la Edad Media se aviva en el ba-
rroco, y, junto con el arte de los emblemas del Renacimiento, ofrece
multiples posibilidades de vincular fenémenos con- significaciones
espirituales. Por otra parte entra en crisis, segtin M. Foucault,23 el modo de
formar significaciones por semejanza, bésico para las alegorfas y los
emblemas, que permitfa relacionar los objetos del mundo fenomenal entre
sf y con la esfera metaffsica por maltiples correspondencias. De ahf que el
fenémeno pierda su fiabilidad como portador de significacién.24 Esto tiene
como consecuencia — como sefiala también Foucault?3 — que las relacio-
nes de semejanza cada vez mas dan lugar al juego estético, como es el caso
en el conceptismo. Ya que el teatro, por las convenciones del género, opera
siempre con el disimulo y la ilusién, esta particularmente adecuado para tal
juego. Como se va a explicar mas adelante, se puede ver en la valoracién
del caracter ilusorio del mundo una funcién esencial del teatro barroco.

Queda por describir como el teatro barroco, sobre la base epistemol6-
gica esbozada, transforma la accién representada en accién simbélica. Por
motivos de claridad voy a tratar separadamente los procedimientos de am-
pliar la significacién y los procedimientos de su materializacién teatral, aun-
que, como ya he sefalado, estan relacionados muy estrechamente. Arriba
se ha destacado un primer grado de teatralizacién, que surge cuando el
espectador percibe en la trama un nivel de sentido escondido a los persona-
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jes, y asi se vuelve consciente de su metaperspectiva. Esta forma de
teatralizacién corresponde a la estructura irénica de la comedia senalada
por B.W. Wardropper y P.N. Dunn.26 Como lo muestran los ejemplos
citados, se refieren a los tipos de ironfa que B.C. Muecke retne bajo el con-
cepto de “situational irony.”’27 Nace esta forma de ironfa, cuando los per-
sonajes ficticios se engafian sobre la significacién verdadera de sus actos y
de sus palabras y cuando en la cadena de acciones se vislumbra un orden
secreto, solamente percibido por el espectador. Por supuesto, esta
dramaturgia irénica no es especifica del teatro del Siglo de Oro, pero sus
autores emplean los procedimientos correspondientes de manera particu-
larmente consecuente y tratan de cubrir la secuencia sintagmética de las ac-
ciones con una densa red de relaciones semanticas. Con estas relaciones
paradigméticas suplementarias surge una ambigliedad, que, segin la
definicién conocida de R. Jakobson,28 se puede considerar caracteristica de
la funcién poética. Un buen ejemplo de esto es El castigo sin venganza de
Lope de Vega. Citemos solamente una de las multiples relaciones de
analogfa y de oposicién que, como ya lo han mostrado varios estudios de
manera detallada,29 causan la estructura compleja del drama. Mientras que
en la fuente, la versi6n francesa de una novela de Bandello,30 Federico es
un hijo legitimo del duque, Lope le transforma en bastardo, asl que la
relacién addltera entre Federico y Casandra se presenta como una repeti-
ci6n de la vida disoluta del duque. Asi es negada una respuesta clara a la
cuestion ya planteada por el titulo de cémo se relacionan culpa, castigo y
venganza: El castigo de Federico y Casandra por el duque es al mismo tiem-
po un castigo del duque por el cielo.

Al establecerse relaciones paradigmaticas de este tipo surge un aumen-
to de complejidad por la multiplicacién de referencias seménticas interiores
concerniendo acciones y personajes. Ademads, el caudal de significaciones
contenido en la accién representada puede acrecentarse mediante
analogias y comparaciones que se refieren a hechos exteriores al mundo
ficticio. Para este fin los escritores -del Siglo de Oro podian recurrir a los
ejemplos provefdos por la tradicién de interpretacion alegérica y por los
libros de emblemas.3! Se trata, por una parte, de historias y personajes
histéricos, biblicos y mitolégicos, por otra parte, de fenémenos naturales o
hechos de la vida cotidiana. Las comparaciones de este tipo tienen la fun-
ci6n de dotar al comportamiento de los personajes y a las situaciones en
que se encuentran de un sentido general convirtiéndolos en sucesos
ejemplares. Aln este procedimiento, que, al parecer, es muy apropiado
para fines didécticos, frecuentemente tiene una funcién mas bien teatral.
Vuelvo a valerme de un ejemplo tomado de El castigo sin venganza. Antes
de declarar su amor a Casandra Federico se compara con Faetén, icaro,
Belerofonte, Sinén y Jasén.32 Cita estos nombres como ejemplos de extraor-
dinaria locura y termina concluyendo que su propio comportamiento es un
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caso de locura atin mayor. De esta multiplicacién de los ejemplos, por lo
demas bastante heterogéneos, se puede inferir que no sirven en primer
lugar para sefialar al espectador el caricter inmoral de la conducta de
Federico, sino para provocar su admiracién. Estos nombres, pues, son
empleados para aumentar la calidad espectacular de la accién y, en conse-
cuencia, su impacto afectivo. La funcién didéctica de los ejemplos también
es mermada, si los personajes no estdn de acuerdo en cuanto a su
aplicacién o si pueden ser referidos a situaciones distintas, porque de esta
manera son afectados por la ambigiiedad de las relaciones seménticas inte-
riores. Esto ocurre, en Ef castigo sin venganza, en el caso del cuento ejem-
plar sobre el caballo bravo que se vuelve manso a la vista de un leén. En
primer lugar se atribuye al duque el papel del caballo, a Casandra el papel
del leén, ya que se supone que el matrimonio va a domesticar al duque.
Pero, en el curso de la accién, surge la interpretacién inversa: el duque se
convierte en el le6n, porque tiene que poner término a la pasién desbor-
dante de su esposa adultera.33

Los procedimientos discutidos hasta ahora dotan a la accién representa-
da de un nivel de significacién suplementario. E! proceso complementario,
frente a esta extensién del significado, consiste en la visualizacién de la
significacion, es decir, en la acentuacién del significante teatral. Una forma
de tal visualizacién consiste, como lo ha sefialado Wardropper, en realizar
en escena las metdforas contenidas en el texto.34 Wardropper se refiere
sobre todo al Médico de su honra. Gutierre, cuando hace matar a Mencfia
por una sangria, da a las metéforas de enfermedad y de cura, que emplea
para descibir el riesgo que corre su honor, un sentido literal. Algo parecido
ocurre en A secreto agravio, secreta venganza. Las imagenes del fuego y del
agua que marcan la estructura metaférica del drama se concretizan al final
en la manera de ejecutarse la venganza de honor: Luis se ahoga en el mar,
Leonor muere en el incendio de su casa. En ambos casos se ve claramente
gue la accién del drama ha sido ideada en vista de sus valores escénicos.
Esto debe tenerse en cuenta al discutir la crueldad y — en el caso de E/
médico de su honra — la frialdad, al parecer, inhumana de la venganza de
honor. Serfa erréneo explicar el comportamiento de Gutierre solamente
por motivos psicolégicos. No es el indicio de una disposicién psicolégica
anormal, mas bien se debe interpretar como hazafa teatral.

El procedimiento del “presenting metaphors as true’”” sefalado por
Wardropper sélo es un ejemplo vistoso del afén de los autores del Siglo de
Oro por prestar a la accién representada una calidad emblemética. De
‘manera particular esto es vélido para el teatro de Calder6n, que M. Komme-
rell a llamado con acierto una ‘‘ceremonia potenciada del mostrar.’’35 Aqui

no es posible una descripcién sistemética de los procedimientos correspon-

dientes.36 Sin embargo, quiero ilustrar con un ejemplo, cémo la accién
representada es afectada por la diferencia entre el significante y el
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significado, cuando domina la funcién del mostrar. Para esto £l mayor
monstruo del mundo de Calderén es particularmente apropiado, ya que
esta duplicacién est4, en este caso, inscrita en la misma accién dramética. A
los criticos les ha extrafiado con frecuencia que las consecuencias fatales
del amor de Herodes por Mariene sean desarrolladas de dos maneras. Por
una parte la ruina de la pareja es motivada por el hecho de que Herodes
est4 particularmente dispuesto a los celos. Pero al motivo psicolégico se
afiade como causa segunda el papel! fatidico que viene a jugar el pufial de
Herodes durante la accién. De esto resultan, como lo ha mostrado A.A.
Parker,37 dos cadenas causales casi independientes: la sucesién de reaccio-
nes psicoldgicas en la relacién triangular entre Herodes, Mariene y Octavia-
no, y los acontecimientos provocados por el pufial. Pero Parker desarrolla
esta distincién entre el “jealousy ‘plot’ *’ y el "’dagger ‘plot’ ’’ solamente
para probar después, mediante una sinuosa argumentaci6n, su unidad fun-
cional y la consistencia entre accién y personajes (‘‘consistency between
action and character’’). Sin embargo, si el pufal, a fin de cuentas, no es mas
que el instrumento de [a voluntad humana (‘'the tool of a human will”’), el
caracter independiente del “dagger ‘plot’ ”’ todavfa estd por explicar. Esta
explicacién, a mi parecer, no se debe buscar en las conexiones causales —
ses el pufial el instrumento de la pasién de Herodes o es Herodes la victima
del punal? —, mas bien la relacién entre los celos y el pufial debe ser com-
prendida como relacién entre significante y significado. El pufial no es
solamente, como se ha dicho con acierto, un accesorio fatal,38 sino al
mismo tiempo un accesorio emblemético:39 ademas de ser el instrumento
de los celos tiene la funcién de mostrarlos. Tienen una funcién semejante el
retrato de Mariene que cae al suelo entre Octaviano y Herodes, cuando
éste -intenta matar al emperador romano, y la carta de Herodes en que
ordena la muerte de su esposa en caso de su propia muerte y que, infortu-
nadamente, llega a manos de Mariene. El cardcter emblemaitico de estas
escenas resulta del hecho de que los objetos materialmente.presentes en el
escenario se vuelven portadores de significacién. Los acasos multiples con
los que se preparan estas escenas no se deben a una falta de composicion,
sino que tienen la funcién de contribuir a la exteriorizacién de la accién, ya
que desligan la intriga de las intenciones de los personajes. Si la critica, par-
tiendo del modelo del drama psicolégico, quiere ignorar esta exterioriza-
cién, pasa por alto su funcién teatral.40 El ejemplo deja ver de nuevo la am-
bigtiedad seméntica inherente al proceso semiético teatral. Esta ambiglie-
dad radica en que los objetos, para convertirse en-signos teatrales, deben
ser aislados del contexto de la accién dramética. El caracter independiente
del pufal le dota de capacidad significativa. Pero no se convierte en el signi-
ficante de un significado conceptual, sino més bien de una experiencia
afectiva, en la que estdn mezclados los sentimientos de admiracién, terrory
compasién provocados por la pasion de-Herodes. Con esto no se ahade
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nada al ‘mensaje’ contenido en la accién acerca de las consecuencias
nefastas de los celos. Al contrario: como lo prueba la discusion critica, el
estatuto doble del pufial — instrumento y signo de los celos — hace mas
dificil una lectura moralizante, ya que la cuestion de en qué medida
Herodes responsable de sus actos, se vuelve indecidible. El ‘mostrar teatral’
— en el sentido de Kommerell — estd a cargo de la significacion de lo
mostrado.

“Los procedlmlentos de teatralizacién siempre tienen un caracter
autoreferencial, porque en el acto de mostrar se ponen en evidencia los
medios teatrales. Esta tendencia hacia la autoreferencialidad se nota parti-
cularmente en el caso de la§ metiforas del teatro y del suefio y en el caso
del teatro en el teatro. La metéfora del teatro, que es un topos desde la anti-
gliedad, afirma que el mundo se parece al teatro, motivandose la compara-
cién, por una parte, por ia obligaciéon impuesta por la vida social de
representar un papel, por otra parte, desde una perspectiva metafisica, por
el caracter ilusorio del mundo. En el barroco espaiiol, en la mayorfa de los
casos, se juntan ambos aspectos, como se ve por ejemplo en E/ gran teatro
del mundo de Calderén. Cuando es empleada la metéfora del teatro dentro
del teatro y, sobre todo, cuando es puesta en escena en forma del teatro en
el teatro o en formas parecidas como por ejemplo la escena .onfrica,4!
resulta una duplicacién de las relaciones metaféricas, ya que el ‘teatro del
mundo’ se convierte en tema de la representacion teatral. Por motivo de
esta doble conexién metaf6rica la relacién entre el teatro y el mundo se
vuelve reversible. El teatro es una imagen del mundo, pero el mundo es,
debido a su caracter ilusorio, ya desde un principio materia del teatro. Esta
relacion entre el teatro y el mundo social, que se pone de relieve en dramas
como Lo fingido verdadero, La vida es suefio y El gran teatro del mundo,
siempre es implicada en el teatro barroco y se puede estimar, como lo ha
sefalado con ahfnco R. Alewyn,42 como una de sus condiciones esenciales.
Visto de esta manera, el teatro barroco siempre aspira al fin de instruir al
espectador sobre las ilusiones del mundo, y, en este sentido general, no se
puede negar su caricter did4ctico. Pero al mismo tiempo se vale el teatro,
segun la reversibilidad de la relacién, de la calidad engafosa del mundo
para justificar sus propios engafios, lo que lleva a la valoraci6n estética de la
apariencia ya sefialada més arriba. El teatro barroco, segin lo ha expresado
R. Alewyn acertadamente, ‘‘convierte la angustia metafisica en virtud
estética.”’43 Asf la relacién ambigua entre estética y ética en el teatro barro-
co queda definida de manera muy clara. Este teatro oscila entre la critica
moral y la justificacion estética de ‘la apariencia, y no se trata de
posibilidades que se excluyen, sino de una conexién dialéctica insoluble, ya
que la critica moral hace posible que la apariencia sea percibida como
apariencia y que sea disfrutada estéticamente.

;
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4. El médico de su honra como ejemplo

Habfa supuesto que la recepcién en el teatro estd marcada por
diferentes perspectivas, a las que corresponden distintos niveles de sentido
del texto dramético, y que entre estas perspectivas y estos niveles de sentido
hay un intercambio continuo. Esto me lleva a la afirmacion que, de esta
manera, la experiencia teatral adquiere una ambigiiedad propia del género
y por eso irreducible. Con respecto a la interpretacién de la comedia
espafiola esto significarfa que, en vez de continuar infinitamente la
discusién sobre el caricter conservador o critico de algunos textos, se
deberfan indagar las causas de tales discusiones. Con otras palabras: es
preciso describir de manera sistemaética la ambigiedad de los textos. El
modelo y el consiguiente método que he presentado aquf deberfan sefialar
algunas posibilidades a este respecto. Sin embargo, debo admitir, que la
descripcion de los procedimientos que corresponden a las diferentes
perspectivas de recepcién dista mucho de ser completa. Sobre todo se ha
excluido el campo de las imigenes textuales, de no ser realizadas en
escena. Las consecuencias que resultan de este modelo para la interpreta-
cion de los textos las he tratado deilustrar con una serie de ejemplos.
Queda por demostrar cémo llevar a cabo el anélisis de un texto entero con
respecto a sus perspectivas de recepcién y niveles de sentido.

' Aquf debo limitarme a esbozarlo valiéndome de El médico de su honra
de Calderén, como ejemplo. Acerca de la estructura dramética de la obra,
su capacidad de provocar tensién y simpatfa, ya un resumen breve lleva a
conclusiones importantes. La primera mitad del primer acto esta dispuesta
de manera que prevalezca el punto de vista de Mencfa. Durante la serie de
escenas que tiene lugar en la quinta de Gutierre, Mencfa se halla casi sin
pausa en el escenario. Durante el encuentro inopinado con Enrique sus
preocupaciones y sus intentos de controlar la situaci6n figuran en primer
lugar. Ella es el personaje que més influencia la perspectiva del espectador
tanto respecto al nivel de informacién como a las simpatias. Lo Gltimo es
garantizado por el hecho de que el espectador, siendo testigo de sus
mondlogos y apartes, se da cuenta de que tiene la firme resolucién de
defender su honor. Gutierre, en cambio, solamente es visto del exterior.
Este también es el caso en la segunda mitad del primer acto que tiene lugar
en el palacio real de Sevilla. Ahora son el rey y Leonor los personajes que
son presentados de manera inmediata, mientras que Gutierre sale al
escenario mas tarde y es percibido a través de sus perspectivas. Es
caracteristico de la construccién dramética del acto segundo que ahora la
perspectiva de Gutierre adquiere igual importancia que la perspectiva de
Mencfa. El espectador puede seguir de manera inmediata no sé6lo el afén de
Mencfa por ocultar el galanteo de Enrique sino también las indagaciones de
Gutierre. Los mondlogos en los cuales Gutierre da expresion a sus penas
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tienen, entre otras cosas, Ja funcién de ganarle también a é} las simpatfas del

publico. Las dos escenas centrales en el jardin de la quinta de Gutierre
sugieren, a rafz de esta técnica, tanto una perspectiva dramatica basada en
el punto de vista de los personajes y fijada en el desarrollo de la accién
como una metaperspectiva teatral. Por una parte estas escenas deben una
tension considerable a la cuestién de si Gutierre va a descubrir el compro-
miso involuntario de Mencia y de cémo va a reaccionar; por otra parte se
junta a la espectativa dramética, desde una perspectiva teatral, una imagen
més profunda de las relaciones interpersonales, que reside en la compren-
sién de la alienacién intersubjetiva producida por el codigo del honor.44 En
el acto tercero sigue este paralelismo de las perspectivas, poniéndose de
relieve la perspectiva de Mencfa particularmente en la escena en fa que el
espectador es testigo de su terror frente a la muerte. En la Gltima parte del
acto tercero se puede observar un cambio significativo en la perspectiviza-
cién. A las perspectivas del vengador y de la victima sucede el punto de
vista de los testigos, de Coquin y del rey don Pedro. De esta manera el
espectador es distanciado del asesinato de Mencia y puede adoptar una
pura perspectiva teatral. En conclusién, puede constatarse que Calder6n
dirige el proceso de identificacién muy sutilmente. Por una parte da a la
perspectiva de Mencfa, que al ser vista como victima inocente, induce par-
ticularmente a la identificacién, el peso necesario para crear la tensién
dramética, por otra parte trata de motivar los actos de los otros personajes,
especialmente de Gutierre, de tal manera, que el espectador pueda poner-
se en su sitio y, asl, se sienta més dispuesto a la comprensién que al enjui-
ciamiento critico. Ademas, sabe muy bien variar la distancia entre especta-
dor y personajes para dar lugar, en el momento apropiado, al efecto teatral.

Voy a limitar mi discusién de estos elementos teatrales, refiriéndome
s6lo al final del drama. Partiendo del concepto de teatralidad propuesto
arriba, deben comentarse sobre todo el casamiento de Gutierre y Leonor y
los efectos visuales de la escena final. Las bodas de Gutierre y Leonor son el
remate de una dramaturgia irénica en el sentido previamente explicado,
que hace entrever al espectador c6mo todos los personajes, a pesar de las
mejores intenciones — por supuesto con excepcién de Enrique —, contri-
buyen a la red de errores que llevan a la catastrofe.45 Al casarse Gutierre
con Leonor, se cierra fa cadena de acciones que se habia inicjado con la
cita de Arias en la casa de Leonor y la reaccién celosa de Gutierre.%6 Visto
asf, se plantea la cuestién de si Gutierre no hubiera podido llegar a este
resultado de una manera mas facil evitando el matrimonio con Mencia'y sus
consecuencias desastrosas. Ademas, este desenlace, que muchos criticos,
por motivos morales, han estimado chocante, es estéticamente satisfacto-
rio, ya que se aumentan las analogias y oposiciones contenidas en la accién’
y la disposicién de los personajes. Asl se vuelven més complejas y més
estrechas las relaciones paradigmaticas tanto entre el comportamiento de
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Gutierre frente a Mencia y frente a Leonor como entre el comportamiento
de las dos mujeres. Sobre todo se oponen el aspecto destructivo del cédigo
del honor y su funcién socialmente estabilizadora. Porque asi no sélo son
presentadas las consecuencias fatales de las leyes del honor, sino que se da
también a entender que acatando estas leyes, a pesar de sus deficiencias, se
asegura la duracion de la vida social.

El matrimonio entre Gutierre y Leonor es concluido a la vista de la puer-
ta manchada de sangre y del caddver de Mencfa extendido bajo la cruz.4”
En este cuadro final el caracter ambiguo del cédigo del honor es visualizado
de manera impresionante, y, adem4s, se contrasta fa crueldad humana con
la piedad divina. Como hemos visto més arriba, esta escena es el resultado a
que tiende la dramaturgia de la obra entera, ya que la metéfora del titulo del
‘médico de su honra’ halla aqui su equivalente visual. Si es vélido conside-
rar que lo mas importante para Calder6n es poner en escena la venganza de
honor de manera espectacular, esto significa también que el ‘mostrar
teatral’ preside la expresién discursiva de una moraleja, puesto que la
simultaneidad de la impresién visual favorece la polivalencia de las relacio-
nes seménticas y el impacto sensual y afectivo borra la claridad del concep-
to. En este afan por efectos propiamente teatrales se debe, a mi parecer,
buscar la explicacién del caracter abierto del final en cuanto a la cuestion
de la justicia poética. El hecho de que ni el rey ni Gutierre formulen una
evaluacién final del caso refuerza el efecto del cuadro escénico. De lo con-
trario, la imagen seria nada més que la ilustracién de una moraleja antes
concebida. Ya que Calderén prescinde de dar un sentido preciso a la ac-
cién, el significante teatral no se refiere a un significado determinado, 48 y,
asf, surge la significacién estética, que radica en que la complejidad de las
relaciones seménticas puede unirse con la inmediatez material del signo
teatral.
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