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RESUMEN

En el presente articulo nos aproximaremos al estudio comparativo de las co-
medias Abrir el ojo y El amor al uso de Rojas Zorrilla y Antonio de Solis respecti-
vamente. Para delimitar los parametros precisos de nuestro analisis presentamos
en primer lugar una caracterizacién de la «comedia de enredo», subgénero drama-
tico al que ambas obras han sido tradicionalmente adscritas. Una vez planteadas
las constantes que definen la condicién genérica de estas piezas dramaticas estu-
diaremos los distintos elementos que configuran tanto los espacios comunes que hay
entre ellas como la especificidad de cada una, sin perder de vista el resto de la pro-
duccién teatral de sus autores. El analisis social, las descripciones costumbristas,
la representacién de las «<nuevas formas de amar», la densificacién de la estructu-
ra dramatica y la disposicién de las informaciones que mantienen la expectacion en
el publico y justifican el movimiento escénico de los personajes seran algunos de los

aspectos que aqui trataremos.

HACIA UNA CARACTERIZACION DE LA COMEDIA «DE ENREDO»

Parece clara la existencia en el teatro dureo de un subgénero denominado
«de capa y espada», también conocido por la critica moderna como «de intri-
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ga» o «de enredo» !. Esta denominacién «de capa y espada» que fue moneda
de uso comiin entre los dramaturgos y preceptistas del momento (Carlos Boyl,
Suérez de Figueroa, Salas Barbadillo, Zabaleta, el Padre Guerra) no tuvo una
definicién sistemadtica hasta finales del XVII 2. Es evidente, no obstante, que du-
rante todo el siglo existi6 «la conciencia de un tipo de comedia especial, de te-
ma amoroso y ambiente coetdneo y urbano, con personajes particulares y basa-
da fundamentalmente en el ingenio» (Arellano, 1992:166). Sobre estos rasgos
han insistido una y otra vez en nuestro siglo los estudios de Atkinson, Bergman,
Claire Pailler, Gregg y Wardropper entre otros (Arellano, 1988:29-30) y las in-
terpretaciones han oscilado entre aquéllas que resaltan la plenitud lidica del fe-
némeno y las que proponen (erréneamente) una vision seria y tragedizante *.
Atendamos, en primer lugar, a la estructura basica del enredo. Si bien po-
demos decir que el planteamiento primitivo se sostuvo sobre la utilizacién de
cuatro personajes principales, dos galanes y dos damas, cuyos amorios, celos,
sobresaltos y confusiones conducian, después de un complicado itinerario es-
cénico, al obligado casamiento final, una variante posterior introdujo en el es-
quema dramético un galdn mds, desplazado en el desenlace de la comedia y cu-
yo tnico papel consistia en embrollar hdbilmente el enredo a través de distintos
mecanismos *. El paso de una férmula a otra (de cuatro a cinco personajes) pudo
ser la consecuencia casi mecdnica de un desgaste de la primera y de la ince-

' El concepto de «comedia de intriga» ha sido acufiado por SERRALTA en sus estudios sobre
la obra de ANTONIO DE SOLIs (1987b); por otro lado, es necesario decir que no toda «comedia de
enredo» lo es de «capa y espada» (cuyo nombre deviene del vestuario de los actores segiin el uso
del XVIH). Remitimos aqui a la bibliografia recogida por IGNACIO ARELLANO (1988:27-28).

? BANCES CANDAMO, en su Teatro de los teatros ofrecié una definicién mas completa y re-
cogi6 la poca estimacién a la que habia llevado su mecanizacién rutinaria y reiterativa: «Las de ca-
pa y espada son aquelias cuios personages son s6lo Caualleros particulares, como don Juan, y don
Diego, etcétera, y los lances se reducen a duelos, a celos, a esconderse el gal4n, a taparse la dama,
y, en fin, a aquellos sucesos m4s caseros de un galanteo ... han cafdo ya de estimacion, porque po-
cos lances pueden ofrecer la limitada materia de un galanteo particular» (recogido en ARELLANO
1992:166).

* En uno y otro extremo estarian Ruiz RAMON (al lado de la vision lidica) y Parker (quien
considera el recurso de los celos mds como una caracteristica trdgica que como un recurso técnico
del enredo). Para el desarrollo de estas posturas véase ARELLANO (1988:4]-42).

4 Variante sefialada por JULIA (1930:5-110), quien supo ver en Solis la distribucién de cinco
personajes (A = personaje principal de galdn; B = personaje principal de dama; C = segundo gal4n;
D = segunda dama y E = pariente de una de las damas) y apuntada por Entrambasaguas (1975:38)
en la obra de JuaN Ruiz DE ALARCON. El hecho de que este «galdn suelto» no liegue a casarse en la
escena de desenlace se presenta explicitamente como un menoscabo de su prestigio personal a pe-
sar de que en ocasiones «pone el dramaturgo en boca del galdn suelto unas palabras que si bien re-
conocen su fracaso amoroso (luego, pues, en cierto modo, social), tratan de compensarlo con la pre-
servacion de su honor familiar» (SERRALTA, 1988:90).
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sante bisqueda de facilidades creadoras a que se vefan obligados los drama-
turgos contemporaneos (Serralta, 1988:84)°. Este «galdn suelto», como des-
pués veremos, no es s6lo un personaje obstructor, sino también motor: reuniri
en su persona las atribuciones de hermano de una de las damas y de preten-
diente o enamorado mds o menos oficial de la otra. A través del tema del «ho-
nor familiar» permitird al autor «frenar» los amores de una pareja y evitar asi
un desenlace prematuro; por otro lado, se utilizard su amor para justificar todas
las iniciativas destinadas a complicar, directa o indirectamente, la evolucién de
los amores de la segunda pareja ®. Debido a que las necesidades de la cons-
truccién del enredo son superiores a las su coherencia psicolégica, el galan
suelto resulta un personaje sacrificado y muchas veces ridiculo, ya que su en-
conada defensa del honor familiar nunca impide la unién de las parejas (Se-
rralta, 1988:85).

Esta construccién pentagonal del enredo activa, por tanto, una serie de re-
cursos orientados a la manifestacién y estilizaciéon del ingenio y, en conse-
cuencia, contrarios a los principios bésicos de verosimilitud. Consideremos,
pues, en qué medida el tratamiento de las unidades dramdticas interviene en la
«artificiosa inverosimilitud teatral» (Arellano, 1992:169).

Al margen de las preceptivas (ya postulen una accién de veinticuatro ho-
ras o de tres dias), lo que interesa de la unidad de tiempo es su finalidad, orien-
tada a la credibilidad de la trama’. El hecho de que las comedias «de enredo»
muestren una tendencia casi sistematica a la unidad de tiempo supone una vo-
cacién de «inverosimilitud ingeniosa y sorprendente, capaz de provocar la ad-
miracién y suspension del auditorio» (Arellano, 1992:167; 1988:32); unidad,
pues, que no puede desligarse de la construccién laberintica de la trama inge-
niosa ni de la acumulacién de enredos cuyos efectos potencia ®.

 SERRALTA sefiala que esta estilizacién mecdnica de la comedia de capa y espada se produ-
jo entre 1620 y 1630 por distintas circunstancias histéricas y sociolégicas; entre otras muchas cita,
y no como anecddtica, la aficién de Felipe IV por el espectdculo teatral (SERRALTA, 1987b:30).

® Ya veremos después cémo el don Diego de El amor al uso cumple estas condiciones: her-
mano de Isabel, es obstdculo para don Garcia; enamorado de Clara, es obstaculo de don Gaspar. Fi-
nalmente quedara desplazado del final convencional.

7 Puesto que la verosimilitud es lo primero, la unidad de tiempo estd a su servicio (alterando
el principio de adecuacién del tiempo de la representacién al tiempo representado), tal y como ya
sefialaba Tirso en los Cigarrales de Toledo (ARELLANO, 1992:166; 1988:30-31, donde incluye re-
ferencias bibliogréficas sobre la preceptiva de las unidades dramaticas).

* Esta unidad de tiempo ha sido interpretada (erréneamente) como un rasgo de transicién ha-
cia la comedia cl4sica, tal y como sefialé Sdnchez Regueira en su estudio sobre Lu Gitanilla de So-
lis (SERRALTA, 1987b:127). Por otro lado, y ligado al 4mbito verbal, hay una relacién estrecha en-
tre el tratamiento del tiempo y otra férmula tipica del género: la recapitulacion (ARELLANO, /988:33;
«acelerado intraescénico», SPANG, 1991:235). Recordemos aqui (un ejemplo entre muchos) la



152 JUAN JOSE PASTOR COMIN

En el mismo sentido actda la unidad de lugar y la concentracion espacial
relacionada con la acumulacién de personajes: las coincidencias y la conjun-
cién de sucesos en tiempo reducido rompen cualquier limite de verosimilitud
(Arellano,1992:167-168; 1988:37)°. Todo esto, junto a la mecanizacién extre-
ma de ciertos recursos (llegada imprevista del padre o hermano que sorprende
a los amantes, el esconderse el galdn, el trueque de nombre o identidades, los
apartes, la confusién provocada por los mantos en las tapadas, los disfraces va-
roniles, etc.) supuso una convencionalizacién extrema inverosimilmente exa-
gerada (Arellano, 1988:36; 1992:168-69; 1995:618). De este modo prolife-
raron un tipo de coincidencias inverosimiles pero necesarias para la
densificacién econémica del enredo que afectaron a las relaciones personales
(de amor, familia y amistad) entre los personajes, lo cual supuso la explotacién
de «todas las posibilidades de un formulismo matematico cuya estructura no
tiene nada que ver con la naturaleza ni con la vida» (Arellano, 1988:37).

Esta complejidad estructural tiene una manifestacién verbal evidente: la
ruptura del decoro (en su sentido de adecuacién de conducta, discurso y apa-
riencia del personaje). Estas dislocaciones aparecen conformadas como recur-
sos sistematicos y deben ser relacionadas con otro fenémeno igualmente pecu-
liar de la comedia «de capa y espada»: la tendencia a la generalizacién de los
agentes comicos (Arellano, 1988:41; 1992:170; 1995:621) '°, fenémeno que

realizada por don Gaspar en E!l amor al uso (1l vv. 2155-2214) donde asistimos a la actualizacién
(resumen o sumario de sus encuentros) del personaje en sus conocimientos, igualdndolos a los del
publico (resolviendo, en definitiva, un desajuste informativo). Diremos, ficalmente, que el respeto
de la unidad de tiempo contribuye a la construccién de un «drama tect6nico», con una estructura-
cién cerrada y determinista: «El drama convencional es el que, por regla general, se basa en un
tiempo Gnico siendo el caso extremo el de una coincidencia entre tiempo representado y tiempo de
representacién. Es por tanto frecuente en aquellas dramaturgias que respetan las unidades draméti-
cas, 0 por lo menos la unidad de tiempo. (...) Desde luego, crea la impresion de coherencia y de
independencia de los acontecimientos representados, la historia se nos presenta como un bloque
compacto y auténomo, como un trozo independiente de la realidad con un principio y un fin in-
condicionales» (SPANG, 1991:234,239).

 La unidad de lugar (distribucién de la accién en dos o tres espacios) condiciona al mismo
tiempo la configuracién de las escenas. La sintesis de espacios (dofia Clara es vecina de dofia Isa-
bel en El amor al uso; dofia Beatriz es casera y vecina de dofia Clara en Abrir el ojo) convoca a la
progresiva aglomeracién de actantes en las distintas configuraciones de cada obra. Adelantamos
aquif que tomaremos por configuracién «a un conjunto parcial de figuras en determinado momento
del drama, es decir, cada escena posee una configuracion distinta, puesto que la escena se caracte-
riza precisamente por el cambio parcial del conjunto de figuras, por la entrada o salida de una o més
figuras en el escenario» (SPANG, 1991:176). Incorporamos a esta definicién las voces de los perso-
najes cuando anuncian su presencia (puesto que influyen en la disposicién escénica) y a los «es-
condidos» (o presencias latentes).

19" «Caballeros (viejos y galanes) y damas desempefian activas funciones cémicas (ingeniosas
y ridfculas). En muchas obras damas y galanes llevan el peso de la comicidad de la accién frente a
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nos llevara, a través del «galan suelto» (segin hipotesis recientes), de la co-
media «de enredo» a la comedia de «figurén» (Serralta, 1988:91). El compor-
tamiento incoherente ligado a su condicién funcional y el obligado fracaso
amoroso que atribuye aspectos mds o menos ridiculos a esta funcién dramati-
ca son, entre otras muchas, algunas de las caracteristicas que més tarde defini-
ran el tipo de «figur6n» (aunque intensificadas y multiplicadas por una hiper-
bélica deformacion creadora) ''.

Para concluir esta sumaria caracterizacién del subgénero aludiremos a una
serie de marcas pragmaticas basicas en la configuracién de la comedia «de en-
redo». Podemos decir que existen tres rasgos tipicos que contribuyen a deter-
minar la eficaz insercién de este fenémeno dramitico en la coetaneidad y par-
ticipacién (integracién) del piblico (Arellano, 1988:45; 1992:171). Por un
lado las marcas geograficas orientan al espectador hacia un escenario costum-
brista (compartido) que se distribuye por el callejero de ciudades castellanas
(Madrid en primer lugar, y a veces Toledo, Valladolid o Sevilla) '*; por otro,
las referencias cronolégicas conforman una accién coetdnea al publico. Final-
mente, la onomadstica actidia como un c6digo que coincide con el social vigen-
te, de tal modo que cuanto més alejada de este c6digo esté la onomdstica de una
comedia, m4s lejos se halla de la convencién genérica '*. Vemos, pues, que el
objetivo final de todas estos recursos no es otro que la construccién de los jue-
gos de enredo que seguidamente estudiaremos (Arellano, 1992:171).

la pasividad de graciosos y testigos, y los viejos de la comedia estdn sometidos casi siempre a una
perspectiva ridiculizadora, que a menudo se relaciona estrechamente con el tratamiento cémico del
honor» (ARELLANO, ]988:45).

"' «Dificilmente podria confesar un autor con mayor lucidez técnica la estrecha relacién
existente entre la cortedad intelectual del figur6n. su destacada funcién motriz y su final como per-
sonaje sin pareja femenina. Por ello, y por todo lo dicho, creo posible afirmar que el tipo del galdn
suelto, ya de por sf importante para construir una comedia de enredo —luego para entender hoy su
entramado y funcionamiento—, tuvo también una influencia decisiva en la génesis de la llamada
comedia de figurén» (SERRALTA, 1988:93).

2 Ya veremos las grandes diferencias que en este sentido separan El amor al uso de Abrir el
ajo (donde las referencias a lugares son abundantes). El recorrido dramdtico por lugares conocidos
permite al autor servirse del »horizonte de expectativas» o »preconocimientos» literarios o cultura-
les de que dispone el piiblico de su época, al tiempo que economiza en recursos orientados hacia la
«semantizacién» del espacio (SPANG, 1991:205).

'3 Los nombres intervienen en la caracterizaci6n de la figura dramética o «presentacion plu-
rimedial de los rasgos psiquicos constantes» (SPANG, 1991:166). De este modo, «tampoco se debe
menospreciar la posibilidad de caracterizacién a través de nombres elocuentes, que también perte-
necen a la categorfa de las informaciones auctoriales» (SPANG, 1991:167). En las obras que aqui es-
tudiaremos, si bien todos los nombres responden a arquetipos convencionales (exceptuando el ren-
dimiento en una y otra obra de Clara). no podemos pasar por alto los motes grotescos puestos por
la Clara de Abrir el ajo (I, 127b): CisNERis, CiS, COMINARATA y CHAPETON (ARELLANO, 1995:571).
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ABRIR EL 0J0 Y EL AMOR AL USO

Abrir el ojo, impresa con este titulo en la Segunda parte de las comedias
de Rojas (Madrid, 1645) 4, es descrita por Cotarelo como «comedia muy bien
dialogada, aunque el interés sea desde la mitad escaso. Describe las trampas y
engafios de las damas del tusén 6 cortesanas para embaucar diversos amantes
4 la vez» (Cotarelo, 1911:138)'5. Compuesta en 1640 '® ha sido tratada tan-
gencialmente por la critica contempordnea, la cual ha valorado su retrato cos-
tumbrista det Madrid de la época (Gouldson 1939:171; MacKenzie 1994:93)
por encima de sus virtudes dramdticas estructurales, hasta el punto de que ha
llegado a cuestionarse el mecanismo de su enredo, reducido a una serie de es-
cenas comicas sucesivas . Asi, para Ignacio Arellano

poca intriga ni enredo hay en esta comedia, que se basa mds que nada
en la comicidad de los tipos retratados, ejemplos de figuras caricatu-
rescas que no pueden desarrollar una accién amorosa al uso, sino una
serie de celos, engafios y rifias grotescas que desembocan en la mora-
leja final, que todos (mujeres y galanes, cada uno en su corrillo apar-
tado) enderezan al publico en un tipico efecto de ruptura dramatica
(Arellano, 1995:571).

La aparente torpeza de esta obra contrasta con la habilidad, consagrada
por la critica, de la comedia de Antonio de Solis El amor al uso, compuesta po-
co antes que la anterior, entre los afios 1635-1636 '®. Considerada actualmente

'* Puesto que no creemos necesario detenernos en la bibliografia (ya abundante) sobre Rojas
Zorrilla, remitimos a la aqui utilizada, dispuesta al final de este trabajo, y a las recopilaciones rea-
lizadas por ARELLANO (1995:575-577), MACKENZIE (1994:243-247) y MACCURDY (1965).

'* No podemos detenernos en las sucesivas ediciones que la comedia ha tenido hasta nues-
tros dias. Consiiltese para esto COTARELO (/977:137-139) y MACKENZIE ([994:93-94).

'* «Esta comedia fue escrita para el autor de compafifas BARTOLOME ROMERO, quien en 3 de
agosto de 1640 se obliga 4 representarla en Toledo 4 mediados de septiembre» (Cotarelo
1911:138).

"7 «La obra en sf no es mds que una serie de cuadros cémicos creados por encuentros com-
prometidos que despiertan falsos celos» (Jurio, M.°T., 1992:71).

'* La fecha de composicién de esta obra ha sido propuesta y discutida por SERRALTA en distin-
tos trabajos (1993:91; 1976:97; 1987b:301-303) asi como en la edici6n a su cargo (SoLfs 1995:11).
La dataci6n ha sido posible gracias a las indicaciones internas del mismo texto (menci6n a Leganitos)
y a las condiciones histéricas del autor, unos meses antes de entrar al servicio del conde de Oropesa):
«En 1636-1637, tres exactament avant le 23 février de cette demiere année, Solfs était entré au servi-
ce du Comte d’Oropesa:. peut-étre méme sa prise de fonctions a-t-elle eu lieu dés le mariage du Com-
te, en maij ou en juin 1636. Or, on sait par diverses allusions relevées dans I’oeuvre de notre auteur
que celui-ci était trés pris par les devoirs de sa charge, et il n’est pas impensable qu’apres avoir atteint
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como la cima de toda su produccién (Arellano, 1995:619; Serralta
1987b:372), tenemos noticia de dieciséis ediciones (diecisiete con la que aqui
manejamos) y un manuscrito (Sdnchez, 1984:44) '°. Esto no puede extrafiarnos
en un autor que entre 1672 y 1698 superé a Calderén y a Moreto en el prome-
dio de las representaciones que en palacio tuvo cada una de sus obras (Serralta,
1976:107) *. Del mismo modo, ha llegado hasta nosotros la critica que el
XVIIl y el XIX realizé sobre la comedia (Sdnchez, 1984:3), que, al igual que
en el caso de Rojas, ponder§ el retrato costumbrista de la época.
Centrémonos, pues, antes de abordar la estructura de la trama, en el cos-
tumbrismo de ambas comedias. Una y otra ejemplifican un tipo de enamorados
de las comedias de capa y espada propios de las ultimas generaciones de dra-
maturgos, en los que la comodidad y cierto distanciamiento humoristico susti-
tuyen a la constancia platénica (expresada al menos en el plano verbal)?' de los
amantes ideales de la primera Comedia nueva (Arellano, 1995:619)%. Si nadie
cuestiona la condici6n de estos caballeros en El amor al uso, no hay razén pa-
ra cuestionarla en Abrir el ojo. Don Clemente, don Julidn y don Juan han sido
considerados por un sector de la critica como personajes que pueden pertene-
cer al estamento de los hidalgos y caballeros, pero que no obedecen al decoro
de la comedia seria, sino a un modelo entremesil, ya muy «degradado» que
avanza hacia la comicidad ridicula y no ingeniosa (Arellano, 1995:570). Sin

la sécurité matérielle procurée par son titre de secrétaire il ait marqué un long temps d’arrét dans
son activité créatice» (SERRALTA, 1987b:302).

' Para el listado de esta ediciones, SANCHEZ (1984:29-31), SoLfs (1995:26-29). No se pue-
de pasar por alto la adaptacién que hizo CORNEILLE, L ’amour & la mode (M.DC.LXIH).

% Renunciamos aquf a realizar una sistemdtica relacién bibliografica sobre Solis y remitimos
a la que disponemos al final de nuestro trabajo y a las recopilaciones de SANCHEZ (1984:44-47) y
SERRALTA (1987b).

' En este sentido, por encima del amor sincero estd la posesion, manifestada en los celos, a
los que don Clemente continuamente alude: «Que no quiere quien no tiene / celos, si hay en qué
fundarlos / ni se estrecharon dos almas / si no se asegura lazo» (Rojas:1,128b); cuando Cartilla le
pregunta «;y te vienes a Clarilla?» él contesta «Porque hay otros que la quieran» (Rosas:11,130c).
En don Gaspar los celos no determinan su carécter (debido a su indecisién amorosa y dispersa) y
quedan como exigencia dramética por debajo de su orgullo.

2 Podemos conocer la ascendencia y filiacién de estos tipos dramiticos: «caballeros como-
dones, poco inclinados al amor (que rechazan con palabras de pragmatismo grosero) y mds al de-
vaneo y a la burla: nada de idealismo, ni cortesfa ni elevados sentimientos. Por el contrario, varia-
dos vicios cémicos (la mentira, la presuncién, lIa vanidad ridicula...) adornan a estos caballeros
indecorosos, a cuyo repertorio pertenecen el don Diego de Mentir y mudarse a un tiempo (de Die-
g0 José Figueroa; relacionado con el Don Garcia de La verdad sospechosa alarconiana), don Fer-
nando de E! socorro de los mantos (de Francisco Leiva Ramirez de Arellano), don Félix de Todo
es enredos amor (Moreto), don Pedro de Cuantas veo tantas quiero (Sebastidn de Villaviciosa y
Francisco de Avellaneda), don Luis de Un bobo hace ciento (Solis) o el arquetipico don Gaspar de
El amor al uso, entre otros muchos (...)» (ARELLANO, 1988:40).
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embargo, sus ocupaciones y principios son exactamente las mismas tal y como
ha sefialado MacKenzie (/994:93) y Gouldson (1939:170-171) %.

Por otro lado, Rojas supera a Solis en la descripcién no sélo de ambien-
tes, sino en la configuracién social y econémica de los actantes. Las citas de
lugares conocidos son en Abrir el ojo una constante pricticamente ausente en
la comedia de Solis *. El recorrido por estos espacios de dominio piblico a los
que se adscriben las acciones, no sélo constituye un recurso econémico que se-
mantiza hechos y lugares —recordemos la alusién al Mentidero, «mentira» y
excusa de don Clemente (Rojas:I, 127a)—, sino que ofrece también una canti-
dad de detalles que nos remiten a costumbres y usos sociales del momento > de
los que saca hdbilmente un rendimiento dramidtico. Un ejemplo de lo que deci-
mos es la escena del duelo en el acto tercero, parodia y burla de un sentido exa-
gerado del pundonor propio de la época (Gouldson, 1939:172)*. Podriamos

2 Las siguientes palabras de GOULDSON no son ajenas a la obra de Solis: «The stratum of so-
ciety which Rojas most often portrays, however, is that which he had probably learned to know best
-the ordinary society life of Madrid which forms the basis of comedias de capa y espada. This is
the society portrayed in Abrir el ojo, a play which shows men and women with no other occupation
in life tan flirting. The growing sense of personal honour and of indignity o work produced a com-
plete lack o purpose among the young men and women of all but the lower classes. Their only oc-
cupation was amusement, and each sex appeared to regard this other as the main form of diversion»
(GOULDSON, 1939:170). Més adelante sefiala una de las caracteristicas del amor al uso: «Therefore
if the man is too vehement he may easily lose the lady, who prefers to be kept in suspense; only un-
certainly will hold her affection.(...) The woman may easily repel her suitor in the same way (...)
the joy of the game is in the art of hunting rather than in the obtaining» (GouLDSON, 1939:171). Re-
cordemos cémo don Clemente dice a Hip6lita «8i tu no fueras tan cansada / te quisiera mucho mas»
(Rosas:l, 123a) y don Gaspar dice de Isabel como tnico defecto »que me quiere mucho» (Solfs: 1,
v.225) y «no hay, desde estar satisfecho / a estar harto, dos instantes» (SoLfs: I, v.234).

24 Mientras que en El amor al uso aparecen dos timidas alusiones a Madrid (1, vv. 205, 250)
y otra al Prado (111, v. 2306) en Rojas el recorrido es el siguiente: Madrid (1, 128¢; 11, 132¢, 137c:
I11, 141a); Prado (I, 123a; 124c; II1, 140c); calle de las Huertas (I, 124b; 125a; 111, 139c¢); calle del
Carmen (I, 125a; 11, 143b); Puerta del Sol (I, 125a; I, 130c, 133c); San Blas y la Trinidad (I, 125a);
calle del Cobo (I, 125¢); Mentidero (I, 126a); Rastro (I, 126a); Fuencarral (I, 128b); calle Postas (II,
138c); Trinitarios Descalzos (111, 141a); Atocha (111, 142b); Teatro del Principe y Teatro de la Cruz
(111, 145a), etc.

3 «Abrir el 0jo is rich in details of Madrid life in Rojas’ time. Reference is made to removal
by ganapanes, porters, in open handcarts through the narrow streets of Madrid, and information is
given regarding the exact price of various articles. Clara has an apartment of five rooms for which
she pays a hundred ducats in rent, while Juli4n buys a carpet and half a dozen walnut chairs for th-
ree thousand reales de plata; had the chairs been upholstered in leather they would have cost at le-
ast another thousand reales. The stress laid on the prices of these and other articles indicates the im-
portance which money had taken in minds of the people. Spain might be idealistic in one way, but
those who wished to better themselves recognized that achievement of their ideal depended upon
de acquisition of material wealth» (GOULDSON, 1939:177-178).

2 El cambio de bando de don Julidn manifiesta su volubilidad («Cuando salgo / llamado, del que
me llama / soy amigo solamente»; «Fuilo en la Mancha / y este es otro arzobispado») y fanfarronerfa:
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decir que toda la atencién que Solis dispone en la construccién de la trama y
caracterizacién de los personajes a través de su orientacién amorosa (aspecto
en el que se ha centrado toda la critica que evaluado su retrato de costumbres ¥7)
Rojas la vuelca en una descripcién de la condicion social de los suyos (permi-
tasenos esta larga cita que ilustra abiertamente lo que apuntamos):

Rojas is specially realistic in his portrayal of social aspirants and
the inferior nobility. Since work was to be avoided, there were neces-
sarily many who had to live by their wits and keep up the appearence
of wealth, however poor they might really be. In Abrir el ojo we see
several representatives of the impecunious gentry, who were so com-
mon. Clara is a social parasite, and sponges on all her suitors since she
has no income of her own; when she receives gifts she usually sends
them to neighbours and other friends in the hope of drawing a bigger

«Y 4 mi propio padre traiga / que en el campo, con mi padre, / me he de matar 4 estocadas» (Ro-
jas, II1,141b) o »Matémonos poco 4 poco; / ;cédmo tirdis estocadas? / Esto es quererme matar» (111,
141b); por otro lado desenmascara la cobardia de Cartilla, quien a su vez ha ido ridiculizando ver-
balmente el encuentro: «Y de aquf no he de apartarme / hasta que 4 su lado salga / un valiente mo-
litén / con quien darme con las astas» (111, 141b). Este duelo atipico constituye, pues, una parodia
de costumbres que se vale de un cruce de contendientes, lances tramposos y heridos trocados (al fi-
nal ser4 don Julidn el maltrecho, y no don Juan o don Clemente). De acuerdo con Gouldson, «the
fact that, despite the grave issues at stake, duels were engaged in rather as a game is illustrated by
the lack o feeling displayed: seconds are sorted out in order that the two sides may be evenly ba-
lanced without anyone being deprived of the joy of participating: nobody seems to care which side
he supports» (GOULDSON, 1939:175).

¥ Recogemos aqui alguna de esas criticas. En el libro de Comedias escogidas de Don Anto-
nio de Solis y Rivadeneira, impreso en Madrid en 1828 por Ortega y Comp., se decia que «si he-
mos de juzgar por la pintura que hace de la Corte en esta comedia..., se ridiculizan los afectos mas
conformes a la naturaleza aquello que propende més directamente a hacernos felices en esta vida»
(SANCHEZ, 1984:9). Continda con la critica de las costumbres basdndose en el concepto del amor,
que se desprende de la obra. Probablemente Solfs no se propuso con su obra ningin fin moral, o.
por lo menos, supo esconder muy bien sus intenciones moralistas; pero en esta edicién se insiste en
los fines morales del comediGgrafo. Para EUGENIO DE OCHOA (1838), «es de presumir que el autor
hizo en esta comedia una pintura fiel de las costumbres de su tiempo, y sobre todo de un achaque
que siempre ha sido comin en hombres y mujeres, pero que al parecer hubo de serlo mas en aque-
lla época» (SANCHEZ,1984:11-12). Para FERMIN GONZALO MORON (1843), esta comedia poseia «las
dotes de regularidad y correccién de lenguaje y marca el cambio de costumbres en la época de Car-
los 11, la superficialidad de sentimientos y el desdén y el ridiculo de todas las ideas de nobleza y
pundonor» (Sdnchez 1984:12). Hay que tener en cuenta la valoracion critica que SERRALTA hace del
recorrido por la critica que presenta MANUELA SANCHEZ REGUEIRA: «Ldstima que se contente con
citar, sin rectificarlos, alguno juicios y datos claramente erréneos, con lo cual permite e incluso fo-
menta su propagacién futura (...) atrincherdndose detrds de opiniones ajenas, manifiesta en cierto
modo una prudencia y honradez intelectual a veces rayana en modestia excesiva. E injustificada,
ademads, porque cuando en una nota se decide a oponerse a alguno de los juicio crfticos citados lo
hace con una visién del teatro de Solfs a mi parecer muy acertada» (SERRALTA, 1986:161).
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gift in return. Don Clemente is at his wits’end for money and is redu-
ced to selling his father’s silver salt-cellar. Don Juan too is very care-
ful with his wealth, and asks his landlady not to demand rent while he
is away from his rooms. We are told how he has bored a hole through
to the next compartment, so that he may read by his neighbour’s light
and how he often has nothing but dry bread for supper. He is only too
glad to accept Don Julidn’s invitation to a meal, reflecting that it would
have been quite a different matter if he had invited Don Julidn. Since
the common desire was for social advancement, and since this could
only be purchased by money, wealth was eagerly sought by all (Gould-
son, 1939:178).

Digamos, pues, que Rojas crea, fundamentalmente, un escenario realista-
picaresco que puebla de personajes antitradicionales (galanes materialistas y
cinicos préximos a los de Solis; damas igualmente cinicas y procaces, aunque
algo mds alejadas de las de El amor al uso) a fin de realizar una satira diverti-
da y penetrante de la sociedad espafiola de su época (MacKenzie 1994:83), en
tanto que Solis concede una mayor importancia a la estilizacién de la técnica
dramitica.

«Amor al uso» y su incidenci en Abrir el ojo

Estudiaremos ahora las manifestaciones de «amor al uso» presentes en la
obra de Rojas y las cotejaremos con las que aparecen en la comedia de Solis.
Atenderemos al 4mbito elocutivo como vehiculo ideolégico (nuevos principios
amorosos) para iniciar después el andlisis estructural del enredo.

El origen inmediato del concepto de «amor al uso» parece que se encuen-
tra ya en un romance de dudosa atribucién a Quevedo (Serralta 1993:97;
1976:104; Solis, 1995:13) *®. El desarrollo de este nuevo planteamiento amo-
roso es bastante claro en la comedia de Solis, en la que don Gaspar y dofia Cla-
ra formulan repetidas veces los principos de la nueva costumbre . En Abrir el

#* El romance que apunta todas las caracteristicas del «amor nuevo» es el siguiente: «No soy
antiguo Macias, / ni cuidados me desvelan... / Soy amante a lo modemo / que imito a la naturaleza, /
que quiero cuando me quieren / y no hay desdén que me duela. / No me acuchillo con nadie / sobre
celos ni sospechas, / que vale mucho mi vida / y no es razén que se pierda» (SERRALTA, 1976.:104).

# Los ejemplos son innumerables. Seleccionamos aquf los més significativos. La glosa mds
clara al romance de Quevedo la encontramos en el soneto pronunciado por don Gaspar: «Acreditar
sin pena una pasion, / perder miedo y carifio a la beldad, / hacer su voluntad sin voluntad, / suspi-
rar sin dar cuenta al corazon...» (Solis: 111, vv.2103-2116). Expresiones semejantes estdn en I, vv.
207-210 (»¢yo he de sentir a mis solas / de amor necios achaques?»); I, vv. 1031-1034 («Pensara
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ojo, ya desde la primera conversacién entre dofia Clara y Marichispa se reve-
lan estos mismos principios *; el despecho trigico queda reducido al cinismo
de unos amantes que se destinan pullas obscenas ', y los galanes rivales fingen
amistad por evitar el enfrentamiento **. Sin embargo, en Rojas hay una obse-
sién por el dinero (con Clara como epicentro **) que justifica el uso amoroso,
aspecto que no se encuentra en la comedia de Solis, donde la nueva ideologia
se sostiene sobre la configuracién actancial y mecanismo de la trama, sin alu-
sién alguna verdaderamente relevante a la condicién social de los personajes.
Rojas se sirve repetidas veces del comercio y de la liberalizacién de la moneda

quien esto viere / que estoy rabiando de celos, / pero yo siempre lo digo / mucho mejor que lo sien-
to»); 11, vv. 1379-1380 («para aquel instante / estd delante la que est4 delante»). En dofia Clara me-
recen destacarse las siguientes alusiones: I, vv. 588-590 («yo no quiero / a ninguno, que eso, ami-
ga, / es cosa de otro tiempo»); II, vv. 1594-1601 («Amor es duende importuno / que al mundo
asustado tray: / todos dicen que le hay / y no le ha visto ninguno. / (A quién no causa fastidio / es-
ta pasiéon amorosa, / no siendo amor otra cosa / que una fibula de Ovidio»); II, vv.1640-1641
(«Muera el amor viejo / y viva el amor al uso»). Incluso Juana y Ortufio intervienen en la confor-
macion del nuevo sentir: asi, la criada de dofia Clara en I, vv. 604-606 («y este novio es el tercero
(Don Garcfa) / que es un oficio muy propio / de los novios de este tiempo»).

* Marichispa: «Capricho tienes extrafio; / dime, ;cudntos han de ser / los que admiten tu afi-
cién? / Dime la verdad. Sefiora» —Clara: »Cuatro son no més agora / los que asisten». —M: «Po-
cos son. / Que tii sepas entenderte / con cuatro es lo que yo extrafio» —C: «Pues ves, 4 ninguno en-
gafio». —M: »; De qué modo?» —C: «Desta suerte:» Inicia aqui dofia Clara un discurso en romance
donde compara los requiebros con una batalla naval (entre corsarios). Debajo de este retoricismo
subyace una atribucién de rasgos masculinos a la figura femenina. (RoJas:l, 126¢-127a). Continda
después, no sin cierto cinismo. con sus précticas: «Mira, como son fieles, / entienden los pesos fal-
$0s; / ac4 con mis escuderos / me entiendo, con mis hidalgos / me haga Dios bien. que 4 estos pue-
do / poner al menor enfado / de paticas en la calle, / si no estdn en el patio» (1, 127a). Su apego por
el dinero y desinterés por el amor se manifiesta plenamente con la burla de sus cuatro ridiculos pre-
tendientes, cuyas caricaturas traza en la comedia a través de motes grotescos (I, 127b).

' Asf sucede en la Jornada segunda. Don Clemente: «Yo, Clara, nunca he intentado, / nunca
yo he tenido amor» (11, 13 1¢); «Papeles que mereci / también te vengo a traer» —Clara: «No tenfa yo
que hacer / cuando los escribi». —Don Clemente: «Yo anduve tan ocupado / que no los lef jamds» (II,
132a). Més adelante don Clemente dice con gran descaro: «;El agua de Almagro (jah, cruel!) / diz
que hace digerir? —Clara: «No / porque aunque la bebo yo / no 1€ he digerido a éb» (11, 132b).

** Acurre asi en el encuentro que tienen en casa de Clara don Juan y don Julidn, quien torpe-
mente simula una amistad con el Regidor («Preguntar quiero / por vuestra Sefiora»), el cual no mues-
tra reparo alguno en aceptarla («; Yo qué pierdo / en que este hombre sea mi amigo») al tiempo que
descubre su condicién de galin mentiroso y mudable («Este hombre sabe un secreto / que 4 ningu-
no he revelado; / por el siglo de mi abuelo /que se lo he contado yo / aunque agora no me acuerdo»)
(11, 134c). Lo mismo cabe decir de las mudanzas en el duelo a las que ya hemos aludido.

¥ Obsérvese en este sentido que el Regidor (don Juan primero heterocaracterizado en su po-
breza por Marichispa —I:127¢; y después homocaracterizado en su discurso, presencia y vestido,
rompiendo todo principo de decoro —I:129b) es constantemente objeto de la ambicién de dofia Cla-
ra hasta el punto de que cuando marcha con don Julidn es cosificado por Marichispa: »Ya se fue
pan y catorce» (II, 135b).
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para caracterizar las relaciones personales (mudables en virtud del intercambio
interesado), segin puede verse en los siguientes ejemplos *:

— Cuando don Clemente manifiesta sus celos a dofia Clara por los re-
quiebros de don Julian, ésta le dice abiertamente: «Pues, ;por qué no
hacéis reparo, / que en vez de haberos vendido, / soy yo la que os he
comprado?» (Rojas: 1,128a).

— En la Segunda Jornada, Clara simula abiertamente su amor ante don
Julidn con la intencién de cubrir un empefio, a lo que éste contesta:
«Eso es bueno; / yo en casa de un mercader / tengo por vos otro em-
pefio» (Rojas: 11, 133c).

— En el mismo cuadro final, las advertencias y desconfianzas hechas al
auditorio giran abiertamente sobre principios de naturaleza econémi-
ca: «Que son todos de oropel /'y parecen todos de oro»; «Ti que gas-
tas, Abrir el ojo, / que pagas d una criada / que ha de servir a los
otros»; «Terceras destas sefioras / poned vuestra cara en cobro» (Ro-
jas: 11, 145ab).

Podemos concluir, pues, diciendo que si bien ambas obras presentan re-
quiebros y galanteos simultineos, devaneos y cobardias comunes, asi como una
incesante biisqueda del interés propio, cada una de ellas se apoya en principios
diferentes: El amor al uso, en la dependencia mecénica y estructural del tema
en relacion al enredo; Abrir el ojo, en la caracterizacién de las motivaciones so-
ciales de sus personajes, quedando el enredo, en cierto sentido, deslabazado *.

# El nimero de alusiones realizadas en este sentido es considerablemente més amplio. Nues-
tra seleccién, uno de cada acto, trata de ser representativa al mostrar una constante que vertebra la
comedia entera.

¥ QObsérvese que las escenas de celos entre las parejas principales de una y otra obra (don
Gaspar y dofia Clara; don Clemente y dofia Clara), si bien ocupan incluso posiciones estructurales
parecidas en cada obra (final de la Primera Jornada), tienen motivaciones diferentes. La Clara de
Solis se mueve siempre motivada por el enredo: celosa y despechada con las noticias de los deva-
neos de don Gaspar, lo descubre en sus requiebros en virtud de la traza amorosa. Asi, al final de la
iltima jornada, lo deja en evidencia delante de dofia Isabel (SoLfs, /I, 2906 vy ss.). La Clara de Ro-
jas duda de hacer lo mismo ante Hipélita («Yo temo que don Clemente / me ha de dejar desaira-
da») y decide esconderlo en la alacena (Rojas:11,137b). No podemos decir, pues, que cuando lo des-
cubre, lo hace motivada por el mecanismo dramético, sino que, antes bien, lo hace ante una de las
injurias —de car4cter «econdémico»— que Hipélita le comunica y pone en boca del galdn. Hipdli-
ta: «Y que erais mujer barata. —Clara: »Ya no puede haber paciencia. / ;Barata 4 mi? jHay tal in-
juria! / Caballeros, salid fuera» (Roias: /I, 138b). En contra de lo que dice la critica que acusa a la
obra de falta de estructura (ARELLANO, 1995:571), hay que decir que el germen de esta escena se
encuentra al principio de la Jornada Segunda —I11,131b— donde don Clemente habia dicho a Hi-
polita mil faltas de Clara a fin de disculparse ante la viuda: este despecho se vuelve contra él al fi-
nal del acto, que se configura asi como una estructura cerrada.
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ESTRUCTURA DRAMATICA

La comedia de Solis presenta un estructura dramatica perfectamente defi-
nida, casi arquetipica, que cumple una tras otra las caracteristicas desarrolladas
mds arriba sobre la comedia de enredo. Ya aludimos al esquema actancial que
Julid documenté en la obra del comedidgrafo a través de la disposicién de cin-
co elementos (amor, amistad, celos, boda y parentesco) y la estructuracién pen-
tagonal del enredo (Sdnchez, 1984:15). No podemos pasar por alto que Solis
tiene este planteamiento tan asumido que se puede encontrar en obras que tu-
vieron su génesis en formas noveladas **. El amor al uso ha sido estudiada de-
talladamente por el profesor Serralta (/987b:132), quien ha compuesto una se-
rie de cuadros explicativos a los que remitimos *’. Encontramos una serie de
condiciones basicas que se cumplen: los celos de las damas nuncan alcanzan
un grado violento, sino que se limitan a ser un medio de producir y atin de com-
plicar la intriga *; el amor entre la segunda dama (Isabel) y el segundo galdn
(don Garcia) no reviste un caracter sincero y apto para escenas de exaltacién,
antes bien, es un recurso altamente artificioso, al que se recurre cuando ya ter-
mina la accién y que consiente llegar al desenlace comiin en el teatro cldsico
(la boda)**; el amor entre la segunda dama (Isabel) y el primer galan (don Gas-

** Esto ocurre con la adaptacién dramdtica que Solis realiza de la Gitanilla de Cervantes, La
Gitanilla de Madrid. En esta obra, «Antonio de Solis organiza su texto siguiendo un esquema muy
propio de la comedia de enredo en la que el amor y el honor —en este orden— adquieren mani-
fiesta relevancia en una rectangular dispositio. En los vértices de los lados superiores figuran don
Juan y Preciosa; en los inferiores aparecen don Enrique y dofia Isabel; y en el centro don Alonso
(...) el cierre de la comedia viene a aclararlo todo (Preciosa es hermana de don Alonso y dofia Isa-
bel y las dos parejas pueden llegar, salvados todos los obstaculos, a disfrutar los dones del Amor»
(J. ROMERA, 1993:157-152).

¥ A este esquema remitimos no sin antes ofrecer su caracterizacién general de la obra: «Dés
la premiere lecture, il semble bien que le schéme correspondant A El amor al uso soit exactement
le méme que celui des créations antérieures de 1'auteur: deux ‘couples’ en formation, et un cin-
quieme personnage (E), en méme temps frére d'une dame et amoureu de 1'autre, destiné 4 corser
action et 4 y introduire les indispensables péripeties» (SERRALTA, 1987b:111).

* Ocurre asi en las heterocaracterizaciones que Clara hace de Isabel (cuando la sorprende
con don Garcfa —«; También las atentas hablan?» 1. v. 525; «Pues ésta, Juana, es la dama / de més
raro encogimiento, / la santa de nuestro barrio, / y aquella con cuyos hechos / nos predican nuestras
madres / cada dfa los ejemplos» 1, 259-364); con los celos de Isabel que descubre a don Gaspar tra-
tando con Juana, tercera de Clara (111, vv. 2367 y ss.); Isabel presencia la escena final de don Gas-
par requebrando a Clara. que dice: «Vamos echando / més t6sigo en el veneno» (I11, 2.849-2.850);
escenas todas ellas que complican el enredo.

“ De don Garcia dice SERRALTA «personnage masculin du second rang, il n'est pas vraiment
en opposition avec ceux du premier, dans la mesure ol la dame dont il est amoureux est celle qui
lui correpond dans le schéme et qu'il finira par épouser, dofia Isabel. I ne sera donc logiquement
chargé d’aucune initiative perturbatrice. L'auteur pourrait certes exploiter la possibilité d’un
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par) no es fundamental, a fin de justificar el casamiento de Isabel y don Garcia
que se propone en el desenlace. El caricter del primer galdn es indeciso *,
orientado a producir en el espectador la impresién de que puede sentir simpa-
tia y correspondencia por Isabel; en los casos en los que el primer y el segun-
do galdn (don Gaspar y don Garcia) son amigos no se hace una exposicién de
las proezas y sacrificios que la amistad puede inspirar, es decir, se trata Gnica-
mente de rasgos superficiales sin valor psicolégico*'.

A este planteamiento hay que sumar la presencia de dos personajes sin-
gulares: Juana y don Diego. Don Diego se asemaje al Cosme de Un bobo ha-
ce ciento. La tranquilidad y complacencia con que acepta el que su amada
esté con otro al final de la comedia, unidas a la intransigencia con que juz-
ga la presencia de un hombre al lado de su hermana Isabel, son una grotesca
textualizacién del c6digo del honor, que anuncia ya su marginalidad y sole-
dad al final de la obra (Hermenegildo, 1989:511). Dinamiza constantemen-
te el enredo, ya como hermano de doiia Isabel, ya como pretendiente de do-
na Clara. Como enamorado pide a su amigo don Gaspar que le escriba una
carta que tendrd miiltiples consecuencias; como enamorado se introduce en
el aposento de dofia Clara, donde su presencia provoca una serie de situa-
ciones confusas y divertidas; como enamorado rifie con la misma, se va y
vuelve al poco tiempo, precisamente en el momento en que su ausencia y
luego su presencia son muy ttiles para el autor... Pero como hermano, su
aparicién inoportuna amedrenta a Dofia [sabel, que saldrad del paso con una
mentira de importantes consecuencias; y como hermano la obliga, siguién-
dola, a refugiarse en casa de su enemiga, lo cual sera la base escénica del de-
senlace. Este iltimo episodio ilustra la riqueza y la ambigiiedad funcional
del galan suelto: en realidad, don Diego interviene en él como enamorado,
ya que cree perseguir a su hermana dofia Clara, pero también funciona co-

conflit entre don Garcia et don Gaspar, puisque ce dernier courtise également doiia Isabel; mais,
déja suffisamment pourvu en mécanismes moteurs , Solfs préfere éviter et faire éviter A son per-
sonnage les occasions d’affrontement, ce qui fait de ce don Garcia un protagoniste assez falot et dé-
pendant la plupart du temps des impulsions d’autri» (SERRALTA, 1987b:338).

% La indecisi6n del personaje se convierte asf en recurso dramético: «soulignons pour le mo-
ment combien son indécision amoureuse est fertile en virtualités fonctionneles, puisque 1’ auteur a
la possibilité d’orienter les initiatives sentimentales du protagoniste dans trois directions différents,
avec tout ce que cela suppose de possibles coincidences, péripéties et malentendus divers. On ajou-
tera que le personagge de dofia Clara offre au départ de la piéce les mémes opportunités créatices»
(SERRALTA, 1987b:313). Esta condici6n de Ia indecisién la comparten tanto don Clemente —final
de la Segunda Jornada— como doiia Clara de Abrir el ojo.

* Recordemos en este sentido que tanto don Diego como don Garcia definen su cardcter mas
por lo que les hacen que por lo que hacen. Don Diego pide a don Gaspar uno versos para doiia Cla-
ra; don Garcia solicita su compaiifa para visitar a Isabel (SERRALTA, 1987b:327).
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mo hermano, ya que la que se asusta y huye tapada en su manto es dofia Isa-
bel (Serralta, 1988:86) 4.

El papel de Juana es importante. Requebrada simultaneamente por Ortu-
fo y don Gaspar, su funcién dramatica provoca la interseccién entre dos mun-
dos socialmente diferenciados: sefiores y sirvientes. Supone una primera rup-
tura «estructural» del decoro (més tarde analizaremos la verbal) al provocar
que criado y caballero se reconozcan como rivales amorosos. Esto provocara
situaciones disparatadas y justificara las irénicas (a menudo eréticas) manifes-
taciones verbales del gracioso (Serralta, 1987b:331)*. La alianza de Ortufio
con Juana es socialmente aceptable, pero no lo seria su unién con don Gaspar,
por lo que la rivalidad que mantiene con su sefiora es un mero artificio drama-
tico. Funcionalmente, revela la condicién de don Gaspar como seductor impe-
nitente, descubierto al final del primer acto; por otro lado, es capaz de tratar de
igual a igual a una rival amorosa (dofia Isabel *) de la que est4 separada por su
condicién social. La evolucién de sefiores y criados en un mismo universo sen-
timental tendr4, como veremos, una importancia capital en la eficacia de algu-
nos recursos dramaticos.

Dicho esto, podemos contrastar y evaluar la construccién dramdtica en
Abrir el ojo: en principio resulta evidente que carece de algunas elementos
basicos en el enredo: cartas, tapadas, galdn suelto como hermano de una da-
ma, etc. Don Clemente ha de vérselas con una serie de historias heredadas
(seis afios con dofia Hip6lita, antigua relacién con dofia Beatriz, la comen-
zada con Clara), y el resto de los galanes quedan fuera del dmbito afectivo
de las damas (que son tres y no dos) **. Por otro lado no hay cruce alguno
en los universos sentimentales de sefiores y criados **; finalmente, y esto es

42 Para el desarrollo de su figura, SERRALTA (1987b:335; 1 988:88).

43 Asf ocurre en la Jornada Primera: «Por Dios, que me estd mi amo / endureciendo el cabello,
/ pues, si es mi cabeza, ;cémo / de parte de €] est4 el peso». Inmediatamente después, celoso, dar4 el
aviso de que don Diego y don Gaspar se estdn batiendo en duelo, ausencia en la que en el escenario tro-
ca Clara (tapada) por Juana (SoLfs: J, 833 y ss.). La rivalidad también aparece en /ll, 2241-2243.

“ Isabel revela un cardcter cobarde al dirigirse sin revelar su identidad a Juana para remitir-
la a Clara. Su condici6n pusilanime se evidencia al final de la obra donde es «vencida» por la pri-
mera dama: en lugar de confesar su humillacién y derrota, se asocia a la victoria al criticar la in-
constancia masculina en una construccién paralela (en eco) a la realizada por dofia Clara (/II;
2919-2920).

5 $6lo hay un momento en el que dofia Hip6lita admite primero a don Juan —quien retard a
don Clemente— y después a don Juli4n, aunque siempre sélo por despecho hac}a el galdn protago-
nista: «No hay duefio que sea m4s propio / que don Julidn & quien yo / por mi duefio reconozco»
(Rojas: I, 144b).

4 Los criados (Marichispa y Cartilla) no desempefian funcién alguna en el enredo, organi-
zado fundamentalmente a través de los equivocos y ocultamientos de los galanes. Sé6lo hay un mo-
mento en la obra en el que se puede sugerir el interés de Marichispa por el Regidor (pues pregunta
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quiza lo mas importante de todo, no hay un cuadro convencional final: no
hay boda*".

La comedia de Rojas queda, pues, en una hidica advertencia sobre los em-
bustes y engafios del sexo opuesto (MacKenzie, 1994:93), sin consumar la
unién matrimonial en ninguno de los actantes. No podemos pasar por alto el
hecho de que en Solis el final convencional, lejos de consumar un cierto deter-
minismo psicolégico en la pareja principal, abre sus caracteres. Dofia Clara
aparece al final de 1a obra como la trinfadora absoluta, que ha obligado a don
Gaspar a confesar su verdadero amor y humillado a su rival amorosa. No obs-
tante, su parlamento es la confirmacién de su «desengafio», lo cual le lleva una
vez mds a proclamar los beneficios del «amor al uso» *®. Esta escena posee una
ambigiiedad evidente, pues es precisamente esta declaracién de «no amor» la
que provoca que don Gaspar confiese el suyo y le permita acceder finalmente
a doria Clara como esposa *. Esto indica al mismo tiempo que el galdn evolu-
ciona a lo largo de la intriga y que constituye un tipo mucho maés rico que sus
predecesores, en la medida en que a su funcién hidica y motora hay que afiadir
un caricter que realmente progresa y una psicologia que madura ¥, 1o cual no
deja de situarle en las antipodas de las primeras producciones del autor (Se-
rralta, 1987b:353).

Veamos ahora hasta qué punto hay una serie de relaciones simétricas entre
ambas comedias, relaciones que iremos sefialando por el orden de aparicién. Si
don Diego solicita a don Gaspar para que le componga unos versos en El amor
al uso (I, vv. 59y ss.), Abrir el ojo relaciona a don Clemente y a don Julidn tam-

encarecidamente por él), pero en seguida se conoce que su interés es s6lo econémico. «Y este re-
gidor de Almagro / ;cuénto te da cada dia?» —Clara: »No me preguntes el cuanto». - M: »A mi sé
que me da un pan» (...) »;Quiéresle?» (Rojas: I, 127b). Inmediatamente después contribuird a su
caracterizacion satirica y burlona.

47 No es la tinica obra de Rojas que acaba sin casamientos. Recordamos aqui Lo que son mu-
Jjeres, obra que destaca por sus escenas de metateatro (al igual que ocurre con numerosas alusiones
de las obras que aqui tratamos), y que presenta a dos protagonistas-hermanas bien individualizadas
y contrastadas (MacKenzie 1994:90). El tratamiento que Rojas concede a la mujer en toda su pro-
duccién dramdtica no puede ser tratado en un trabajo de estas dimensiones. Para el tratamiento de
la mujer en teatro dureo y, en especial, en la obra de Rojas Zorrilla, vid. Dominguez, E. M. (1985),
MacCurby, R. (1979), MATULKA, B. (1935), PERRY, M. E. (1993); PORRO, M.* T. (1995), SERRAL-
TA, F. (1979) y (1993) y finalmente, TEsTas J. (1975).

® Vid. Selis: HI, vv. 2925-2974.

* Para SERRALTA, «cette ambiguité est a I'image du personnage de Dofia Clara, personnage
plein, vigoureaux, porteur des nouvelles valeurs théitrales et sociales de I'amour 3 la mode. mais
aussi personnage évolutif dont la finesse psychologique confirme I'enrichissement créateur de So-
lis» (1987b:348).

% En este sentido don Gaspar resulta un personaje psicologicamente mas complejo que don
Clemente.
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bién a través de unos versos *'. El encuentro de don Garcia y don Gaspar tiene
como finalidad comunicar al publico que éste ama a Isabel; el que tiene lugar
entre don Clemente y don Julidn nos informa del amor de este dltimo por dofia
Clara>*. Don Garcia narra la historia de su relacién con Isabel (I, 441-450) al
igual que don Julian lo hiciera con Clara (II, 133b); ambas entrevistas (Isabel y
don Garcfa —I, vv. 482-486; doifia Clara y don Julian —II, 133b) terminan con
la dama cansada del galan. El personaje de Juana es introducido en la comedia
a través de una referencia a su cuarto (/, v.359-360); la Clara de Rojas es intro-
ducida del mismo modo **. Marichispa y Ortuiio hablan de modo semejante a
sus sefiores respectivos **; don Gaspar (I, vv. 433-434) y don Clemente (1, 124¢)
pronuncian una metifora semejante sobre el amor (sirviéndose del tenor «hie-
rro» —en don Gaspar ampliado en la dilogia «yerro»— e «iman»).

Del mismo modo hay una notable simetria en los parlamentos de una y
otra Clara cuando hablan de los galanes que las requiebran (Solis: I, vv. 613-
650; Rojas: 1, 127b) aludiendo ambas a aspectos semanticos bélicos . Tanto
las damas de Solis como las de Rojas se heterocaracterizan mutuamente >; la
Clara de EIl amor al uso advierte sobre los engafios de ambos sexos*’, al igual

St Don Clemente: «Porque dije que hacfa versos / me dio con un madrigal / de mil versos»
(Rojas: I, 125a). También en Don Julidn a dofia Clara: «;No escribisteis luego? / Busqué luego 4
cierto amigo / que hace versos, y muy cuerdo me hizo un romance peinado / y tanto que vino al pe-
lo» (I, 133b).

2 Aqui hay un pequefio matiz que diferencia una secuencia de otra: la omision de don Gar-
cia (no revela la ayuda de Inés) responde a una salvaguarda de su amor propio, al tiempo que crea
tensién —no revela el nombre de Clara, su prometida— y engendra los celos en don Gaspar. En El
amor al uso las mentiras tienen unas implicaciones mucho mas complejas, debido a que se activan
engranadas en un mecanismo de veorosimilitud psicolégica (SERRALTA, 1987b:315).

** Don Clemente: «La que se quiso casar / conmigo y me puso pleito. —Cartilla: Y no fue
de nulidad / pues en esa misma casa / vive Clara» (Roias: 1, 125b).

* ORTUNO: «Déjame admirar, por Dios, / de que a tres quieras amar / siendo tantas dos» (So-
ifs:Al, 1094-1096); Marichispa: «Que ti sepas entenderte / con cuatro es lo que yo extrafio» (Ro-
Jas:1, 126¢).

%% Doiia Clara de Solis habla de su neutralidad «Clara / me llaman, y lo parezco / porque hoy,
a lo de Venecia / mi neutralidad conservo» (SoLis: I, v.659-662): Doiia Clara de Rojas compar6
los requiebros con escenas navales (Rosas: [, 127a).

* Para no hacer enojosa la lista daremos un ejemplo de cada comedia. Dofia Clara dice de
Isabel a don Garcfa: «demds que, si estdis tratado / de casar con dofia Clara, / cuya belleza es tan
rara / como ya habréis ponderado» (SoL(s: I, vv. 467-569). En Abrir el ojo, dice dofia Clara de Be-
atriz a don Garcia: «Parece que se ha soltado / de alguna copia del Greco» (Rojas: 1, 130b). Los
ejemplos de este tipo abundan y destaca especialmente en Rojas la heterocaracterizacion que dofia
Beatriz realiza de dofia Clara; «Mandad a vuestra criada / (pues ya vuestra virtud sé) / que antes de
la noche esté / toda la casa cerrada» (RoJas: 1, 128c¢).

7 Clara: «este animal imperfecto / del hombre, cuyos engafios, / traiciones y fingimientos, /
estoy por decir que son / atin mayores que los nuestros» (SoLis: /, vw.514-518).
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que el cuadro final de la comedia de Rojas. La mudanza escénica (Solis:],
v.910-13) en la que Juana marcha y en su lugar queda dofia Clara (que sigue
siendo requebrada por don Gaspar ignorante éste del cambio de identidad)
cumple una funcién estructural semejante a la que en Abrir el ojo tiene la in-
formacién que Beatriz ofrece a Clara sobre los galanteos de don Clemente (Ro-
jas: 1, 129a): en ambas las damas tienen razones fundadas para sus celos. Esto
conlleva que al final de la Primera Jornada de una y otra comedia tengamos
una idéntica configuracion actancial:

— En Abrir el ojo, don Clemente reprocha a Clara su relacién con don
Juan, el Regidor (quedando al margen don Julidn); al tiempo, dofia
Clara reprochar4 a don Clemente su relacién con Beatriz (quedando al
margen dofia Hipdlita).

— En El amor al uso, don Gaspar reprocha a Clara la carta carta que tam-
bién ha enviado a don Diego (queda a un lado don Garcia, del que to-
davia don Gaspar no sabe que es su prometido); dofia Clara descubre
los devaneos de don Gaspar con Juana, lo cual motiva su despecho
(queda al margen dofia Isabel).

Queda pues demostrado este paralelismo escénico, reforzado por las pro-
mesas de no volverse a ver (ambas con una ambigua connotacién matrimo-
nial) %8. Incluso puede observarse que la construccién del primer acto de cada
comedia tiene una traza parecida.

No queremos pasar por alto dos elementos exclusivos de cada comedia.
Por un lado, El amor al uso presenta una escena que por su extensién, bien pu-
diera tratarse de un paso de entremés, un entremés inserto como los hay en al-
gunas obras del Siglo de Oro, tal y como ocurre, por ejemplo, en Los malca-
sados de Valencia, de Guillén de Castro (Serralta, 1994:97). La escena a la que
nos referimos es aquélla en la que quedan solos Juan y Ortufio (111, 2463-2544)
en la que son frecuentes alusiones veladas de indole erética dificiles de deslin-
dar, con preguntas cuya indeterminacién permite «peligrosas» transferencias

% Asi, en SoLfs (I, 1022-1023) encontramos: «Dadme de hacerlo (no verse jamds) / la ma-
no» (siendo la mano una clara sefial de compromiso matrimonial); y en Rosas (/, /30b) «Porque yo
no quiero empefio / con dama de un regidor, / adios, Clara Ayuntamiento» (donde «ayuntamiento»
alude a «casamiento», «unién ilicita» y «casa consistorial»). Hay otras situaciones muy similares:
el equivoco que simulan Clara y Marichispa confundiendo a don Clemente con don Julidn (RoJAS:
11, 131Db), guarda una cierta relacién con el que sucede en casa de Clara (SoLfs: [I, 1675-1676), don-
de entra don Diego embozado (y es aceptado al ser confundido por don Gaspar). Lo que en una co-
media tiende a la comicidad, en la otra est4 orientado al enmarafiamiento del enredo.
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semdnticas. Al mismo tiempo, esta configuracion repite en la clase social de los
criados la situacién de celos y compromiso (ambiguo por las implicaciones ma-
trimoniales) de no verse que hemos visto al final de la Primera Jornada entre
don Gaspar y dofia Clara %.

Por otro lado, en Abrir el ojo hay un simbolo que vertebra toda la obra: la
llave *. Este elemento en manos de don Clemente se asocia directamente a tres
aposentos: al suyo (II1,139b), al de Clara (pronunciado por Beatriz en I, 128¢)
y al de Hipdlita (I, 123b, tildada de «mujer de llavero»). Aglutina, pues, la re-
ferencia a tres mujeres y se encuentra al principio de la Jornada Tercera en
manos del galdn, justo después de que haya huido despreciando a las tres da-
mas con cOmica resolucién. Tras coger la llave de manos de Cartilla dir4, no
sin cierto doble sentido: «Requerir quiero esta espada / no esté gastado el bo-
tén / de la espiga» (111, 139b). Por otro lado, es parad6jico la presencia de este
elemento al final de la obra, dinamizada por el traslado de dofia Clara (IIl,

143a)°!.

Un andlisis detallado de la comicidad verbal y dramética (Serralta
1993:99) exigiria un largo recorrido por los diversos mecanismos cémicos co-
munes a las dos comedias. Puesto que esto no nos es posible realizarlo, remi-
timos a la bibliografia en nota ®2. No queremos, sin embargo, pasar por alto un
fenémeno palpable en Solis y en alguna otra comedia de Rojas, aunque no en

% Al margen de las connotaciones de los términos que aquf son empleados («mordiente»,
«hoja», «recazo», «guarnecer», «vuelta») encontramos el siguiente didlogo que confirma la condi-
cién tecténica del enredo. Juana: «De ese modo viviremos. /— Ortuiio: Pues de este modo vivamos
—J: En fin, ;no has de pedir celos? —O: Yo no, pero tii ;has de darlos? / —J: Eso yo te prometo.
—O: Pues la mano. —1J: Pues la mano» (SoLis: I1I, 2523-2528). Esta peculiar ligereza en el didlo-
g0 es comun en algunas de las loas de Solfs, familiarizado con secuencias cadenciales que impreg-
narfan buena parte de su teatro (SERRALTA, 1983:161-162, 167). En Rojas la escena en la que Car-
tilla trata de curar las heridas de don Julidn (I11, 144a) tiene cierto caréicter entremesil, si bien carece
de la independencia estructural que el fragmento recogido en Solfs (que tal vez sf que seria compa-
rable con la escena del duelo).

* Estamos ante lo que se llama un proceso de semantizacién, es decir, un proceso a través
del cual «el signo adquiere un significado adicional distinto del que tiene convencionalmente»
(SPaNG, 1991:185).

¢ Mudanza que por las palabras de Marichispa a Cartilla bien pudiera presentarse como un
saqueo encubierto. Asi, Marichispa nos sorprende cuando le dice Clara: «Dale también el tenedor
quebrado» y responde «Ya lo llevo en la manga» (Rojas: III; 143b).

%2 Las repeticiones y paralelismos cémicos, las contestaciones en los mismos términos que el
interlocutor, los ecos, los tartamudeos y otras simetrfas estructurales (muchos de ellos derivados de
la influencia calderoniana —SERRALTA, 1987a: 103-104) han sido estudiados en El amor al uso con
detenimiento por el profesor SERRALTA (1987b:366-370). Estos mismos recursos son frecuentes en
la comedia de Rojas (segtin hemos podido ver en algunos de los ejemplos citados). Para la evalua-
ci6n final de la comicidad en Solfs, SERRALTA (1987b:372).
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ésta. Se trata de la generalizacién de los agentes dramdticos en una vertiente
muy singular, como es la mutacién del rol dramatico de uno de los actantes. En
formas teatrales tenuemente codificadas, un personaje, marcado con un rol pre-
visto en la tradicién o en la practica contemporanea, en el eje sintagmatico,
puede asumir una funcién actoral que modifique profundamente la significa-
ci6n del rol. Es necesario considerar el rol teatral centro de la historia del tea-
tro o del género (Hermenegildo, 1989:521). En ese sentido, un rol (el de «gra-
cioso», por ejemplo) estd claramente identificado por la practica tradicional.
Paradigmdticamente, en cambio, el personaje, investido con ese rol, puede asu-
mir la funcién actoral del sefior, en lugar de la que ha desempefiado hasta en-
tonces (Arellano, 1988:45). En esta mutacién, los espacios de los sefiores y de
los criados son invadidos y reordenados. As{ ocurre repetidas veces en la rela-
cién entre Ortuiio y don Gaspar, tal y como muestran los siguientes ejemplos **;

— Ortufio: «En esto de lo gracioso / ;no sabes que eres de mi hechura?»
(I, 118-119). «Pero gracioso has estado: / no se te niegue que sabes /
el chiste; yo, por lo menos,/ me entretengo de escucharte» (I, 207-210).

— Ortufio: «Dime, sefior, algo bueno: / quizd me divertiré» (II, 1051-
1052); «Hasme hecho reir de gana, / con toda la pena mia. / Eres sa-
zonado, envia / por un vestido mariana» (II, 1109-1112).

— Ortuiio: «Eso, dente a ti decir / una chanza, que no ignoras / como la
has de introducir» (11l, 2063-2065).

Vemos que hay una inversion de las funciones actorales tradicionales, co-
mo son las de distribuir gracias, dadivas (el sefior) y recibirlas (el criado) y la
de distribuir gracias, dichos graciosos (el criado) y recibirlas (el sefior) *. Esta
inversion de funciones draméticas no la encontramos en Abrir el ojo (donde, al
no haber oposicién amorosa entre caballero y criado, hay una mayor indife-
rencia en la caracterizacion de las relaciones —criados como meros auxiliares
dramaiticos), pero si se encuentra en Donde hay agravios no hay celos, obra en
la que Sancho, el criado, llega a pegar e insultar a don Juan, supuesto sirvien-
te, en una escena coémica que invierte la acostumbrada funcién del apalea-
miento del lacayo (Arellano, 1995:573).

' Para SERRALTA, «ils relevent tous deux du méme phénoméne d’inversion des valeurs. Ce-
lle réalisée par Ortufio le conduit méme quelquefois & prendre un instant, et ‘pour rire’, bien siir, la
place de don Gaspar, dans la mesure ol celui-ci se comporte 2 certains moments comme un vérita-
ble bouffon domestique» (1987b:330).

* El modelo de relaci6n entre don Gaspar y Ortufio ya se encuentra en Un bobo hace cien-
to, con la inversion de roles de Luis y Martin (criado), segin demuestra HERMENEGIL.DO (/989:524).
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DIVERGENCIAS INFORMATIVAS Y DEFINICION FINAL DE LAS DIFERENCIAS

Concluiremos nuestro andlisis con el estudio de los distintos elementos
cognoscitivos que ofrecen ambas comedias orientados a resolver la carencia
inicial del espectador lo que a informacién contextual se refiere. Por razones
obvias, el titulo de una obra literaria es una de las preinformaciones mas lla-
mativas, puesto que es lo primero que salta a la vista (Spang, 1991:82). En
nuestro caso, las dos comedias presentan el tema de sus argumentos (antici-
pacién de la advertencia; anticipacion de las costumbres y dindmica del enre-
do); si Abrir el ojo tiene un caréicter impresivo como acto pretendidamente per-
locutivo, El amor al uso ofrece una novedad que atrae al gusto, aunque nada
asegura que, como reclamo comercial, no esconda tras de si un enérgico re-
constituyente de los intereses tradicionales (Serraita, 1976:104).

Veamos ahora c6mo se distribuye esta serie de informaciones iniciales (a
las que denominaremos requisitos) que van a constituir el contexto de la obra
dramdtica. Por requisitos entenderemos «la informacién pertinente que precisa
el espectador para comprender correctamente la historia que se representa, tan-
to los antecedentes, como el estado de la accién en el momento de levantarse
el telén» (Julio, M.° T., 1994:60). Habra por tanto, una serie de divergencias
informativas entre el espectador y el personaje y entre los propios personajes.
La discrepancia mds llamativa serd, pues, la motivada por el hecho de que los
espectadores reciben la totalidad de informaciones que se suministran a lo lar-
go de una representacién, mientras que las figuras, por no estar presentes ge-
neralmente durante la totalidad de la comedia, sélo perciben una parte mayor
o menor (Spang, 1991:84).

En un reciente estudio sobre los planteamientos de la trama en el teatro de
Rojas Zorrilla, la profesora Maria Teresa Julio ha llegado ha distinguir hasta
cinco tipos bésicos de planteamientos en virtud de un enfoque pluridireccional
o unidireccional *. A nosotros nos interesa para nuestro objeto de estudio
(Abrir el 0jo), el planteamiento pluridireccional paralelo (Julio, 1994:70), don-
de los requisitos se ofrecen de manera dispersa sin que ninguin personaje los re-
suma ni amplie en su totalidad. De este modo, la tarea de estructurar las dife-

* Si el enfoque es unidireccional, un sélo personaje toma la palabra y proporciona toda o
gran parte de la informacién necesaria para el espectador; por el contrario, si se trata de un enfoque
pluridireccional, son diversos los personajes que presentan los requisitos. En su sistematizacién ha
distinguido los siguientes planteamientos: enfoque unidireccional puntual, enfoque unidireccional
paralelo, enfoque pluridireccional convergente, enfoque pluridireccional glosado (que puede ser, a
su vez, simple o doble) y un enfoque pluridireccional paralelo (total o parcial) (JuLio, M.“ T.,

1994:59-72).
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rentes informaciones recae en el propio espectador. La profesora Julio propo-
ne Abrir el ojo como paradigma de un planteamiento paralelo total evidente,
puesto que los requisitos aparecen por separado sin cruzarse explicitamente:

Son tres los requisitos que el espectador necesita conocer para
entender la trama y el comportamiento de los personajes en la come-
dia. Por un lado, los amorios entre dofia Hip6lita y don Clemente, y el
deseo de éste de poner fin a la relacién. Por otro, sucede que la casa
donde se ha trasladado a vivir dofia Clara, pretendida de don Clemen-
te, es la casa de Beatriz, dama que en otro tiempo quiso casarse con
don Clemente y que ahora se encuentra en un convento. En iltimo tér-
mino, Clara en su conversacién con Marichispa comunica los nombres
de los caballeros que la pretenden. Una vez que se dispone de estos da-
tos, la accién consiste en desenmaraiiar las relaciones que hay entre los
personajes®.

. Qué podemos decir de la distribucién de la informacion en EI amor al
uso? Basdndonos en el mismo instrumental metodolégico, diremos que esta co-
media también presenta un planteamiento pluridireccional paralelo total. Don
Diego solicita a don Gaspar que componga unos versos para dofia Clara (ama-
da de don Gaspar); don Garcia confiesa a don Gaspar que pretende a Isabel (a
la que él mismo pretende) y al publico, en aparte, su compromiso con Clara;
don Gaspar descubre que también concurre con Ortufio en su tercer objetivo,
Juana ®’. Finalmente, Clara revela en la lectura de las cartas, su preferencia por
don Gaspar. Con la satisfaccién de estos requisitos, el piiblico puede seguir el
enredo.

Muy distinto, sin embargo, es el proceso a través del cual los personajes
acceden a la informacién de la comedia. Unas veces esto sucede porque no es-
tAn en escena, pero en otras operan unos mecanismos que el mismo autor dis-
pone para activar la intriga. Esto es lo que la critica contempor4nea ha dado en
llamar «mecanismos de verosimilitud psicolégica» o «mecénica de los errores»
(Serralta, 1987b:315,317). Asi. por ejemplo, Ortufio tarda en tener conoci-
miento del tercer objetivo de su sefior, pues éste primero describe a Juana y

% Tal vez sorprenda que a estas alturas insistamos sobre datos ya conocidos o dados por su-
puestos, sin embargo esto es necesario para describir y sintetizar la cantidad de informacién que es
necesaria para el seguimiento de la comedia y para su propia retroalimentacion (feed-back).

%7 Aqui don Gaspar sintetiza las informaciones recibidas en su proyecto amoroso: «Ven, Or-
tufio, que veras / rendidas las voluntades / de la Clara, la Isabel / y la Juana a pocos lances, / con
s6lo que yo recete / a la Clara unos pesares, / a la Isabel unos celos, / y a la Juana unos reales» (/,
409-416).
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después da su nombre (I, 339-346); los apartes ocultan una informacién rele-
vante para el interlocutor —a veces por partida doble, como ocurre en los apar-
tes duolégicos (Spang, 1991:290)%— al tiempo que pueden confirmar una in-
formacién que el publico ha recibido ya por otro personaje.

Existe un recurso escénico a través del cual el personaje adquiere infor-
macién de un modo peculiar: esto ocurre cuando un actante se asoma «al pa-
fio», invisible para la escena pero evidente en el escenario. Muchas veces el
personaje que se encuentra en esta situacién termina siendo victima de un quid-
proquo (engafiado o de una forma u otra y en situacién de inferioridad) ®°. Se
trata, pues, de una explotacién sistematica mas escénica que textual activada en
el engranaje de la intriga ™.

La incorporacién del espacio aludido o exterior al 4mbito escénico permi-
te complicar el enredo (Serralta, 1987b:324-325) introduciendo una distorsién
escénica (interpretada desde los propios deseos y miedos de los personajes) o
«ruido» en los canales de transmisién ’'. Recordemos en Abrir el ojo la llega-

* Recordemos los apartes de don Garcfa y dofia Isabel en presencia de dofia Clara (ella por
vengarse del galdn y de Clara a quien descubre que entra, él porque se sabe descubierto por Clara)
(1, 525 y ss.).

* Este es el caso de don Garcia en casa de dofia Isabel, quien no comprender4 nada del di4-
logo entre ésta y don Gaspar, y admitiré las falsas explicaciones del primer galdn. Del mismo mo-
do, en la Jornada Segunda, don Diego escuchari aténito el relato de don Gaspar, quien le atribuye
acciones imaginarias que él, evidentemente, no ha cometido. Finalmente, dofia Isabel, al final del
la Jornada Tercera, quedaré confusa y humillada ante los requiebros que el primer galdn destina a
dofa Clara, quien, para vengarse de la hermana de don Diego, avivar4 su discurso.

™ Esto mismo ocurre en las dos primeras jornadas en Abrir el ojo, donde don Clemente
(I1,133a), al paiio con Cartilla, contemplar4 la escena del encuentro de don Juan y don Julién en ca-
sa de dofia Clara, y después ser4 convencido por la dama habiéndose ganado al lacayo previamen-
te con la promesa de un traje (11,136b). La escena de la Jornada Primera es simplemente genial. Don
Clemente ha tenido que esconderse ante la llegada de Beatriz, quien ha declarado los amores de és-
te por ella. Despechada dofia Clara, utiliza habilmente la visita de don Juan para levantar los celos
del escondido «al pafio». Veamos cémo se articula la escena. Don Juan: «Me contento / con ser pie-
za en esta casa / por serlo deste tablero» (...) «Y yo pienso que nadie podrd soplarme la dama co-
mo yo juego». Marichispa le contestar4: «Si come la dama, nadie / te la soplard». Inmediatamente
despiies dofia Clara inicia el cortejo. Sobre el escenario se proyectan varios c6digos: el juego de da-
mas (tfpico del amor donde don Clemente y don Juan aparecen como oponentes); Clara como da-
ma (con un necesidad imperiosa de dinero) y don Juan como un simple peén en un juego (donde
las «piezas» —dilogfa— son las habitaciones de la casa) movido por la voluntad de Clara (requie-
bros contra el escondido «al pafio» (Roias: I, 129bc).

' Un evidente «ruido» en la configuracién de la comedia es el uso de embozados y tapadas.
«Solfs utilise abondamment toute une série d’artifices convenionnels. En premier lieu, bien sfir I'u-
sage constant du voile pour les femmes ou du “‘rebozo™» pour les hommes, qui donne lieu 2 bon nom-
bre de situations cocasses ou tendues et de rebondissements ultérieurs» (SERRALTA, /987b:323). Hay
que decir que en la comedia de Rojas no estdn presentes ni embozados ni tapadas. Segin las si-
guientes palabras de Alfredo HERMENEGILDO, Un bobo hace ciento presenta algunas caracteristicas
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da de Hipédlita a casa de Clara (Rojas: I, 137a), para reclamar a don Clemen-
te, pues sospecha (de hecho buscari con Marichispa) la presencia del galan; lo
mismo les ocurre a don Gaspar y a Ortuiio en casa de Clara, ya que intuyen des-
de fuera la presencia dudosa de la sombra de un hombre (don Diego) ’2. Del
igual modo, el recurso clasico de «engafiar con la verdad» permite una com-
pleja actualizacién del personaje en unos conocimientos que probablemente ya
eran de dominio piblico (e incluso ya asumidos por algunos de los actantes) 7.

No podemos pasar por aito, para concluir finalmente este timido esbozo
comparativo, un tipo de informacién muy concreto procedente de las alusiones
metateatrales o metaliterarias (MacKenzie, 1994:91). Tanto en Rojas como en
Solis son abundantes las expresiones que se sirven de un lenguaje técnico, fun-
damentalmente con fines burlescos o parddicos. Invade asi el cardcter lidico del
carnaval al espectaculo teatral imprimiendo un cierto desplazamiento que con-
duce (aunque no en un sentido literal) a la representacién dentro de la represen-
tacién, a la conciencia de artificio ingenioso (Hermenegildo 1989:513)74.

comunes a El amor al uso: «La intervencién de las damas, Ana e Isabel, sujetos y objetos en los
respectivos cuadros actanciales que gobiernan Ja textualizacién de sus amores, provoca también una
serie de equivocos y errores con el recurso constante al manto y al velo, que les permiten estar ta-
padas y confundir al resto de los personajes. El manto o el velo son el segundo icono que controla
el despliegue escénico. Esta ‘comedia de carta y velo’ no habria existido sin la presencia recurren-
te de los signos citados» (71989:508). Segun se desprende de las palabras del profesor Serralta, es-
te recurso es sistematico: «Asimismo, toda la tercera jornada de Amparar al enemigo estriba en una
serie de confusiones fundadas en la aparicién de las damas invariablemente tapadas con sus man-
tos, y esto ha pasado ya a ser arquetipico en el teatro de Calderén, como él mismo lo dice en No
hay burlas en el amor» (1987a:102).

2 Sobre Juana recaera esta sombra descubierta («Un hombre / que va para mi marido», //,
1886-1887) para preservar el decoro de dofia Clara. Esta mentira tiene mayor trascendencia (y efica-
cia dramdtica) precisamente por la implicacién de sefiores y criados en el mismo universo afectivo.

”* En Roijas las calumnias que don Clemente dice ante Hip6lita de dofia Clara para excusar
su presencia se vuelven contra €1, segiin ya hemos visto; también miente con la verdad don Juan,
que responde ante la invitacién de don Julidn «Yo nunca ceno» (verdad interpretada como excusa
cortés, I1,134c). En Solfs, la transferencia del vestido entre tas dos damas rivaies permite descubrir
quién era la tapada que se dirigi6 a Juana. Este cambio de manto no deja de ser un recurso comuin:
«Una de muchas ilustraciones la encontramos precisamente en También hay duelo en las damas.
donde un cambio voluntario de manto entre dos protagonistas permite disipar las sospechas de los
caballeros presentes» (SERRALTA, /1987a:102).

™ Los ejemplos son innumerables. En Abrir el ojo: I, 126a (referencia al Mentidero); 127a («De-
ja sefiora / las metdforas y vamos / a ver quién es de tu gusto»); [Il, [45a (alusiones al teatro del Principe
y de Ja Cruz). En El amor al uso tienen, tal vez, un rendimiento dramético mayor: /, 177-73 («Lo que yo
sé es que la Clara / es clara y sabe en romance»); /I, 1098-1108 («;Quién sin su dama primera, / su se-
gunda y tercera / compone su compaiifa?» (...) »jBuena est4 la compaiiia'»), /I, 1321-1325 («tres a tres
estan vustedes: / también )a sefiora autora / en su compaiiia tiene / sus primeros, sus segundos / y sus ter-
ceros papeles»). ITl, 2615-2618 («Presto que no estoy agora, / Juana, para la relacién. / —Entendisteme.
que ya/ me entraba al romance»); I1l, 2919-2920 («;no me dejaréis hablar? / ; he de quejarme con eco?»).
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