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RESUMEN: Toda obra de arte cuya recepción tenga lugar en el tiempo (la música, la
literatura, el cine, etc.) experimenta la exigencia de ordenar de algún modo ciertos ele-
mentos en él: es posible analizar esa disposición (y no necesariamente atendiendo a su
relación con el otro tiempo, virtual, de la ficción). Entre los géneros literarios, el teatro
impone a las obras una limitada extensión y claridad en la expresión de las pretensiones,
lo que facilita su detección. Proponemos ejemplificar con dos comedias de Calderón una
propuesta metodológica para describir la distribución de conflictos en el tiempo escénico.

Palabras clave: tiempo de la recepción, Calderón, motivaciones, representación
gráfica.

ABSTRACT: As every work of art that takes place over some time (such as music,
literature, cinema, etc.) needs to have its elements temporally organised, it must be
possible to describe this disposition (not necessarily in relation with the virtual, fic-
tional time). Of the literary genres, theatre imposes reduced dimensions to each play, as
well as clarity in the expression of the characters’ aims, which makes them easier to
detect. We propose to use two of Calderón’s comedies as examples for the application
of a method to describe the disposition of conflicts in the performance time.
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1. INTRODUCCIÓN

Toda obra de arte cuya recepción se estructura en el tiempo presenta nece-
sariamente una determinada disposición cronológica de sus materiales. Un au-
tor que no dé importancia a la previsión de los ritmos con que aparecen las
unidades significantes no deja por eso de imponer un tempo al receptor, aun-
que sea descuidadamente.

Este factor ha sido reconocido y estudiado en relación con las obras musi-
cales, quizás debido a la ausencia de un plano del contenido que desvíe la
atención de los aspectos formales y su distribución en el devenir de la obra.
Pero es común a todo discurso (no solo artístico) que se desarrolle en el tiem-
po. El cine y el teatro imponen a sus espectadores un tiempo tan exacto como
el de la obra musical; también la lectura se produce en el tiempo aunque de
una manera algo más flexible, pues permite al lector pausas, retrocesos y sal-
tos ajenos a las intenciones del autor. Todas estas artes deben tener en cuenta
un tiempo de la recepción ideal y disponer en él los elementos de su materia
prima con coherencia y eficacia para lograr su comunicación y evitar el tedio.

Consiguientemente, el análisis de cualquier obra literaria deberá considerar
ese parámetro y tratar de describir los ritmos que dibujan en el tiempo de la
recepción los fenómenos percibidos por el lector-espectador. Cuáles sean esos
fenómenos que se distribuyen en el tiempo de la recepción es una cuestión
que depende seguramente de las convenciones de cada género.

No se trata aquí de analizar la relación entre ese tiempo de la recepción
(representación, lectura, escucha, etc.) y el otro tiempo de la ficción (la histo-
ria, la acción representada, la fábula). Ese ha sido objeto de interés para mu-
chos teóricos de la narración (Courtés, 1997: 103; Genette, 1989: 144-151) y
del teatro (Ubersfeld, 1989: 144). En el estudio concreto del tiempo en la obra
calderoniana, Déodat-Kessedjian (2002: 385) aparta explícitamente el plano de
la representación de sus objetos de interés. Pero ninguno de ellos pretende
mesurar el tiempo objetivo de la recepción ni describir la disposición de las
acciones en él.

Es cierto que desde el punto de vista de la teoría hay poco que decir sobre
la aparente homogeneidad del tiempo de la recepción; pero, aparte del interés
de describir la disposición de los elementos que jalonan ese tiempo, otras fa-
ses de estudio ulteriores tendrán la posibilidad de llevar a cabo análisis críticos
y comparativos que tengan en cuenta la eficacia diversa de los patrones, la tra-
dición en que se insertan o que transgreden, etc. Ritmos variados pueden
constituir formas capaces de adoptar significados complejos: una oposición
paralela a la que encontramos entre sonata y rondó como “formas musicales”
podría acaso ser estudiada entre la comedia de enredo y la tragedia.
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2. PROPUESTA DESCRIPTIVA: LOS ELEMENTOS Y SU DISPOSICIÓN EN EL TIEMPO

A diferencia de la narración (donde el tiempo de la historia puede detenerse
en descripciones, etc.), el transcurrir del tiempo de la representación teatral im-
plica siempre un transcurrir en el tiempo de la ficción, aunque sea con diferentes
tempos y ordenaciones, así que el cambio no sirve para distinguir acontecimien-
tos clave en el devenir del espectáculo en la misma medida que las acciones na-
rradas pueden serlo en el relato. Pero la detección por parte del receptor de dife-
rentes pretensiones en los personajes, cuya oposición desemboca en los conflictos,
sí puede marcar un ritmo. Dejando de lado principios psicoanalíticos (Ubersfeld,
1989: 59), proponemos atender estrictamente a la expresión de la voluntad de los
personajes, sus decisiones de hacer o lograr algo. No nos interesa ese “deseo”
unitario que guía las acciones del personaje a lo largo de toda la obra, “bien de-
seado”, o “valor orientador” (Couderc, 2006: 246, 259...), sino las opciones par-
ticulares que uno o varios personajes pueden adoptar en un momento dado y
desechar poco después para luego retomarlas o asumir las de otro personaje.

DANTEO: Pues ¿qué has de hacer?
LIDORO: Encubrir

mi nombre hasta que, escribiendo
a mi padre, su asistencia
me adorne de lucimientos
dignos de decir quién soy, [...] (Calderón, 2013b: 163).

Aunque en última instancia cada receptor particular puede identificar o ig-
norar una motivación, debemos confiar en el propio tejido verbal de la obra
literaria para encontrar en él su expresión o alusión. Será posible argumentar
(y en su caso discutir) que la voluntad de hacer algo se expresa en un determi-
nado pasaje, y, consiguientemente, describir la disposición temporal del entra-
mado de pretensiones expresadas.

Los repertorios de pretensiones de los personajes pueden dibujar comple-
jos esquemas de tensiones, y podremos superponer y comparar los que extrai-
gamos de obras diferentes para sacar conclusiones más generales sobre las
maneras de diseñar esta disposición temporal de los acontecimientos escénicos
o narrativos, así como discutir la eficacia dispar de unos y otros modelos.

Para describir el plano temporal de la obra literaria, podemos imitar a los
analistas musicales cuando recurren a las letras del alfabeto para ir nombrando
los distintos temas reconocibles en una obra por el mismo orden en que apare-
cen. Aunque hay otros métodos para analizar las formas musicales (como los
de Schenker y sus continuadores, o Kühn, entre otros), el principio básico está
bien explicado por Cook (2004: 164): identificamos con la letra A al primer
elemento temático reconocible que aparece; identificamos con la B al segundo,
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con la C al tercero, etc. Por su parte, las posteriores variaciones de A serán
A’, A’’ etc.; las variaciones o desarrollos de B serán B’, B’’, etc.

El método nos interesa para aplicarlo a las motivaciones de los personajes
en el mismo orden en que se declaran o sugieren a lo largo de la representa-
ción, y que son las que generan los conflictos cuando entran en colisión de
manera alusiva o explícita. En otros casos la tensión puede pasar desapercibi-
da al personaje pero resultar obvia para el público por medio de diversos re-
cursos teatrales.

De manera coherente con esta posibilidad, en cada obra se hace necesario
describir el repertorio de elementos que forman el esquema: ponerle nombre a
la motivación que corresponde a la letra A, a la A’, a la B, etc., y a los perso-
najes o grupos de personajes que las ostentan. Cada vez que se repita su ex-
presión a lo largo de la obra, habrá que señalar su posición, tanto si choca con
otra voluntad como si es compatible con ella. También puede ocurrir que una
motivación sea compartida por varios personajes simultánea o sucesivamente,
como cuando un enfrentamiento da lugar a un acuerdo por una causa común.
Se trata de generar un esquema del conjunto de motivaciones que aparecen en
cada obra (asociadas a uno o más personajes), de modo que el esquema gene-
ral del tiempo de la recepción de la obra aparezca objetivamente indicado.

3. UN EJEMPLO: DOS COMEDIAS DE CALDERÓN

Entre los posibles textos a los que podríamos aplicar el método descriptivo
que acabamos de proponer, hemos optado por limitarnos a comparar dos ejem-
plos sumamente homogéneos. Trataremos de explicar las razones más concre-
tas por las que hemos elegido dos comedias calderonianas.

En primer lugar, el peculiar tiempo semirrígido del texto teatral en su re-
presentación obliga a una conciencia de su desarrollo cronológico mucho ma-
yor de la que permite la enorme libertad de la narrativa, cuyo tiempo de re-
cepción es totalmente flexible (admite del lector todo tipo de interrupciones,
saltos, repasos, etc.); curiosamente, también es una exigencia mayor de lo que
es habitual en el caso del guion cinematográfico, donde la palabra sugiere el
paso del tiempo de una forma también más libre, en la medida en que será el
montaje el encargado de dar al tiempo su configuración definitiva. Ni tan flexible
como la novela ni tan rígido como una proyección cinematográfica, el teatro
tiene un tiempo que se repite más o menos de representación en representa-
ción, condición que exige una planificación mayor por parte del dramaturgo.

Efectivamente, la estructura temporal de la lectura no puede ser estudiada
según un tiempo de lectura externo, sino según el tiempo especulativo de un
lector modelo que se tomase solo pequeños descansos entre capítulo y capítu-
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lo, pero sin abandonar la lectura continuada de Guerra y paz hasta haber ter-
minado. En el teatro, en cambio, el desarrollo material y externo de una actua-
ción particular es el que realmente llega al receptor real. A diferencia del lec-
tor de cualquier tipo de ficción literaria (novela, poema, teatro leído), el
espectador teatral no participa en la configuración del tiempo, debida solo a
los responsables del espectáculo, más o menos fieles al autor. Si la lectura
privada admite idas y vueltas, cambios de velocidad, descansos, despistes, etc.,
la representación del texto es en principio imparable.

Ubersfeld (1989: 181) compara el texto teatral con una partitura en el sen-
tido de que es también un conjunto de órdenes para la compañía que va a in-
terpretar la obra. Efectivamente, como el tiempo de la música, el tiempo de la
representación viene condicionado y codificado por escrito y se realiza en una
performance concreta, única, efímera. Es muy distinto por tanto del tiempo del
habla: en la representación (salvo en casos de improvisación) no hay libertad
para establecer cualquier disposición temporal de los signos, sino que se sigue
un programa establecido previamente.

Por su parte, el tiempo del cine está fosilizado por el montaje, si bien la
recepción doméstica común en nuestros tiempos incrementa el poder del re-
ceptor (y esto indudablemente ha influido en su código, que ya no puede apro-
vecharse de la paciencia del público cautivo de las salas, como hacía el cine
clásico). Pero el tiempo del teatro nunca se repite con exactitud, de ahí que el
guion no dé una pauta del tiempo del film en el mismo grado que el texto
teatral (especialmente en la tradición de la comedia aurisecular).

Otra razón por la que un estudio del tempo puede ser más provechoso en
relación con las formas teatrales es que están obligadas a limitarse de una ma-
nera bastante estricta a un plazo temporal que viene condicionado por la capa-
cidad de atención del auditorio. A partir de esa exigencia de brevedad, en su
desarrollo en el doble tiempo de la representación y la ficción, los géneros tea-
trales están muy apegados a modelos repetibles, a convenciones que imponen
también sus normas en este ámbito. Es palpable la diferencia en relación con
la relativa libertad formal de la novela o el poema, cuya dimensión es mucho
más diversa. La comedia barroca se divide casi siempre en tres actos de una
longitud poco variable y comparte siempre la intención de entretener al públi-
co (lo cual no es necesariamente común a muchos otros géneros literarios).
Las limitaciones de atención del público fuerzan al autor a ser conciso y darse
prisa en presentar motivaciones claras.

En este sentido, pocas tradiciones dramáticas son tan pragmáticas como la
barroca hispánica en lo que respecta a la duración del espectáculo y a la per-
fecta adecuación al texto escrito. La homogeneidad en la duración de las obras
seguramente permita una comparación relativamente estricta para llegar a mo-
delos concretos de disposición de los conflictos. Si no se da una perfecta
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transparencia entre ellas, al menos podrán describirse algunos rasgos comunes
a las obras analizadas y descritas, de manera que nos acerquemos al probable
código que distribuye los elementos en el eje del tiempo de la representación.

De momento debemos conformarnos con aplicar el modelo descriptivo a
una pareja mínima de obras comparables: se trata de obtener descripciones si-
milares de objetos similares antes de atrevernos a dar cuenta de la heteroge-
neidad de los múltiples géneros en las innumerables tradiciones teatrales. Por
esas razones, parece sensato limitarse a dos comedias de un único autor.

Entre otras posibilidades, las comedias mitológicas son un género caracte-
rizado por el interés formal y ornamental en su adaptación de argumentos ex-
traídos de los mitos. Sin despreciar la posibilidad de aplicar el mismo método
a cualquier otro género teatral áureo, elegimos El mayor encanto, amor (Cal-
derón, 2013a), comedia de 1635 editada en 1637, pero revisada en un manus-
crito posterior de 1668, y La dama y galán Aquiles (Calderón, 2013b) que fue
representada en 1667 y se conserva en un manuscrito corregido por el autor.
Ambas tienen una historia textual relativamente clara: optamos siempre por las
lecturas propuestas en las ediciones citadas.

Primero nos interesará comprobar si la representación gráfica que propone-
mos traduce de forma plausible la información que se encuentra en una come-
dia cualquiera, reduciéndola al aspecto que nos hemos propuesto considerar.
Después será interesante tratar de compararlas entre sí o superponerlas para
medir el grado de parecido que encontramos entre ellas. Tal vez empezará a
ser posible generar una tipología con nombres para los distintos esquemas-for-
mas que se repitan en las variadas comedias que podamos describir en el futu-
ro (como las formas musicales de “sonata”, “rondó”, “fuga”...).

4. PARTICULARIDADES DEL TEATRO ÁUREO

Como todo sistema de convenciones, el teatro aurisecular presenta algunas
particularidades que no podemos dejar de considerar antes de aplicarle un méto-
do generalizador.

En primer lugar, los elementos que el autor utiliza en su disposición rítmi-
ca del texto están tomados de un repertorio particular: canciones y música, ex-
pansiones culteranas, intervenciones cómicas no siempre recogidas en las edi-
ciones impresas, elementos parateatrales como juegos, competiciones de ingenio,
etc. (Arellano, 2001: 19-57, entre otros), son recursos cuyo conocimiento orien-
taba al espectador, de modo que su complejo significado no puede limitarse a
la duración en el tiempo.

Lo mismo ocurre con la estructuración de los conflictos en la trama, que
no es una simple alternancia sino una cuidada jerarquía ordenada según nor-
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mas compartidas. Un código teatral —situado dentro del sistema de los códi-
gos sociales— daba las coordenadas para reconocer la importancia relativa de
cada conflicto. Las tramas constituyen diseños particulares, con frecuencia se-
mejantes pero nunca exactamente iguales. A partir de la descripción de un cor-
pus mucho mayor que el que proponemos podría desarrollarse una tipología
de las motivaciones y conflictos presentes en el conjunto de las comedias, o
incluso de las formas que adoptan las comedias según jerarquías de conflictos.

Tampoco su expresión es siempre idéntica, sino que los autores disponen
de mecanismos intercambiables o redundantes para dar a entender una misma
acción: el compromiso de un personaje con una decisión; su enfrentamiento
físico o verbal con otros personajes presentes en escena; la narración poste-
rior; la discusión e interpretación de lo ocurrido; la exposición de sentimientos
derivados bajo forma lírica; por último, el recurso de conceder un tiempo sin
novedades para permitir que el espectador ordene lo visto y oído.

Estas distinciones muestran que una descripción de los acontecimientos
como la que proponemos es incompleta, puesto que no puede dar cuenta de la
riqueza del código (y lo mismo ocurriría si hubiéramos elegido cualquier otro:
la novela realista, el apólogo medieval, etc.). Sin embargo, aun reconociendo
que el método puede matizarse si se sistematiza el orden de convenciones en
que aparece cada texto, la dimensión del tiempo de la recepción merece nues-
tra atención y sin duda justifica el intento de describirlo.

5. OTRAS PROPUESTAS

Podría pensarse que merece la pena sustituir los conflictos y motivaciones
por los “motivos”, acciones que somos capaces de identificar porque se repi-
ten de obra en obra. Oleza (2009: 323) ha propuesto explicitar un repertorio
de los que se repiten en las comedias. Pero, si se identifican al reaparecer en
obras distintas, estas unidades se escaparán al análisis de una obra aislada.
Ciertamente, no todos los acontecimientos que pueden llegar a aparecer en
una comedia estarán representados en una lista de elementos recurrentes. La
configuración del ritmo de una obra dramática no depende de que las acciones
sean compartidas con otras obras, sino de que sean perceptibles en su interior.

Algunas propuestas formalizan los principios estructurales de la comedia
aurisecular: Weber de Kurlat (1975 y 1976) aplica a la obra de Lope los princi-
pios de Propp y Greimas, y Serralta (1987) busca en la de Solís una mecánica
del enredo (basada en las dos parejas de amantes y sus entrecruzamientos con-
flictivos) que se repite con adaptaciones en cada obra. Mientras Arellano (2006:
173) propone aplicar a Calderón estas posibilidades, Couderc (2006) escoge un
corpus de comedias de la generación de Lope para un análisis “funcionalista”.
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Pero se trata de aplicaciones de los estudios narratológicos a la estructura semán-
tica de la comedia, no al diseño del tiempo escénico.

La jerarquía entre personajes, con sus deseos y motivaciones, corresponde
a un análisis de la estructura semántica global de la obra, que solo puede ser
comprendida a partir de su desenlace (Couderc, 2006: 247, 289) o, al menos,
de recapitulaciones provisionales. Para entender el discurrir de los conflictos y
la dinámica de su comprensión, por el contrario, debemos dejar de lado su re-
sultado. En La dama y galán Aquiles, por ejemplo, Lidoro puede parecer al
principio el galán protagonista (A), pero pronto se desplaza a la posición de
competidor (C), para finalmente resultar el galán suelto. Si la comprensión de
esa estructura solo se aclara al final, es obvio que no podemos tenerla en cuenta
para entender la dosificación del entretenimiento.

El mismo problema encontramos con la posibilidad de señalar las distintas
fases en el desarrollo de un conflicto: planteamiento, enfrentamientos sucesi-
vos, complicaciones, resolución. Se trata de una comprensión de los cambios
que solo es posible desde la óptica de la obra finalizada. Muchas veces una
aparente conclusión no es sino la base para una inesperada complicación, jue-
go de metamorfosis que es uno de los objetivos principales del asombro barro-
co. El tiempo de la recepción real carece del aparato crítico imprescindible
para semejante comprensión global, y es esa perplejidad del espectador la que
debemos apreciar en su justa medida.

Por último, nos encontramos con el problema ampliamente discutido pero
siempre polémico de la segmentación del teatro en unidades mínimas, que desde
el punto de vista teórico ha sido tratado por Ubersfeld (1989: 167) y Fischer-
Lichte (1999: 261-266, 596-607). En lo que corresponde específicamente a
Calderón, Antonucci (2010) recoge el estado de una cuestión muy debatida entre
partidarios y detractores de una segmentación basada en la versificación, que
aparece como problemática pero insustituible.

Aunque aquí no pretendemos solucionar estas dificultades filológicas, de-
bemos reconocer que tanto los cambios métricos como los vacíos escénicos o
los cambios de circunstancia espacio-temporal (rasgos que han servido como
criterios de segmentación) tienen una incuestionable influencia en el ritmo, y
se complementan con el diseño de los conflictos que proponemos estudiar.

6. APLICACIÓN DEL MÉTODO

En el caso de la comedia áurea, contamos con una relativa uniformidad
del transcurso del tiempo escénico medido en versos que, sin tener la misma
cantidad silábica, presentan una oscilación mínima (entre 7 y 11 sílabas, nor-
malmente, predominando los de 8), especialmente si se compara con las di-
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mensiones que presentan los segmentos que en cada obra se destinan a expli-
car las distintas motivaciones de los personajes. La alternativa de computar pa-
labras o sílabas es incuestionablemente más farragosa. Consecuentemente, me-
diremos la duración en versos para entender las variaciones de extensión de
cada motivación o de los entretenimientos vacíos, así como a su posible simul-
taneidad, alternancia más o menos ágil, etc.

En una tabla sistemática y diferenciada para cada comedia, explicitaremos
las motivaciones que se declaran (o sugieren) a lo largo del texto, marcando
los números de los versos que se ocupan para mostrar esas motivaciones
de los personajes. Es obvio que realizaremos la transcripción de las motivacio-
nes siguiendo unos criterios particulares que podremos defender pero que po-
drían haber sido otros. A diferencia de otros códigos teatrales (el drama realis-
ta, la tragedia isabelina, el teatro del absurdo, etc.) estos textos son bastante
claros: en todo momento son evidentes las pretensiones de los personajes, así
que confiamos en que nuestra lectura sea al menos una de las varias posibles
y que no violente la interpretación con sus pretensiones objetivadoras, consin-
tiendo que los esquemas y gráficos informen realmente de la disposición de
las comedias descritas.

Las tablas 1 y 2 presentan una primera columna que recoge el número del
verso en el que empieza a explicitarse una pretensión por parte de algún per-
sonaje; una segunda columna recoge un breve resumen argumental para enten-
der esa motivación (los personajes calderonianos suelen declarar en todo mo-
mento sus intenciones y deseos, lo que hace que el resumen de la obra
coincida prácticamente con el esquema de las intenciones de los personajes);
una tercera columna muestra la formalización de lo resumido por medio del
nombre del personaje que experimenta la inclinación y la letra que le corres-
ponde por su orden de aparición. Cuando una motivación A deriva en otra A’,
la sucederá inmediatamente antes de pasar a otra motivación B con sus deriva-
das. Cuando dos o más intenciones aparecen simultáneamente se recogen se-
paradas por una coma; cuando resultan conflictivas entre sí se enfrentan por
medio de un guion.

En los esquemas 1 y 2 ofrecemos el repertorio de pretensiones que ocu-
rren en cada obra, con los personajes que les sirven de sujeto.
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TABLA 1.—Formalización de las acciones, intenciones y conflictos
en El mayor encanto, amor.

MOTIVACIONES (PRETENSIONES) GENERADORAS DE CONFLICTOS

A. Los griegos quieren salvarse (del mar).
A’. Salvarse (de la nueva geografía).

A’’. (De las fieras).
A’’’. (De algo desconocido).

A’’’’. (De Circe).
A’’’’’. (De Brutamonte y los cíclopes).

B. Flérida y Lísidas se aman (al principio no se sabe, pero son árboles por eso).
B’. Lísidas quiere liberar a Flérida.

C. Circe quiere destruir a los hombres.
C’. (Quiere dominar y ser respetada, quiere representar una idea de sí misma, como
despiadada).

C’’. (Quiere castigar sus insultos).
D. Ulises quiere salvar a sus compañeros. (Juno le ayudará).

D’ (Salvarlos de Brutamonte).
E. Circe quiere retener a Ulises.

E’. (Lo ama).
E’’. (Lo desea).

F. Ulises quiere salvar a todos los prisioneros de Circe.
G. Lísidas y Flérida quieren (deben) ayudar a Ulises.
H. Arsidas quiere a Circe (contra la inclinación que nota que ella siente por Ulises).
I. Libia y Astrea quieren libertad para tener amantes (Lebrel y Clarín).
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ESQUEMA 1.—Repertorio de motivaciones en El mayor encanto, amor.

J. Clarín y luego Antistes quieren volver a Grecia.
K. Lebrel y Clarín quieren el regalo de Circe.
L. Ulises ama a Circe.

L’. (Finge que la ama).
M. Flérida teme a Circe.

M’. (Finge que ama a Ulises).
N. Brutamonte quiere (o parece) vengar a Polifemo en todos los griegos.
O. Clarín quiere librarse de la dueña y el enano.
P. Lebrel quiere a Libia.
Q. Astrea quiere joyas.
R. Lebrel tiene miedo de Circe.
S. Quiere hacer negocio enseñando animales (como la mona que es Clarín).
T. Clarín quiere ser comprendido y volver a la forma humana.
U. Ulises tiene que cumplir lo impuesto por el sueño de Aquiles.
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TABLA 2.—Formalización de las acciones, intenciones y conflictos
en La dama y galán Aquiles.

MOTIVACIONES GENERADORAS DE CONFLICTOS

A. Lidoro y los marineros quieren salvarse de la tempestad.
B. Quiere saber dónde está.

B’. Quiere saber quién gime.
B’’. Quiere saber quién canta.

C. Lidoro quiere que no los encuentren.
C’. Lidoro quiere encubrir su estado pobre.

C’’. Lidoro quiere que le lleguen pronto sus riquezas.
D. Hacer un sacrificio para saber el futuro de la guerra de Troya.
E. Lidoro quiere casarse con Deidamia.

E’. Lidoro quiere ganar méritos ante el rey.
E’’. Lidoro está enamorado de Deidamia.

E’’’. Lidoro guarda su honor.
F. Ulises quiere contar con la alianza del rey

F’. Ulises quiere ganar la guerra de Troya.
G. El rey solo quiere ayudar a Ulises con garantías.

G’. El rey quiere encontrar a Aquiles.
H. Marte quiere ayudar a los griegos.
I. Venus quiere ayudar a los troyanos.
J. Deidamia quiere ser soltera.
K. Deidamia quiere ver a su prima Astrea.
L. Aquiles se fascina por la música.

L’. Aquiles se fascina por las mujeres.
L’’. Aquiles se enamora de Deidamia.

L’’’. Aquiles tiene celos de Lidoro.
M. Tetis le ha prohibido a Aquiles que se dé a conocer.
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Formalizadas las pretensiones de los personajes a lo largo de cada come-
dia, podemos observar la alternancia de varios conflictos de distinta extensión
que se van entrelazando hasta la resolución final. Pero esto se comprende
mejor en los diagramas que presentamos a continuación (Figuras 1 y 2): en el
eje vertical se recogen las motivaciones en el mismo orden que en los esque-
mas 1 y 2, pero en orden inverso, a partir de la horizontal inferior, de manera
que den la sensación de superponerse a medida que se desarrolla el entramado
de conflictos (aunque sacrificamos la convención de lectura que empieza por
arriba). La motivación que señalemos con la A estará en la fila más baja del
gráfico.

Por su parte, el eje horizontal irá ordenado de acuerdo con los números de
los versos. Las columnas correspondientes a los versos en los que se alude a
una motivación irán rellenadas en las cuadrículas de las líneas correspondien-
tes a esa motivación. El aspecto será por lo tanto el de líneas horizontales
sombreadas a distintas alturas, que corresponderán a las motivaciones que se
desarrollan a lo largo de esos versos.

Por supuesto, pueden aparecer varias motivaciones simultáneamente, sea
porque están en conflicto o porque coexisten pacíficamente. Si la motivación
que se hace presente en un pasaje no entra en conflicto con otra, el color uti-
lizado será el gris claro; si el caso es que sí entra en conflicto con otra, el gris
oscuro; si el conflicto se hace explícito y deviene enfrentamiento, su color
será el negro.

A lo largo de estas comedias, algunos conflictos quedan abiertos a partir
de sus primeras expresiones y se van cerrando paulatinamente o se transfor-
man sutilmente en otros, de modo que se mantiene en la memoria de los es-
pectadores su presencia virtual y participan en la acumulación de tensiones y
en la preparación del desenlace. Pero resulta difícil delimitarlos para definir
esa textura dramática, de manera que no trataremos de reflejar en nuestros grá-

M’. Aquiles busca la cueva para esconderse.
M’’. Tetis protege a Aquiles.

M’’’. Aquiles oculta su verdadera identidad.
M’’’’. Aquiles se compromete con Deidamia a ocultarla.

N. Deidamia tiene miedo de Aquiles. Libio tiene miedo de Aquiles.
N’. Deidamia tiene miedo de Lidoro (y de sus celos).

O. Deidamia está en deuda con Lidoro por su protección.
O’. Deidamia está enamorada de Aquiles.

P. Aquiles tiene la naturaleza del guerrero.
Q. El rey quiere guardar su honor.

ESQUEMA 2.—Repertorio de motivaciones en La dama y galán Aquiles.
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ficos la presencia latente de motivaciones que no son declaradas ni sugeridas
directamente por los personajes, limitándonos a apuntar las que sí lo son.

El mayor encanto, amor (Tablas 1 y 2; Figura 1) tiene 3.303 versos1, un
tamaño perfectamente adecuado a las convenciones de su género, y está divi-
dido, como las otras dos comedias estudiadas y la mayoría de las de su tiem-
po, en tres jornadas de una duración más o menos similar. Hemos encontrado
en ella 34 motivaciones, algunas relacionadas genéticamente entre sí, forman-
do 21 grupos. Por ejemplo, la primera (A) corresponde al deseo de los mari-
nos griegos de escapar a la tormenta que agita su barco en el mar, que deriva
pronto en la motivación de escapar a una geografía desconocida o adversa
(A’), y a su vez pronto cede el paso a la de salir inmune a los probables ata-
ques de unas extrañas fieras que los rodean (A’’).

Las motivaciones tienen desarrollos verbales variables, que van desde un
único verso hasta los 338 que se emplean en dar a entender que Circe desea
destruir o dominar a todos los hombres, eje de la obra que aparece muy desa-
rrollado al inicio.

Por su parte, en La dama y galán Aquiles (Tablas 1 y 2; Figura 2) pode-
mos contar 3.364 versos, y se repite una división en tres jornadas, aproxima-
damente equivalentes en extensión. Encontramos 35 motivaciones repartidas en
18 grupos. Por su parte, la extensión máxima concedida a las explicaciones re-
lacionadas con una motivación de forma continuada corresponde al conflicto
interno entre las motivaciones L’’ (Aquiles se ha enamorado de Deidamia) y
M (Aquiles no puede violar la prohibición de su madre Tetis de darse a cono-
cer), que tiene lugar al principio de la Jornada II, continuando además con lo
dejado en suspenso al final de la primera, y que ocupa 318 versos. Encontra-
mos otra que ocupa una extensión aun mayor, 331 versos, pero aparece
entreverada con otras motivaciones, y corresponde a la tensión entre el carác-
ter guerrero de Aquiles, que el héroe se esfuerza por reprimir (P) y su com-
promiso de ocultar su identidad (M’’’) al final de la comedia.

1 En la corrección manuscrita del final, la alternativa de Calderón cuenta seis versos menos
(Calderón, 2013a: 83).
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FIGURA 1.—Gráfico de distribución de motivaciones en El mayor encanto, amor.



361LA DISPOSICIÓN DE LOS CONFLICTOS EN EL TIEMPO DE LA RECEPCIÓN...

REVISTA DE FILOLOGÍA ESPAÑOLA (RFE), XCVII, 2.o, julio-diciembre, 2017, pp. 339-365
ISSN 0210-9174, eISSN 1988-8538, doi: 10.3989/rfe.2017.12

FIGURA 2.—Gráfico de distribución de motivaciones en La dama y galán Aquiles.
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7. COMPARACIÓN

Aparte de las ventajas descriptivas de transcribir el esquema de tensiones,
el interés principal está en utilizarlo para comparar las comedias y resaltar los
rasgos en común y las diferencias que encontremos en su representación gráfi-
ca. Pero antes señalaremos algunos aspectos que son evidentes desde la lectu-
ra misma de las obras.

Ambas comedias presentan características muy parecidas, lo que en princi-
pio está en consonancia con lo esperable en la comedia áurea (con excepcio-
nes debidas a particularidades de la ocasión, a la importancia relativa de la
música o del aparato escénico, etc.). Tienen una longitud similar, poco supe-
rior a los 3000 versos, y un número y disposición de los conflictos bastante
parecido: las dos se ordenan en torno a un conflicto central que se ramifica en
otros de menor importancia o se adorna con ellos.

Nuestro autor muestra por otro lado una clara pretensión de no aburrir, evi-
tando desarrollar durante demasiado tiempo y sin interrupción un mismo con-
flicto (como ya hemos visto, los casos excepcionalmente largos ocupaban 338
y 331 versos, siempre en relación con conflictos centrales de cada comedia y
siempre implicando simultáneamente a otras motivaciones paralelas). Prefiere
alternar varias tensiones y desarrollarlas paulatinamente, a ser posible enlazán-
dolas por medio de personajes, temas, etc. En esto se opone diametralmente a
la manera de otros autores que sí se permiten extenderse en una situación que
les resulta poéticamente fértil (Shakespeare o Chéjov, por ejemplo).

Aparte de estos rasgos generales, nuestra formalización permite observar
algunas preferencias dramáticas comunes a las dos comedias:

1. La representación gráfica evidencia un esfuerzo por llevar a cabo un
despliegue enorme de motivaciones enfrentadas desde distintos ángulos y pers-
pectivas (34 y 35, como hemos señalado), que van cambiando de escena en
escena pero que quedan siempre cerradas a medida que se acerca el final (en
claro contraste con los perseguidores de la verosimilitud a ultranza). Estas
motivaciones se agrupan en un número menor de conflictos más complejos y
ramificados.

En algunos casos, unas pocas situaciones reales dan lugar a múltiples si-
tuaciones en el plano de lo conjetural o ficticio (y el engaño es uno de los
temas favoritos de la estética barroca); en otros, de hecho hay varias líneas
argumentales. Uno de los mejores ejemplos de lo primero podemos encontrar-
lo, fuera del corpus, en Casa con dos puertas mala es de guardar, que propo-
ne una situación germinal extremadamente simple que se complica por la mul-
tiplicación de las interpretaciones equivocadas con que los pocos personajes
especulan. Sin llegar a ese extremo, algunas ficciones metateatrales tienen
también lugar en los fingimientos lúdicos o interesados de Ulises y Flérida y
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de Ulises y Circe en El mayor encanto, amor, o en la suplantación de Astrea
por Aquiles en La dama y galán Aquiles. En los otros casos, las tramas que se
entrecruzan son más o menos reales.

2. Al principio de las dos obras un conflicto conductor (figura convencio-
nal reconocible en gran parte del teatro calderoniano) se extiende a medida
que se van presentando las verdaderas motivaciones de los personajes y los
conflictos centrales. En ambos casos se trata de una tormenta, aunque en otras
obras de Calderón encontramos situaciones convencionales diversas: batallas,
despeñamientos, irrupciones de fieras, etc.

3. En los finales de las jornadas primera y segunda varios personajes ex-
presan simultáneamente sus conflictos en un momento climático pero provisio-
nalmente irresoluble, como un acorde general que deja la obra en suspenso.
De manera coherente, los principios de las jornadas segunda y tercera tienden
a ofrecer explicaciones que resumen o aclaran lo más importante de lo ocurri-
do en el final anterior.

4. La máxima confusión se encuentra hacia el final de la jornada segunda,
mientras que en la tercera los personajes, que ya han declarado sus intencio-
nes, se enfrentan de manera más directa, declarando la guerra o decidiéndose
en todo caso a resolver sus conflictos sin ocultar sus intenciones a los que ya
son claramente sus enemigos.

5. Otro objetivo bien cuidado es el de evitar que encontremos en cualquier
punto un impás en el que todos los conflictos estén cerrados, si no es el final.
Este precepto lopesco de satisfacer las expectativas del público solo al final
del espectáculo originaba una burla del propio Calderón en uno de los pocos
casos en que consentía que ocurriese lo contrario, en Mañanas de abril y mayo:
al final de la segunda jornada parece que todos los conflictos están resueltos
antes de tiempo, y el gracioso da por acabada la obra con un discurso meta-
teatral, cuando viene a suceder un nuevo desequilibrio que abre la necesidad
de la tercera jornada. Por su parte, en las dos comedias descritas el entramado
es perfectamente coherente y se entreteje sin cesuras hasta la escena final.

6. Además, las interrupciones de la acción son pocas y en todo caso bre-
ves, muy espaciadas en el desarrollo de la trama, de manera que nunca encon-
tramos una sucesión de escenas cómicas que supere los 50 versos, a no ser
que adquiera entidad de trama paralela y se continúe en escenas posteriores:
es lo que ocurre con Lebrel en El mayor encanto, cuando se ve envuelto en
una sucesión de desgracias cómicas por haber faltado al respeto a Circe. Tam-
poco encontramos en ningún caso una sucesión de una escena cómica y otra
musical, sino que más bien aparecen de manera aislada, con la evidente inten-
ción de no interrumpir la progresión de la trama durante demasiado tiempo.

7. Respecto a la persistencia de las motivaciones, hay que señalar que la
distribución por el conjunto del gráfico es bastante homogénea, una vez que
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han ido expresándose, naturalmente, una por una. El dibujo que vemos en los
dos gráficos empieza en diagonal, consecuencia evidente del planteamiento
elegido: las hemos situado así por orden de aparición. Pero una vez presentes
en la memoria del público, ninguna de las intenciones de los personajes es
abandonada gratuitamente si no es que se transforma en otra intención varian-
te de la primera o bien es resuelta. De todas formas, pocos conflictos vienen
resueltos antes de mediada la tercera jornada: la excepción pueden ser los con-
flictos iniciales, diseñados exclusivamente para poner en marcha el drama, y
que pueden ser dejados de lado en el mismo momento en que las intenciones
específicas de cada personaje son descubiertas. Así, la tormenta que amenaza
las vidas de los marinos griegos en El mayor encanto puede calmarse una vez
que ellos se encuentran en una tierra claramente peligrosa; la otra tormenta,
que pone en peligro la vida de Lidoro y sus marineros en La dama, es innece-
saria cuando este descubre que alguien clama escondido y que se aproxima
una procesión ritual con música.

No encontramos, en cambio, una clara preferencia por disponer todos los
conflictos nuevos en la primera jornada, ni por desarrollarlos en la segunda y
concluirlos en la tercera (más bien solo al final de la tercera). Aunque la ma-
yoría de los conflictos están presentes en la primera jornada de La dama, toda-
vía aparece uno importante en la segunda, y en El mayor encanto siguen apa-
reciendo nuevos conflictos durante las jornadas segunda y tercera. De esta
manera, el esquema podría acercarse más a la idea de desarrollo continuo que
la tradicional de planteamiento, nudo y desenlace.

8. CONCLUSIONES

Más allá de las dificultades derivadas del indudable componente subjetivo
que hay en la selección de las motivaciones según su expresión en las obras,
podemos aceptar que la realización de los gráficos ha permitido probar que,
mediante ciertos instrumentos bien definidos, es posible formalizar el reperto-
rio de intenciones atribuidas a los personajes para atender a su disposición en
el tiempo más homogéneo y objetivo de la recepción (sea representación, lec-
tura, etc.), marcando un particular diseño del ritmo narrativo o dramático. Este
entramado de tensiones se despliega en los textos con extensión temporal se-
gún esquemas variopintos, más o menos cuidados, y merece una atención es-
pecial.
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