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Agradezco mucho a los amigos de Teatro de palabras el que me hayan invitado a participar en
este nimero monografico sobre la segmentacion teatral, por cuanto el tema que me han asignado
me proporciona la oportunidad de volver sobre unas reflexiones que empecé hace ya diez afos, al
filo de la lectura de unos trabajos importantes de Marc Vitse, y por cuanto me permite ampliar y
actualizar las referencias bibliograficas que comentaba en la Introduccion al volumen miscelaneo
que edité en 2007 sobre Métrica y estructura dramatica en el teatro de Lope de Vega. De hecho,
el estado de la cuestion que ofrecia alli se cefiia deliberadamente a las investigaciones relativas al
uso de la polimetria en la dramaturgia lopiana, dejando fuera un buen ntimero de aportaciones
interesantes relacionadas con otras dramaturgias (principalmente la de Calderon). Por otra parte,
nuevas contribuciones se han venido publicando en estos ultimos afios, y me parece util y
necesario resefarlas para mantener actualizado el panorama de los estudios sobre la métrica como
via de acercamiento preferencial a la estructura (y a la comprension e interpretacion) del teatro
aureo. En este supuesto, me propongo resefiar asimismo las criticas al método de segmentacion
basado en la métrica, y, més alla, algunos casos de estudios y analisis recientes que no consideran
la métrica como elemento estructural. Se trata de actitudes muy significativas, en mi opinion,
porque pueden ayudarnos a reflexionar sobre algunos problemas que presenta el método de
segmentacion basado en la métrica, y sobre los caminos ulteriores a seguir para quien esté
interesado en esta linea de investigacion.



1. Indagaciones sobre la funcion estructural de la polimetria: problemas
metodologicos

Se trata de una linea de investigacion que recibid un impulso fundamental a partir de un conocido
trabajo de Marc Vitse sobre El burlador de Sevilla, publicado en 1998. No faltaban, antes de esta
fecha, trabajos criticos que abogaran por la funcion estructural de la polimetria (baste mencionar
los de Williamsen, 1978, y de Dixon, 1985 y 1994); el mismo Vitse habia ya propuesto algunos
ensayos de su método de segmentacion basado en la métrica (1985, 1988). De hecho, la
diferencia entre el planteamiento de Williamsen y de Dixon por una parte, y el de Vitse por otra,
radica precisamente en que, para Vitse, la métrica tiene que ser el instrumento principe para
adentrarse en el examen de la estructura de la obra teatral, considerada ante todo, como declara
expresamente el critico, en cuanto «texto escrito [...] y con clara y consciente postergacion de la
representacion» (Vitse, 1998, p. 49). Para ello, Vitse elabora y propone todo un método de
segmentacion basado en la métrica, que se afina y se precisa considerablemente en su trabajo de
1998 con respecto a sus propuestas anteriores. Y es justamente la propuesta de una metodologia
especifica, y la defensa tajante que hace Vitse de ella, lo que aleja su trabajo de las propuestas
anteriores de Williamsen y Dixon, que se limitaban a observaciones sueltas, aunque siempre muy
pertinentes, sobre los efectos semanticos y estructurales producidos en algunas piezas dureas (La
vida es suernio, El perro del hortelano, El castigo sin venganza...) por la diversidad de formas
métricas.

La invitacidn, con la que finalizaba el ya citado trabajo de Vitse, a seguir estudiando en la
linea indicada, fue recogida por quien firma estas paginas en dos articulos publicados en el 2000,
un analisis de Peribariez y el Comendador de Ocana y otro de La dama duende. Mientras
ensayaba en estas dos piezas las herramientas propuestas por Vitse, declaraba también el intento
de conciliar la segmentacion basada en la métrica con la segmentacion basada en los momentos
de tablado vacio acompafniados por cambios espacio-temporales. Mi intencidon era considerar
conjuntamente estas dos formas de articulacion (la métrica y la escénica), no siempre
coincidentes, para profundizar en los significados de la pieza, dando un realce especial al valor
semantico y simbolico de los espacios. En los afios siguientes dos estudiosas, Moénica Giiell y
Delia Gavela, tuvieron a bien interesarse por este planteamiento mio, "contaminando" por asi
decir la metodologia de Vitse con algunas de mis propuestas, con vistas al andlisis estructural de
obras muy diferentes. Giiell, estudiando La hija del aire (2004), combina su interés por la métrica
con un interesante analisis de la relacion entre formas métricas y espacios (dramaticos y
simbolicos). Gavela, que preparaba por aquel entonces la edicion y el estudio de la comedia de
Lope ;De cuando acad nos vino? (edicion y estudio que se publicaron luego en 2008), se veia
enfrentada con frecuentes desfases entre deslinde de cuadro y deslinde de forma métrica, y



ademads, en las partes manuscritas autografas de la comedia que editaba, con la dificil
interpretacion del criterio que guiara a Lope al separar con una raya horizontal algunos
segmentos de texto (en general cuadros, en coincidencia o no con un cambio de forma métrica,
pero a veces también simples escenas)'. Ello la llevaba a considerar favorablemente la necesidad
de no postergar el criterio escénico y espacio-temporal con respecto al criterio métrico a la hora
de proponer una segmentacion de la comedia; de hecho, Gavela considera por igual las dos
formas de articulacion tratando de ofrecer una posible explicacion de los desfases reciprocos.

Otra propuesta mia, que avancé en el articulo dedicado a Peribdriez, y que fue recogida por
Gtiell (2004) y Gavela (2007), tenia que ver con el problema muy concreto de como jerarquizar
los varios bloques métricos que se suceden en cada pieza teatral aurea. La necesidad de esta
jerarquizacion la defendia Vitse en su articulo fundacional de 1998, haciendo de esta operacion la
fase previa del trabajo segmentador. Jerarquizar, segiin Vitse, significa ante todo discriminar
entre formas métricas «englobadoras» y formas métricas «englobadasy; éstas ultimas
desempefian una funcion «tonal», y el cambio de metro que las delimita no tiene el mismo papel
estructurante que el cambio de metro que marca el paso a las formas englobadoras. Para citar las
palabras de Vitse (1998, p. 50), las formas englobadoras pueden servir de marco «tanto para la
intercalacion de una cancion o de algln texto "citado", como para alguna modificacion en el tono
o en el caracter de una situacion dramadtica (por ejemplo la inclusién de un relato en romance en
una escena con apertura y cierre en redondillas)». Lo que, dicho asi, parece obvio y muy facil de
aplicar, se revela, en el momento de emprender concretamente el andlisis segmental del texto
teatral, extremadamente dudoso y dificil. En mi trabajo ya citado sobre Peribaiiez y el
Comendador de Ocaria, proponia una nueva definicion mucho mas amplia de las formas
englobadas, que reproduzco, no por considerarla valida todavia hoy (estamos discutiendo todas
las premisas metodologicas de la cuestion) sino para sentar claramente las bases de esta
presentacion: «deberemos otorgar el mismo estatuto de forma englobada a cualquier texto
cantado, aunque no se encuentre en posicion intercalada [...]. Deberemos considerar formas
englobadas, también, a todas esas unidades métricas que, por su posicion y extension, carecen
evidentemente de autonomia: me refiero a los escasos versos en redondillas (35, 10 y 31
respectivamente) que, al final de cada acto [se habla de Peribdriez], dan paso al romance que lo
cierra. Finalmente, deberemos considerar formas englobadas, en mi opinién, a todas esas
unidades métricas que, no haciendo progresar la acciéon (y esto, fundamentalmente, por ausencia

Cfr.: «...las marcas que Lope pone en sus actos autdgrafos, siempre presentes en aquellos puntos en los que
hay cambio de lugar haya o no cambio métrico» (Gavela, 2008, p. 90).



de didlogo) se presentan mdas bien como momentos de remanso lirico, de reelaboracion
monologal de lo ya sucedido o de lo porvenir» (Antonucci, 2000a, p. 215-216).

Dicho en otras palabras, lo que yo proponia era establecer entre las distintas formas
métricas que componen la pieza una jerarquia ya no asentada en el simple y objetivo criterio de la
«intermetricidad» —para utilizar un neologismo empleado por Vitse (2007) en su critica a mis
propuestas— (por ejemplo, romance incrustado en un bloque en redondillas), sino en una serie de
criterios basados en una escala creciente de subjetividad: texto cantado, brevedad tal que conlleve
una «falta de autonomiay, ausencia de didlogo y, «por tanto», inoperatividad de cara al progresar
de la accion. Entrecomillo las expresiones que atrajeron justificadisimas objeciones de Vitse,
precisamente por la dificultad de juzgar qué es lo que hace o no hace progresar la accion, por
ejemplo, en un género como el teatro donde la palabra es accion en si misma. Un reparo parecido,
aunque dicho muy entre lineas, hace atinadamente también Monica Giiell (2007, p. 112-113) en
su lectura métrica de EI/ Perro del hortelano, cuando observa que muchos sonetos de la pieza,
aunque se trate de soliloquios, no carecen de funcidén dindmica y dramaética; por esta misma razon
niega el estatuto de formas englobadas a algunos pasajes métricos del tercer acto que, por su
posicion, si podrian ser considerados como tales.

Por su parte, aunque desecha como subjetivos e impropios los criterios mencionados
anteriormente, Vitse (2007) acepta mi propuesta de que en ocasiones una forma métrica pueda
considerarse «englobada» aun cuando concretamente no se encuentre incrustada en el interior de
un marco métrico distinto (criterio de la «intermetricidad»). Pero da un paso mas, y establece que
este criterio no so6lo ya no es necesario, sino que tampoco es suficiente, pues cuestiona que
algunas formas métricas de Peribdriez que, por su posicion intermétrica, yo clasificaba como
englobadas, se puedan considerar como tales. Al criterio de la «intermetricidad», Vitse afiade otro
criterio, el «interlocutivo». Leamos directamente sus palabras: las —llamémoslas asi— 'legitimas'
formas englobadas «se inscriben tod[a]s [...] en un parlamento (mondlogo de un personaje) o en
un didlogo (entre dos o mas personajes) que han empezado antes de la insercion de la forma
englobada y se prolongan, con el mismo locutor o los mismos interlocutores, después de la
misma. A la situacidon intermétrica se afade pues la caracteristica de una permanencia
interlocutiva para ofrecernos una definicion mas fina y mas precisa —;mas exacta?, ;mas
pertinente?— de las formas englobadas» (Vitse, 2007, p. 172). En verdad, como experimentara
cualquiera que se proponga analizar distintas piezas aureas, no siempre (mejor dicho, casi nunca)
esta operacion de jerarquizacion resulta facil, ni siquiera con estos nuevos criterios propuestos
por Vitse.



La segmentacion basada en la métrica no elimina, pues, ese elemento de subjetividad que,
en mi trabajo sobre Peribariez, le reprochaba —con un ingenuo entusiasmo de neodfita— a otros
criterios segmentadores, sobre todo a los que se sirven de categorias de corte narratoldgico (como
el de Romanos, 1982-84, que arrojaban con todo resultados muy aclaradores e interesantes).
Bastara con «desenglobar», como dice Vitse, formas métricas que otro critico habra considerado
englobadas, o al revés; bastara con restarle valor segmental a un corte espacio-temporal en aras
de la prioridad de la accion (y del tiempo dramatico que la rige) sobre las articulaciones
espaciales, como defiende Vitse en su trabajo de 1998; bastara con desplazar el deslinde de
macrosecuencia en un acto formado por un continuum espacio-temporal (cuadro tnico); todo esto
generard una segmentacion distinta, por tanto una distinta percepcion de la estructura de la pieza
que se esté analizando y, finalmente, una distinta interpretacion de la misma. «Distinta», que no
«incompatible». En este sentido es modélico el ejemplo de los dos andlisis de Peribdiiez, el mio
de 2000a y el de Vitse de 2007. Modificando mi propuesta de segmentacion, a partir de las ya
referidas objeciones metodologicas y de otras no menos importantes, como su reticencia a
considerar el posible valor simbdlico del espacio, Vitse elabora una lectura de la pieza lopiana
como una «pieza militar» (p. 199). Esto, entre otras cosas, le permite entender mejor la relacion
que la une con El alcalde de Zalamea calderoniano. Pero, en palabras de Vitse, ambas
aproximaciones «son perfectamente legitimasy», porque «la segmentacion particular de tal o cual
obra [es] naturalmente objeto de interpretaciones diversas y, por lo tanto, lugar de
relacionamientos diversamente establecidos entre métrica y estructura. [...] Cabe insistir en ello:
no hay, en el trabajo de segmentacion de la obra teatral aurea, nada que se pueda hacer
mecanicamente...» (p. 200).

2. Una década de estudios sobre las posibilidades hermenéuticas de la
segmentacion fundada en la métrica

Palabras certeras y equilibradas, éstas finales de Vitse, que se completan con la afirmacién de que
«cada vez con mayor frecuencia, se reconoce por fin al criterio métrico su papel esencial en el
trabajo de segmentacion de una comedia, de un entremés, de un auto...» (p. 200). De hecho, en
2007, cuando Vitse escribia estas palabras llenas de confianza, llegaba a su culminacion una
etapa que llamaria de florecimiento de los estudios sobre métrica y segmentacion de la comedia
aurea. Veamos en detalle, pues éste precisamente es el cometido que me incumbe en esta
contribucion, cuales son las contribuciones que la configuran. Tomando como punto de partida el
ya muy citado trabajo de Vitse de 1998 —y ademas de los, también ya citados, trabajos mios de
2000a y 2000b, de Giiell (2004) y Gavela (2008, pero elaborado mucho antes), y del volumen de



2007 por mi editado— un nimero considerable de ensayos de analisis métrico-estructurales se
publican entre 2006 y 2009. De 2006 es el volumen miscelaneo La dramaturgia de Calderon.
Técnicas y estructuras, que recoge las comunicaciones presentadas al Congreso homonimo
realizado en 2004 en Pamplona, bajo los auspicios del GRISO y de la Universidad de Palermo:
alli, Marc Vitse y yo presentamos sendas propuestas de segmentacion, y de interpretacion, de
autos sacramentales (E! gran teatro del mundo, El verdadero dios Pan, respectivamente),
mientras que Eva Reichenberger reflexionaba sobre la oportunidad de plantearse el problema
metodologico de qué tipo de segmentacion es el mas adecuado para comprender e interpretar los
autos calderonianos. El estudio de Vitse examina todas las propuestas de segmentacién avanzadas
por los criticos que estudiaron y editaron El gran teatro del mundo, disefiando a su vez una
propuesta nueva, asentada en el criterio de una segmentacion métrica jerarquizada. A la hora de
realizar las elecciones que conlleva la operacion jerarquizadora, Vitse echa mano, aunque de
forma subordinada al criterio métrico, del criterio espacial; e introduce una nueva nocion, la de
«mesosecuenciay como unidad segmental intermedia entre las macro- y microsecuencias. La
preocupacion central de mi estudio de El verdadero Dios Pan es en cambio analizar como se
imbrican deslindes métricos y deslindes marcados por elementos visuales (tablado vacio, salida
de personajes, elementos escenograficos...), no siempre en coincidencia pero si colaborando
ambos en la funcion de subrayar momentos importantes del auto. Una articulada discusion del
analisis que propongo en este estudio, la lleva a cabo Vitse (2009).

A finales del 2006 se publica el Homenaje a Marc Vitse, que, como no podia ser menos,
recoge algunas contribuciones que reflexionan sobre el papel estructurante de la métrica en piezas
aureas, utilizando las herramientas propuestas por Vitse (1998) aunque con ciertas matizaciones:
se trata de los trabajos de Blanca Oteiza sobre Quién es quien premia al amor, de Bances
Candamo; de Francoise Gilbert sobre el auto calderoniano Los encantos de la culpa; y del mio
sobre la comedia, también calderoniana, Cada uno para si. Blanca Oteiza, en su estudio de la
comedia de Bances Candamo, aun sirviéndose de los criterios segmentadores propuestos por
Vitse, se ve obligada a echar mano de otro concepto, el de «subsecuencia» (unidad inferior a la
microsecuencia y delimitada por la entrada o salida significativas de algiin personaje), propuesto
por mi en un trabajo anterior (Antonucci, 2000b) frente a una situacion analoga a la que interesa a
Oteiza: series métricas muy extensas y dramaticamente complejas, que segiin la metodologia de
Vitse deberian considerarse como unidades minimas (microsecuencias) pero en las que se
advierte la necesidad de deslindar articulaciones ulteriores para dar cuenta de su complejidad. En
mi estudio de Cada uno para si la comparacion entre articulaciones métricas y espaciales de la
pieza pone en evidencia la diferencia (no sélo estructural, sino semantica) que existe en la pieza
entre desplazamientos espaciales que coinciden con un cambio métrico, y desplazamientos
espaciales que, al revés, no implican un cambio métrico. El trabajo de Francoise Gilbert retoma



fielmente las herramientas propuestas por Vitse con el proposito de contrastar los resultados de
una segmentacion del auto estudiado basada en la métrica con los resultados de otras
segmentaciones anteriores basadas en criterios distintos. El trabajo segmentador desemboca en
una lectura que acopla oportunamente datos estructurales (la biparticion del auto en dos
macrosecuencias y la ulterior articulacidon de éstas en microsecuencias) y datos semanticos (la
dicotomia culpa / redencion, la repeticion continua tanto de la atraccion de la Culpa como de los
esfuerzos de Dios para redimir al hombre).

El mismo intento se aprecia en otros trabajos de Frangoise Gilbert, publicados entre 2006 y
2008, y todos dedicados a sendos autos sacramentales: El cordero de Isaias (2006b y 2008a), El
tesoro escondido (2007), La torre de Babilonia (2008b). Como ya en el primer trabajo resefiado,
también en éstos Gilbert opone su propia propuesta segmentadora a otras propuestas basadas en
criterios distintos; en las conclusiones, la estudiosa trata siempre de mostrar como las
divergencias que existen entre estas propuestas se traducen en distintas percepciones de la
estructura y el significado del auto estudiado. Esta en lo cierto Gilbert cuando observa que las
segmentaciones por ella examinadas criticamente, y a las que contrapone la suya basada en la
metodologia de Vitse, no se basan en criterios uniformes y explicitados de antemano con
claridad; asi como es de apreciar su constante esfuerzo por que el trabajo segmentador no se
quede en mera descripcion sino que sirva para ofrecer una lectura nueva y mas precisa del
significado del auto. Aun asi, mi impresion es que en ninguno de estos casos los datos que arroja
la segmentacion de Gilbert sean verdaderamente incompatibles con los que se desprendian de las
lecturas anteriores, aunque si muestran articulaciones distintas y, por cierto, aclaran muchisimo la
funcion estructural de la métrica. Por otra parte, en los autos que ella estudia los momentos de
tablado vacio que no conllevan un cambio de forma métrica revelan, a una mirada atenta y sin
perjuicios, una funcidn estructural no despreciable, siendo el conflicto entre los dos criterios
segmentadores, probablemente, la marca de intenciones semanticas no del todo coincidentes pero
que no se excluyen reciprocamente’.

En el caso de El cordero de Isaias, el deslinde que opera Gilbert (2006b) entre las microsecuencias Ala y
Alb (v. 267) coincide con un deslinde de cuadro, es decir, con un momento de tablado vacio y de cambio
total de personajes y de tiempo, por mas que Calderén mantenga la continuidad métrica y repita las palabras
finales de la secuencia anterior (A la) para reforzar la percepcion de una continuidad dramatica. En mi opinion
habria que interrogarse mas sobre la existencia de este deslinde, pues este primer cuadro construye un primer
segmento dramatico interpretable como el exordio del auto: la experiencia del terremoto, la interpretacion que
de ello dan Behomud y Candaces, la decision de la reina de enviar a su favorito a Jerusalén para ofrecer un
cordero al templo de Salomén. Tras este exordio, asistimos a la puesta en marcha de los designios de los



Esta conviccidn mia volvera a encontrarse en trabajos recientes que he elaborado sobre E/
caballero de Olmedo (Antonucci, 2009a), y sobre dos comedias urbanas, también de Lope, E/
acero de Madrid y La dama boba (Antonucci, 2009b); en ellos reincido siempre en la
oportunidad de considerar de forma conjunta, no necesariamente jerarquizada sino comparada,
los deslindes métricos y los deslindes escénico-espaciales de la pieza estudiada, en busca de los
lugares del texto semanticamente mas interesantes y problematicos. Al mismo tiempo me acerco
a una consideracion estético-tematica del uso de las formas métricas y sus recurrencias, al estilo
de lo que hacia Monica Giiell (2007) en su analisis de El perro del hortelano, y de los trabajos de
las estudiosas argentinas Pagnotta y Gonzalez, de los que hablaré mas adelante”.

En el mismo Homenaje a Luciano Garcia Lorenzo en el que aparece mi estudio métrico-
estructural de El Caballero de Olmedo, se incluye también un trabajo de Valle Ojeda (2009)
sobre Los amantes de Rey de Artieda, que es una interesantisima aplicacion del método
propuesto por Vitse a una pieza teatral anterior a la etapa madura de la Comedia Nueva: alli,
Ojeda estudia el criterio que pudo haber guiado al dramaturgo valenciano en su segmentacion de
la pieza en «escenasy, y las razones dramaturgicas de la permanencia de ciertas formas métricas
aun en presencia de un cambio de espacio dramdtico. Una vez mas, el enfoque analitico centrado
en los deslindes métricos proporciona informaciones de enorme interés. Vitse, por su parte,
habiendo leido mi analisis de El Caballero de Olmedo (en el ambito del constante intercambio
que mantiene conmigo sobre estas cuestiones métrico-segmentales que tanto le apasionan), aporta
—para el Homenaje a Maria Grazia Profeti que se publicara en la revista Theatralia— algunas
precisiones a la segmentaciéon métrico-espacial de la tragicomedia lopiana, haciendo especial
hincapié en el papel de la métrica como instrumento para subrayar la continuidad dramatica de
escenas que se desarrollan en espacios distintos (un poco al modo de lo que Ojeda nota en

antagonistas, Demonio y Pitonisa, y a los caminos coincidentes pero separados de Behomud y de Candaces
hacia la conversion, caminos que se reunen a partir del v. 2095, otro momento de tablado vacio y cambio total
de personajes, aunque sin corte de la continuidad temporal y dramatica. La segmentacion en cuadros, pues,
presentaria una estructura tripartita, distinta de la bipartita que propone Gilbert; no se trata necesariamente de
una alternativa, sino de dos estructuras coexistentes, que operan semanticamente a niveles distintos pero
paritarios.

Hay que citar también, como contribuciones importantes a esta vertiente de estudios sobre la métrica y su
funcién semantica, los trabajos de Fernandez Guillermo, 1994, 1997, 2008, y Garnier, 1997, 2002. Otros
estudios recientes se interesan por la métrica en una perspectiva mas bien diacronica, como el de Ruiz Pérez,
2001 (que explora las etapas que condujeron a la polimetria teatral 4urea haciendo hincapié en Ia
funcionalidad especifica de algunas formas métricas y en su relacion con las convenciones propias de la
poesia) y el de Badia Herrera, 2009 (sobre las tendencias métricas del teatro de finales del XVI).



algunos pasajes de Los amantes). Por otra parte, también se interesa mucho esta vez por los
espacios dramaticos, pero no por los que podriamos llamar intraurbanos (calle, casa del galan,
casa de la dama, coso, palacio del Rey...), sino por el marco espacial que los incluye, el de la
ciudad y su territorio, a cuyo nivel se establece la rivalidad entre Medina y Olmedo que produce
la tragedia.

No puede decirse que las contribuciones que acabo de resefiar sean pocas. Sin embargo, un
dato salta a la vista: proceden de un grupo reducido de investigadores, relacionados entre si de
varios modos, y algunos de los cuales han escrito sobre el tema mucho mas que los otros. La
conclusion que puede desprenderse de este dato es que el analisis segmental basado en la métrica
no parece haberse afirmado, en el mundo de la investigacion sobre el teatro aureo, mas alla de los
limites relativamente reducidos de un circulo de apasionados que, ademas, se conocen todos entre
si y ya han experimentado alguna que otra forma de colaboracion reciproca. Sélo el tiempo podra
decirnos si esta conclusion es o no falaz. De momento, creo que puede ser util empezar a
interrogarse sobre las posibles causas de este fendémeno, partiendo de un recuento de las posturas
criticas que han avanzado objeciones en contra de la metodologia de segmentacion métrica, o que
—aun interesandose por las variadas funciones de la métrica en el teatro dureo- no llegan a
segmentar la obra que estudian, o bien la segmentan con otros criterios postergando,
conscientemente o no, el criterio métrico.

3. Resistencias y cuestionamientos a la segmentacion basada en la métrica;
otros enfoques centrados en la métrica

El frente polémico mas importante, el que mas resistencias produce de cara a una adopcion del
analisis métrico-estructural, y por ende de una segmentacion basada prioritariamente en la
métrica, es, sin duda, el de los muchisimos investigadores que han experimentado la
funcionalidad y la relativa simplicidad de una segmentacion de la pieza en cuadros, nocion €sta
introducida por la critica anglosajona, ampliamente utilizada en Espafa a partir de los afios
ochenta, formalizada en 1994 por Ruano de la Haza, y que indica un bloque dramatico marcado
por una accion continua en un tiempo y espacio determinados, bloque deslindado normalmente
por un momento de tablado vacio que coincide con un cambio total de personajes y de
circunstancia espacio-temporal. Las ventajas de este método, que determinan su difusion
mayoritaria en el panorama de los estudios sobre teatro aureo, son multiples. Las mas importantes
son, en mi opinion, las siguientes:



a) da cuenta de la realidad del texto teatral en cuanto texto pensado para la representacion.
La segmentacion de la obra en cuadros permite fijarse en el movimiento de los personajes, en la
peculiar utilizacioén del espacio escénico con sus eventuales cambios de decorado, en la mayor o
menor trabazon reciproca de las escenas’ (no es lo mismo un acto formado por un cuadro Gnico,
que un acto formado por una serie de cuadros). Por estas razones ha sido el instrumento
preferente de la critica que reaccionaba contra una lectura exclusivamente literaria del texto
teatral, y de la critica que iba en busca de una vision histérica del teatro dureo entendida no ya
so0lo como una historia de personalidades excepcionales (Lope, Tirso, Calderdn...) sino como una
historia de practicas escénicas distintas cuyo cruce permitio el surgimiento de la formula de la
Comedia Nueva (es memorable en este sentido el uso que hace de la nocidon de 'cuadro', opuesta a
la de 'escena', el grupo de investigadores valencianos dirigidos por Joan Oleza, en los dos
volimenes de Teatro y practicas escénicas, 1984 y 1986);

b) es de facil aplicacion, pues basta con observar los momentos de tablado vacio que se
correspondan con cambios espacio-temporales. Las excepciones a esta regla no son muchas, y
aunque se dan casos —oportunamente recordados por Ruano, 1994— que dificultan el deslinde por
la no coincidencia de los tres criterios determinantes (continuidad de la accion, espacio
determinado, tiempo determinado)’, en general la segmentacion en cuadros no presenta mayores
problemas, y en todo caso muchisimo menos que la segmentacion métrica.

También, por otra parte, presenta algunas importantes desventajas:

a) no sirve de mucho en el caso, ya aludido, de que el cuadro coincida con el acto. Se trata
de una importante técnica de cohesion dramatica, que los dramaturgos aureos adquieren y
dominan en la etapa de madurez de la Comedia Nueva, y que Lope recomienda en su Arte Nuevo
(«quede muy pocas veces el tablado / sin persona que hable...», v. 240 y ss.). Si por una parte
manejar la nocion de cuadro permite reconocer los casos de puesta en obra de esta «gracia y
artificio», por utilizar las palabras de Lope, por otra parte no es de ninguna ayuda para reconocer
particiones estructurales internas al acto;

b) es un tipo de segmentacion que tiende a mantener el analisis en un nivel descriptivo,
puesto que nace de hecho para dilucidar el proyecto de puesta en escena de la pieza estudiada. No

Entendiendo por 'escenas' los segmentos formados por cada entrada o salida de un personaje.

Existen, sefiala Ruano, casos en los que hay tablado vacio pero en total continuidad de accion y personajes
(como cuando un personaje sale del tablado para volver a entrar enseguida); y casos en los que una accion

ininterrumpida se desarrolla en un tiempo continuo pero en un espacio dramatico cambiante.



faltan en realidad los intentos de proyectar el interés critico y hermenéutico mas alla de este nivel
descriptivo basico: entre los mas interesantes, a mi modo de ver, esta el de considerar la
configuracion espacial de la pieza estudiada, reflejada en la particion en cuadros, no s6lo como
elemento de técnica escénica y escenografica, sino como elemento central en la construccion
dramética, semantica y simbolica, de la pieza®. Volviendo a la polémica a la que me referia al
comienzo de estas paginas, la que dio origen con los trabajos de Marc Vitse al método de
segmentacion métrico-estructural, entiendo perfectamente que a la estaticidad descriptiva de esta
consideracion de los espacios dramaticos, y al simbolismo eventualmente arbitrario y abstracto
que cada investigador pueda acoplarles, Vitse quiera contraponer la dinamicidad de la accion, su
desarrollo temporal subrayado por la métrica —elementos conectados intimamente con la realidad
de la Comedia Nueva—, teatro del tiempo en su opinion mas que del espacio. Pero entiendo
también las resistencias, silenciosas unas, explicitas otras, a su defensa de la prioridad absoluta
del criterio métrico sobre el espacio-temporal y escénico.

La respuesta mas abierta a sus planteamientos es la que ofrece en 2007 Ruano con un
articulo sobre los espacios en El burlador de Sevilla. Alli, Ruano polemiza fundamentalmente
con la pretension de fijar cudl elemento era prioritario en la concepcion teatral de los dramaturgos
aureos’: «Todo lo que poseemos es el texto, o textos, o versiones, que nos han legado los
dramaturgos, no sus intenciones, ni su método de composicion, ni el orden en que construian una
comedia, ni la relativa importancia que atribuian a cada uno de sus elementos. Como ya dijo
famosamente cierto fildsofo austriaco, sobre lo que no se puede hablar, mejor es callar». Por otra
parte, analizando en detalle el caso de una comedia compuesta en colaboracion por hasta nueve
dramaturgos (A4lgunas hazarias de las muchas de don Garcia Hurtado de Mendoza), y la
explicacion del reparto del trabajo de composicion explicada en el Prélogo al Lector, Ruano saca
algunas conclusiones interesantes: en primer lugar, que los dramaturgos de la época tenian la
conciencia de unidades subsegmentales dentro de cada acto, las llamadas «escenasy, coincidentes

Véanse al respecto las acertadas observaciones de Rubiera, 2005, p. 94-97.

Se refiere explicitamente a las siguientes palabras de Vitse, 1998, p. 57: «el principio organizativo general de
las comedias aureas [...] quiere que el "poeta de comedias", como decian, distribuya primigeniamente el
itinerario dramatico en unidades o fases dramaticas que son perceptibles gracias al incomparable instrumento
de la polimetria, para luego inscribirlas en coordenadas espaciotemporales cuya fragmentacion puede — es el

caso mas frecuente — o no, corresponder con la reparticion "metricodramatica” primitiva.



en todo con el concepto de cuadro®; en segundo lugar, que mientras cada nuevo colaborador
empieza y/o termina su pasaje respetando los limites de la «escena» o cuadro, a veces el cambio
de dramaturgo no coincide con los deslindes métricos (es el caso de la contribucion de Diego de
Villegas, que prosigue las redondillas empezadas por Jacinto Herrera, o de Luis de Belmonte, que
prosigue las redondillas empezadas por Guillén de Castro). Todo lo cual parece apuntar, en
contra de lo que opina Vitse, a una percepcion prioritaria, en los dramaturgos aureos, del deslinde
de cuadro con respecto al deslinde de forma métrica. Por otra parte, el ~Aumus polémico que nutria
las propuestas de Vitse ha hecho brecha a su manera, ya que en esta contribuciéon Ruano
abandona del todo la vertiente descriptiva de la segmentacion en cuadros, para mostrar como la
peculiar construccion espacial de algunos cuadros del Burlador de Sevilla es uno de los
elementos que el dramaturgo pone en campo para construir a su protagonista y dotarlo de un
semantismo perceptible a los espectadores. Que quede muy claro: Ruano nunca niega la
importancia de la polimetria como elemento estructural propio del teatro dureo, pero, segun ¢él,
«mientras que, con las consabidas excepciones, el investigador moderno percibe sin dificultad la
logica que determina la division en jornadas y cuadros, la asignacion de una estrofa a una
secuencia dramatica es algo que, si exceptuamos el uso de romances, décimas y sonetos, todavia
escapa a nuestra comprensiony.

Dejando de lado el hecho, no secundario, de la confusidon que parece establecerse en estas
palabras entre funcion estructural y funcion semantica de la métrica, quiero de momento
limitarme a observar que la incomodidad y la dificultad expresadas aqui por Ruano con relacion a
las funciones estructurales de la polimetria son un sentimiento seguramente compartido por la
mayoria de los estudiosos de teatro aureo. No se trata tanto, al menos asi lo creo, de que los
colegas no quieran someterse al «prolongado esfuerzo» necesario, segin Vitse (2007, p. 200), a
la elaboracion de cuadros «tentativos» que exploren la interrelacion entre estructura y
versificacion. El problema mayor, como apuntaba mas arriba, es el de la complejidad de las
herramientas analiticas propuestas por Vitse, su manejo francamente dificil, su continuo estar
sujetas a matizaciones y precisiones y reorientaciones y anadidos (baste ver como, entre 1998 y
2007, se modifica la definicion de formas englobadas, o se afiade una nueva unidad segmental, la
mesosecuencia, a las ya definidas macro y microsecuencia). Afiddase a esto otra dificultad
objetiva, la de los numerosos casos de no coincidencia entre el deslinde de cuadro y el deslinde
de forma métrica, para la que nadie puede ofrecer una explicacion que funcione siempre de la

También las rayas horizontales que trazaba Lope en sus autégrafos en muchos casos coinciden con deslindes
de cuadro; profundiza, en la posible explicacion de los criterios que pudieron guiar a Lope, Gavela, 2008 (en
lo relativo a las partes autografas de la comedia que edita).



misma forma. Frente a estas dificultades, la via mas fécil, y la més seguida todavia hoy, es la de
cortar por lo sano, acogiéndose al método de segmentacion mas facil y mas experimentado, y
ocupandose de la métrica por separado —como factor semantico y estilistico, o, en perspectiva
diacrénica, como ayuda para la datacion— renunciando a tratar de compaginar los dos criterios de
segmentacion.

Bien es cierto que, en tiempos recientes, a la métrica se le estd reservando un lugar cada vez
mas amplio en los estudios preliminares de las ediciones de comedias (sobre todo las que derivan
de un trabajo de tesis doctoral): pero, al menos que yo sepa —y con la notable excepcién de
Gavela, 2008—, casi nunca se la examina intentando una jerarquizacion entre las distintas formas
métricas y comparando los deslindes de cuadro con los posibles deslindes métricos. Un primer
ejemplo es el de la edicion de la comedia de Lope Del monte sale quien el monte quema,
realizada por Ana Maria Porteiro Choucifio, que recibié en 2007 el IX Premio "Damaso Alonso"
de investigacion filoldgica en la Universidad de Santiago de Compostela: alli la autora dedica
casi veinte paginas de su estudio preliminar a la que llama «secuencializacion métricay,
examinando el contenido dramatico de las distintas secuencias métricas, pero sin ningin intento
de relacionar los datos que se desprenden de este analisis con los que, por ejemplo, puedan surgir
del examen de «El espacio escénico» (otro apartado de su estudio de la pieza). Por otra parte, es
bien significativo que el tnico critico al que se cita al hablar de la métrica sea Diego Marin
(1968), el pionero de los estudios sobre las funciones semanticas y estilisticas de la métrica. Otro
ejemplo es el de la edicion de La doncella Teodor, de Lope de Vega, realizada por Julian
Gonzélez Barrera (2008), quien trata de la métrica en un apartado cuyo titulo prometedor es
«Meétrica y estructura dramatica». Gonzélez Barrera maneja, a diferencia de Porteiro Choucifio,
una bibliografia mas reciente sobre el asunto, y contrasta de forma pertinente una segmentacion
en cuadros con una segmentacion métrica de la pieza; pero no trata de jerarquizar las
numerosisimas secuencias métricas, y, al hablar de las distintas formas de verso y estrofa
utilizadas por Lope, intenta a lo sumo trazar unas hipoétesis de relacionamiento semantico con las
situaciones dramaticas correspondientes.

Menos descriptivas y mas comprometidas con una busqueda del valor estructural de la
métrica (examinada ya no de forma lineal sino en sus recurrencias y sus originalidades, y como
marca semantica capaz de destacar el nicleo tematico de algunas secuencias con respecto a otras)
son las lecturas que han venido proponiendo, a partir de 2004, un grupo de estudiosas argentinas
(Romanos, Pagnotta, Gonzalez, Yanez, Calvo) cuyo proyecto de investigacion se titula
justamente «funcionalidad seméntica de la polimetria en la construccion dramatica del teatro del
Siglo de Oro espafiol». Tras una presentacion general del proyecto de investigacion ofrecida por
Romanos en el Congreso AISO de 2005 (Romanos, 2006), tenemos dos interesantes



contribuciones de Gonzalez y Pagnotta presentadas en el Congreso de AITENSO de ese mismo
ano (Gonzalez, 2007; Pagnotta, 2007), y otra de Pagnotta en el Congreso AISO de 2008 (en
prensa), en la que trata de compaginar el estudio de la métrica con el de la configuracion espacial
de una pieza calderoniana de tema historico. Se trata de una vertiente de estudios sobre la
funcionalidad dramatica de la métrica que arroja resultados muy interesantes; lo que observamos
es que, al menos hasta cierto momento, las investigadoras que integran el proyecto mencionado
ignoran practicamente toda la otra vertiente de estudios métrico-estructurales impulsados por
Vitse’. En cambio, entra en didlogo con las propuestas de Vitse un trabajo de Rull (2006) en el
que, en la linea del interés por el valor semantico y estético de la métrica, el estudioso analiza la
polimetria del auto sacramental Psiquis y Cupido (para Toledo); alli, Rull cuestiona de manera
explicita la correspondencia entre organizacion métrica y estructura escénica y semantica del
auto, al menos en algunos pasajes del texto, en los que largas tiradas de versos en el mismo metro
comprenden momentos distintos de la accion.

Si las aportaciones que acabo de resefar centran su atencién en la métrica pero se
desinteresan de una segmentacion métrica jerarquizada de las piezas estudiadas, o ponen en duda
su efectividad, existen otros acercamientos criticos que, al revés, toman muy en cuenta una
hipdtesis de segmentacion pero dejan al margen de esta hipotesis la métrica. Dos ejemplos de ello
me parecen especialmente significativos, aunque distantes en cuanto a premisas metodoldgicas y
significados. De lectura dificil, por la gran presencia de calculos matematicos y estadisticos, pero
solidamente argumentado, el trabajo de Serrano (2006) examina las propuestas de segmentacion
de La dama duende avanzadas por Vitse (1985) y por mi (Antonucci, 2000b) y basadas
fundamentalmente en los deslindes métricos relacionados con los espaciales. Lo que Serrano
cuestiona es la suficiencia del simple criterio del cambio de metro, de cara a otros indicadores
como las reconfiguraciones del grupo de personajes hablantes en escena. Las asimetrias entre la
segmentacion métrica y la segmentacion basada en la reconfiguracion del grupo de personajes
presentes en escena, segin Serrano, ponen de relieve el caracter de encadenamiento y transicion
que constituyen la clave misma de la segmentacion. El otro ejemplo al que quiero hacer
referencia es la propuesta de segmentacion elaborada por el Seminario de Investigacion sobre
dramaturgos cléasicos andaluces coordinado por Mercedes de los Reyes e integrado por distintos
investigadores. Su primer producto (de los Reyes et alii, 2004) contenia un «Modelo de tabla de
analisis estructural y de produccion para obras dramaticas», que sirve de pauta también para la
segmentacion que llevan a cabo Mercedes de los Reyes, Maria del Valle Ojeda y José Antonio

’ En el ultimo trabajo de Pagnotta este silencio se rompe, reflexionando la investigadora sobre aciertos y

problemas del método segmentador basado en la métrica.



Raynaud de El principe tirano, comedia y tragedia, de Juan de la Cueva (2008). Las unidades de
segmentacion que proponen los investigadores son la obvia y mayor del acto o jornada, la
intermedia de las escenas, y la menor de las secuencias. Ya que «escena» y «secuencia» son
términos muy utilizados con distintos significados, se aclara oportunamente que la escena «viene
determinada bien por el cambio de lugar y/o tiempo, bien por la entrada o salida de personajes
que, con su presencia o intervencion, modifican el curso de la accidon principal de la obray» (de los
Reyes Pefa et alii, 2004, p. 52): como se ve, se mezclan en esta definicion algunos de los
criterios definitorios del cuadro (cambio de lugar y/o tiempo), concepto que como hemos visto
coincide con el de «escena» para los dramaturgos aureos, y de la asi llamada «escena a la
francesa» (entrada o salida de personajes). La secuencia a su vez viene determinada por varios
tipos de cambio, tematico, formal, de tono y/o de situacion; criterios como se ve bastante
variados y que, como puede apreciarse en el ejemplo de segmentacion que proporcionan los
autores, el de la Tragedia de la muerte de Virginia y Apio Claudio, de Juan de la Cueva, produce
unidades minimas muy dispares en extension, importancia y sentido. A todo ello, la
consideracion de la funcionalidad de la métrica queda obliterada o en el mejor de los casos
postergada, como puede verse en la Introduccion a la edicion de El principe tirano, donde se la
considera mas bien en cuanto marca caracterizadora del estilo del dramaturgo.

4. Para terminar

Solo algunas consideraciones que, mas que conclusiones, quieren proponer algunos temas
posibles de reflexion sobre el tema tratado y futuros objetivos de investigacion. Considérese o no
como elemento estructural y como base para una segmentacion de las obras teatrales aureas, el
dato cierto es que en el dia de hoy la métrica recibe una atencion mucho mayor que la que recibia
hace tan solo veinte afios. Este dato, es, en si, muy positivo, pues es evidente para todos los
investigadores que la polimetria es un elemento constructivo central del texto teatral aureo.
Menos difundida aparece la metodologia analitica basada en una segmentacion a partir de
unidades métricas, metodologia cuya sistematizacion fue propuesta primeramente por Vitse.
Distintas razones pueden haber contribuido a ello, y algunas ya las he mencionado a lo largo de
estas paginas: en primer lugar la complejidad y la inestabilidad de los conceptos que constituyen
la herramienta de la segmentacion jerarquizada, y que se vienen precisando y matizando en el dia
a dia de la investigacion sobre piezas concretas, cada una de las cuales plantea problemas
distintos. No hay que desechar por otra parte, entre las razones posibles, el factor temporal y la
escasa permeabilidad de los ambientes cientificos: un método nuevo tarda en cundir entre los
investigadores, sobre todo si no es de manejo asequible, y se expande normalmente entre



personas conectadas entre si en razén de proyectos o relaciones cientificas (prueba de ello, la
expansion, también relativamente acotada, de las investigaciones sobre la funcionalidad
semantica de la métrica a raiz de un proyecto de investigacion argentino).

Por otra parte, también estoy convencida, y lo vengo repitiendo en todas mis contribuciones
sobre el tema, que, si el objetivo de la segmentacion de una pieza teatral es descubrir mejor como
funciona, como se construye su significacion, y cudl es esta significacion (o mejor dicho, sus
significaciones, pues a menudo son multiples); si el objetivo, pues, de la segmentacion es un
objetivo al mismo tiempo epistemologico y hermenéutico, no puede desecharse en el andlisis
ninguno de los factores estructurales que componen las piezas dureas: el factor métrico no puede
supeditarse al factor escénico-espacial, pero tampoco puede obliterarse o supeditarse este tltimo
factor al métrico, sobre todo a sabiendas de que, como parece evidente, los dramaturgos aureos
eran muy conscientes de su funcionalidad segmentadora. Mi personal convencimiento es que,
cuando logremos profundizar en el conocimiento de como actian (en contraste o colaboracion)
estas dos estructuras basicas de la pieza aurea, con la ayuda de todos los investigadores que
quieran participar en esta tarea, nuestra aprehension de la realidad, textual y espectacular, del
teatro aureo habra avanzado en mucho. Y ya que estamos en una época en la que se valora
muchisimo el acopio de informaciones y la puesta a disposicion de las mismas a toda la
comunidad cientifica, veamos si, al lado de los grandes proyectos de edicion de los dramaturgos
aureos, surgira algin dia, entre los Diccionarios y las Bases de Datos relacionados, una Base de
Datos sobre las estructuras métricas del teatro de Lope, de Tirso, de Calderon, de Moreto, de
Mira de Amescua, de Rojas Zorrilla...
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