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A partir del «primer intento de hacer de la métrica el criterio decisivo para la estructura-
cion de una comedia»' que se remonta, como apunta Marc Vitse a su analisis de Marta la
piadosa en 1982 y que reitera en trabajos posteriores’, muchos especialistas han resuelto
recoger el guante que, a modo de invitacién mas que de desafio, arrojara el maestro fran-
cés para incitarlos a reflexionar sobre el tema.

Aunque la prioridad siempre la debe tener la versificacion, Vitse no desdenia las
pautas que rigen la composicion del cuadro o bloque (el escenario vacio y lo espacio-
temporal) al momento de delimitar las secuencias basicas y establecer su jerarquia. De
esta forma, se reconoceran, como explica, las macrosecuencias (monométricas y polimé-
tricas) y las microsecuencias (que integran estas ultimas).

Siguiendo esta linea rectora, proyecto, ahora, realizar distintas consideraciones so-
bre la funcionalidad de la métrica y del espacio en La Nifia de Gomez Arias® de Pedro
Calderdn de la Barca, que se integraran en el proyecto dirigido por Melchora Romanos
en la Universidad de Buenos Aires, del cual participo®.

Dentro de la taxonomia formulada por los tedricos del teatro aurisecular, ésta es una
obra seria donde el elemento cdmico se manifiesta en contadas situaciones. Pertenece a la
primera época del dramaturgo y se la cree escrita entre 1638-1639. Sin embargo, aparece

1.  En Antonucci (2007: 169, n. 2).

2. Vitse (1990 y 1998).

3. Todas las referencias al texto draméatico corresponden a la edicién de AnceL VaLBUENA PRAT. Se cita por pa-
gina y numero de columna pues los versos no estdn numerados

4. Se trata del proyecto UBACyYT F 083 “La funcion semantica de la polimetria en la construccion dramética
del teatro del Siglo de Oro espafiol”.
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publicada recién en la Cuarta parte de las Comedias de don Pedro, con aprobacion en
1672. En ella como en otras, se poetizan distintos momentos del pasado espaiiol, cuya
base historica real se remonta en esta oportunidad a 1501, con el primer levantamiento de
los arabes recluidos en las Alpujarras, hecho acaecido después de la rendicion de Granada
y sofocado por las tropas de los Reyes Catdlicos comandadas por Fernando V.

Sibien el tema no es original —pues ya lo habia escenificado anteriormente Luis Vélez
de Guevara con titulo homdénimo- el tratamiento de la materia dramatica lleva la impron-
ta de nuestro autor. La lirica popular, como memoria colectiva de sucesos legendarios,
habia hecho circular la historia de Gémez Arias, quien habia vendido a su esposa a unos
moros. El romance que recoge este episodio poco feliz, se sefiala como hipotexto de ambas
versiones teatrales. Quienes escribian para las tablas tuvieron muchas veces en cuenta los
poemas conocidos como fundamento para su creaciones (recordemos el caso de Peribd-
fiez y el Comendador de Ocaria, El caballero de Olmedo de Lope de Vega, entre tantas).

Por la didascalia inicial conocemos a las dramatis personae caracteristicas de la Co-
media durea: damas-galanes; criadas-criados; la reina-los viejos, dato significativo para
delinear una primera espacialidad. Los topoi, por otra parte, determinan lo ciudadano y
lo agreste, donde tendran lugar los distintos juegos de poder entre los personajes.

Las didascalias implicitas, desprendidas del discurso de quienes interacttian, acotan
el espacio urbano pues seiialan los desplazamientos de unos y otros por una calle; la sali-
da o el ingreso en una casa; los movimientos y acciones realizados en sus interiores. Las
didascalias explicitas, mas pobres en frecuencia y en detalles, precisan la vestinomonia
(«con banda», «con mantos», «de soldados», «de camino», «vestidos de esclavos»); las
acciones propias realizadas en los interiores («escondense», «escuchando a una puerta,
«sacan las espadas») o también la entrada y salida de escena («entra», «vase»).

La Jornada I de La Nifia de Gémez Arias se arma con cuatro formas métricas dis-
tintas (quintillas, romances, décimas y redondillas) ordenadas en dos macrosecuencias
subdivididas en sus correspondientes microsecuencias. La serie octosilabica sostiene el
disefo estructural no solo del presente acto sino también de los siguientes.

El dialogo en quintillas que inaugura la comedia pone al espectador en situacién
sobre las relaciones y antecedentes de quienes transitan por la calle, lugar de paso y
encuentro. El referente de las conversaciones es Gomez Arias, con notable incidencia
en los aconteceres pretéritos y futuros. Los mismos personajes anteriores ingresan en el
hogar de Don Diego y su hija Dofa Beatriz, en Granada. La otra vivienda, perteneciente
a Don Luis y su hija Dorotea, esta en Guadix. Ambas parejas son miembros de la nobleza
menor, como se manifiesta en sus parlamentos.

En la Comedia nueva, la casa —eje de lo urbano- representa el espacio femenino por
antonomasia, el gineceo, tutelado por la autoridad paterna, quien implanta las normas,
muchas veces tiranicas si trata de imponer marido sin el beneplacito de la hija. Por lo
tanto, este ambito es generador de desorden pues las jovenes desplegaran sus ardides, en
una serie acciones que pondran en peligro la armonia familiar, para alcanzar el amor del
galan que ellas quieren desposar.

Cuando Don Diego y Doila Beatriz se encuentran solos, sus monologos se articulan
en romance (4-0). En el discurso paterno, se esbozan las dos lineas en tension relaciona-
das con lo publico y lo privado que delinean toda la comedia. Las palabras de don Diego
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de Mendoza, recientemente nombrado capitan de milicia del ejército de la reina Isabel,
exponen el problema politico entre cristianos y moros. Si nos detenemos a observar la
asonancia de esta serie, veremos que la rima encadena términos histéricos ¥, consecuen-
temente, bélicos.

En tanto custodio del honor familiar, Don Diego debe dejar casada a su hija antes
de partir o, ante la negativa de ella, mandarla al convento. En soledad, Dofia Beatriz
muestra su desazon al no aceptar unirse a Don Juan Ifiguez del Haro. La joven apela a
entidades abstractas y sus palabras se cierran con un recurso tipico del romancero: las
construcciones paralelas.

La segunda macrosecuencia, con mayores cambios métricos, consta de cinco mi-
crosecuencias que se desarrollan en Guddix. La primera se ubica en el espacio abierto,
la calle, con nuevos personajes. La tirada romanceril en (é-a) reproduce la conversacion
entre amo y criado, ambos de soldado. Ginés reprocha el cardcter licencioso de Gémez
Arias, su indole no caballeresca, predicada por una serie de términos despectivos: «po-
bre», «soldado», «tahtir», <hombre que se enamora de varias a la vez», que el interesado
rebate con la justificacion de «[...] quiero en cada una dellas / la perfeccién que hay en
todas» (1095, a).

Las siguientes microsecuencias se ambientan en casa de Don Luis y Dorotea. En
este espacio cerrado, aparecen concentrados varios de los nucleos estructurales de la
comedia de capa y espada: la ronda tipica de los galanes; los celos; el intercambio de las
parejas; los duelos; la desobediencia paterna; los escondites de los galanes en las habita-
ciones para no ser descubiertos; los apartes que permiten ampliar los espacios y cono-
cer la intimidad de los personajes; el movimiento acelerado de puertas que se abren y
cierran; la complicidad de criadas y criados con sus amos. Las formas polimétricas que
se suceden se van adaptando a los distintos usos que les imprime Calderdn, segin las
necesidades dramaticas.

En décimas, Gomez Arias y Dorotea argumentan sus quejas de amor. Luego con el
anuncio de la criada Juana: «Sefiora, mi sefior.../ [...] viene con un caballero» (1096, b)
se producen los movimientos caracteristicos para ocultar a los hombres —situacion que
el criado Ginés, comenta distanciandose «Siempre vi /suceder desta manera/este paso»
(1096, b). En la misma estrofa se van modulando, también, los didlogos con réplica ra-
pida mediante los cuales los personajes exteriorizan su nerviosismo ante la presencia de
un extrafo.

Don Félix, que ha llegado para exponer su caso ante Don Luis y solicitarle ayuda,
utiliza la forma romance (é-e). La primera parte del relato del galan repone una escena
extrateatral que permite al espectador ordenar todos los datos que le fueron suministra-
dos, desde la escena inaugural, sobre la relacion entre Beatriz-Don Félix.

Cuando el joven se retira de la escena, la pareja Dorotea-Gémez Arias exterioriza
sus reproches, temores, celos, amores, en redondillas. Esta estrofa detiene por un instan-
te la accion pues nuevamente con la presencia de Juana, que anuncia la llegada de otro
caballero, se produce la «carrera / de amor» (1100, b), al decir de Ginés. La didascalia
explicita indica «Escondense», por eso amos y criados pasan a segundo plano para per-
mitir el ingreso de Don Juan de Haro. El romance (é-0), que estructura su narracion,
arma una escena geminada similar a la de Don Félix. Después del relato, la serie de
octosilabos se plantea como discurso polifénico, pues anuncia la clausura de la jornada.
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Desde distintos puntos del escenario, los personajes hacen comentarios para terminar en
una batahola, sintetizada con elocuencia otra vez por los comentarios de Ginés, «Caydse
la casa a cuestas, /como dicen los fulleros» (1103, a)

La Jornada IT se organiza con el uso de tres formas métricas (romance, redondillas
y octavas reales) y se subdivide en tres macrosecuencias con sus correspondientes micro-
secuencias. El romance (4-a) que abre este parte traslada la accion a un nuevo espacio,
las sierras de las Alpujarras, ambito agreste que permite la liberacion de las pasiones y es
compartido por las dos fuerzas que funcionan como oponentes entre si y a la vez del sis-
tema: GOmez Arias y el Cafieri, «un adusto/monstruo etiope africano» (1092, b). Aqui,
Gomez Arias preso del desenfreno, ha ultrajado a Dorotea con el engano del casamiento
por promesa. Las palabras de Ginés —«la cabaia, que fue albergue/desta Angélica gallar-
da» (1105, a)- son un homenaje al romance gongorino «En un pastoral albergue», pero
con signo negativo ya que Medoro protege y no desampara a Angélica, acto que no imita
el soldado cuando desaparece y deja a su esposa abandonada a los moros.

En el espacio abierto, dominado por los infieles, aun poseedores de dos plazas
fuertes (Benameji y Gavia), el Canieri advierte la presencia de Dorotea a quien nombra,
siguiendo el canon petrarquista, como «divina deidad» y descubre sus sentimientos no-
bles respecto de la cristiana, en contraste con las palabras del «supuesto enamorado» que
la habia maltratado de palabra al llamarla «aspid», «basilisco que amenaza con la vista».

En el dmbito natural, donde se confrontan lo publico y lo privado, se anticipa la
presencia de la reina mediante el avance de las tropas espafiolas sugeridas por las pa-
labras y por los sonidos de instrumentos guerreros. Una primera solucion para la linea
doméstica la arbitra Don Diego de Mendoza, en calidad de capitdn de las fuerzas reales,
cuando procede al rescate de Dorotea y la restituye a su familia.

La segunda macrosecuencia se desarrolla dentro de la ciudad. Las redondillas de
apertura no proponen ninguna accion, solo disponen el monologo-relato de don Félix
sobre su situacion amorosa y los didlogos de Don Juan de Haro con su criado Floro
acerca de la relacion Dorotea-Gomez Arias. Por otra parte, también éste y Ginés se en-
cuentran en la misma calle granadina y conversan del nuevo cortejo a Beatriz. Como
observamos, las palabras de los tres galanes presentan una misma situacién: sus penas
por los sentimientos contrariados. Como habia sentenciado Lope desde el Arte Nuevo (v.
312), «para las [cosas] de amor, [buenas son] las redondillas».

La mutacion espacial se desprende de las palabras de la criada Celia, —que hace
saber a su seflora «Un hombre se ha entrado en casa» (1109, a)- y las redondillas de
apertura de la primera macrosecuencia de este apartado nuevamente arman la accién
con los escondites de Gomez Arias-Ginés, mientras Don Félix aclara distintas situacio-
nes con Beatriz. La presencia anunciada por una voz en off y la consiguiente aparicion
de Don Diego ponen en situacion comprometida a Don Félix, que debe esconderse y se
encuentra con su rival, a quien crefa muerto.

La segunda microsecuencia dispuesta en romance (4-e) introduce el relato del ca-
pitan de la reina sobre los avatares de Dorotea refugiada en su casa granadina, luego de
haberla rescatado del poder moro y del abandono de su supuesto esposo fallecido. Los
apartes de Beatriz y Dorotea desnudan los reales pensamientos de la una sobre la otra.
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La tirada romanceril se utiliza también para articular pequenas escenas a duo cuyo
eje es Beatriz. Al finalizar este bloque, la joven resume su situacion en torno de los hom-
bres que presentan para ella «cuatro riesgos»: «tengo mi esposo y mi padre/aqui, mi
amante en mi cuarto / y a mi enemigo en la calle» (1113, b).

Seguidamente, aparecen nuevos personajes y cambia la métrica. La octava real, que
da lugar a la tercera macrosecuencia, dispone la conversacion entre los padres (Don Luis
y Don Diego). La estrofa italiana se reserva para los momentos que requieren cierto
compromiso dramatico o para el parlamento de personas graves. Frecuentemente, como
el romance, es buena para las relaciones. En ambas funciones la advertimos ahora, pues
el padre de Dorotea narra los sinsabores de ella con Gémez Arias y viene a pedir el
auxilio de su amigo Don Diego, conocedor de que el hombre indeseable es soldado de la
reina. El retiro del capitan de la escena, por escuchar la voz de su hija Beatriz, hace que
el metro cambie a romance (é-0) para definir una nueva microsecuencia (la segunda) en
la que primeramente se reencuentran Dorotea y Don Luis. Todos los demds personajes
se iran agrupando y en la escena se crea confusion por una luz que se apaga. Este final se
corresponde estructuralmente con el cierre de la Jornada anterior.

Por dltimo, la Jornada III, adonde prepondera el espacio abierto, comprende tres
macrosecuencias y cinco microsecuencias, con sus correspondientes rupturas métricas
(décimas, romance, redondillas y silva de pareados).

La primera macrosecuencia tiene dos microsecuencias. En décimas, Gémez Arias
nuevamente expresa su desprecio por Dorotea, la «aborrecida mujer, /cuya fiera vista
asombra,» (1115, a). Si el moro constituye un peligro por las «muertes, iras y venganzas»
(1106, b), Dorotea es conducida con mas violencia por su esposo ante el muro de Bena-
meji. Esta plaza-fuerte se resemantiza como «casa patriarcal», gobernada por el Caneri.
Pese a su condicion adusta, el infiel se apiada de la mujer vendida por su propio marido
y la protegera porque se siente «del mismo sol dueiio hoy» (1117, a). En la siguiente
microsecuencia, Dorotea pronuncia el patético romance (i) y manifiesta distintas actitu-
des: maldicion, stplica y amenaza al ser abandonada por su enamorado en manos del
«monstruo fiero». Sin embargo, tal predicacion se deberia aplicar con mayor justicia a
Goémez Airas quien tampoco se apiada de Ginés, pues también lo vende. Antes de clau-
surar este momento, el leal criado expresa su desazén y parodia las palabras de Dorotea
cuando fue entregada al rebelde.

En la segunda macrosecuencia, en redondillas, la accion se traslada al espacio cerra-
do citadino, el hogar de Don Diego en Granada. Gomez Arias continta con el acoso a la
casa de Beatriz y ella supera sus actos de seduccion, mediante el desengafio. El soldado
donjuanesco no desiste en su empeio y expresa en soliloquio «Yo la volveré a hablar hoy,
/ y aun a venderla mafiana» (1121, a).

En la tercera macrosecuencia, la didascalia explicita y la musica de guerra de chiri-
mias y atabales anuncian la presencia de la reina Isabel. El empleo de la silva de pareados
contribuye al estatismo de la accion, porque el discurso de la reina catélica glorifica a la
ciudad de Granada y se refiere al momento histérico. De ahora en adelante, lo publico
y lo privado se imbrican definitivamente pues Don Luis comparece ante la soberana
para solicitar una solucion a su problema personal, a la honra perdida por los actos de



338  COMPOSTELLA AUREA. ACTAS DEL VIIl CONGRESO DE LA AISO

Gomez Arias contra su hija Dorotea. El compromiso y la sentencia de la reina clausuran
los hechos y el romance, como corresponde, es la forma canonica para cerrar todos los
hilos de esta pieza teatral.

Con la segmentacion —que privilegia la métrica de la pieza teatral por encima de
los otros criterios— se ha dado relevancia a la unidad de accién. Se pudieron detectar,
ademds, las adaptaciones de los metros para funciones peculiares y el uso del romance
como forma predilecta, con nueve entradas, en las que Calderén despliega su destreza
poética al presentarlo en asonancias diferentes. De igual manera, se han reconocido las
formas que permiten avanzar la accion y las acciones geminadas en las Jornadas Iy II.

Aunque entendemos que la versificacion es uno de los parametros necesarios del
teatro dureo, hacemos nuestras las palabras de Antonucci (2007: 226) cuando afirma
que «la maxima operatividad y eficacia de este método como instrumento de analisis
se consigue cuando se observen conjuntamente la articulacién métrica y la articulacion
espacial» puesto que el espacio también es una «pieza fundamental en la construccion de
la arquitectura semdntica y simbolica de la obra teatral» [...]. Por tal motivo, nos pareci6
importante asociar la delimitacion de los espacios draméticos también con la idiosincra-
sia de personajes relevantes. Asi, Gomez Arias ha resultado ser el verdadero «gobernan-
te» de lo urbano o privado, pues en su funcion de «galan» ha enamorado a ambas damas
casi simultdneamente, pero en situaciones distintas. De esta forma, se ha constituido en
una amenaza para la «casa» al impulsar a la desobediencia a Dofa Beatriz y al convencer
con palabras tiernas a Dorotea para que abandonara su hogar, en su compaiiia. El accio-
nar del soldado estaba promovido tinicamente por el deseo de posesion carnal.

Los desajustes promovidos desde los espacios privados y ptiblico por Gémez Arias
y el Cafleri deberdn ser concertados por el poder absoluto. Como representante de Dios
en la tierra, el monarca tenia la potestad para administrar justicia a fin de restablecer el
orden quebrantado por las distintas jerarquias. En las piezas teatrales, un rey varén asu-
mia casi exclusivamente este cometido; en muy contadas ocasiones aparecia el matrimo-
nio real (Fuente Ovejuna, Peribdriez y el Comendador de Ocaria) y dificilmente una reina
sola, como ocurre en nuestra obra. Isabel dispone ajusticiar al moro y el casamiento de
Dorotea con Gomez Arias, para dejar el honor femenino incélume, pero de inmediato
lo sentencia a muerte por sus multiples faltas no solo como galan sino también como
soldado de la corona.

Puesto que nuestro autor ha escrito un drama donde el elemento histérico tiene
asignada una funcion central, debemos pensar también la acepcion del término «casa»
como metafora de Espafa hostigada por un grupo de insurrectos que no se avienen a
respetar el orden impuesto. Ubicar la accién en Granada es significativo, ya que la recu-
peracion de esta ciudad mitica permitio la consolidacion del poder politico e institucio-
nal de todo el reino cristiano.

Quiza Calderén haya querido alertar en determinadas piezas de su autoria, funda-
das en distintos momentos de la historia nacional, sobre los peligros del reino en manos
de gobernantes irresponsables que podrian quebrantar con sus actos el sentido de uni-
dad nacional.
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Esquema dramatico de La nifia de Gémez Arias de Pedro Calderdn de la Barca

. . . . L. Espacio de la accion
Jornada Macrosecuencia Microsecuencia Versificacion P

dramatica
L 1 quintillas Calle de Granada
2 romance (4-0) Casa de Don Diego
1 romance (é-a) Calle de Guadix
1 2 décimas
2 3 romance (é-e) .
p —cdondillas Casa de Don Luis
5 romance (é-0)
1 1 romance (d-a) Sierra§ delas
Alpujarras
\ 2 [ |l
2 romance (4-e)
3 1 octava real Casa de Don Diego
2 romance (é-0)
1 1 décimas Campos con vistas a
2 romance (i) Benameji
2 1 redondillas Casa de Don Diego
I 1 silva de pareados Viﬂéﬁ:;?(;:r de
3 Jardin de Benameji,
2 romance (i-0) en las afueras de la
fortaleza
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