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INTRODUCCION 

--~Cómo puedes t.ú, Sancho --dt jo 
don Qui jote--, ver dónde hace esa 
1 {nea, ni tJór-.de t-s't..á e!:'.>a boc..oi o ~~e 
colodrillo que tHces, si hace la 
noche t~n esc1..Wl\ que no pi\rece nn 
todo el cie~o estrella alguna? 
--As{ es --di jo Sanchr:i--; pnro 
tl..LJne el miedo muchos ojos, 

Durante mis estudios de la t:i\rrert\ de letras hisp.:\nicas li\ pala-

bra *'juegoº representó pape:l más si gn! f i catJ. vo que aq• .. o~l con 

el cual es concebido en su uso r:otidiano entre las clases de la 

Facultad de Filosofía y Letras. No deja de ser común encontrar 

esta pali\brit como •.tn ~Q!!!Qd.[n qui.? por1,1ite designar fenómenos· q\..1e 

Propiamente no r?st...:\n el aros n~ su f oti\l i dad. V :\\.mque no e!; éste 

el lugar r:ara rlemostrar la ambiguedad con que el término 

desborda por entro lP<:; e!'tudios literarios~ -.=.{quiero r;:.:omen=.ar 

este tr~bajo con una presentación singular: 

No fue e:;ol amente el gusto que enr:ontré por el ingenio Jut,Jue-

tón de los aut.ores que l~{a en mis cursos de "Siglos de Oro" lo 

que motivo ~sta vision. El filósofo y am1gD, Ernesto Pr1ani, r:on 

qU.ien he t.enido,el gu-o-to du c.:ompi\rtir preocupacionos en terno 

al concepto "jueL10 11 , manifestó en ciertLi OLasión el habf'":rse 

cruzado con un librrt que concebÍü "como un juego" a la magna C"'t:r<'I 
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Gom::alo Torrente Ballester; a su lectura debo la principal 

quietud que mQ centra ~ realizar el presente tr~bajo. 

A Ernesto Priani también debo agradecer infinitamente sus 

constantes consejos para guiarme por un campo que el decidió 

explorar -al igual que yo- parcial mante y que ambos comprendemos 

como atractivo y eterno en tanto a posibiidades de estudio y 

hasta como forjador de ideología. Adelanto mis inclinaciones al 

pensar, Junto con Priani 1 que el juego llega a abarcar "todas las 

dimensiones del hombre. No~ remite tc.mto a la ac:titurl de la 

naturaleza al crear, nuestro modo de enfrentarnos a la 

creación y a nosotros mismos". Pero precisamente fue Priani quien 

me recomendó asentar mis divagaciones en torno al juego por el 

camino que correspondía~ lia literc:\tura, y me sugirió conocer 

libro de un estudioso que utilizaba la palabra j!Jggg para 

enfrentar un problema literario; tal vez un problema enorme en 

tanto que aportar nt.tevos estudios a ~!. Q!di.iQtg~.i..J.. representu un 

fuerte reto. La palabra j~~gg dio a Gonzalo Torrente Ballester la 

posibilidad de hacer un libro gustoso y plenamente ilustrativo 

sobre tan estudiada obra. La palabra jyggg bien puede tener una 

magia oculta. 

Con todo y esto,el libro Ei QyijQt~ ~gmQ j~ggg se me presen

to más como un evocador da dudas que e.orno una verdadera solución 

interpretativa total del concepto. Lo que Torrente Ballester 

afirma sobre la obra de Cervantes me parece sorprendentemente 

acertado en cada detalle particular, pero, por el contrario, la 

gran interrogante que me surge de inmediato al leer su obra es si 

existirá la posibilidad de definir el juego, y si su presencia en 



la literatura podr!...., quedar cla.ram~nte tipificada. Por otro lado 

también queda la inquietud de comprender este concepto como una 

herramienta de análisis literario que !">Upere barrera$ existentes. 

íorrente Ballester afirma que en ~U. Qu.i.iGtfi se juel]a; ¿quién 

lo duda? Que su autor, sus personajes -sobre todo el principal-

y en muchos momentos el mi$fnD lac::tor entran en un "juogn'1 • Pero 

esta palabra parece desi9nar much{s!smas cosas variables: bien 

podría ser equivalente a una burlo'\ o Ql\gaóo dondoo se ac.tue:> un 

papel fal $<:) por pat"'te del Qui Jote y por supuesto pClr par-te de 

Cervantes. 

ºEl mt.mdo al que el autor, nuestro autor, env{a 
a su personaje es congruente con él <en tanto 
personaje>; pero la hi~toria consiste en que 
este personaje <en tanto el hombre que ~L~~l~ 
ser> as inc:ongruente con el mundo c¡ue le rodea. (1} 

Tambien JY@UQ parece equivalente a eª~gQi~, como un capítulo 

del libro pretende demostrarlo. La palabra ta~€0~1Qo <o mejor 

dicho "invenci6n sobra la misma invenc:iÓn directa de una novela"> 

parece tomar su lugar junto al concepto iuggg. Aquí cito .a To-

rrente Ballester cuando dice: 

'' .... puede reducirse a la TÓrmula~ más o menos 
feliz C ••• J de que el te>1to ofrece una serie de 
invenciones encadenadas: r.l autor, por una par-te 
tnventa al narrador, y, por medio de éste, a un 
Alonso CluiJano, quien inventa. a don Ou:iJote,, que 
inventa a Dulcinea y a lü realidad que necesita, 
c:.on todas Jas circunstanc:.ias. que el ejercicio y 
la simulación requierenº (2) 

En conclusión el libro de don Gon~alo nos dice: "El Ouijote 

se cuenta (jugando>, el (juego es su modo pr-apio de estar conta

do>" (3). Y, en general, todo bien podría quedar resumido a esta..s 

Ultimas ~alabras y en Pllas claramente se ve que no hay una 

contestación definida de lo que se entiende por juego. Pero no 
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nos desgastemos más con algo tan apartado de nL1cstro tema: afir-

mames que en ningún momento el estudioso detiene 

abstrac:tamente el marc:o que le designa ln pal.:\bra il:Ht\lQ y qur. 

aplica a sus cjemplos. Pero en El Oui jote se juega-. parece 

hecho. V muchas obr.:1s más se juega. Tirso du Mol in1"C.\. jueg.:\, 

¿quién lo niega? El barroco es tipicamente Juguetcin. Tal ve:: e\ 

mi~mo arte, como algunos pensador·ei;:, lo recalcan, no e-;; rn~s que 

siempre juego '/ por lo mismo poco casn tcmdria t.ratar de 

enc'.:lntr·ar un corn..:cpto pequeño en ttn campo global que es él mismo 

cuma or·igen y rosultL\nte: encontrar gotas de agua en río .. Pero 

entonces i por qué usamos 1 a pal abril con t.:1nta despn::¡oocupaci ón y 

hasta descartamos otr·üs obras como ::;crias en contrci.posición a las 

l~Ídicas'!lser;;;_ un problema de grado? Aquí y all~ se juega. 

Esperemos que el camino resulte protlucti."'o y algo tJc aquí 

sirva para sentir nL\evas formas de con yusto el qt.\e:h.:.,cer 

literario y sobre todo para sentirnos más fuertes on el uso de un 

tér-mino que pierde su c1.:1101- por la cansp1cuidatJ que lo infla. 

El presente tr.o1bajo se compone de.: dos partes muy bien dis-

tinguidas. Ha sido nut:stra intención que dichas pi\rtes teng"'n 

finus delimitados. Por un lado mastr-ar un marco teórica qL1e 

estable2c:a de la mejor manera posible, y sin las distor·r--~iones que 

conlleva el e~:ceso de influencia de la obra que analizaremos como 

parte práctica, une':\ definición de lo que es juego. En otrc:-. direc

ción tomaremos dicho concepto. tipificado y lo busr:ar-emos en una 

obra que por ~us caracteri~tir.as ha merecido el s~r con:=.idP.rildi' 

como l Údi ca. 

Durante lo~ primcr·os capítulos se em;ontraran visiones t:lÁ-

si c:as sobre este concepto que nunc~' pretendí eron di r;tin9ui rlo 
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cabalmente sino que aparecen dentro de sistemas filosóficos, 

educativos o políticos que realmente son la matP.ria de sus autr.1-

res. En contraposición a ellos presnntarcmos las obras dedic~d~s 

absolutamente al jueoo. Nuestro viaje parecera desordP.nado. 

Pretendemos acercarnos de una manera pendular~ peoro conservando 

siemnre una línea; tratar de amplir1r cada visión sobr r.- el ju~qo 

mediatizando sus extremos, el mouosprecia por considerar al juego 

un concepto que no merece anÚlisis <tan sólo como subordinación il 

materias mas altas>, por el contr~rio el c:·:tremo de verlo 

subjeti v.imente como gr.:m entelequia aplicable a cual qui cr real i

dad. Esperamos que una crítica constante basada en dichos linea

mientos funcionará plenament~ parrt llegar a definir el juego. 

Una vez obtenido este resultaCo, cm tórminos hastc c:1erto 

punto e~:traliterar·ios por las razones qul? se plantearon al inicio 

de esta introducción, comenzará a distinguir dentro de lo que 

sería un sencillo trabajo de an~lisis sobre ~l dgQ glL d€ lB§ 

~ª!.;.ªa ygr:Qg§: aspectos que justifiquen el adjetivo "lÚdico" para 

la obra. Busc.:.,remos los momentos de jui:ogo y sus razones de e~:l s

tencia como fundamento estético en la creación de esta comedia. 

El an~lisis, por supuesto~ centrara en aspectos intrín~.c·cos 

cuyo conocimiento podría aportar ví~s de comprensión sobro el 

placer que produce el ludismo dentro dP la literatura. Sin t?mbar

go no olvidaremos tocar asµectos extrínsecos sobre la escritL·ra 

de la obra por la posi bi l i d.-:;d de que ~.ustcnten mejor la di sti n

ci Ón del ludismo cuando éste;> existe. Siempre? sr: prl:'tendG evit.ar 

la vaguedad que un concepto coma el de "juego" conlleva inmedia

tamente al presentarlo en l i tcratura. SÍ, s~ bu se: a rccal car por 
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lo menos los aspectos donde l~ palabr~ Jue90 i::?S más pertinente, 

ya qua su pr~sencia, a primera vista, parece ser gradual, cuanti

t~tiva más no cualitativa, dentro del arte. 

El objetivo fundamental es establecer que sí se justifica el 

mejor entendimiento de lo que es ''juego" para su mejor aplir.ac:iÓn 

a las obras literarias. De ah{ qua el aplic~rlo al Qgn gil gg 1~2 

~~!~ªª ygcdga funciona como un aspecto introductorio a lo que 

bien podría ser un mecanismo más de comprensión da la estética 

literaria. No nos detengamos más. 



PRIMERA PARTE 

CAPITULO I 

EN BUSCA DE UNA DEFINICIÓN DE JUEGO 

Sección 1 

Parer.e que el jugar es un fenómeno que todos conocemos. ¿Acaso no 

hemos jugado alguna vez? H~sta sentimos qua ~s un tema que domi-

namon por exp~riencia. l'lás aun, el juego es una experiencia t.!l? la 

que nadie se ha privado. Ello lo hace un conocimiento comun, 

ramiliar y habitual entre los seres que habitan en sociedatJ .. A su 

vez, tal asunto nos 11 eva a afirmar que todo tipo de actividad 

1Í1diea del hombre l?S un medio de interrelación con el mundo quu 

nos rodoa. Oeci mas que jugamos dQsde pequetlos para onsayar 1 o que 

será nuestro trabajo futuro <4>. 

Pero 1 u pal abra "jucyo" a má~ d~ su uso cotidiano no~ pre

senta innumerables interrogantes. ¿SÓlo los hombres Juegan? ¿Nos 

es est.M una <.1cti vi d<.1d Q>:l usi va y nos diferencia acaso de 1 os 

7 
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animales?, lpt.1ed1? ser el juego un fundamento p.:l.ri\ la cultura?, 

l5e m<\nifiesta .:lCaso c:omo una partic:ul.:.w fuerza func:iond..l nn el 

ar te y más en part1culi.\r tm el ~rte 1 i tori'lrio7 Todas s.on pregun

t~s de enormo c:ompleJid.:id cuya soluc:iÓn no t?S t,;,irea del presente 

trallaJo, pero que rasult;m siempre intenn~antes para li\ reflEn<iÓn 

desinteres~da y que han dado lugur a cantidad de afirmaciona~ 

pleni\s en contRnido emotivo pero carentes de respuestas citmtífi-

Por ejemplo ppdr{anmostrarse las palabras del filósofo Eugen 

Flnk cuando rec::opila un sentido para esta ,actividad y esc:ribei 

1•
1 lAt:a!S.o se convertiría el juego en teatro me>tafó
rico del todo, an motáfor~ iluminadora, especu
l~tivaJ del mundo? Este pensamiento temerario, 
atrevidot h.ii\ sido pensado en realidaQ. En la 
aurora dQl pensamiento europeo, lanza Heráclito 
estas pal abras1 "El curso dol mundo es un niño 
que juega c:on dados en un tableroa reino del 
niñoº (5). Y vE?intit:.inco siglos de historia del 
pensamiento despuás, afirma Nietzcheo2 11 

••• un 
devenir y pasür, un construir y destruir. sin 
ninguna rospons~bilidad ·moral, en esti;> mundo 
sólo tiene igual inocenc:i'a aterna el Juego del 
artista y del niño" -. el mundo es el jur?go de 
Zeus ••• " (ó) (7). 

Ante este placentpro problema nuestra menta debe recurrir 

un estudio más pro-Fundo de lo que es y significa un Juego. Más 

aun debe c:uid"'rse el sentido que esta. palabra adquiere en cada 

ccasiÓn porque es claro que ante palabras del uso cotidiano la.s 

confusiones aumentoi.n: se llega a entender por juego desde el 

pequeño movimiento que tiene un perno en una máquina da ingenie

ría h~sta la más ~ofisticada activiOad económica que s~ practica 

diariam~nte en los casinosª 

Hngamos un p~réntesis: la palabra Juego, Qn sl misma, resul-

t.a sorprendente. El dic:cic:mar-io la. presenta a lo largo de dos 
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columnas y media y de inmediato li\ relüt:iona con su verbo "jugar" 

e:ttrapolando as{ geométricamente i:;us sentidos.. Si bien un 

mctremo, el juego se aplica a "ejercicios recreativos" con reglas 

donde se gana y se pierde como aquéllos de los naipes, por otro 

lado llega a significar un grupo de cosas que combinan de alguna 

forma y se complementan al hacer "Juego" como podrÍ an ser 1 an 

ta~as del té. 

Nosotros no pretendemos ver multitud de acepciones en al 

término, sino por el contrario, hacer notar que existe una comu-

nidad muy singular en todo aquello que pueda sor designado con la 

pal abra "Juego 11
• De momento obsE'rvamos que existe una ,!;Q!DQ!!lrIDQD= 

.tE,i;;iQo de elementos que entran en Juego" tanto en el primero como 

Último caso. 

"Jugar" vi ene del ter mi no 1 atino !_Q!;.Y2=i. que corresponde a 

los hechos graciosos, sutiles, i;enos de ligereza y frivolidad. 

Su relación con el término l.!J.Q!J.~=!. <que evolucionará hacia la 

idea de lÚdico) es estrecha y en ella radica la doble vertiente 

hacia la que se dirige su campo designado y que en cCasiones 

resulta parad~Jica; 

Lo fr{vol o, 
Lo alegre 
Lo por.o serio 

<------ VB ----·---) 

Paoati empo 
Juegos reglamentados 
Hasta profesional es 

Ya el !YYYá romano presentaba esta idea de pasatiempo reglamenta-

do. pero 1 a misma sociedad romana concibe un apego espec:i al entre 

ambas palabras por la manera paaional y frívola con que dicha 

sociedAd di SC?ñÓ :=;u~ jLIO"gos. Nótese el caso· de los lY!j,!. ~lCG.'1.n~la 

que Ya encierran esta ambigüedad. 

Nuestr,'l.s 1 engt•o'\S modernas han invertido 1 os términos y dan 
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má.s la idea de +rivolid&:Ld n la palabra "lÚdico" y de paso.tiompo n 

los JuegOGJ tal es &l ca'sc de lot. distinción entre e!~::t y g~ID~§ 

del ingléa. Da todas formas. las doa vertient&s no aon diatingui-

bles y esto se ve en otras acept:tone• del verbo 11 Jugar" ,en frases 

como 11 Ju9ar con la vida" <ser poco $erio con la vida> ºJugar c::on 

fuego" (tomar con lig~reza el peli9ro de algo) o has;.ta "jugar. con 

la salud" (donde se enth:mde qua no ve c:cn $eriedad la propia 

salud>. 

Por otra partC?J el contacto se ve el aro en las ideas que 

siJponen "ale9r!a 11 para la palabra Juego. Los dE!rivados como 

"Jocundo", "Jocoso" <donde se percibe la placidez y la alegría> 

y, más aún, en la profesión de los "juglares." (palabra con el 

mismo origen> qua oran peru.onajes que divertían con sus. acroba

cias y piruetas malabares, as! cDmo con ~1 manejo de las hiato-

rias que co~taban. Tal ve: el caso de los juglareG merezca refle-

xiÓn aparte ya que presenta la ligereza del acto y a su vez el 

profesionalismo Bario con que es realizado: aparentemente al 

Juego se logra también cuando ae dominan con ligereza al~unas 

pruebas de h.nbil.idéld motora y léxica que mostr-aban alto grado de 

dificultad. El' Juego es ambiguo en sí mismo: representa liger~za# 

pero puede absorver todü la aplicación humana de un sujeto que lo 

p_:ac.tica.. Penst?mos en el ejemplo del fútbol. Un por-tero busca 

detener el balón como si en ello le fuera la vida en un cxc~~o de 

seriedad, de fuerza y emotivid~d aplicadas, pero tan sólo está 

jL19ando \.lfl partido insignificante en una playa con amigos 

inoc:uos. 

Quien jueg~ de munera.µrofr-:~~or.·tl pretende mostrar facilidad 
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para actos complicados. El lanzador de cuchillos juega a impre-

sionñr con la ligereza qu~ µ~~ al aventar &us armas contra una 

muchacha como si no le importara la vida de énta. En estos casos 

lo que se pretende es crear un ambiente artificial, ligero <la 

carpa de un circo> en el que se ensayan los momentos más protot!

picos del peligro, la habilidad y el dominio. Ante una vida 

cotidiana que difícilmente presenta, con tdnta claridad y orden 

estructurado, las situaciones de peligro y necesidad· de l;a habi-

lidad humana, lo~ Juegos son ambientes predestinados a sacar esas 

situaciones en su forma mas limpia. Y en ellas el malabarista 

domina con ligereza lo verdaderamente difícil. 

La idea de dominio lioero, descomprometido, irresponsable y 

hasta il{cito va también unida al verbo "Jugar".. 11 HaBta aqu{ 

llegó el juego" decimos cuando se descubre y detiene una activi

dad que venía funcionando y que ton!a un carácter perjudicial 

hacia un tercero. Esto se ve más el aro en: "ese hombre está 

Jugando con tal mujer" (la está afectando, la domina y se burla 

de ella como lo hace un actor circense con sus habilidades). 

También decimos "le Jugo una mala pasada 11 y usamos el verbo JUgar 

en el puesto de 11 hacer 11 .. 

Esta idea ambigua de ligereza y dominio serio de las cosas 

puede verse más cl
0

ara en el si gni fi cado que ti ene para 1 as acti -

vidades musicales y teatralBSJ en ella radica el primer punto de 

contacto con los objetivos finales.de esto trabajo. En inglés 

preguntamos: "l::lb.!.1;.b. h.QQ!;,gc_t_ e.r.€. tb.g_::i! Q.Qi.!19. t,g play"; o en francés 

para lo que nosotr-os denominamos "tocar el pic:\no 11 se dice "!!!~~!' 

tfY Rlª-IJ.q.. En el alemán 11 jugar 11 simplemente o 11 toc:ar" un instru-

mento musical es designado por la pal abra aP.i.~l.e.a. de tal forma 
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qLte en esta lengua es necesario m:la.rar "qué se juega", y se dice 

"!DfilO 1mi@!t !ÜO im!l _¡~g JY!11g;¡ l!O J!J!119!Ü· El P..lª'i del inglés 

también funciona para las representaci_ones teatrales y en todos 

estos sentidos se habla de actividades recreativas, que muestran 

un grado de frivolidad (tal vez en su parte intuitiva o paGio-

nal), pero que finalmente son profesionales y dL·finitivamente 

serias. 

"Jugar" es también "luchar" sólo que siempre con el sentido 

de representación "agonal "• En las lenguas semíticas el término 

~ªjª~ se abre hacia dos sentidos: "lucha'1 y ''burla o risa". Es la 

lucha artificial, seria pero conotada en l~ falta de utilidad 

práctica. Cuando Jehova anuncia a Abraham el nacimiento de su 

hijo a pesar de su avanz:ada edad, el' fü~.Ug§!.~ nos di.ce: 

Y Abraham y Sara eran viejos, de edad avanzada¡ y 
a Sara 1 e habían cesado ya 1 a costumbre de las 
mujeres. Se rió, pues,· Sara entre sí, di ci ende: 
Después que he enveJeci do· tendre deleite , si ende 
también mi señor ya viejo? CB>. 

En memoria de esta risa el hijo de Abraham se llamlJ Isaac .término 

que encierra la poca seriedad con que Sara tomó el anuncio diyi

no. El término en hebreo además de encerrar la idea de "risa" y 

de lucha artificial, presenta un sentido erótico que ya se mani-

+testa en las palabras de Sara. Otro pasaje de la Biblia dice1 

Succdi6 que dc~pué~ que 61 tisaacJ estuvo ahí 
muchos d!as, Abimelec, rey de los filisteos, 
mfr,;\ndo por una ventano vio a Isaac que Jugaba al 
amor con Rebeca, su esposa C9>. 

El erotismo y el juego se relacionan notablemente como 

términos y resulta importante el hecho de que más que presentarse 

una sinonimia cmtre ellos el Juego se aplica a etapa previa, 

pürafernálica que rodea al acto si:rnual en sí. En alemán se dice 
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cierta c:orl~tación morbosa ~e!glga al Juego y a la relación 

sexual. Y todos los idiomas hacen una similitud entre el Juego y 

el erotismo previo a la mera sexualidad. Finoermann afirma que 

entre los esquimales le llama 11 r-eir" y "Jugar" al acto ne~ual 

<10). 

Hemos presentado una vi si Ón ampl i_a del singular campo evoca

ti vo que los términos 11 Juego" y "Jugar" tienen .. Más que ser una 

caótica palabra C.Qlfü~~Ír.1 , c:on multitud de aplicaciones, se mani-

fiesta su utilidad para confrontar dos realidades que en muchas 

ocasiones van unidas• el aspecto +rívolo, desinteresado y poco 

serio que genera placer imbuido en las actividades adultas, 

importantes, intencionadas y hasta profesionales, que no dudamos 

en llamar serias. Ambos polos en multitud de ocasiones se unen) 

en muchas actividades cul~urales no podemos di$Cernir qué es lo 

Útil por antonomasia y qué es lo·parafernálico cuya Única mottv~

ciÓn estd' en el place-r o en la forma en que imita o parodia el 

mundo de la seriedadJ en estos casos es cuando el término "juego" 

se presenta para resol ver los problemas. Esta idea de pol ar.i dad 

será de enorme utilidad para la segunda parte de este trabajo. 

Pero quisi~ramos regresar ahora al sentido filosófico dol 

concepto 11 juego" (11>. Al hablar de este asunto, la filosofía se 

encuentra interesada por una primera característica· del juego 

su sentido más generala el goce que produce a quien lo practica. 

Es un placer especial e irreflexivo, curioso en tanto que la 

sabiduría popular lo ubica lugar marginal de la vida huma-

Como Ltna L\ctividad que se da ocasional y secundariamente. Se 

supone qu~ ponemos é'nfasis en las otras dimensiones de la vida y 
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aunque conocemos el apasionado interés del hombre por los Juegos 

que lo pueden llevar h.ast~ la. locura C12), no dudamos en dar al 

Juego su sentido de descanso, como descanso y ocio alegre muy 

contrapuesto a las actividades vitales serias. 

Se piensa (13> que el Juego se relaciona con el trabajo que 

lleva a cabo el hombre, tal y como el sueño s.e relaciona con la 

vigilia. De vez en cuando el hombre se ve en la necesidad de 

liberarse del yugo que las actividades serias le representan. 

Tiene qui:? -evadirlas, relajl\rse y mantener una reiacion laxa con 

el tiempo que vive y donde ~ste Último resulte desperdiciable 

C14>. "Vivimos, nos dice Fink, en una constante bipolaridad donde 

alternamos los negocios con el ocio", y, aparentemente, en éste 

Último el juego encuentra su lugar definido. Se le considera como 

fenómeno complementario. 

Usamos a Fi ni: más por la juati fi caci ón del papel preponde-. 

rante que da al juego que por sus· idaas teóricas. No deja de ser 

su libro un ensayo de gran inteligencia, pero bastante lírico; 

por lo mismo su utilidad resulta escasa para aplicar el concepto 

de juego a determinadas obras literarias como una actitud parti

cular, distinguible de otras intenciones.que bien pudiera tener 

quien escribe una obra artística. Es decir que, someramente, el 

principal problema que de momento enfrentamos, resulta de una 

tautología generada al aplicar el concepto de juego a una obra 

sin poder plenamente distinguirlo; hablar de juego en determinada 

obra conllevaría el que se nos rebatiera con la afirmación de que 

acaso no todos los autores juegan. Por ello las ideas de la 

-fi 1 osof{a de Fi ni: son un buen comí enzo pero i nneg~bl emente parcas 

~~ra nuestros propósitos. No dejamos de considerar a este autor 
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como un sustento de ciertcis aspectos impcrtantea1 

Ante todo el juego se justi~ica como una materia plena d~ 

inter's y con referencia notoria al quohacer humano, y por lo 

mismo a toda la cultura. A su vez, el juego puedP ser considerado 

una actitud y no una forma ·e~encial cuya presencia puede ocurrir 

en mayor o menor grado según el objeto analizado. Dentro de los 

terrenos de este trabajo, pretendemos mostrar que una parte del 

teatro de Tirso de Melina se caracleri~a como objeto por estar 

notoria.mente enriquecido con ludismo. 

El seguimiento del trabajo de Fink nos hace conocer, de 

forma breve y precisa, las principales interrogantes que con 

respecto al Juego se hacen, pero, a su vez permite enfrentar el 

desprecio con que Ge tratan los referentes de este concepto, la 

manera como se le margina como "petulanta ociosidad o simple 

agregado perif~rico al quehacer humano" (15). Ello nos abre el 

camino a indagar más: queremos paratJÓjic.:imente llevarlo al lugar 

selecto de lo serio donde radican visiones objetivas, fené~enos 

e.en causas y efP.c:tos definibles. Pensamos que sería bueno avanzar 

por los principales pensadores que tratan <aunque lo hagan de 

manera marginal) el sentido de juego, para llegar a un marco que 

defina ~ste concepto de la manera mas aceptable posible, para as! 

apl_ic:ar-lo la expraaiCn nrt{etica de un autor y usar-lo 

recurso da análisis ac:erc:a de la relacidn de éste con un momento 

histórico. La definición de la actividad lddic:a puede ser, enton

ces, un método de comprensión de la actitud y la intencionalidad 

que se haya infiltrada en una cultura determinada.. El conocer el 

Juego serivirá para conocer la exprestoñ de quienes, anta la 
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falta de una enplicac:ión intrínseca mas adecuada, sólo parecen 

estar Jugando con el lengua.Je.,. con laa ideas, con su vida misma 

sin buscar i:llgo más allá. 

Sección 2 

Platón habla del juego en el Últi.mo de sus di.;(°logos, en uno de-

los menos difundid~por haber sido Puesta en duda su autenticidad 

por muchos años: bª~ 1.~yg§ lló). En un intento por reflexionar 

sobre las lagislaciones, de manera más p'ráctica, &.in el idealismo 

de bª B~gQQli.~11\" Platón defiende la existencia del juego atracti-

vo, placentero contr~ aquellas ·ciudades que lo prohiben como 

placar porque, supuestamente, amanera, amedrenta y esclaviza el 

esp{ri tu. 

Según el Lacedemonio y el Cretense que participan en, su 

diálogo la educación humana debe tener su fin en la guerra, ya 

que, en la pa: se presenta el riesgo de la corrupción por pla-

cer. Para ellos se debe frecuentar situaciones dolorosas Y evitar 

las pl at:enteras. 

Hegilus.- L~ ley ha desterrado de todo el país 
lo que puede dar a los hombres ocasión para 
entregarse a los excesos del placer de la 

. intemperancia y da labrutalidad. V E'SÍ en los 
campos y en las ciudades dependientes de 
Esparta no verás banquetes, ni nada de ·10 que 
es con~iguiente a ellos y qüe excita en noso
tros el sentimiento de toda especie de pla
ceres.. (17) 
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A esta idea Platon·contrapone una teoría que hace ver ~l 

placer y el dolor como dos entidades inseparables= dos caras da 

la misma moneda. Lo que importa ante dichos entes es el "dominio" 

que tengamos sobre ellos. Es tan grave fallar en el dominio del 

dolor como fallar en el del placer, porque en ambos casos existe 

el peligro de ser "esclavo" de aquel que no se haya aprentH do a 

dominar. Es nQcesario, entonces, legislar y ejercitarse tanto 

sobre el dolor como sobre el placer. 

El Ateniense, lu voz de Platón el diálogo, afirma que ol 

juego es just~mcnte el placer que no es nocivo a la sociedad. Lo 

reconoce como algo que no manifiesta fuerte utilidad, verdad, ni 

cosa parecida, ni, por otra parte, produce ningun daño, artes no 

tiene otra razón de ser que el deleite que le acompaña <18>. Y 

el resultado inmediato de ésta r~fle><iÓn es un límite que divide 

el placer indómito propio del vicio, <"intoxicante" le lL'.lma Ól> 

y aquel placer que se goza sin perder el dominio de uno mismo. 

Juego resulta ser un placer donde yo soy el que quierP. gozar y 

donde yo controla dicho goce. 

Con esta manera de ver el juego, Platón toma una postura que 

busci\ la faceta de moralidad que los Juegos puedan tener. l'tás aun 

quiere independizar al hombre a trave; de lo que i:;,1 llama 

"dominio do s{ mismo", quo ostar!a por ~ncima del dominio dP. 

las ei<teriores. Es importante hacer notar que ahora el 

juego toma valor de ejercicio para futuras situaciones sin impor

tar si son propias de guerra o de paz, pero, por encima de todo, 

el Juego se dirige a educar al sujeto que Juega y lo hace más 

libre hacia s( mismo, le permite conocer y superar los límites 

que estan dentro de su propia naturaleza. 
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A partir do ese punto Platón se rofiere a mlÍltiples virtudes 

qua el juego presenta. en el c:ampo de la. educación, como serían el 

desarrollo del ümor al conocimiento, la moralidad en la religión 

y la. cbte.nción del favor de les dioses Y, en general, el goc:e en 

torno a las actividades que el ·hombre virtuoso, en t~rminos prdc

t1cos, debe realizar. Entre todo ello lo que más nos importa 

resaltar es el s~ntido que Platón da al juego como dominlo inte-

rior, como ~utoconoctmiento, del hombre con respecto a lo que le 

pl acantero. 

Par-a que el alma de los jóvenes no se aco!itumbre 
a sentimientos de placer o de dolor contrarios a 
la ley y a Jo que ésta recomienda, y que C\nteG, 
bien en sus gustos y aversiones acepta o deseche 
los mismoP objetos que la ancianidad, se han 
inventado e.en esta mira los cantos, que son 
verdaderos encantamientost destinados a producir 
ésta conformidad de QUQ hablamos. Y como los 
Jóvenes no pueden sufrir oada que sea serio ha 
sido preciso disfra:ar estos encantamientos con 
el nombre de illgQQá y de cantos y de esta manera 
hacerlos aceptar ·(19). 

En conclusión el juego es para el filósofo griego un ente'de 

importancia inferior al concepto de placer. Es un generador de 

Placer donde su mantiene el dominio del sujeto sobre el placer 

c,ÚC ~e causa a sí mismo. 

Soc:c:i Ón 3 

f'nra t:antinuar lA posición filo$Óflca antigua, que con respecto 

a.l juego se manejaba, mencio~aremos a Arist.ótelesª T¿m i;:;olo como 
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contrapartida a la anterior idea de Platon,, queremos presen

tar teorías que al respecto formula. este autor.. Su!l refleKiones 

en torno a lo lúdico se encuentran realmente di&eminadas su 

obra, aunque el tema se trate con mayor amplitud en la G~l~e. 

libro x, y principalmente en 19 fglÍtiss, libros VII y VIII. Hás 

aún, tampoco para Aristóteles el asunto del Juego lleg~ a ser lo 

su~icientemente esencial como para merecer un trato directo; se 

habla de él en forma subordinada dentro de eutLtdios sobre educ:a

ci ó'n y mt1rl\l. 

El concepto de juego va, para Ari stdtel es, unido al anál i

si s de la música que se maneJa como una de las cuatro materlas 

básicas para la educación del hombre: "cuatro son las materi i.l!l 

que se acostumbra enseñara lectura y escritura, gimnasia, música 

y a veces, en cuarto lugar dibujo'' C:20>. Es la música la Única 

actividad educativa donde el autor puede ver una finalidad sí 

mismas la ausencia de una fum:iÓn exterior detr:ormiiiada y dl? ahf 

unión con el concepto que maneja de Juego. Aristóteles nos 

dice que la música fue .incluída por ser "un p.:tsatiempo en el 

ocio"¡ "por estimarla el divertimiento de tos hombres 

1 ibres" <21 >. 

A la música, Aristóteles adjudica dos posibles vertientes 

separadas: por un 1 ado el puro "entretE:'.'nimi ente" que otorga 

durante las horas de trabajo a quien la escucha, y, p·or otr.'l 

parte, su función como "medio" educativo (una especie de libr·o 

amplio donde se encL1t?ntrnn conoci mi en tos, 

morales y se genera virtud). Esto no 

adquieren aptitudes 

mas que el resultado de 

una diviS.iDn tajante entre tipos de placeres: el placer dnl 



tr .. "'h,:.\Jc.i tpLh . .:1~r-, <;ey1;11 f'lri<3l:~lPlci:::, quL: os falsu y propio du lo!S 

iueqos), v, r:-n ntr·o sc1;t.illtl, .t?l pl;u:t:>r v1?rdadL~r·o qur~ 51.J uncuentr.a 

r:11 las ac:tividadn~ que re.'\lizamos durante el ocio. Mos dice: 

Or:11rrE' tambi 1~11 qur? los honihn?s h.:\cen de la 
diversiÓrl 1111 fin, sin duda porque el fin do la 
vi dL\ i nipl i ca pl i.\ccr 1 at.mque no un pl tH:r.r cual -
quiera y al procurar este Último lo confunden 
con aquel otro (22) 

Para Aristóteles, el tri\bajo tJene como Único fin el cense-

guir osos momentos de ocio que dedicamos a cultivar ocupaciones 

nitis elevadas siempre propias del ospÍritu. 

Cuando Arist6teles se pregunta qué hacemos durante el ocio, 

contesta: 

Seguramente que no jugar, porque entonces el 
Juego sería, necesariamente, el fin de la vida, 
lo cual es imposible. Los juegos, en efecto, 
deben practicarse más bien en c:onexi6n con el 
trabajo -porquo el hombre que trabaja, necesita 
descanso, y el Juego es para descansar" (23) 

El placer de un juego es -falso y sÓl o 11 eva nombre 

porque apenas ue parece! al placer de 1 a di cha verdadera que 

llalla en el ocio y en la alta racionalidad que practicamos duran

te éste. As{, el Juego, para este pensador• se apl ic:a tiaci a 

rr.anifestaciones huma.nas de segundo orden, exteriores al espíritu, 

propias de los trabajos manuales y sólo sirve como reparador de 

lo qt1e dichos trabajos quitan. 

Envilecedores hün d~·considerars& los trubajos, 
oficios y disciplinas que tornan a un hombre 
libre, en r.u cuerpo, en su alma o en su i ntel i
gl?nci a, incapa::: para la práctica y actos de la 
virtud" (24). 

E!!i simplemrJnte un retorno a un estado de ánimo descansado en el 

que puede iniciarse lo que verdaderamente tiene sentido: las 

20 
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actividades del alma durante el ocio. Ni siquiera Aristóteles la 

otorga al Juego un valor pleno en 1 a educaci on porque considera 

ésta un proceso doloroso por antonomasia qua da cabida a ese 

placer l LÍdi ce y falso que bien podría des vi ar el auté'nti ce sen ti-

do de Ja vi da humana. 

No es diTícil vor que la educación de los jÓvenes 
no debe tener por fin el Juego¡ no se aprende 
Jugando, sino que el aprendizaje va con el do
lor (25>. 

Nos enfrentamos a una primera posicidn que delata al juego 

como apen.::is un compensador de aquel 1 o que estorba al hombrez "su 

trabajo m<lnual ". Esta posición es divergente de aquél Ja de Pl a-

tón; n~cl uye 1 a post bi 1 i dad del deleite corporal y habla de una 

racionalidad contemplativa donde Ja seriedad abunda y donde el 

juego nunca entra. 

Nuev~mente. el estudiar a Aristótle!l nos presenta el pro

blema de la valoración de lo lúdico. Nos parece importante resca-

tar que. ya sea pasatiempo culto o Juego inlantil • el Ju~go 

resulta moralmente valioso en tanto que sirva al espíri~u 

propiamente; cuando so- dirige al aspecto exterior o propio de la 

actividad manual toma un papel secundario o hasta llega a desli-

gársele totalmente. 

Como puede notarse, el pensamiento antiguo dedica tiempo al 

estudio del juego como algo notoriamente subordinado a una moral, 

principalmente educ:a:tiva. Se pregunta si el Juego na bueno, malo, 

l1til o carece de función Cen esto Liltimo aporta ideas interesan-

tes pr!ra este trabajo porque la da sentido de actitud contra.pues-

ta a 1 a vi da seria). Pero a pesar de estas rescatabl es ideas en 

torno al J_uego, falta 11 evar a cabo todo otro campo deo preguntas: 
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¿cuándo ocurre el Juego, CPo,- qué y cómo es? Eso conlleva la afir-

mación de que faltan reflexiones acerca de la actividad lúdica 

por sí misma. Justamente fue ésto lo que observó, crítico y 

trató da resol ver Johan Hui;:: inga • 

Entramos entonces a un nuevo tipo de teorías sobre el Juego, 

donde el estudio se aplica a este concepto entendiéndolo casi 

como una esenciar y~ no más como una p~rtícula sometida a crítica 

en su utilidad p.;ara la moral o al desarrollo del hombre.. HL1i ::.i ngro1 

dice: 

Todas estas explicaciones tienen de común el 
supl.uoosto pr-evio de que al juego se eJerci ta por 
a.JgCtn otro móvil, que sirve a alguna finalidad 
biologJca c ••• J Las respuestas que dan en modo 
alguno se excluyen.c ••• l Pero de esto so deduce 
que no son sino explicaciones parciales, porque, 
de ser una de ellas la decisiva, excluiría a las 
restantes o las asumiria en una unidad superior. 
C26) 

Ya qLIG hemos tomado 1 a 1 {nea. del Juego dentro de la educa

ción quisiéramos continuar hacia la definición que más nos atañe 

para el pr2sente trabajo. Huizinga buscó resolver la disparidad 

E<nt:re los dos filósofos suponiendo un malentendido sema'ht"ico. 

Aparentemente Aristóteles habla del juego como jy~gQ ll~ Q~Qga y, 

en cambio, entiende los pasatiempos que se practican durante el 

ccio con el mismo significado que para Platón tiene el Juego en 

general. Esta es una buena sOlucJÓn, pero nosotros no podemos 

duterminar al renpecto. Lo cierto es que Aristóteles nunca ve una 

Justific:·acién elevada para referir sus ideas hacia el Juego. 

Simplemente éste funciona como compensador do limitantes del 

esp(rttu humano; el juego sirve en tanto que permite que el 

hombre descanse de las obligaciones naturales que le quitan 
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tiempo para el cultivo de su mente~ 

Por otra parte, en est& &ección~ se nos ha abierto &l camino 

hacia la presentacion de estudios plenamente dedicados al Juego 

que llevan su origen en la gran afirmación de Huizinga, quien 

claramente observd la falta de una valoracioh individual y deta

llada del concepto; eso eerá materia de otro capitulo. 
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13.- Como tal lo expresa Fink. 

14.- Desde este momento se nos prtl's.ent.a primt;r~1 posible 
interrel aci Ón entre 1 a cultura barroc."' caracter 1 =ad a -- má-s 
tarde as{ se ver.3-- como i>pf"ICil lle J1dos y l]il~tos e>:c:esivos 
propuestos para la evasión. 

16.- Vid. Frederick Copleston. t!i2tm:.!.ª Qg !.e. .til93b!ií.e Vol 1. 
Grm:ia y Roma. 6" edición. Ariel. México. 1883 p.lti7. "Va en 
la antiguedad se for~ul.:1ron ~aspC?chas r~specta a a1gurio_; de' 
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CAPITULO lI 

TEORIAS BASE SOBRE EL JUEGO 

Secci Ón 1 

Tenemos que hablar de un libro base en el esfuerzo por definir 

cabalmente lo que es Juego. Johan Huizinga escribio;~gmg lY~CC5 

en un intento por cu~rir una falla en todas las a~reciaciones 

sobre el juego que conocía. Según este autor nadie había tratüdo 

el problema de la esencia misma del Juego. L~ búsqueda por parte 

de Huizinga se encamina a desligar el acto lúdico de las defini

ciones que lo ~asi¡lan dentro de alguna funcionalidad: fisi~lÓ
gica, biológica, psicológica o moral, y todo parece indicarnos 

que cualquier visión anterior a su obra podr~a ser criticadu por 

esto. Con al 1 o a tri bu ye al jL1ego un sen ti do fuera de toda mate-

rialidad. 

Así, H11izinga valora '1 lo ludico'' como un pleno concepto 

metafísico que se "'Plica u todo aquello que desborda l.:\S funcio-

vituloos sin perde:>r su ~amlido. Este autor no reconoce al 

Juego como un producto soc:i al o biológico, sino que lo supone 

21 



21 

anterior a toda cultura y más allá de las necesidades fisiolÓgi-

cas. Supone que est~ act.ivJ.dad se desliga de la periodicidad 

característica de toda9 las otras actividades humanas; cambio 

da esto, el Juego tiene un espacio y un tiempo independientes de 

la realidad circundante y creados por el hombre como contraparti-

da al caos que su medio ambiente presenta. 

"Todo juego es antes que nada una actividad li
bre. El jueQo por mandato no as Juego, todo lo 
más una réplica, por encargo de un Juego. Ya 
este carácter de libertad destacA al Juego del 
cauce ~e los procasos naturales. <27>. 

El juego es entonce& una actividad que "crea" realidades 

11 excepcionales" como defensa al caos c:otidianoJ que puede practi-

carse cotidianamente sin perder su excepcionalidad de circunstan-

et.as y que ante todo no presenta ninguna funcionalidad extr(nseca 

a sí' mismo. Por ejemplo Hui;:im¡¡a nos dice& 

dentro del campo del Juego existe un orden pro
pio y absoluto. He aqu! otro rasgo positivo del 
juego; crea orden, es o~en' <28). · 

V más tarde concluirá~ 

mente 

el juego es una accci ón u ocupación 1 i bre que se 
desarrolla dentro de unos límites temporales y 
espaciales determinados, según reglas absoluta
mente obligatorias, aunque libremente aceptadas, 
acción Ql.te. tiene su -fin en sí misma y va acompa
ñada de un sentimiento de tensión y alegría y de 
la conciencia de 11 ser de otro modo" que en la 

· vida corriente. (29) 

Pero de momento, no es nuestra intención profundizar plen.a-

las ideas de HuizinQa sin aclarar cuál seria el pri~ci-

pal defecto de su teor{a que la hace poco aplicable dentro de 

r.uestro plan de trabajo. Existe una tendencia formalista desfa-

-; vorable en Hi:zinga que surge a partir del giro que este autor da 

~ sus conceptos para enbonarlos con su idea de cultura. 



El problama comienza con el concepto do "reglpsº que Huizin-

ga maneja y que surge· de·la·única idea cau9al que brevemente 

expresa acerca del Juego: el poner orden a un caos exterior y 

cotidiano. Las reglas <según él inherentes al juego mismo) produ-

cen orden al "obligar a" los seres humanos a sacrificar su acti

vidad individualista. autárquica y, así,. dar sentido al "agrupa-

miento social". Es, su vez, la r"eQla un orden modificable 

constantemente: surge, piensa el autor, del equilibr~o necesario 

entre una dinámiCa de lucha propia de la esencia humana, que él 

llama 11 eGpfritu agonal" (30).. Por lo tanto siempre habr6 gesta

ción de nuevas formas de regulación an eútas act.ividades e><cep

cionales (los juegos y la misma actividad cultural que él consi

dera lt.(dical que más tarde serán representació'n previa. de las 

instituciones seriamente sociales y regularán la vida en aspectos 

necesario~. Las siguientes palabr~s son muy reveladoras: 

Aqui reside otra propiedad importante del juego: 
el é>tito logrado en el juego se puede trasmitir 
en alto grado del individuo al grupo. Pero hay 
otro rasgo todavía ma1i importante: en el 
insti):'nto agonal no se trata, en primer lugar, 
de la voluntad de poderf'o o dominación. Lo 
primario es la e~igencia de exceder a los demás, 
de ser el primero y de verse honrado como tal. (31). 

Esto se explica dentro de un sistema que hace corrovorables 

los resultados de la compotcncia por su carácter definido espa-

cio-temporalmente y por la presencia de reglas. La idea de que 

todo. juego tiene regla~ es ampliamente criticada por Jean 

Duvignaud, porque no es mas que una manipula.ct6n de lae caracte-

r{sticas externas de los Juegos para que este concepto embone 

perfectamente como origen de toda la cultura. Daviganud comienza 

diciendo: "pero al punto Huizinoa limita al alcance de su an.tti-
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sis, cuando afirma que <<todo Juego tione reglas>> (32>) y en 

general pode-n\Os ?intot.izar la.. crftica al -filÓt:>ofo holandaz en el 

siguente hecho: rapidamente Hui-.:inga buscó las semejanzas for

males entre su t~or!a d~ jueuo y casi la totalidad de l~s activi

dades culturales del hombre. Si la guerra presenta espacio y 

tiempo eres.dos espacialme.ntG pt1ra ella •. un. cuerpo .de reglas 

determinado y algunas caracterlati~as formales mas, entonces,· 

Huizinga supone, la guerra es Juego o tiena su origen an ~ste. 

Huizinga a~pltÓ, exageradamante su primer concepto do Juego y 

giró totalmente su visión por un camino particular donde se 

tipifica al hombre como un ser con una distinción privativa 

diferente a las ya conocidast ya no será b2mQ ~2nlgu~. Ugrog 

A cambio de esta 

idea antropológica Hui~inga generalizó el Juego para igualarlo 

con tod8s las actividades culturales básicas. Todo resulta, vién-

colo as!, un juego; 'el hombre Únicamente Juega, pero entonces 

aquel los 
. 

aGpectos excepcionales pierden de inmediato asta c~rac-

terfstica y se hace de toda la estructura humana misma un Juego. 

~l juego deja de.Se~ lo innecesario, lo artificial e inmot1v~do y 

se convierte ~bsolutamente en lo cotidiano. Ello resulta de ver 

s.olamente lo formal tanto dol Juego como de la cultura y, as{, 

igualarlo .. 

En este Último aspecto nos estamos adelantandb un poco 1 pero 

si queremos dejar claro que un seguimiento ciego de la visión d~ 

Huizinga nos lleva a un abismo de apariencia~ ~in salida. Ante 

todo, en Hui%inga, hay una idea del Juego que s~ ubica particular 

'l lÍnlcamtr'nte como origen de las forma!.i complejas de cultura y que

sÓlo tiene vinculación estrecha con le\$ formas primitivas de 
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dsta. Así, aquellas mani festaci onas humanas ma'S avanzadas (de 

momento> quedan sep4~adaS del juego en tanto quo tienen una 

intencionalidad distinta, aunquo seQún este autor su origen sea 

común en lo ttidtco, <ésto ultimo entendido como una esencia>. Una 

post ci ón así nos permite Justificar meJor la e>:i stenci a del 

Juego, ubicarlo, valorarlo como un origen lírico da todo, mas no 

nos acerca verdaderamente a una definición cabal dE'l Juego en el 

presente y en rotación dirP-cta a la actitud que el ·ser humana 

tiene como sujeto cu¡¡ndo se relaciona con su medio a travé"s de lo 

que llamamos un Juego. 

Junto con este aspecto, como vemos poco Úti 1 para nuestra 

labor, queremos rescatar otro sentido manifiesto que Huizinga da 

al juego en su 1 i bro UQmg !.h!th~m~.. En todo momento este autor 

relaciona el Juego con el esp!ritu "agonal" <luchador> propio del 

ser humano. Una tendencia constante a entrar en competencia con 

otros humanos, y sobre todo con el e>1terior, caracteriza el 

surgimiento del juego. Huizinga piensa que la demostración de la 

superioridad o el dominio sobre lo que nos rodea materialm~nte 

es casi imposible en la realidad misma por su propiA complejidad, 

por su caos. r1as aún, suponemos que dicha dificultad se acentl1a 

en un medio exterior determinado que no nos permite desarrollar 

plenamente nuestro deseo de lltcha. Si Hui::inga plantea el surgi-

mi en to dol Jut1'go c:omo un mecimi smo p.ttra ponur a prueba nuestro 

deseo de dominio y sobresalir en terrenos y tiempo~ definibles 

quE" l .tt roal l dad misma no posF.!e, creemos que en epocas que limitan 

más el desarrollo pleno do este espíritu humano la actitud lÚdi-

c•a refu~rza. 
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La razón por la qu~ de inmediato subrayamos esta idea se 

verá clara ma~ adelante •. El. parroco, momento literario al quo 

pertenece Tirso de Melina, corresponde a una época de crisis y 

limitaciones. La creación lúdica de terrenos y tiempos donde se 

dQsarrolle m~s libremente el espíritu de dominio humuno es facti

ble en este momento histórico. 

Una realidad limitante del deseo agonnl trae directamente 

realidades simbólicas donde éste deseo pueda actuar C34). La 

lucha se da entonces, a través del Juego, con un tiempo, espacio 

Y demás características que la hacen más definible. Por ello es 

import~nte aclarar que entiende Huizinga por realidad limitantes 

para este autor no posible la reducci~n del esp{ritu agonal en 

determinadas ~pocas, pero s!, por el contrario, la l i mi taci ón a 

las formas determinadas de expresarlo. Esto Gltimo ocurre cuando 

no hay metas de valor colectivo, no hay espacios de competencia 

~ropios a la vida comú"n; esta crisis genera la proliferación de 

espacios, metas y demas c~racter~stic:as propi~s al campo lúdico 

c;ue Huizinga en ocasiones llama "sacra!"• 

Hemos hablado de que Hui%inga comete falta en términos 

de e):cosivo formalismo en su visión de juego y cultura y que por 

lo mismo no cumple de lleno su objetivo de hablar del juego desde 

~-u esencia misma sino desde una apariencia exteriot" que él le 

o;idjudica. Es, entonces, nuestra obligación buscar más allá por-

que, si bien Huizinga desvincula el concepto juego de funcionali

dades prácticas abundantes en los filósofos antiguos, tampoco 

cumple satisfactoriilmente sus objetivos. Tal vez se excede supo-

r<iendo que e::istc una esencia del juego, sin limitarse a conside

rarlo m~s bion solo una actitud o un calificativo. Nuestra inves-
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tigacioñ nos per'mitir-a"' saberlo <:S.5>. 

Sec:cic:Sn 2 

Bien hemos dicho quo el término juego connota un aspecto peyora-

tivo. En gran medida ello s~ da en la relacion juego-nino que 

inmediatamente se reali2i't en las mentes de qui~n escut:.ha la 

palabra. Loa asuntos de los niños son catalogados como poco 

maduros, se lea menosprecia.. Los. Juagos se constituyen como un 

espacie de la mente, misterioso en su origen, pero de una falta 

de utilidad práctica. Sin embargo. queda como base del acerca

miento al Juego, la pr~ocupación humana por la psique in~antil. 

En un principio la psicolo9ra a éste respecto presen~a una 

dicotom(a muy interesante. La teorra de Spencer dada en fcin~!= 

Ql~a gf Q2!~g1Qg~ entiende que el Juego surge como imitación o 

parodia. posterior a 1 as ºat:ti vid.ad es seria.$" del trabajo huinano. 

Por una '11n~a distante, esta idea es enfrentada por- el biÓlotJo 

Karl Groos quien concibe lo lÚdico como una imitación previa, 

como un ensayo de las conductas que más to.rde un ser, en esta.do 

adulto, realizará con todo el praqmatismo de la vid~ seria. 

El primer caso establece que la actividad seria es simple-

mente compen?ada con el fonómeno lúdico con mínima trascendencia; 

en gran medida el Juego revalora Jo serio en la dinámica, mas 

D~t~bl e en momentos determinados. de ral aJac:i Ón y descanso. 

En el segundo e: aso, la vi d.:t seria no es independiente del 
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Juego <ni siquiera en el mundo de los animales) ya que éste 

otorga sentido a las caµacidades humaOas en tanto que llegan a su 

plena madurez por su acción preparatoria. Esto ocurre en una 

secuencia de constante perfeccionamiento sobre la cual lo lúdico 

dirige su dominio. 

Las ideas de Groes son además importantes por ser de los 

primeros escritos plenament_e dirigidcsal concepto Juego, como 

disertación científica que encontramos en la historia. Su segui-

miento es un hilo que de una u otra forma se introduce e influye 

los escritos que con intención cienlí'fic:o-psic:oló'gica c&tudian el 

Juego. La base dt:> 1 ~ t~or(a de este autor se hall a en 1 a. observa-

ci 6n de los animal es en qui enes puede verse multitud de ejerci

cios o ensayos de los instintos útiles para la vida. Por ejemplo, 

el aletear durante una primera edad por parte de un pichó'n. As(, 

en resúmnn el Juego es un preludio de la vida seria. 

E~ una idea m:cesivamente utilitarista acerca del Juego. Mas 

aún, es un esquema que pretende explicar el "para qué" del juego 

sin aplicarse por considerarlo obvio, directamente a la relación 

no intencionadñ riuo hay entre quien Juega y el Juego mismo. Por 

e:·l lo aquella teoría de la encrgf a sobrante de Spencer sigue 

h<:\ci ende mel l .:i. en nuc!:itro trabiljo y verdaderamente no podrcmo~ 

conci 1 i ar las ideas hñsta la prÓ:dma secci Ón. 

Karl Groes es un autor supera.do. Lo afirman los psicólogos 

del jur:go, quic:mcs revi~an a Groes y rntfo tilrde dan sus propias 

interpretaciones. Por ejemplo, el psicólogo argentino Rodolfo 

Sen et utili:::Ll lns ide>as de Groos para determinar una función 

t·i"gi da y '"'qul losada Ue1 Juego quo se sustc:mta en el mejor ami en to 
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·fisiol6gico Y casi tÍnicamente en las funcion~s motoras en detri-

mento de las intelectu~le~ '.<~6~. Esta teor!a se constituye como 

un extremo de la visión funcionalista que sólo supone un preeJer

cicio en la actividad lÚdi~az todo Juego hasta loa m~ puramente 

imitativos son dentro de este polo un ejercicio de alguna activt-

dad adulta "seria"; la imitación de un perro, por ejemplo, resul

ta ridículamente el ejercicio que hace el niño para 6er actor 

cómico. Buscar este tipo de similitudes m~gicas es en s! intras-

cendente. 

En resumidas cuentas la idea de la preimitaci6n de Groes 

está presente todo análisis psicol6gico del juego, pera 

curioso que sus características funcionalista~ sesgan los demaS 

estudios. Esta problemática ya cxist(a en un psicólogo como 

Hervey A. Carr qui en se asemeja a 1 a l !'nea de Groes ü.l estructu

rar una visión aun más funciona.lista cuando afirma que los adul-

tos juegan por 18 necesidad de conservar aptitudes aprendidas 

previamente. La reelaboraciÓn do estas ac~ividades, con un J1.iego, 

no se debe a la parodia, al descanso, sino simplemente al ensayo 

con la pretención de no olvidar •. Por otro lado, entiende qU.e el 

Juego también "-funciona'' como un canali:z:ador dl:' las tendencias 

humanas negativas. Es decir que ciertos impulsos destructivos o 

en general humanos, pero antisociales, pueden ser can~lizadus por 

medio del juego en una direcci¿n no per Judicial para el ascen~o 

g~neral del ser humano <37>. 

Todas éstas ideas encesi va.mente funcional i stas acerca 

del juogo; poco ayudan para una explicación del analisis litera-

rio que buscamos ll~cer pc.,ra c>ncontrar un sistema de creacidn 
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otro conllevL\n la misma problemática de Huizinga: arreglar arti

ficialmente la realidad para, as!, justifica~ praCticamente una 

actividad mucho más natural como es el Juego. Para el fin del 

an~lisis de la comedia teatral de Tirso nos encontramos con que 

el g,ei:::a g.Mef t,an L\cendrado discrimina el sistema formal que sus

tenta, como veremos la obra. La creación lÚdica se logra compar

tiendo en cada momento la motivación y la inmotivacidn lugares 

al terna ti vos. 1 Por ello nosotros no abandonamos las i dcas libera.

das de intencionalidad práctica iniciadas por Spencer. 

Con el psi coan.:Íl i sis, Freud percibe una idea de Juego más 

tranquil a; Jo ve con naturalidad como una de las tantas conductas 

hL1manas. Sin embargo SLl análisis es de hecho pragmático por otra 

línea: es terapéutico. Busca vor el Juego como una ventana de luz 

hacia el inconsciente, su lÍbido y sus impulsos amorosos o des

tructivos. A fin de cuentas el .Juego "sirve" para otorgar un 

diagnóstico. La idea de juego para el psicoanálisis se diluy~ al 

E·Star supeditada como sf mbolo expresivo, a otros aspectos conduc

tual es o a sus respectivas terapias. En cierto modo, diremos 11 los 

jltegos nunca dejan de ser pensados con utilitarismo.La principal 

crítica estas ideas está en qL1e se pretende interpretar los 

juegos y no conocerlos. Son símbolos de una parte oculta de la 

OC! todas formas, al pBicoianálimis plantea un hecho importan

te. La rel.:\ción entre un símbolo, en este caso el Juego, y 

hecho si mbol i ::ad u, un.:. actividad seria: presupone un placer i

gualmente pt.>rciJ:>ido en ambos polos. Se Juega, en la línea psicoa

nal í ti Ciíl., por la posibilidad de repetir un momento pl a.cent ero. 
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Ahora nos encontramos t?n un visión que ve el juego como imitati

vo, como un posteJerc:~cio .•.. ~a actividad fuera de toda intenc:ioñ 

lúdica queda cargada de placer por sr misma en su dinámica inter

na.Tenemos una Justificacio'ñ interna del Jungo. 

De momento no podemos continuar 1 a expl i c:aci ón de c:uc.(l eE> 

serían esas motivaciones i.a ai5Y que presenta el Juego fuer.i do 

toda intencionalidad porque en dofinitiva la visión psicológica 

no nos lo permite <pretendemos eKtrapolar los principi~s que 

estas materias alejadas aportan para un tipo de análisis litera-

ria>. En general sólo encontramos un momento en que el psicoana~ 

lisis desarrolla la idea de un Juego sin funcionalidad terapéuti-

y corresponde? a las ideas de Freud sohre la comicid.:'.d. E~teo.~ 

ideas encontraran su desarrollo a su debido tiemp~ (38). 

Los psicólogos, atrapados en la justif.icación de uno o otra 

fLlnci Ón p¿i,ra el Juego, prBsentan 1 os dos pol osan tes señal .Jdos. Ya 

sea que se inclinen por ver. en el ·Juego un ens¿1yo de actividades 

posteriores o por el contrario Ltna imitación de la seriellad 

pree>iistente. Sin embargo hay una postura que bien podría englo

bar estos polos, y corresponde. a un estudio pl en amen ti:?' dedi'cado 

al Juego en los niños de Jean Piaget. 

No pasaremos a ñOBlizar a este ;1utor que merece un<.~ ~. 12c:r.'i.L.>1 

aparte sin establecer un hecho curioso. Tal vez la psicologÍi1, 

por el momento no nos ha ayudado a entender el concepto que 

buscamos pero existe u
0

n libro, terapéLilico claro está', que por su 

título llama nuestra atencioh. Se llama !g§ j~º9Q2 g~Q tgQQá 

JYQf!ffiQ.§ del doctor Eric:k Borne (39). El libro no busca decir que 

es juego como· conducta humana pero s;.{ nos define un campo de 

ac:r:ión para entender la realidad y sus sistemas donde se utilio::a 
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la palabra "juego".. En, ci e~to modo hasta establ ace 

interpretació'n de aquello que es jugar .. 

mejor 

La tcor{a del doctor ·serne a grandes rasgos pretende est~-

blecer los roles que los humanos en nuestro trato social estable-

cemos y ob~E!rva juiciosamente que a pesar de que nuestra concien

cia no desee? aceptarlo) dichos roles se estructuran de maner'a 

especialJ se complementan y buscan configurar situaciones que 

podemos llamar• universales. La mayor pretenci6n de este libro 

consiste dejar claro en la conciencia de sus lectores el hecho 

de que de una u otra manera todos jugamo!!> en sociedad ya que 

funcionamos como piezas que embonan al relacionarse con otros. 

Si bien una mujer se queja de que su marido bebe en exceso, 

el doctor Berne demuestra que ella Juega su papel complementario 

al alcoholismo de su marido. El 1 a solapa su manera de beber, lo 

L\tiliza para obtener dinero o simplemente Juega el papel de mujer 

quejosa para su hombre borr.acho; tambi~n esta función la puede 

realizi:lr un cantinero o un amigo. El principal sistema de rela-

cienes complementarias a que juegan los hombres sería en térffiinos 

muy gen~rales ol siguiente: una posición "de niño" para cada 

posición "de padre"; es decir que ante actos paternales (conjunto 

c.ue incluye i~mvrables manifestaciones autoritarias, dogmáticas, 

tradicionales, rígidas, sociales, etcétera>, practicados por 

alguien, Se!- confronta a "jugar su rol" un conjunto de actos 

infantiles <efite otro conjunto incluye la rebeldia, la impruden

cia, la -falta de racionalidad, la innovación ilÓgica, etcétera). 

Jugar es para el doctor Berne tomar un "papel" con reli"cion. 

n las actuaciones que nos rodean y complementarlas. Curiosamente 



Tirso de Mol ina en su tlQU !Ji!..:..J-.1...• como veremos, colocó per~ona.Jes 

ciue se contestan en roies 'ioi.Íalmente c:omplementa.rios. Ahora: bien. 

jugar no es algo malo para esta psicólogo, so puodo Ju9ar bien o 

dafdna.mente mal segLÍn el grado de t:onc:ienciD. c:un respecto 

nuestros propios roles, situación que a su vo-2 supone el grado de 

libertad para manejar dichos roles y romperlos cuando llevan 

conductas per jL1diciales. Par-te de nuestro te.bajo pretenda dei::ir 

que este grado de conciencia ev.iste en el creador- literario de 

las obra~ manif'iesta.mente lúdicas como lo el el t!QO §!.l.L..!..a..• Dicho 

est~do de 1 i berta.d o conciencia ser-(a C?l 11 amado estado "~dul to" 

en el que ~e puede jugar a ser padre o hijo negGn sea maS c:onve

ni ente, y también en el que se' permite romper con la tradiciona

l i dad o segt.li rl a según sea mejor para el desarral lo t40> .. 

En resúmen la teoría del doctor Berne plantea que lo impor

tante para un psic:Ólogo en rela~ión al Juego est~ dado por la 

capacidad del sujeto para controlar sus juegos <roles en sacie-

dad) o, por el contrario, el estado enfermizo que se da cuando 

los J1-1egos nos dominan~ Hay Juegos "buenos" y Juegos "m~los" 

segun g~nortm c:onductits pcr Judi(:i al es para la vida; lo patol Ógi co 

está en ne poder liber~rse a tr~vés de la concientizacion de 

dichos Juego$. Los buenos Juegos llevan.a los hombres a enormes 

e5tndos dé desart·ol lo, los mal os a las más anqui losad.?.s actitudes 

negativas. Pero siempre un juego es una pie:za de c:orruspondenc:i a 

entre elementos donde unos con otros conforman una. unidad comple-

ta.~ .1ug~r t:'s entonctHi complementi\r el rol d~ otro pa.r-a que .amt.ios 

1 i teralmentc "entren en Juego" <41> .. 

Estü t'.!S uni< visión sencilla, br:t$i\da en c:a5os espec:{fii:-os de 

conductas generales muy frecuentes en nuestra sociedad, pero se 
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significa muchísimo Pº\ el. ~entido de conformación de un universo 

a través de partes confrontables que usaremos plenamente en este 

tr~baJo. De momento pa$emos a analizar las ideas de Piaget que se 

aplican a un nivel más complejo de la existencia del juego. 

Secci¿n 3 

podría ser entendido con.o una de los más precisos acercamientos 

hacia una definición ci:nt!fica del Juego. Las implicaciones de 

este libro son enormes; pero resulta curioso el hecho de que 

Fiaget mismo limitó los alcances·de su obra. Desde un principio 

sus objetivos osta'ñ fuer·temente marcados y se fundamentan en una 

tésis Única: demostrar la existencia de pensamiento simbdlico 

e· intuitivo en el niño que precede otras formas de conocimie:nto; 

entre éstas se hal 1 a el 1 en gua Jo verbal. Asi pués, todas 1 as 

implicaciones que se alej~n notablemente de esta idea se entende

rían como evocaciones del libró mas no tratadas profundamente por 

É>l mismo. De todas formas Pi aget 11 eva a cabo una revisión sus-

tanciosa de tr~bajoG anteriore& al suyo que se caracterizan por 

estar dirigidos a la psicolog(a de los niños primariamente; por 

esto Último dichos trabajos dif(cilmente entran en nuestros obJe-

ti vos. 

El trabüJo de Piaget también se dirige únicamenté a determi-

nar las Funci enes que ti ene el concepto 11 Juego" en el desarrollo 
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del conocimiento infa':'ltil. y.':'º pretende definir el Jueoo como un 

ente absoluto, cosa que s{ buscaba hacer Huizinga. P1aget eKplica 

al juego en su funci Ón para estructurar una capacidad si mbÓl i ca 

on el hombre en su etapa de desarrolJo y posiblemente etapas 

posteriores. 

Para comprender la explicación de Piaget debemos delimitar 

ciertos conceptos. Suponemos una dicotomía entre el niño (sujeto> 

y el mundo que lo rodea (objetoD reales y su funció'n que es 

resultado de la socialización> que e>tige una "adaptación" del 

sujeto. El grado cm el cual un sujeto se hal 1 a adaptado Pi aget lo 

11 ama "adaptación actual" y, por sí misma, ésta se desarrol 1 a 

constantemente en busca de un estado super! or y a través de dos 

vÍas: la imitació'n y el Juego. A su vez existen dos procesos 

(que se desprenden de los anteriores> para lograr la adaptación: 

si la mente y el cuerpo del suJ&to se modifican para entrar en 

contacto adecuado con el mundo tenemos el "acomodamiento"; st, de 

manera di fcrente, el su Jeto madi fi ca al mundo a través de repro-

ducirlo simbdlicamente y crea con G.u imaginación objetos subjeti-

vos acerca del mundo que entran en contacto preciso con· él, 

tenemos la "asimilacion". 

acomodación 

asimilación 

el ~ujeto se ·adapta al mundo 

el mundo se asimila al sujeto 
torna form~ de s<mbolo 

Piaget E:m un momento ei:plica ésto con palabras ilustrativas: 

s~ enculi'ntrDn efectivamente, en todas las etapas 
de la inteligencia, la acomodación y la asimila
c:io'Íl, pero cada ve~ mejor diferenciadas y se 
vuelven, por consiguionte, cada vo=. mas comple
mentarias en su reciente equilibrio. En el pen
samiento científico, por ejemplo la acomodación 

lo renl no es otra ces~ sino la experiencia, 
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mientras quo la asimilacia'n es la deduccio"h 
incorporación d~ Jos objetos los esquemas 
lógicos y matemáticos. <42) 

También debemos decir que Piaget liC! mantiene en un marco muy 

seccionado en etapas de desarrollo del niño donde resaltan tras 

grupos de juegos generales: los 11 juegos senso-motores" que co-

rresponden a la etapa de desarrollo del mismo nombr¡;:, los "juegos 

simbólicos" <los más Útilies para su trabajo) y los "juegos de 

reglas" que son simplemente reminist:=!ncias de los Juegos infanti-

les en el mundo de los adultos. 

El juego está prost?nte desde el df a l:?n que nace el sujeto, 

pero dif[cil localizarlo y distinguirlo; Piaget supone que el 

juego surge cuando, por ejemplo, un niño ya no balancea algo para 

ejercitar su bra;:o sino por el puro placer funcional de balan-

cearlo y sentir el gusto de dominar su cuerpo y poder balancear 

algo sin otra finalidad. En este momento se está dando el primer 

grado de supremacía de la "asimilación" sobre la "acomodacioÓ". 

Esto Último significa que el juego es un polo donde el hombre 

si ente el pl acL;"r de así mi 1 ar las cosas a su Yo. La mejor marera 

de que algo se asimile al Yo en detrimento de la acomodación 

el Juego que genera "simbolismo". 

A partir del esquema simbólico. sa mue!:>tr.:i la 
función global del J\.mgo tal cual. En efecto, 
4por qué al niño le gusta dormir, lavarse, ba
lancearse, transportar un paJaro, etc.? Dormir y 
lav.arso no son Juegos, pero al ejercer simbóli
camente estas conductas se convierten en allo 
inmediatamente. <43> 

Si inicialmente el niño se acomodaba a actuar "esquemas de 

vida", es decir, modelos concretos de comportamiento por imita

cion, graci.ils i:t los juegos, puede repetir dichos esquemas; por lo 

mismo los intc:-riori;:a mejor y mas tarde los simboliza y les da 



sen ti do por el dominar l. os repr,odL\Ci éndol os subJeti vamcnte. Los ha 

hecho indepcmdientas de un fin o independientes del contexto, Ya 

que al estar simbolizados, no requiere de objetos o de situacionep 

concretas para llevarlos a cabo; ahora 5implem~nte las juega. 

Citamos a Piagett 

~ ••• J en la repres~ntacion simbolica de orden 
lúdico, el significado ~stá simplemente asimila
do al Yo, u-s decir, evocado por interús momentá
neo o satifacción inmediata <44) 

Es decir que el sujeto a través del, JuEgo es capaz de hacer que 

sea Vo quien determine sus acciones independientemente del 

mundo; y esto abre posibilidades diversas de uso de los símbolos; 

por un extremo puede limitar su asimilación il Q9§tGCl9Ci Y así 

acomodarse voluntariamente a las condiciones del mundo; también 

puede traer los símbolos cuando lo desea y as( l 1egrtr al otro 

extremo que Piaget llama "liquidaciéin 11 • Este Último asµecto se da 

cuando un sujeto reproduce bajo su dominio el símbolo que le trae 

a 1 a mente un hecho doloroso. Lo auto-reproduce sin que seil tan 

desagradable, como l~ fue la realidad y con ello lol]ra ac:ept.ar 

mejor y sin dolor las cosas del mundo. 

Ei;tas formas de juego consistentes en liquidar 
una situación desagradable revivitl>ndo1a .fic:ti
ciamc;inte muestran con una claridad particular l." 
función del juego simbólico, cual es 1 a de asi
milar lo reAl al Yo, liberando a este de las 
necesidades de la acomodaci6n. <45> 

Un coso intermedio que valdría la pcnn ejernpli.ficar ser(a 

cuando ol niño por simbolismo reproc!ur:e solamente partc>s Je la 

acción: para traer a su mente las sc:msaciones del s1.1eño rPproduc..c-

una a.lmohadil con la cola de un caballo de peluche. Más tarde 

Óc;;tos s(mbolos pueden s&r reproducidos en el momento que se desea 



Y combinarlos con otros. Lo Último dar(a lugar a uno de los 

diferentes caso!'i de ttcompen!iac:iÓn" que Piaget est:ud1a. Con varios 

osquemas de acción o partes de dichos esquemas el sujeto juega y 

reproduce lo que no puede o l ooró producirse en 1 a realidad. 

Ello le da satisfacciones obtenidas del propio Yo, gracias a GU 

calidad humana de poner por encima de todo su capacidad de "asi-

ml laciÓn". 

t ••. J el juego simbólico no es otra cosa que el 
pensamiento egocéntrico en su estado puro; (46> 

E><iste un algo que? Piaget señala brevemente con respecto al 

sentido egoceñtrico del Juego y que resulta de enorme intcreS 

para la comprenniÓn del simbolismo on su faceto. lúdica. Para ~st.e 

autor lo simbolización lograda por el Juego no se somete a reglas 

sociales hasta su otapa da "juego por regla.s". Antes de este 

estado adulto el s{mbolo del juego se caracteriza por valorar 

·sobre todas la.s cosas el que sÓlo·funciona para quien lo crea 

individualmente. Es un simbolismo personnli%ado por tener como 

origen y fundamento el dominio del Yo sobre el mundo a traveS del 

dominio de sus símbolos Únicamente v5lidos para ese Yo. Piaget 

pone el simbolismo en términos propios de la ling"úfstica: 

El pensamiento representativo principia, por 
oposición a la actividad sensorio-motora, desde 
que, en el sistema de las significaciones que 
constituyen toda inteligencia y sin duda toda 
c:onc:iencia, el "significante" se diferencia del 
"!>ignificado". <47) 

Sólo QLIO le da caracter{sticas ~ingulares: 

oeist.Je el punto de vista del significado, el 
Juego pcrmi.te al sujeto revivir sus experiencias 

· vividi\s y tiende a ln Gi'tisfilcción del Yo m.í's 
qtte a la sumisión de éste a lo real. Desde el 
pltnto de vi~tr\ del significante, el simbolismo 
ofrece al ni 1lo ~! !~mgygjg R~t:.390ª! ~!.!!'-ª¡, ~ 
Qio~m!.~g, indispensable para expresar su subJe-



tividad i.ntradltcible por el s6lo lenguaje colec
tivo. El objeto s!mbolo, en tanto que su9tituto 
verdadero del ·significado lo hace presente y 
actual a un grado que el signo verbal no alcan
:ará Jamás. <48) 
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Estas pal abras terminan re~umi endo ~l análisis quo Pi aget ha 

hecho de.l Juego. Nosotros queremos hacer notar al se11tido inma-

nente o autónomo del juego que es presentado por Pi~get al hablar 

de un nivel senso-motor en el cual el Juego se compone de aque-

llas actividades realizadas "por mero placer funcionB;l", es 

decir sin un fin preciso, a modo de "pre-ejercicio" y por el 

s.entimiento de gozo que produce el paulatino dominio del cuerpo. 

En ello encuentra el juego un origen por lo menos al ser privati

de los primeros niveles de la infancia.. As{, el juego se 

compone de dos significadoss por un lado ejercita los conocimien-

tos apr:endidos, los hace mas firmes y da todo un contexto de 

adi\p~abilidad; por otro lado independiza la acción misma de la 

función para la cual ·hu? aprendida. Permite otro contexto tambicl"n 
, 
util püra la adaptabilidad, pero cuyas razone?s de exislir están 

fuera de .toda intencional idad. 

Es, entonces, el juego un mecanismo para llegar a la simbo

lización y con ella asimilar más y mejor el mundo¡ un mecanismo 

para que el Yo quien determine la acción con independencia 

del mundo. El niño, a través del juego, es capa::: de aislar fenó-

menos (f;obre todo nus accione&) y transpprta.rlos para. jugar 

ellos las condiciones que prefiere, porque realmente juega con 

s{mbolos y no con los hechos. Esta simboli%ación, tal ve~ tan 

obvia, tal vez tan maravillosa, surge, según Piaget, sólo por el 

juego y dñ ~l hombre la capacidad de combinar símbolos y cons

truir con ellos. F.n ese momento se rebasa la funci6n de asimila-
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cio¡; y el hembra llcg'";l a .niveles credtiVO!:i o á lo que Pi.::iget ha 

11 amado "función de compensaci Ón y de l i qui d."'ci Ón" que correspon-

den al "simbolismo inconsciente'.!": permiten al niño obtener s~tis-

faciones par realidades que sólo se dan simbólicamente o aceptar 

sucesos que le eran dolorosos liquidándolos al reproducirlos bajo 

su propio dominio .. 

Por otro lado las ideas de Piaget resultan restringidas 

hacia una etapa-particular del desarrollo .. Pero aunque prefiere 

definitivamente eludir el sentido del juego la edad adulta, no 

por ello e~{cluyo las posibles consecuencias de su teoría al 

respecto. Al dar al Juego un papel en el desarrollo de la imagi

nación, Piagct deja abierto el campo para la rcfle~ió'n en torno a 

la idea de que el juego delata la resistencia a ac.eptar el mundo 

tal como es. En éste sentido la actitud humana que Piaget define 

como compensadora o liquidadora de realidades a través del juego 

resulta importantísima para el presante trabajo. 

El jL.1cga en los adultos, brevemente tratado por Piaget, toma 

el nombre de "Juego por reglasº, y se caracteriza por el uso" del 

!iÜrnbalismo anali2ado anl:.eriormentE, sometido a procesos de aplic'ª-

ció'n ·colectiva. Es decir que el Juego no puede permanecer "asimi

li\ndo" el mundo a un Yo tan egocéntrico. Deben haber procesos de 

"acoffiadnciÓn" que hecen de los simbolismos <inicialmente novedo-

y pnrticulares) alga colL;'ctivo y comprensible par.a. un grupo 

de pcrson"'s. Piaget nos dice: 

En los mayores, entre los cuales la regla elimi
na al símbolo, se sobreentiende que la vida 
social debilitA la creencia 16dica al menos bajo 
su forma específicamente simbólica. (49) 

En t:o11c l usi oÍ1 el campo del j1..1ego "dul to no es i mpt:!rtante 
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para Pi a.get. Nosotr.o_s p9dr~p~s cap~arl o desde la perspectiva de 

otros autores. pero no queremos olvidar el hecho de que Piaget 

supone que ~n el Juego interviene una lucha entre los procesos de 

adaptación al mundo por parte del suJetoJ uno de los más indivi

dualistas entre ellos sería el JU~QQ kQmQ ~(m~QlQ cuyas implic~

ciones en la forma como conocemos y repn~sentamos al mundo ti ene 

un valor insoslayable. 
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Cl\P lTULO l JI 

JUEGO TRASCENDENTE 

Secci én 1 

"Juego" y "niño 11 son palabras que siempre tendemoG a unir. Poco 

se lia trati\do el tema de esta actividad sí no es para refcr'irlo 

a la edtn:..:1ción de los infa.ntl!s, para entenderlo c:omo algo qu~ 

s0lo lmporta mientras es privativo de los primC?r-os <>'\ÓOS de vida. 

11&'s tarde, en CJl dcscu-rol 1 o hum.:tno, el ju~go paret:EJ sr.•r un con-

cepto fuera dul terreno de lo serio o Lttil, idea, c:amo hcnr.os 

visto limitada (50). 

Pero siem~n··o, i.utu primera visión del juego nos hace pensar 

011 los niños, y si no~ cuando menos en las -o,c;t.ividades "primi-ti-

v""s" o "enparimenlDlcrn" que a ellos SQ adjudican (51>. Gustav 

e .. ,l ly, un lliólogo, en su libro Ql l\W:IlQ SQ!!H2 aí.mQ.g!.Q 9.§ l!Qg:cJ;~g 
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inic:ia sus refleniones desde- ósta. perspectiva como base y logra 

ampliarlas hacia una idea de Juego aplicable a. todau las etapas 

del desarrollo humano~ Podemos afirmar que Bally utiliza un oran 

material de investigaciones parciales sobre la actividad lÚdic:a 

entre los animales para obtener datoG que aplicará al Jueoo 

infantiL 

El primer concepto qu~ nos interesa rescatar de la vi~iÓn de 

Ually es el de "estado de ánimo" determinado por el medio ambien

te. Para él, la rclaci6n entre medio ambiente y conducta determi

nada por éste es muy estrecha: 

Tan específica como la forma en la que transcu
rre la conducta instintiva se muestra aquella 
parte del mc:-dio ambiente capaz de producir ssta 
conducta¡ de hecho la produc:e en la mayoria de 
los casos. <52> 

Bally supone que existen dos maneras de reaccionar según el 

animal se encuentre en relación ~on el medio ambiente, ya sea en 

un "campo de acci Ón t.~U5.Q o c:.til.e.1e.d.Q 11 J justamente a e» te Último 

caso correspondería el acto lúdico. 

Todos estos c:1perimentos nos muestran un enri
quecimiento del campo en rasgos particulares 
cuando está relajado, y un empobrecimiento del 
campo cuando está tenso. Este enriquecimiento lo 
es tambidn con respecto a las posibilidades 
motoras y a los rasgos; en una palabra, es un 
enri queci mi ente en rel aci enes. Un campo relajado 
fomenta las distinciones. <53> 

Lo que el biólogo nos dice se fundamenta en el hecho de que 

c~mpo de acción tenso es aquel en que las necesidades de 

.supervivenciA prevalecen y·generan fuertes limitantes- a las acti-

vidades motoras de ejercicio y a los rasgos creativos de quienes 

viven en dicho campo. Lo contrario ocurre)( en el campo de acción 

relajado donde la super vivencia es asunto secundario pilra el ser 
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que lo habita. 

Es el juego, entonces pAra Sal l y, una ac:ti vid.ad que 613' da en 

un momento en que los animales pueden interrelacionarse con los 

objetos del medio ambiente sin la angustia y tensión que la 

"necesidad primaria" r:aUs-'\. Es una actividad que tiene como 

función permitir la experimentació'n en torno a situaciones que 

copian al difícil medio exterior, pero donde un error no es 

iatal. 

Estao ideas son llevadas por el autor al mundo de los hom-

bres. En este, "el campo de accién 11 reE!ulta ser supuestamente 

si empre ''rel. ajado". Pero Bal l y logra equiparar, con el mundo 

tu~mano, el modelo de situaciones que describié como elementos que 

giran en torno a Jos animales. Asf pues, las "necesidadesº que 

marca el m~dio extorior corresponden, en ol caso de loo humanos, 

espera al mundo de los instintos, lñtt., obligaciones y lo que 

que. los hombres hagan de maneret· biológica. Por parte, el 

sentido do experimentación para aplicarse ül e>:terior que el 

Juego tiene en los animales.11 se corresponde, para lo~ humanos, 

con los intentos de "libertad". El juego, entonces, entre los 

hombres se define como la actividad que pormite luchar contra, 

abandonar y hasta negar 1 os i ns tintos aunque sea de forma ex peri -

mel'.lt.al p.:lra avanzar hacia un campo de supuesta libertad: 

Erigiéndose, el hombre abandona su naturaleza 
animal cui\drÚpeda. Ya de pie en un mundo doble, 
ofrece resistencia a l~ vidQ agitada y crea par~ 
sr~ el márgun de la libertad que a través.de"una 
constante ll1cha trata de mantenor eterna111ente 
para sí C54> · 

Y más tarde:· 

Nu1.2r;tro paseo por las formas y los comien;:os del 
juego qui ere mostrar que el juego es el el eme~to 
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vital dlO' la procreación espiritual. La vida 
bella de que han surgido las venerables obras do 
la humanid~d, r"équiere el márgen de la libertad C55). 

Bally está evocando una idea que por el cárilcter puramente 

biológico de su obr,'\ prefirió no de!:>arrollar. Podemos creer en la 

e>:istencia de un "cumpo de acción tenso" entre los humanos, ya 

que Bally, al no interesarse por ningOn aspecto social del hom-

bre, deja tJe lado las situaciones en que la relación del hombre 

con su sociedad es absolutamente tensa. Podemos creer que 

esto~ casos (violencia social, por ejemplo> el juego participa el 

iguü.l que cm los animalc5 como una mi\neril d~ adaptarse experimcm-

talmentQ· a posibles futuras situaciones angustiantes y difíciles .. 

Pero por ningún motivo es nuestra intenci6n encaminar el presente 

trabajo hacia aspectos sociales de la manifestación lddica.. Por 

el contrario nos interesa limitarnos a elementos intrínsecos de 

la misma. Es en este punto donde ciertas ideas de Bally se nos 

presentan como un parangon inicial para estructurar una Útil 

definición d~ juego rastreable en determinadas acividades y crea

ciones, esPecíficamente en obras literarias. 

Bally mant?Jl.\ claramente t=ol antagonismo de"nivoles de tensión" 

Em los momentos globales donde neófita o cient(ficamente locali-

2 amos la presencia del juego. Si ex is te un Úni c'o nivel de ten$1 ón 

una actividad, ésta se ·caractcri::ará por la u::istencia seria 

de.> necesidades, y el Juego no aparace. Por su parte, éste Último 

s6lo surge como un "enriquecimiento" para dicha actividad 

tanto que- 1 e antepone dinamismo, ex peri mentaci Ón y otras manifes-

taciones diversas pero íntimamente relacionadas a la necesidad 

¡::rimordial «~t.tn llegando¿, ocultarlal. tsto lo logra a través de 

rivt?les de tensión igualmente diver5os o en su caso antagónicos. 
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Veamos directamente lu~. palabras de Bally cuando se refiere 

a la manerrt. en que el campo ''relajado" con su tensión igualmente 

disminuida genera la posibilidad de juego: 

Desde este punto de vistü el enriquecimiento de 
carac:terísti c:as, tal como 1 o hemos estudt ado. 
tiene un significado más amplio que el simple 
ªYIDROtQ GY~Oti1EtÁ~Q gg lQ~ S~miOQ§ gg§12lRa que 
llevan a las metas del instinto, que siempre son 
poca~. Si~nifica un nu~~Q tLQQ g~ cglg~i9n con 
e) medio ambiente. un nuevo tipo de la e>)Cisten
cia viva y movida. (56) 

Aquí apar~ce mencionada Ja diversidad do c~minos que ~e vi~nen a 

sum13r como antagonismo o complemento al camino instintivo princi

pal. A su vez habla de un "nw~vo tipo de relaciÓn" que tal vez 

de momento no podamos definir, pero que i ntui ti vamente, de 1 as 

palabras de Dally, suponemoa se caracteri2a por la difP.rencia 

el C\ra en el nivel de ten si Ón que enfrenta al e ami no central. Por 

otra parte SE· nos muestra que el juego no puede estar des! i gado 

nunca de la seriedad; le corresponde como complemento en una 

actividad IÜdica modificá°ndola. La existencia del juego más allá 

de una actitud que resulta ser complementaria, antagÓni~a 

modi fi cadorc:t no nos es ad mi si ble.. Tal pensamiento, concebir al 

juego como un ~O ~í, nos lleva al formalismo tan vago que criti-

cábamos Hui¡::inga. 

El seguimiento d~ los serios estudios de BAlly, por i·ejC1nos 

<l la literatura qúe parecior;ln, han surgido con gran utilidad 

para cnc.:wu. nr:trnos a lo qL1e buscamos. Mas aún nos han abierto el 

camino en una dirección más ciar~: el c<.1erpo de teor-(u qur: µuedo 

resulti1rnos 1n5s LÍtil por estar dir·igido a los ·~spectos artí'"sti

cos, Cmuy en rE:-laciÚn a lo qua ant~riunnente hemos rescatado de 

v~rios auturus y cLimpll?mentado por í?stos>,. lo encontraremos 1~n el 
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gran poeta y filósofo ro1~á.nt~co y máximo revalora.dar da lü pala

bra Juego en 1 a historia. 

Sección 2 · 

Parece que Jos trabajos del cient(fico Gustav Dally realmente ae 

dirigon a localizar el concepto de Juego dentro de una perspecti

va mas objetiva. Es la posicid'n de un biólogo que maneja cuidado

samente sus datos experimentales; sin embargo, a pesar de que los 

avances de.la ciencia bi•lÓgica en este campo fueron tan critica

dos por Huizinga nosotros s~ntimos que la información del biólogo 

se estructura dentro de una 1 f"nea muy l Ógica. Bal l y nos propor

ciona ideas que dan al Juego una definición formada por los 

posibles géneros a los que pertenece y que se complementa con 

diferencias especfficas. Las filósofos antiguos, como hemos dicho 

se dedicaban a eshtdiur conceptos mas elevi:ldos y consideraban al 

juego como algo claro y definido sin nocesidad de ser conocido en 

interior. Hui::inga abre un horizonte que da importancia al 

Juego hasta hacerlo origen y fundamento do todo; lo Único esen-

cialmente exiütente. En ~us escritos toma al juego como un punto 

do partida de cultura y, por ello, punto do partida del hombre 

mismo: "el Juego es mas viejo ,que la cultura". 

Poro ahora, con B;al ly tenemos algo que contesta primariamen

te Jas inlerr·ogantes que len(amos: una definición que podomos 

tplicar a t~:-!tOs literarios, más Útil: ni tan poco tratado como 
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pura no decirnos n"'d? c~n. r:~specto a los objetos que pensamos 

aplicarlo ni tan amplio no pueda ser privativo de ciertos momen

tos creativos y obras. Aun asl no pensemos que dos o tres párrc-

fos sobre el Juego que Bally encribiÓ y que nou abren un amplio 

panorilma, pero que fueron redactados para aclarar asp~ctos biolo~ 

gicos del ser humano, 500 su-ficientes para deciri "ya tenemos un 

marco tedrico completo"• apliquémoslo a las obras literarias. 

NrocC?~i tamos algo más, y Justo es rescatar autor que, previa-

mE?nte a muchos otros que hemos estudiado, sirvió Justamente de 

guía a Bal 1 y. Después de hacer el breve recorrí do entre las ideas 

sobre ,;:iol juego podemos nieler a r-ederic:o Schiller, y decir que a 

pesar de las ml.'.Íltiples críticas qt.1e se tiene en contra, en sus 

pensamientos, sentimos quo hay una definición de juego que llena 

y completa los requisitos que pedimos. Schiller, adP.más de ser 

coincidente con lo que subrayamos.en Bally, aplica sus ideas a la 

cultL1ra y ospecf~icamente al arte. ¿cu~ m's podemos pedir? 

Schiller es el filósofo quo los estudiosos del Juego retoman 

con sentimc:-ntalisnio romántico pi1ra llenar epí'tJrafeü, o carg.ir de 

emoción sus afirmacionos más subjetivas con las aparentL'mente 

exagcri1das citas de su libro ~m:.:t.C§ ª lf!. g:Qb!~i!s.i.efn ~a.:tgt!.~2. d.~!_ 

b.gml:u:g:. Schi 11 or es qui en abre una l :ínua de conc:epci ón del Juego 

que, por ejemplo p!>i cÓl ego como G. Fi ngermann no acepta y 

critica fuertemente no por sí misma sino por las aportaciones que 

a la mismn hÍ::o Her·bort Spence.r (57). Pero con todo, en Schiller:

parect.:' surgir un tipo de teor_!"a coincidcmte con lo que solemos 

llamar· jut?yo al referirnos a cLras literarias y cuyos ejemplos 

abundnn cm lu obra. particular que escogimos para ~ste estudio. 
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Dl:'te>ngamo11os un 1poco y veamos cui dadosamentt? ()) libro de 

SchJller i;!U:.tE.a E! !s ·!:9~sªs!.Qo ~a.t!!t!.s~ gg! b2mQr:g <SB>J La 

motivación d~ ~sta obra es la lamentación del autor por las 

e>:igencias pragmáticas materiales que dominan su época y que 

envilecen al ser humano. Es la "utilidad" un fantasma que para 

Schiller ha tomado valor de "Ídolo del tiempo, para el que traba-

Jan todas las fuerzas y al que han de rendir homenaje todos los 

t.o1lentos" .. A su ve:, Schiller se siente molesto por el avance de 

las investigaciones en detrimento de la imaginación de tal forma 

que "Jos límites del arte se estrechan a medida que la ciencia 

ampifa los suyos". Es justamente el camino de lo estético el que 

Schiller señala como mecanismo para re~ol~er los problemas polí

ticos que los pueblos se tienen planteados, porque ''a la libertad 

se llega por ·1a belle;:a. 11 (59>. De ah! la importancia qua otorga a 

Ja' educación estética del hombre porque tendrá en cierto modo una 

funci Ón social: servirá para congeniar al hombre con 1 as exigen-

etas de una moral. 

Pero no nos adelantemos; Schi 11 er distingue en el ho,mbre 

algo permanente -la ggc§QDª~ gl ~g- y algo mudable, que cambia 

~;in cesar -el B1ª.t.i!I;IQ-, que, a su vez, Schiller concibe como dos 

J:•Dlos. Se puede ser "natural" Cun estado silvestre) o "encaminado 

.:1 la moral, gracias a la razón". La capacidad de permanencia da 

al hombre su exi stt?nci a misma, porquD> al astado ti ene una presen-

cia supeditada y per~cedera. Esta bipolaridad sustenta toda la 

refle:dón -filo5Ófica dQ Schiller y podr{amos pensar, acerca de 

Ella, que:> no pretí:?-nde ser algo muy novedoso. Tiene fuertes co-

rrespL11itft?nt::íilS c:or1 la misma duc.\lidad humana que hemos conocido 

isiempro·: act:os generados por fL1erzas naturales, instintivos Ca 
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los que a veces, errc;>nea_mente se tiende a hacer corresponder lo 

lÚdico), y actos surgidos de nuestra refle:d6n, es decir, racio-

nales. 

Natural ------persona ------civili::ac:iÓn racional 

Para este autor al desequilibrio entre estos polo~ e~ conde-

nable y en sus palabras dice: 

La razón [estado) dcmand.:l unidad, pero 1 a natu
raleza Crealidad fisica humanal exige diversi
dad, y el hombre es requerido por ambas legisla
ciones C60l. 

Y ad el ü.nte: 

C ••• J eso [dual dadJ demostrar.: si empre una for
m-'lci oh aun defectuosa cuando el carácter moral 
sólo pueda afirmarse mP.diante el sacrificio del 
natural C61 J. 

Para Schiller "la razó"n tr¿i;e su unidad moral a la sociedad 

f(sica y no debe menoscabar la variedad de la naturaleza". Por 

ello, si uno actúa guiado por el segundo de estos casos vive en 

un "estado sensible" y está determinado en sus acciones por una 

mera "coaccii5n física" de la cual su calidad._de hombre b'usca 

1 iberc;lrse (62>. 

El otr·o estado de la actividad, "el racional" según este 

autor, es el quo se encamina al control moral de lo sensible y se 

supone que avan~a hacia un ideal d~ libertad. (63). 

En resÜmen el esquema se e>:plica como un hombre que busca su 

unidad perm~nenle entre 1 as vi sci si tudes que se suman clos 

equipos u opuestas e):igenci as, leyes fundamental es de l i\ natura-

le= a t111rn;u1f.l: s~nsible-ri.ü:ion.:tl (home sapiens). El ho1ilbre busca la 

¿\lJsoJ ut:ñ r-eal i dad. 
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debe tr.:uHyor1nar en mundo 1 o que e!'i mer-a 
rsu parte racio0al. •• J, y debe e>rttrpar 
mismo todo lo euterno o mejor di cho debo 
rioriz~r todo lo interno y dar forma a lo 
no. C64>. 

forma 
de si 
e>:te

e>:ter-

Schiller dice que el primer momento de concord~nciil entre 

ambos estados se da por un descubrmiento racional de Jo sensible 

que nos subyace y a lo cual adjudicamos una moralidad <65). 

Segl!n Schillar la antítesis d~ estos "estados 11 impide un 

desarrollo armónico. ºel hombre puede estar en contradicción con 

él mismo de dos maneras: como »21Y~J~ cuando sus sentimientos 

dominan sobre sus principios, o como Q~cQ~cg, cuando sus princi-

pies destruyen sus sentimientos" (66>. 

Schiller retoma la otra mencionada división en el ser del 

hombre: entre "la persona" y "el estadoº, sólo que continúa 

analizando 6ste Último. Ya no maneja estos polos como 11 ori gen" y 

"meta supuesta" entre los cuales a'l hombre se libera sin abando-

nar nunca el primero ni J legar al segundo por las razones antes 

mencionadas. Ahora ve que el ser del hombre está entre dos polos 

que se constituyen como sus "det"erminaciones", fenómenos fÍ1Úcos 

que afectan al hombre y que patentizan el devenir y el cambio en 

los humanos C67>. La "persona" nuevamente resulta ser algo fijo 

inmuta.ble en ·s.u origen, que hace evidente el devenir al contraPo-

nerse a éste; se presenta como un ente de sustracción de dichas 

deotet-minaci ones y un intento de acceder al ideal de libertad: 

nuevo ideal que no se encuentra ni en uno ni en otro pcl o. 

Así pues, habr{a que buscar para éste fin [la 
nL1eva libertadl un instrumento que no concede el 
E~tado y abrfr para ello fuentes que se mantu
vi ero.m puras y vi vas entre cualquier corrupci 6n 
pol (ti ca (68). 



5! 

La manera en que esa "persona" se relaciona a las "determi

naciones" es según· Schi11er·1gualmonto dua.11 puede darse la 

intención del hombre a ser determinado exteriormente en cuyo caso 

da el llamado "impulso senc;ibleº (o Sac:htrieb) a si por el 

contrario la persona toma una conciencia racional de un supuesto 

ideal de libertad y del tiempo en que ocurre el devenir, con ello 

podrá. darse la co:iutodeterminacion que Sc:hiller llama "impulso 

-formal" (o Formtri eb) (69). Este Último caso permitiría a la 

persona mantenerse más idéntica a s( misma; se apro>tima las 

metas buscadas por el autor. Parece ser ésta condición Última la 

que r'EM>t.tel ve aquel los "estados patol Ógi cesº que menc:i onamos an

t.es, por su carácter de autoconciencia. El problema. radica en la 

autenticidad de dicha autoconciencia como veremos adelanto. Hay 

que considerar que el corazón abre caminos al intelecto y ~l 

desarrollo o misma edt.1cación racional de nuestros impulsos sensi

bles (autoconocimiento> es, para Schiller y su romanticismo, algo 

de urgente necesidad. Ello hace más aúté'nticos y eficaces los 

procesos racionales, y el saber mismo en su totalidad real. 

Pero ,que tiene que ver todo ésto con la definición de juego 

que buscamos? Aparentemente Schiller vio algo mas on la idea do 

juego con relación al "juicio del gusto" propio de Kant <Apendice 

2>. De ·1a idea de que el arte detona una relación ludic•a entre 

faculta.des h~1mi\Oi\fl que cuando &e ditr. como juago · ronul ta ner armo-

nica y unifica internamente alrededor de un fin inherente la 

actividad mismi\ 1 Sc:hiller bien pudo inspirarse para suponer la 

e>tistencia de tercer impul-::.oi el "§aglt.c:i.g~" o "impulso de 

Juogo" cuyi\ ft.1nc:idÍ1 es mediar entre las 11 determinaciones" y la 

"person;:. 11
, entre el §e'-b.t.c:i.c~ y el Em:.mtc:!.gl;!. Este impulso, es 
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resci\tado de un conc~pto de cul turil: formada ésta por arte y 

ciencia. 

El arte y l.:i ciencia se hallan libres de todo 
lo positivo y de cuánto han producido las con
venci~i:_leS humanas, y ambos gozan de una inmuni
dad absoluta contra la arbitrariedad de los 
hombres" <70>. 

Su funci6n es educar la facultad del sentimiento y en segun-

do lugar educar l.:i. faCLtltad d~ la razón. En resúmen estas pala

bras son mUy ilustr~livas1 

Por tanto, para no ser simplemente mundo, el 
hombre tiene que darle forma a la materia; para 
no ser solamerite forma, tiene que darle realidad 
a la virtl.talidad que lleva en s!" (71> 

El "impulso de juego" es considerado por Schiller como la 

tendencia humana a desligarse tanto de la coacci6n de la moral 

<rel ac:ionada a 1 a autodetermi nac:i en) como de 1 as fuerzas f(sicas 

<determinantes exteriores> a .fin· de llegar a. un objeto: la bel le-

za. 

la bella::a es ol objeto comt.Ín de los dos impul
sos, esto es el impulso de juego (72) 

Juego es para Schiller: 

Todo lo que ni objetiva ni subjetivamente es 
contingente, y, sin embargo, no coacciona ni al 
exterior ni al interior (73) • 

. !\quello que surge por juego es necesario, pero no tiene como 

fuente de esa necesidad ni las "determinaciones" (subjetivas, 

instintivas), ni el aspecto de la persona moral <objetiva e 

idealista> sino, tal vez la necesidad misma (74>. Una apreciación 

r::omo la anterior supone para el Juego la manifestación auténtica 

:h=- la unidad lle los aspectos del hombre y de ah{ las tan citadas 

µal abras de Sc:hi 11 er z 



El hombre solamente juega cuando, en el sentido 
completo de la palabra, es hombre y solamente es 
hombre completo cuando juega <75) 

&1 

Ahora podemos explicar el más famoso ep(grafe del Juego~ 

Nunca el hombre podr4 ser tal mientras zatisfagü Únicamente a uno 

de sus dos in1pulsos o a uno tras otro. Si sólci "siente"~ lo 

convierte un misterio su persona o exigtencia absoluta. y si 

5.olo "piensa" llega a un misticinmo donde olvic.Ja su cxiste.nc:ia 

el tiempo. Si pudiese poseer ambas experiencias al mismo 

ti en1po, casos en que tuviera conciencia de 1 ibertad y 

sensacicfn de su existencia, tendrá' lu po~ibilid~d da comploti\r 

humanidad al sentirse _como materia y~ la par conocerc:e como 

espíritu. En tal motñento llegaría a cumplir un "dostino" y una 

representaci6n del infinito. 

Lo antE'r·ior oc:urre en la e>:periencia con ese 11 es.tado lúdico" 

por llamarlo así", que es tambi~n para Schiller un idoal al cual 

más o menos nos acercamos a través de los Juegos prácti.cos. Un 

ideal en que la moral, restringida por la 11 persona 11
, se unifica a 

las "C:Scterminaciones" sensibles y formales, y crea un mejor n\vel 

de moralidad, una moral real y natural al hombre. Este autor 

piensa que el Juego y el arte son la meta a 1 a que el hombre se 

dirige porque en ella hay totalidad de la esencia humana y no 

Tacul t.'1des dumi nandose unas a otras~ 

El esplritu pasa, pues, do la. sensaci6n al pen
s.ami entO, a través de una di sposi ci 6n intermedia 
e.n que la sensibilidad y la razón son igualmente 
activas C ••• J E5tu disposición irit~rmedia, en la 
que el l!nimo. no está obligado f!'nica ni moral
mente, sin embarga, actúa en las dos esferas, 
merece llamarse, preferentemente, una disposi
c:i ó'n 1 ibre; y si el estado de determi naci 6n 
sensible se le llama f{sico y al estado de la 
tJetermirlác:idn rt:\cionL\l ló'gico y moral, habremos 
úe denominar esto estado .de la determinabilidad 



i2 

real y acliva ~áiilQe R~i~~lSQ (76). 

Debemos hacer nOtar qua Schiller con su actitud rom~ntica 

supone para este estado l~dico valores de libertad, naturalidad, 

etcétera, distintos y más accesibles que los quo la "persona" se 

impone como metas siempre ideales. Gran parte de las ~i!Ct!Ui.a..t..a... 

fueron esc:rita5 con intenci6n de halagar esto instinto da Juego 

por 1 a generaci ó'n de auténticos val ores humanos que se supone 

conlleva. 

Schiller habla de c6mo el impulso sensible tiene por objeti-

vO la vida como una cansumaci6n d~ las materiales y 

efecto directo en los sentidos. Mientras que el impulso formal 

t.Jirige la "figura", concepto con que se designa todas las 

propiedades formales de las cosas y las referencias que sobre 

ellas hace la facultad de pensar. El obj1?to del impulso de juego, 

por su parte, ser{a la "figura vi.va 11 con lo que se deGignan las 

propiedades estéticas de los fenómenos y lo que Schiller concibe 

como privativamente bello: la Belleza misma. 

De manera curiosa, Schiller demuestra como. tanto el sensi-

ble como lo Termal, al entrar en contacto con respectivo 

contrario, pierden lo "serio"s lo material se vuelve "pequeño" y 

lo formnl s~ vuelve "ligero", mientras qun la belleza es, para el 

autor, muy seria. Las Últimas páginas de esta obra de Schiller se 

dirigena justificar sus conclusiones y bU5Ca apoyar sus ideas 

la apari~id'n del arte en la humanidad cbmo "adorno" y "Juego" y a 

nu vez recha::a las teor{as que suponen que las mejores épocas del 

~rte se dan en periodos de decadencia pol!tica o económica. 

cr·eemos. si ncerarnente que de 1 a visión de Schi 11 er se obtiene 

t1ni\ definición de JÚego muy ind'7pendiente de otros factores; m.:Ís 



adn em muy i11tcresante la d':svinculació'n que este autor hace del 

juego tanto de la actitud racional como de la actitud instintiva 

para hablar de un nuevo cC\mpo de determinación del hombre. Pero 

hasta ahora parece que continuamos apoyand~ toorfas poco prácti

cas. Tal no es el caso: Schiller no sólo está haciendo halago de 

un estado intermedio entre las determinantes mas conocidas del 

hombre sino que tc.1mbiE!n pasa a explicar cómo sa da prácticamente 

el Juego. Es por.. ello qu~ nos hemos sentido tan tentado& a resca-

tar este libro como marco teó'rieo estético de ciertas obras del 

teatro español. Schi 11 er nos presenta el juego. nos di ce cuál 

ser!a su género como hemos visto y a su vez explica la diferen

c:::iaeión espec{fica que permite sab~r cu/i'r~do hay mayor preseneia 

de' juego. 

Es claro que despud"s de oste intenso recorrido por varias 

posiciones con respecto al Juego,. 6ste toma magnitudes tales que 

no nos es posible afirmar o negar la incunv~r.eia del juego con 

resoecto a un~ obra cJQ arte en sentido absolut~. Como se verá más 

a del ante p~etendP.mos aceptar que juego, f i cciÓn y def ini ti valTit:mte 

arte son conceptos que viajan Juntos <77>. Una manera d~ llegar a 

esta definición de juego serr.~: tómese cualquier diraccidÓ (por 

ejemplo el formalismo de Hui:;::inga o las ideas de s(mbolo de? 

Piaget) que invita a equiparar al jue~o con aspectos culturales y 

de entre 'ellos directamente con la creació"n de realidades art{s-

ticas. Pero desde un priricipio como se mencionaba en la introduc-

ci &n no pretendemos encerrarnos E?n semejantes hechos por temor a 

la tauloluy{a. Pod1~111os afirmar que e>:isten momentos plenamentr.

lÜdicos en el ilrte donde la calidad de esta actitud pre.domina, 
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ñs{ habra otros donde su pre!lenci a es aponas formal dentro 

del campo ideal que Lm~ te.or{i:' amplia del arte nog abro. 

Así JlUes, todo se reduce a tratar de ver cuándo y cómo una 

obra artística '2n forma tcó"rica esta" eser-ita con un mayor grado 

de esp{ritu lÚdico; cuando el arte-juego presc>nta aLín ma'S carac-

teres de juego; cuando el arte es doblemente un juego. El meca-

nismo para ér.to se hará a través de un análisis directo de una 

obra del teatro que por centrarse en el barroco, por ser escrita 

por 11 el más psi·cÓlogo de los autores dri-1 Gran Teatro Nacional de 

los Siglos de Oro" y por su 1 ectura misma ha dado lugar a pensar 

en que se juega plena y abundantemente dentro dr. sus escenas. 

Schiller nos abrió esa posibilidad y en pocas páginas nos 

permite ver al juego analizado: para rescatarlo pido que volvamos 

tener presente todo su esquema donde el pensador acomodó al 

hombre mismo, donde se estrué:turó una cosmovisión casi completa~ 

Casi a la mitad de sus ~EC~ªá~L~ Schiller dicei 

Hay que esperar de lo bello, simultáneamente, un 
efecto temperante y otro e><citantc-: uno relaja
dor para mantener tanto el impulso sensible como 
el formal dentro de sus limites; el otro exci
tante para mantener la fuerza en ellos. Estas 
dos clases d~ efectos de la belleza, sin embar
go, deben ser identificados con la idea, ser, 
simplem1..?nte, uno sólo. (78) 

Ahora s1, por primera vez la dirección de los estudios del 

jt1e1JO se modifica su5tanci al mente. Dejamos por momento de 

acercarnos al concepto desdo ol piso de arriba, desdo los posi

bles géneros ~ los que pertenece y nos encaminamos desde _abajo, 

ttosde sus carllcterísticas espec(ficas. El juego es un mecanismo 

de dominio, 11os cJC?c{an algunos, pero hay muchos mecanismos de 

dominio, cual ent,-e eollof:> es el Juego. Es la craci~n de cultura, 
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con espacio y reglas delimitadas, nos dec!an otros, y vclv{amos a 

pensar: hay muchos Aspectos do la cultura, cual entre el los 

presenta mas caracter(sticas del Juego. Esos eran géneros a los 

que parec~a sem~Jarse el Juego~ el Q~nero educativo, el cultural, 

el rñoral ••• 

Schiller no contradice ninguna de las ideas anteriores, 

porque presenta una visión de Juego lib,re, donde su función es 

equilibrar el espíritu sensible con el formal a través de la 

creación de belleza, donde su gé'nero seri~ una de las posibles 

activid~des enc~minadas a patentizür y desarrollar plenam~nte la 

bum2ai9e9 9R tª Q~CáQ02 y donde la diferenciación específica se 

encuentra en la conjunción en una s6la idea de fuerzas que pre

sentan distintos niveles de tensión y que se pueden ver diferen

ciad as. Tratemos de ser mas el aros: Schi 11 er especifica una 

actitud lGdica <por lo mismo "blllla") como aquélla formada por 

una l(nea directa en la cual puede predominar el impulso sensible 

el formul a la cual se le agregan l.r"neas paralelas que modifi

can el estado de tensión de la línea original. Si predominab.a la 

línea sensible habrá que igualarle aspectos o lineas de creac:icl"n 

con ten si dh propia del impulso formal en busca de un equilibrio 

ideal inalcanzable <79>. 

Esto lo logra el hombre ~ través de exaltar o disminuir el 

nivel de ten si Ón que considere necesario. Schi 11 cr 11 ama "bel 1 eza 

"tierna" a aqL1ella que controla impulsos y "belleza enérgica" a la 

que tiene como función cn.ialtar el Snimo, cm ambos casos se aplica 

tanto A lo Físico como a lo moral <BOJ. 

Esquen1.:\licamente puede resultar más claro: 
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+ 
+ + + + 

+ + + 
impulso sensible 

o 
1 
1 
1 
1 
1 
1 

+ + 
+ 

impulso formal 

balanza hacia la perfecci6n 

bel lezi\ enérgica 
belleza tierna : 

+ + + + + + + + 

La belleza tierna quita peso mientras que la enérgica lo 

incrementa. 

Schiller ocupa tiempo e)lplicando como la. belleza tierna no 

debe ser confundida con un esp(ritu formalizador que incline la 

balanza hacia el lado derecho y que a su vez la belleza enérgica 

no es Ónicamente peso en el lado izquierdo. Ambas bellezas actúan 

sobre los dos platillos y producen infinidad de resultados. El 

juego consiste Justamente en la mano que quita y pone peso en la 

balanzR. Mayor juego e):iste cuando mayor cantidad de pesas son 

colocadas y se logra el mejor equllbrio. Por su parte una idea 

L:nica donde equilibra la balanza a través de colocar una pesa 

~ositiva y una negativa en cada. pÍ'a.tillo tiene un jue_go sencillo. 

En cambio aquella que combina multitud dp pesas y sus combina

ciones en lns distintas t·em.ática.s de la idea tiene enorme canti-

dad de juego. 

Schi 11 er nos di ce: 

el hombre sensitivo so ve conducido por la be-
11~=~ a la forma v·al pensamiento; el hombre 
espiritUi\l es devuelto a la mnteria y al mundo 
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dn los sentidos por la belleza'' (81). 

Esperamos encontrar mLtchos ejemplos de eñto en la obra de Tirso 

de Melina. 

Sección '3-

Antes de terminar esta primera parte debemos hacer una pequeña 

recapitulaci6n. Después de riste r-ecorrido por algunas importantes 

visiones tratamientos acerca del juego podemos llegar una 

conclusión de utilidad práctica para su corroboración en una cbra 

literilria. 

En nuestro primer capítulo encontramos opiniones subjetivas 

y hasta contradictorias sobre 1 a ·qnportancia de este concepto. Si 

bien no es correcto confrontar las ideas de los griegos con un 

filósofo moderno como Fink, sf pudimos darnos cuenta de cómo, 

para otro extremo, el juego puede ser supeditado a· su 

funcionalid.:ld. Para el pensamiento antiguo, saber ¿qué es juego? 

importaba. Lo relevante se encontraba en si dicha ac~ividüd 

era . o r:!º moralmente virtuosa para la ética que aquel los perso-

11ajE?s estructuraban como siste1Hth 

La busqueda de L.ln entendimiento esenciül ut.?l juego se d~ con 

1-lui%ingn. pero con un problema de fondo. Este pensador sirve para 

mostrar que al ver el Juego como una esencia Únicn, limit.:>. 

lo. libre c:oncepciÓn del mismo. Hui;:inga encontró similitud formal 

c:mtr·e lo que E-mlondÍa por juego y todas las manifestaciones de la 



culturi\, hi\st.a lleg"r r:i. la conclusión fuerte e intoresi\nte (pero 

por lo mismo muy vaga) de ':lue el juego es el origen de toda la. 

cultura mism<:l. 

Con la psicolog(a, dedicada principalmente a la presencia 

dc-1 juego en los niños volvemos al problema de preguntarnos más 

por lil función, en este caso educativa o formativa, que por la 

idea cabal del Juego. Pero el estudio de las ideas de Piagct abre 

el campo hacia una verdadera dcfiniciÓ11 cient{fica. En Piaoet 

vimos que el juego no es una esencia sino una actitud, un fenbmeno 

donde la "-"'Si mil aci Ón del mundo al yo humano a través de su com

pr~nsiÓn simbdlica se logra evidentemente. Por primera vez senti

mo~ que el Juego es \.tna actitud humana que le permite ~c.~ac. en 

torno a la realidad mundana para, ante todo, aprehenderla mejor. 

Cuando se juega se e.rea un s(mbolo para el mundo que va "parale-

1011 a éste. Pero Piaget en definitiva 0s divergente a nuestros 

propÓsi tos y qL1eda limitado. 

Es en este Último capítulo donde hemos podido entender en 

qué" sentido se realiza la creB.ciÓn que Piaget mostraba. Gustav 

Elally dirigió nuestro pensamiento hasta que lma visi6n parCial, 

pera valiosa en tanto.que se dirige a fines de aniÍlisis estético, 

como la di1' Schiller, nos diÓ la pauta para llegar a esta conclu

sión. Schiller muestra que en el juego hay una polaridad. Dos 

cosas vista? de distirita forma; dos realidades humanas la ·formal

idoülista y la sensible~instintiva se unen en su mas divergente 

momento ü través de un impulso que hace tolerable sus difei'-encias 

aun' cuando las evidencia. Entonces el Juego hace aceptable que 

una cosa se bifurque en sentidos opuestos. El juego es la capaci

tl<:\d o'actil:ud humana que lÚ\.ce posible concebir las cosas en una 



i9 

totalidad mas plena, pero no como unidad sino como convivenciü de 

!'iLIS aspectos dis!mbolos. 

As! que el sentido de juego que más cabalmente se aproxima a 

su concepto f1los6fico y coma t'rmino <trillado> on 

literatura podría ir en este sentido: Juego no es un acto inmo-

tivado y originario, lo ser(a s~lo cuando se confronta lo 

moti vado; ni un acto burlesco a menos que viaje Junto a la 

seriedad de otros actos. ~ygªc ~5 RC~~gQ~ñC !ª t~ªli92Q ~Q áUZ 

iª~§iª~ aotegQol~ª§ ~QDfCQ0129Eát y evidentes para que convivün Y 

para conseguir su equilibrio de resultante mediatizadoril sin que 

prevalezca sobre la otra, L\ menos quo si?a momentáneamentP-. 

Asf pues, siempre sentirá en el jueoo la presen7ia de lo 

ambigup, pero no por un sentimiento de duda surgida sin sentido, 

cinc, al contrario, porque mcís que una idea ambigua !1! .l!::!f:9Q Q§ 

YUE es!:i!.!::!Q Q!::JE:l· No creemos qu_e el juego sea una esencia como 

quieren verlo algunos. Verlo aS( es problema irresoluble 

porque nunca se dejan de encontrar aspectos del mundo que campar-

ten 5U forma m:terior con lo que se quiera concebir como Juego y 

aventurada.mente se le da a éste el valor de existir tul y como lo 

hacen aqL1el 1 os referi::-ntes del mundo. O bien, por otro 1 ado se 

analiza la motivación del Juego en cierto s~ntido original y 

tambiéÍ1 con ello se establece para É!ste Lm sentido de origen de 

todo. 

El juego es manera de hacer y ver las cosas; un ~i stema 

estructurado en el que se presenta a ci\da dirección su polo 

opuesto, i\ cada punto de vista otro que le sea distinto si no que 

antagónico; a catla motivaci6n su p~rodia. y a cada tono su contra-



70 

en l•n explicación de ésta. El jLteqo no es una actitud comprumeti-

da, según al gunor~, porque evita cñsarsa- con una i tJea a través de 

otorgar valor, al menoG de prest?ncia a contrario. 

Jugamos un juego de naipe-:=. porque en ello podemos poner toda 

nuestra eficiencia, intelecto y esfuerzo concentrado en confron-

taciÓn a cuando lo h3cemos d~ maner"" mot.ivadu hacia obtener un 

satis-Factor vi tal. Jugamos en un ti'lblcro, porque en el vemos t.tna 

rP""lidad delimitada, simple, carent. ... · de caos en co'lfrontaciÓn al 

mundo quo nos rodea y que no presenta las caracterí~ticas dichas .. 

Jugamos con un objeto entre nuestras mano·3, porque le damos un 

uso antagónico a aqué~ par"' el que fue creado prácticamente, aun 

a riesgo de destruirlo, y jui:;amos en nuastra mente con lñ idea de 

q .. 1e se rompa porque ello desborda nuest1-a imaginación para creLr 

L'na idea par al el a donde dejamos de dep1mder del valor material de 

las cosas que tanto nos presiona, y no nus importa imaginariamen-

te <en el paralelo de nuestra librc::o c.reüc:iÓn> qu~ quiebre. 

Cuando el objeto cae destro::::á'1dose, el Juego desap.:irece y viene 

la realidad unilateral. Jugamos con cosas colocándolas boca abajo 

en posiciones que comúnmente no son aquéllas que les vemos. 

·Jt.igamos con nuestro c:uer po al 11 evar lo casi dl=intro de un reto 

c.onseguir posiciones y ft.tnciones dif{ciles, contrapuestas a las 

comunes <correr para sillvar la vid..-t ne;, es ur. juego, sino una 

neceGídad, hacerlo en t.tna pisL.\ dando vueltas bien puede ser 

juego ya que !;;e confrontn al corror p~r nec:e•üdau>. Jugamos, 

e•ntonces, un deporte h&sta para poder abrazar a u~ compañero que 

ha logrado una ha..=i\ña con.o Ja mo~·;:tJidad no nos lo permitir{a 

hacerlo en la calle. Pot.Jr{amo3 Uec:ir que Jugamos con todo 
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tanto que la mente hum.:tna es capa:.: .de imaginar otra función, otro 

sentido distinto a aquel para el que fue creado. 

La lista de juegos' es.siempre interminable. Pero entre ellos 

e>tiste uno que dispara en gran explosión las pcnabilidades del 

mismo Juego. La lengua es una herramienta de use común con la 

-función b~ñica de otorgar comunic:aci ón. El hombre es capaz de 

Jugar con ella usa'Íidola para bifurcar los significados en direc

ciones opuestas. La creaci6n con la lengua es constQnte dentro de 

eSa doble vertiente eterna que por un 1 ado ti ende a d"arnos comu

nicación eficiente hacia todo lo exterior y por otro tiende 

hacernos individuales, a dar personalidad e identificación a un 

grupo reducido a travt=s de la innovaciÓfl. Uno u otro entremo sin 

la presencia del otro no genera un Juego, pero cuando las pala

bras se usan en doble sentido --las situaciones son descritas en 

tonos ambiguos--, sabemos que se Juega porque ello hace tolerable 

la presencia de SLI antagonismo. 

La 1 i teratura es campo absolutamente iérti 1 para sembrar 

esta actitud y el barroco como momento literario tuvo razón 

suficiente pllra fomentarlo. Un autor en Eoste periodo es cons~de

rado de lo más enredoso y genial, capaz de mostrar y crea\ gran

dns caracteres distintos; en pocas pal abras, capaz de jugar a 

todos los niveles. Entender como juega Tirso de Melina en una de 

sus obrC\s mas nL1tridi\s de estos elementos nos permitirá compren-

dor cd'mo el Juego 1 en un momanto dado, puede constituir un siste

ma de cr·eación. 

El .Juego es, e11 resumidas cuenta!>., el gusto placentero por 

ver 1 as cos~-o; de rnaner·C\ amplia y corduntar 1 aun sin compromiso, 
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las facetas disímbolas que componen Ja realidad. Todo liene otro 

punto dn vista, todcl direcci6n tiene su contrario, toda sensación 

puede sor rñcionalizada, .todo ideal puede enfrentarse a un prag

matismo atroz, todo plan ri\cional puedo fallar por la presencia 

de 1 os 11ctoo;. emotivos, y jugar es ser· 1 o bastante maduro y lo 

bastante amplio para encontrar placer en el salto acrobiÍ.tico 

entre los contrarios. 



NOTAS AL TERCER CAPITULO 

50.- El s~ntido del juego ha tomado especial relevancia en la 
sociedad moderna ante el problDma de l~ administración del 
tiempo libre: se han institucionalizado las act{vidades in
sulsas, se han creado profesionales del juego por ~A\ papel UP. 
entretenimiento. Todo porque ahora con menos hor.:os de lo que 
podr{amos entender como "trabajo serio" la gente c~tbre anLu:>
llos satisfactores que llamamos impres~indiblos. 

51.- Estamos utili:ando el termino ''primitivo'' aplicado al psique 
considerándolo similar y en oca::.iones igual al psique 
infantil en muchas de sus característit:t\S observables. De la 
misma mant?ra lo cntE:Ondió Freud en alg1..mas dE.1 su..; obras. Por 
ejemplo esta frase: ''pero est~s representacione5 surgieron pn 
el terreno de lü egofilia iluminada del narcisimo primitivo 
que domina C?l alma del niflo tanto como la del humbrP
primitivo". Siqmund Freud. bQ ~1Q!.€§!;.[.Q. LC"pez Cri?spo editor. 
Bu1~nos Aires. 1976. pag. 35. 

52.- Gustav Bally. G!. j~~ggQ bQ!!JQ €U.QC.€?.:ü2o. Qg litl2r:.!.uQ .. Fondo dr;• 
cultura econ6mico <Biblioteca de psicología y psic:oan~lisisl 
M~xico, 1986. pag. 1~. 

53.- lbid. pag. 24. 

54.- Ibid. pag. 119. 

55.- lbid. peg. 121. 

56.- Ibid. pag. 29. El hecho de estudiar el juego St.lpr.ditedo a 
o.ctividades de orden práctico o moral más "elevado" es una 
constante en la historia del pensamiento. Por ello irwitamos 
al lector a revisar el Apéndice 1 donde se presenta un ejem
plo de esta desvalorización de la face individual dpl juego 
por su funcionalidad en otros campos que tanto crit1ca Hu1-
zingal. 

57.- La cr!tica que Fingerman~ <QQ ~!_1;,. pag. 9 - 14J rP.rüi:<:> 
contra la idea de que el juego es resultado de un sobrante de 
energía (idea que adjudica a Schiller y Spencer por i~ual) se 
basa en varios hecho~: una e::plicación así determina posible
mente los orígenes del juego, pero no nos dice que as jugar. 
Además, parece ser un concepto contradictorio r.on i\quella 
opinión que predica para el juego el descanso y el recreo 
altruista. Si bien esto Último no es del todo contr~diclor iu 
<un estado desc:ansado da-energía en exceso, una energía 
+{sica hacia el desenfreno y la libertad creativa> sólo 
prueba que el exceso de energía favorece el juego; as "condi
ción" para que su posibilidad de aparecer sea máyor, pero no 
explica sus carater!sticas. Sin embargo las críticas del 
filósofo argentino no· están ft.mdamentadas en lo di cho por 
Schiller sino que se dirigen ciertamente a Spencer P pesar de 

lJ 



que Fingerman crea que Spenc.er fue quien dio "fundamento 
sólido y una expresión más precisa y sistemática" a Ja t~oría 
schilleriana. No debe1nos adentrarnos en lit teoría de Sponcer 
sino sólo dedicarno~ a los pensamientos de Schiller; Spancer 
se aplica al juego infantil y es él quien realmente a través 
de una particular interpretación de Schiller maneja el con
cepto de "Sobrante de energía" para el surgimiento dal juego: 
idea con respecto a la cual no tonemos nada en contra, pero 
que no aporta relamente nada nuevo al análisis de obras 
literarias. Tememos caer en la obviedad de decir que el arte 
se realiza por un lo'Xceso de energía. La idea es muy Útil para 
el estu~io del barroco: lujo, exceso, etcétera. 

58.- La obra más importante de Schiller en filosofía surgió de 
unas cartas mündadas al principe van Holstein-Augu&temburg. 
La madurez poética del autor se hallaba en en 5U cúspide 
ese momento. 

59.- Schiller. g~ f-it p~g. 28. 

60.- lbid. pag. 35 

61.- Idem. 

62.- Cfr. con "el edificio del E!Stado natural vacila, ceden sus 
débiles cimientos y parece darse una posibilidad física para 
colocar la ley sobre el trono t ••• J ivana esperan:a!. Schi
ller, QR stt pag. 38. 

63.- Decimos "supone" porque como es obvio el autor peyorativa
ment~ maneja sus reflexiones acerca de un determinado momento 
hist6rico. V6ase: ''por otro lado las clases civilizadas nos 
ofrecen aún un espectáculo más repugnante!' de langu1dez", o 
11 del hijo de la. Naturaleza extraviddo surge un enfurecido; 
del educando del arte un indigno" • Sctliller, QQ s!.!i.• pag. 
39. 

64.- Se toman las p"llabras de la reseña que al libro de Sc:hiller 
hace Luis Nueda por la terminoiogía propia que es más acorde 
a lo"i otros autores que hemos trabajado. Luis Nueda. m!.l 
!~bCQá• Aguilar. México. 1987. pag. 1596. 

6S.- Cfr. Capítulo sobre ºbipolaridad en una obra de Tirsoº. pag. 
96. 

66.- Para Schiller tanto el "estado 5ensible" como el "rm:ional" 
son e>:tremos patológicos del ser y más aún capturan una 
enorme complejidad de aspectos del hombre de tal manera que 
est~ teoria va mucho más.allá de una conformación global 
comun entre alma y cuerpo. Entre otras cosas Schiller intro
duce la disyuntiva que conocemos como ontogenia vs. filogenia 
en su esquema generando une cruz: cada e~tado tendría su 
momento de individualidad y de tradicionalidad. Parec~ría que 
se intenta llevar a cabo un an~lisis del concepto de humani
dad en sentido práctico. Para una mayor profundidad en estos 
aspectos recomendamos un vistazo al apéndice 2 sobre Kant. 
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67.- Para un mejor entendimiento de .que significan dichas deter
minacior.es se puede revisar el apéndice 2 sobre Kant. 

68.- Schiller.- QR ~lt: .. pag. 57 

69.- En este momento debemos aclarar que la palabra "forma" se 
utili~a en el sentido kantiano. Antes, al critica~ la obra de 
Hui-::inga hablamos de e>tcesivo formi\lismo; allí entenderíamos 
el término en el sentido aristotélico, es decir una esencia o 
calidad de accidentes que da &entido o sustancia de algo 
específico a las.cosas qu~ tienen materia. Por otro \ado 
Schiller entendía let. "forma" siguiendo a Kant como se explica 
a continuacióni en primer lugar, ~ la r~presentación pertene
ce &l guna cosa que se puede denominar- n.ie~m:.12 y que es la 
sensación y, en segundo lugar, lo que se puede danominar 
fgr::.mi\ o "especie" de las cosa e:; sen si bles, 1 a cual sirve para 
coordinar, mediante unu determinada ley natural del almt>., las 
diferentes cosas que impresionan los sentidos. También se 
puede definir como relación o conjunto de rr.lacioncs, es.to 
es, Qcdgo; una regularidad de todos los objetos de la expe
ric;mcia. También puede ser entendido como los principios 
morales o simple relación en la que está una ley con los 
seres racionales, es decir, signiTica su valiUez para todos 
estos seres, su universalidad. Toda esta terminología ha sido 
tomada del l:H.bbi.QOªCi.Q gg Ei.l.Q2Qf.Í.ª de Abbagna110 y comprende
mos bien que Schiller entendió su distinción "sensiblL·-
formal 11 dentro del marco ~anti ano antes e~:pre?sado. La forma 
se manifiesta cc-mo un efecto consciente o rac¡onal y en capí
tulos posteriores preferiremos manejar ~l término racionali
dad para este efecto de ordenamiento en busca de la universd
lidad. Más türde se explicará cómo resulta necesario para l~s 
objetivos de este trabajo dintir.guir entre 11 racional" e "i
deal" en cuyo medio se situaría el impulso formal de Schiller 
quien acercó la capacidad r~tc1onal humana a la nniversalidad 
por su concepto de estado. Vid. Nicola Abbagnano.- ~i~~igoª= 
t:.iQ Q.g fi.lQáQfÍª' <trad. Alfredo N. Galletti) Fondo de Cultu
ra Económica, México. 1987. pag. 566 -569. 

70.- Schiller.- QQ ~it· pag. 57. 

71.- Idem .. 

72.- Ibid. pag. 72. 

73.- Ibid. pag. 90. 

74.- Esta otra cita pub'd(;'I ser también signiTicativa: "Por con~;i
guiente, pare el hombre que esta bajo la coacción de la 
materia o de la forma la bell~za tierna es unp nece~idad". 
Schiller. QQ b~t pag. 97. 

75.- Schiller. gQ sit .. 92 - 93. 

76.- !bid. pag. 114 - 115. 
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77.- La irle<-t de que Schiller deja de ser un.f1lÓsofo Pñra pasar a 
conocerse m.:\s como estudioso de la estetica se entiende en 
dos vertientes. Primeramente- no estructuró un ~.l. stnma filo
sÓfica fuerte más allá de las ideas de Kant. Más bien intentó 
adaptarse a éste y "atenuar el formalismo y el rigor dn la 
ética l!anticma. Par otro lado buscó salvar el abismo que Vlo?Ía 
Kant entre el mundo sensible y material y P-1 mundo de la 
forma y el pensamiento. Schiller ve en el estado estético del 
hombre la superación de ese abismo y en el arto la culmina
ción de la síntesis armónica de materia y forma". Vid. Adolfo 
Sanche:: Vazque:z:. - Bo.!:gl~m.Í.!h. !Q~:t;.ga º'ª §:á!.gt.i.\;.e )::'. im~i:íª Qn!. 
Bt::t~- <colección de Lecturas. 1·l). UNAM. M0>:ico. 1982. pag. 
16 - 17. 

78.- Schiller. Q[! ~!_t.. pag. 95. 

79.-St:hiller demuestra como en la. e::periencia el justo medio es 
inalcanzablo. Se genera solamente un juego pendular por dicho 
estado pertecto. Cfr. pag. 95. 

80.- Schiller también e~plica los momentos históricos en que ha 
podido prevalecer una de estas dos bellezas, por ejemplo. la 
"tiernaº ahogando la fuerza tanto del impulso termal como del 
sensible y generando un arte que el considera t:-ivial y 
caduco1 c .•• J no es rara, en las llamadas edades refinadas 
del mundo, ver degenerar la suavidad en bli:lndura; la llaneza, 
en trivialidad; la corrección, rn vacuidad; la liberalidad, 
en capricho; l.;.. sencillez en trivolidad; la tra11quilidad, en 
apatÍ<:\ 1 y la caricatura más despreciable lindar con la huma
naidad más excelsa. Vid. pag. 97). 

81.- Schiller.- QQ Git.· pag. 101. 



SEGUNDA PARTE 

CAPITULO I 

TIRSO DE MOLINA EN EL MUNDO DEL JUEGO 

Sección 1 

Hal.Jlar de la vida de Tirso de Melina cs tema curioso y hastil 

¿"\ml.Jiguo. Su biografía presenta fuertes dificultades en la obten-

cion de datos Ccosa que, por ejemplo, ocurre en menor escala 

con Lepe quien tuvo el cuidado de fechar obras y tener' una amplia 

lit.C?ratura epistoll'\r quo ubica mejor !;.lit:> actividades>; por otro 

1 ac..Jo, es innegable que 1 as i ntE'rrogantes y l O!::i mÓvi l l?S p5i col Ógi

c:os en "el mercedario" fcomo se le conoció en vidü) atrC1.cn el 

esfucr:=o de muchos por resolverlos, ya que aportarran una lu:;: 

sorpre1uJunte y 1nuy esperatlu. Dcerca d~ su obra. 

Esto lla generado que ciertos aspectos de la vida de Tirso 

co11viertan en sorprendentes retos para. los estudiosos y que el 

11 
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deseo de conocerloa cab~lmente genorn apreciacione~ arri~sg~das Y 

en ocasiones emotivas. 

Pensamos en la problemática del nacimiento del genial drama-

turgo. La máxima estudiosa de Tirso, Blanca de los Ríos deti?rmi-

no, con SL•s hallazgos, una l(nea de polemic.a acerca de asta 

problema. Para étla era importantísimo establecer el momento 

exacto de este nacimiento. Dos documentos hallados por la inves

tigadora que parecen dar término total al asunto colocan la lecha 

de nacimiento del poeta el 9 de marzo de 1504, como lo ~ija una 

partida de Bi\Lttismo de "Gabriel, hijo de <<padre incógnito>> y de 

ffiil~re sin apellidos <<Gracia Juliana>> (1). En cierto modo esto 

lo corrobora una relación o Real Cedul a de 1616 donde a razón de 

su vi L\je a Santo Domi ngo
1 
se menciona al fraile (hasta con un par 

de datos sobre su físico> y se le atribuye la edad de 33 años. La 

cuenta por diferencia de meses co.nl leva una notable coincidencia. 

Sin embargo, tal vez por Ja' vehemencia de las palabras de 

Blanco. de los Ríos, ésta afirmación ha pasado, de ser la f_echa 

más prob~ble para fijar un nacimiento, a genorar discusión e 

incredulidad sobre la misma como lo empie:an a afirmar las pala-

bras sigui~ntes: 

On a pourtant affirmé, P.t on continue de 
soutenir parfois, que ce sec:ret a pu étre perc~. 
Dot'Ja 9lanc:a de los Rtos, dont les longL1e!i 
recherchE?-s tirsiennes ont eu quelque chose de 
passi onnO et ont f i ni par devenir une sor t. e de 
religion, r ••• J <2>. 

Este tipo de discusion polemíca, se ve en forma evidente 

curindo pasamos al problema de quién fue el padre de Tirso¡ -Blan-

ca de 1 o~ Ri os cree qur. lo es, en defi ni ti va, el duque de Osuna 

c:on las µruebas sigui emtes: 
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Acerca de los pasajes de Gl m~l~n~Ql!sg donde se valor~ a 

los hiJos bastardos, olla dicez 

[Rogerio, personaje mE?>lanc:ólicoJ al ser legiti-· 
mado y declarado sucesor del Duque soberano en 
su palacio r .... ~ r-eci be como una de-sventura y 
hasta como una humill aci 611 su l"ncumbrami ente. 
r ••• J. harto de sufrir afrent~s por la oacuridad 
de su origen y tan preciado de su person8l valer 
como Tir~o, contesta con deadcnosa arroganc:in: 

-Estaba yo contento 
con un mediano estado, fundarr.ento 
de la alegre esperanza 
que intenta malograr QSta mudanza 

r. .. ] 
y mientras estudiaba, 
agradecido al cielo, me prociaba 
que a pesar de la herencia 
en que en E>l mundo en tri ba la potencia 
de nac:ios opulentos 
<que 11 amo Silbi os yo, ~or testamentos>, 
yo, con la industria m1a~ 
lo.que no a la fortuna, le debía 
a la Naturale~, 
ambicioso de fama y d~ grandeza 
no hereds'.\da, adquirida 
con nobl~ ingenio y estudios~ vf da, 
que ilustra m.1s la .Personal nobleza (3). 

Y su idea viene a fundamentarse sObre todo en el ya famoso tachón 

o mens'aje borrado del acta bautismc:\l antes mencionada .. En ella B. 

de los R(os 1 eyd" ül verla por primera vez "T;:. Giren, hijo del ~

Osuna". Estaba cubierto con tinta <que hoy en día se ha convertí-

do en un aguJeroJ puesta con "ensanamiento. no sólo con la tinta, 

sino con la autoridad eclesiástica y la rúbrica del teniente 

cura" C4>. Es f~cil deducir una intención de ocultar una ilegiti-

mi dad para el buc.on nombrCl' de este pert>onaje noble. 

Estn af!rmació'n. !!J9!:.t.9.fil.t!!~ pura le"\ estudiosa, .ha sido recha-

~~d~ por fray Miguel L. R<os, por el padre Manuel Pineda Rey y 

con ellos por f\le>ri\ndrl? Ciorancsc:u con refleKiones de tipo histó-

rico; la allsencia E:!n esos af>os (desde 1582> del duque de Osuna de 

M~drid como virrey de N&poles, por ejemplo, y sobre todo el hecho 

UTA 
SALIR 

TESIS 
DE lA 
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do qlll:' hubiera sido imposiblc- para un bastardo disfruti.lr d~ 

carrera llena do buenos éxitos y ascensos 1 a Orden do la 

Merced ~in dispensa muy especial que na h" podido ~ncon-

trilr y c:uyi\ localizac:i6n debiera ser más ~imple. 

Lo importante para nosotros no es resolver semeJiRnte cues-

tionamiento, sino hacer notar que la vida de Tirso se presenta 

siempre un enorme reto a sus biógrafos y como una línea de 

!O;l.lc:t?sos cuyi\ expJ icactón es muy compleja. Para algunos se debe a 

la nctitud de los mismos nstudiosos como lo muestra el tono 

general del nrt!cul o do Ci cranescu ya citado y que llega a doc:i r 

cosas como: 

Cet tn i déc, qui devi nt pour doña Bl anci\ 
ñrticlc dr: foi. encambre depuis la plup.-:,rt d~s 
bioqrDphies du poéte et d~figure d'un bout 
l~autre l'bdition massive et pratiqrn:>ment 
inutilisablc des oo.,wres. de Tir$o, qu'elle tlevl\it 
donncr plus tard (5). 

Conoc:cr los datos sobre:- la V
0

ida de Tirso resul!a, a más de 

fascinante por sí mismo y su misterio, muy atracti ve para generar 

la rE?fle::ión sobre la psicolog!a de un genio cJe la litnratura. 

Hemos presentado el problema de su origen y 1 a repercusión que 

tuvo en Lma obra, corno ejemplo de este sentido tan especial de su 

hi C?graf i"'a. Es por ello que ahora hablaremos de ciertos momentos 

j mportantes si.n pretender afirmar nada nuevo. pero tratando de 

concluir quf.'.I la vida dc>l fraile presenta claros anta.QoniGmoi;. 

fuC?rte h!:>'torogc-nnidad do elementos y
1 

por lo mismo, una psicología 

C'.bi crta hacia _campos, en ocasiones,. contra.di ctori os. 

DP.l prolll oma Ue qui ti'n fue su p .. l.dre no podemos Sübcr 1 a 

'mrdad. Al r:onocer lo que se ha averiguado de su biografía, 

noti\mt:•s que Ti r!:.o sP scnt{a el aramentQ entre dos fuerzas antagó'.-
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nic:as <situació'n muy propia del barroco); c-1 recha;:;o de una Ólite 

accesible por nacimiento, contra la valorñciÓn inminente de la 

propia rcali:::aci6n personal basada en el m6rito. Es por ullo qL1e 

quisimos most~ar al pasaje que usa ~. de loa Rfos para cxplic~r 

el supuesto sentimiento de bastardo que Gabriel Telle:z pudo haber 

tenido. 

Veamos <llgunos de estos dl'tos: parece ser que Gabriel Tellm:= 

tenfa un origen.catalán por los ologios que hace a esta región. 

SL1 familia debió trilsladart>l?' a Madrid y Tirso probablemente tomó 

su nombr.e liternrio CMolina) do un lugar en la frontera de Casti

lla y ~ragón (6). Para completar.este esbozo sobre ~l problema de 

su origen, diremos que? hay .::onocimiento de que Tirso tenia una 

hermana en Madrid. qui en posiblemente escri bÍ<t vc:·rsos; co~"' que 

la hüce comparable a doña Maria de San Ambrosio y Pi~a, hermana 

profesa del convento de la Magdaler:a de Madrid. Es por lo que 

piensa que el segundo apellido de Gabriel Tel 1 ez. seria PiJ:la. 

Es absolutamente comprobable el hecho de que Tirso ingresó 

en 1600 a la orden de la Merced. De ah{ en adelunte este vínculo 

ser.:( la fuente principal de información sobre actos. Sus 

estudios son a su ve:: reveladores de ns te aspecto ambigua: se 

dice. que estudió en Alcalá de Henares aLtnt1ue no hay rastro de esa 

estancia. El hecho se basa el mismo ti ro de cosasi un pasaje 

de Cervanteo qt.1e habla de un fraile poi?ta en dicha. ciudad el 

que HatÍes de> Reyc:>s (estudiante en eíeclo de:.> Alcalá> contemporá~ 

neo de Tirso haya dicho que compartí ó' con el poC!'ta desde la!;:. 

primeras letra~. Por otro lado se dice también que estudió ett 

Salainancü. Cosn que? pe\ra Ciorane~cu es, simplemente, 111ás proba-
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ble; sin embargo Pi.V"ª B. de los Rros. dentro de su emotiva maneril 

de documentar los hechos que encuentra, es una prueba importante 

del tipo de obrD.s acudémicas y mitológicas qLU? en el momrmt:o 

escri bi 6 (7L 

As{ cont i nL1a la i ntermi nabl e lista de datos sugeridos y 

difícilmente comprobables. Ingresó a la orden monacal en Guadala-

Jara por razón de sus estudios de artes ya que San An~ol{n de esa 

ciudad era la má!3 importanto para dichas actividades (81. Pero la 

etapa má's "1 mport~ante de su vi da literaria 1 a connti tuye su es tan-

cia en Toledo entre 1605 y 1615. El ya habla conocido dicha 

ciudad por t60'l y desde entonces parece con-formarse como un 

refugio para el poeta que se sent{a tristemente agredido en al 

lugar donde m~s dese& tener éici to: Madrid. En Toledo conoc.:f Ó a 

Lop~ de Vega (sin que tengamos pruebas o detalles de dicho en-

1:uentro>. Debi Ó ocurrir ya que el .Feni >: después de vivir en di cha 

r.:iudad entre 1599 y 1590 tambil?n 'regres6 a ésta con frecuenci.:\. 

~s curioso pero parece que Jos autores encontraban allí un sc:nti

Tiiento nacional que les permitía desarrollar bien su talento (9). 

Tirso Fue en def:initiva muy prolífico en este periodo. En sLI 

!g!m;fg, aHrma haber escrito más de 300 comedlas en los catorce 

anos que precedieron a 1621. Sin embargo muchos años de este 

periodo carecen igualmente de rastros de 'In vida da Tirso. Muchos 

de estos huecos dC?bieron llenarse con viaje$ a Galicia y a Portu-

•:Jül quo son regi enes· que!' ocupan un 1 ligar esencial en la tan 

importante ambiontC\cién de sus obras. Hasta es probable que su 

:ictif:i.1d tan móvil y conocedora de mundo lo llevara a Nápoles y a 

Cerdeñit sin que ésto se base en otra cosa que la ambientación de 



13 

las comedias. 

En esencia, a nosotros nos interesa sát'ia.lar que en Ju gran 

epoca de su produc:ci6n literaria se encuontran 

Y entre el 1 a5 el J2CO §!.!. d.@: !.i!E ·!:,~!;:;.ª~ ~gr:.g_~§., que fue represen

tado durante 1615 .. B. de Jos Rios demuestra ciertas posibles 

alusiones a hechos ocurrido6 en 1614 como gestación de esta obras 

una al libro b.~ t!.!.Je. Q§! !.e ~~!.gat.!.ai! de Sal as Barba.di 11 o y a un 

hecho gracioso que ocurrid con un actor Ossorio en un entrames 

representado en 1614 y que pudo dar pie a que un c:ri ado de la 

comedia en c:uestióh tomara dicho nombre, pero sobre todo a 

sorprendente crí'ti·ca a las mujeres que se visten de hombre y que 

aparece un la segunda parte de f:.l Qui.lQi~· Di cho comentar! o muy 

probablemente se refiere a un hecho común que tambi ~n di o pi e 

la creaci Ón del Qgo @.!.!·. - . 

Las razones para fechar 'en ~615 la obra son más que sufi-

cientes CU>. resultil, entre ellas, lü m.ís tnteresantl:! una 

~luston interna que se hai:e en 1.:1 obra dE:l comeai a1il:u Pt:?dro 

Valdes por boca del qraciuso Caramanchel en la escP.na VIJI Uel 

terc.er acto, cuando se queja éste? de que su amo no lo envia, 

entre otras cosas, a pl"'eguntar "a Valdós cun qué comedia ha de 

empezar mañana" ( 12>. 

Este hecho nos aporta nuev1:>s parameb·os sülJr~ t>se gU!J.to ba

rroco por l,'ls constantes alu~iones: y pnr intr-<.•úucir rl:fP.:--G.,)tas en 

las obras que 1 as con vi ert.:m en verdaderos "juegos de ingenio". 

El sÓl o pens"'r- cm esto tipo de i ntertentual i dad usada por Cervan

tes en cm l;! Q!JtJr;i1:~ que en buena medida mott va muchas de las 

rr?fle:dones del presente trabajo, nos da idea del enorme gusto 
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por lo~ enredos formales de> los .:\l.ltores del barroco. Va teni.Jremos 

tiempo para hablar de ello, pero es nuestra intención recalcar 

que la biograf(a de Tirso llena de este tipo d~ enigmas porque 

el hombre de la época on definitiva mezclaba frecucntemantc los 

referentes de su vida con su produc:cibn literaria. Podríamos 

decir que el "Juego" barroco gusta de confundir la realidad 

literaria con la realidad presente y biográfica de los autores. 

Con constancia, los insultos, las di~tribas y competencias profe-

sionales nutren la creación .:trt{stica con pl ac:er para el 

público. Es por ello que nos resulta paradÓJic:o, pP.ro necesario, 

ol aceptar que la biografía de Tirso de Malina se sustenta en lo 

que sus obras e>:presan. g!CY€!l !Il~2: !ª3 g!;!t:.E§ 12~r:2 !;909.b!?t: e I!.t:~Q. 

D~§ !ª QiQ9Cefls Q~t:.2 bQDQsgc !ªa ººt:.~3· Tal vez ello haga poco 

Útil esta semblanza, sin embargo, el común denominador que encon-

tramos en este rnundo intermezcl ado.' donde el ambiente 1 i terari o 

11 ega a confundirse de manera eni g·mf\ti ca y evasiva con el ambien

te histdrico, ns el hecho de que Tirso tiene capacidad y deseo 

para aceptar la diversidad de realidades del mundo, y para buscar 

las cosa$ en sus aspectos esenciales. De momento debemos observar 

hrevemente s61 o algunos otros datos para explicar mejor ésto. 

Tirso de Melina viajÓ a Santo Domingo y de ello ti en en 

elatos seguros, pero regresd' inesperadamente a pa{s a los dos 

anos: 

On ne sait de ses activit~s A Saint-Domingue; 
les histor-ions se contentent de signaler que 
cert~ins religieuw y restórent d~finitivement. 
ce no fut pau le cas de Tirso, qui revint en 
Esp.igne au commcmcement de l •~té> de 1618, proba
bl emP-nt: avec l'id~e de repartir presque aussi
tOt <13). 

Más tarde tenemos a Tirso solicitando un titulo de Presenta-



do que noE> habla de los_ di'":'ersos cursos que Tirso- en una actitud 

enci el op~di ca, tuvo que tomar; estos cursos arduos y largos no 

pueden haber sido completados por el fraile en ,;.u viaje tan corto 

por lo que se nos presenta una nueva irregularidad. 

Desput:s de otro periodo prolífico en Toledo donde se publi

can sus primeras obras tb.gÉ ~!.s~c.ce!.~~ gg !gl.~!J.g do 1624) y lo 

hace un autor de ellito. encontramos un nunvu obstaculo~ se> for-ma 

Tirso por ser culµabit? de des6rdcnes en el cor<"z6n de la socie-

dad. Asi se solicit,, una prohibicion y unc:i. contr."\ lir::-o~ 

ppra que cese su tr.,.,bajo. Asunto que como 1n:plica Ciora.nc~cu 

llevaba la seriedad que parece <14). Justamente ya hab!a habido 

un intento infructuoso de rcformat:i6n de las comedii:'S publici:ldo 

el 8 do abril de 1615 que establecía que las mujeres no deber(t:\n 

salir en traje de hombres y buscaba impedir la reprt.:>scntación del 

De todo esto quedó'una duda sobre la posibilidarl do 

que Tirso hubiura escrito st\tira polltica y se hubiera ga11aóo e\ 

castigo de e~:ilio o interdicci6n, per'o ni\da de esto par'eCC? próba

bla; m&"s al\n cuando SLl producció'n continuó' siendo prolífica 

dentro del marco crL .. ativo de muchas ob:-D.s clc tema hi~toricc. AdP.-

m,j<S, a e!'> tu época corresponde la publ icaci Ón de sus Qg~g ~Q!!!.~d.i.u~ 

que forman la primer'a parte de su obra teatral. 

El Giguiente misterio lo podrl"a constituir 5U viaje a Sevi-

lla Cl.~ando ten(a estos problemas la Junti'. Se piensa que se 

trasladó ahi debido a los udsmos. Por otro lado el crorústa do la 

íkdcm de 1 a Merced afirma que Tirso regres6 de Santo Domingo en 

t..:·sta fecha (5iete anos después de la realidad} y ql.le por eso se 
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le hall a Sevi 11 a. Parece ser- qL10 1 a mejor t"11pl i cac:i ón u eGte 

hecho la da el simpla trabajo (siempre diverso> en su o,- Llrrn poco 

despu6s se le nombra cabeza de 18 Orden en Trujillo y ello con-

forma el m~u:imo cambio en su vida. Extrái'lamente doja di? escribir. 

La ra:;:Ón m"as i'docuada parece ser el rechazo dt? su pC1blico: 

Y adem:\s: 

une cübale s'~tait formée centre lui, qui r~

clam~it son ~loignement, et le poéte, ulcér~ par 
t•tngratitude de son public, saisit l'occasion 
qui 1 ui &otai t af fer te par son Ordr e pour tourner 
définitivoment le dos au théatre <15>. 

Tirso avait souffert une grande dt,.ception quD 
naus ignorons, et en ~tL\it <.:>orti a~::;c: mortifib, 
pour souhai ter de s• élo! goner du thbt!itre et du 
publ ic <lb). 

Con este Último ejemplo tenemos bastantes casos de esa 

incertidumbre dentro de la vida de Tirso de Melina; en cierto 

modo, una vez ocurrido este het:ho y ocupado fL\ertemcnte _por sus 

viajes y su deber como cronista g~neral de la orden, función que 

le fue encomendüda desde la muerte de Fray Alonso Remón en 1632, 

su producci6n se limita considerablemente. Además, y ~orno Último 

detalle de ingenio y ocultamiento de su labor art{stica en rela

ción a su vida encontramos que, en la Igc~gcª R~c~g gg l~fi Q~Cª~ 

Qg I!.t:.29 de 1634 (qL\e en realidad fue la segunda), utilizó a 

Francisco Lucas de Avila como el responsable de la edición. Es 

importante decir que Tirso debió escribir unas 400 piezas tea-

trales, de lü.S cuales nos han 1 lnlJado unas 86 <muchas de atribu

ci&n dudosa). Tirso ülcan:z6 a ver en vida cinco de sus coleccio-

nes conoci dñs como QQ~~ G,Q!l!gQlc.1! OY.l?Yñi? th:l maet?.t.C.Q Ilc~g dR 

tl9!.i.D.!1:H .. Ec.!.un~r.:.ª Uf.H:.ig <·fue la prim~ra editi\dP e1l s~villa. 1627>; 

luego 'viner un ~~QláUQ.k\ Uí.!.C.t~ < 167·'5> E:k\r.t..g 't.€1:.{;.€.C.9 tde 1ó3'l en 
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Tortosa, E.'s der.::ir m.{°s recicntL' que la anterior·>, Cbli!C.te Q~H.:!.g 

<1635> y Qy!a~a u~ct~ <1636>. 

Este Franc1sc:o Luc:~s suout:ostam1;>nte su sobrino y r.?1 

encargado de la public:acion de cuatro de lob cinco tomos de 

dig;s;, ~st~ t.obrino tiene l.lt:il e::.ist~mcia dt1Cos&.t. Loe criticos c.oin 

ci den en vE'r lo corno 1 a estrato:Jgemi\ par'"' mostrar el al eJami en to 

del mundo del teatro. Posiblemente lo usaba para publicar dando 

la impresión de pot:n •.oluntad per·sonal para hacerlo. 

Tirso paso los 1·.ltimos ano:. de su vJ.da, de 163.:.:! i\ 16•Hl al 

1•n l'""ecato muc:tio mayor~ y et sabido que despu..:s de 1625 sclo se le::• 

pueden adjudicar tre~ comeUias eser.itas: bd~ lll!RL!..EH~ !itl ~YeD. 

Em:nfloffg;. J1éZ~l· ~ª.§ gy.totma f!Q egct_~gs!. <datada en 1638 en .el 

manuscrito nutdgrafo de Madrid) y una reelaboraci6n de fo tl~~Citl 

~ go ¿ft ~ª~~,. obras de relativa poca importancia. Adom&s de ~u 

obra en prosa <bQ2 ~igª~cgl~2 Q~ !Q!~gQ, 162q con comedias inter

poladas> y ltt religio!ia Qglg_l!l€3.i:. BllC:.QY€t;.b.aU~Q de l63S, parr?cc qlu. 

Tirso dedicó algunos rato~ a los versos sat{rico~ como lo üf:r.>sti

guan contestüciones que se hallan en su contra~ Este Último dato 

tambien resulta inseguro,. pero bien podrt"a sor cie1·to si consi

dE!ramos el carácter de Tirso y esa actitud q\.1E? tanto nos importa 

resül tar que dicta a los autore& m.:tnejar su obra do ficción 

llen.::i de sutiles alusionos y Juegos de ingenio muy escondidos 

pero simpre importante!i. 

Tirso murio' probablemente ol 20 de ft!'brero de 1648, des.put!'rr. 

de vivir sus ultimo$ aóbs, retirado, como comandante del con-

vento de S::iri a~ F'ascf itl convento de Guadal ajara y vol untari amE>n

t.e, desdE' una a"tío antes de su muerte, 11 eg6 a 1 as cerc:anf as de 
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Almazán. Los lÍltimos datos so.bre est~ autor tienen poca relación 

con su obra, ya suspendida tanto tiempo antes, y poc:~1 referencia 

hacon a un hembra que dt~Jó un tanto de ser actor en su mundo para 

observarlo desde fuera. 

Para terminar, resulta necesario observar el cómo esta vida 

tan llena da intentos, de esfuerzo por conocer el mundo, de 

e~:tremos de 6::ito y desc1::-pción, se complementa con lo que los 

críticos m~s emotivos dicen de Tir~o. Ello nos da la imagen del 

poeta capüz de abarcar las cosas por lo que son y la posibilidad 

de reflexionar sobre ollas con conciencia de las múltiples ver-

tientes que las con-forman. Estas paltl.br.::\s de Blanca de los R(os 

basadas en la crítica que sobre el fraile hizo ol maestro Menén-

dez Pcl ayo no$ dicen 1 o q\.le más importa rescatar de quién era 

Tirso para el presente trabajo: 

Tirso 1 o i ntent6 todo. : Llevó a la escena el 
drama de las rivalidades fraternales, el drama 
jur!di ce y social de l 05'· segundones y bastardos 
<!su propio drama {ntimo!) <17). 

Y si bien no es contundente1 m~s tarde esta apreciaci6n1 tal vez 

subjetiva~ pero tan reveladora continúai 

V porque Tirso ac1?ptd la vida y el alma humana 
como Dios y los tiempos los hicieron; porque sin 
el:pugnar, soberbio, la obra divina, la trasladó 
amorosamente a su arte, la realidad se le entre
gd entera <18>. 

Lo que se rios subraya correspor.de a la r:,:i;pacidad que tuvo 

esta personalidad para mantenerse inmiscuida en su tiempo y a la 

. vr.= ser objetiva co11. resp~cto nl mismo, capacitada para sentir cm 

carne propia las cosas en la batalla const~nte del trabajo <como1 

podrÍt\mos scmtir en Lepe) y junto a ello estaba el retiro monc.tcal 

y la· erudici¿n que da armas para observar con el Juicio m~s 
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amplio (caracter{stica.más propia de un Graci~n>. Tirso tione las 

ev.periencias y los medios acad6micos para su tipo de creacicl"n: el 

sufrimionto y la calma, los elementos contrapuestos que le permi-

ten abarcar la realidad para presentarla como n~, uniendo sus 

fuerzas mas distmbolas o encontradas. 

Oro" 

todas 

autor 

Las gentes de Tirso no interesan por lo que 
hacen en las revueltas de una intriga complicada 
< ••• l, interesan por lo que <<son>>, porque están 
vivas y tionon la complejidad armoniosa y la 
fuerte- tradici6n psíquica de los seres humanos (19>. 

Tirso, "el mas psi c:olÓgi ca de los autores de los Siglos 

lo es porque supo aprehender la realidad del hombre 

las fuer:;:i\s que en ella <e juntaban. Es, ante todo, 

que Plldo reunir nf los c-lementos para ver cómo son 

de 

por 

el 

las 

cosas, qué es lo que las compone; por al lo creó grandes persona-

jes que lo han hecho c-1 crC?i\dor de caracter-es. MC?nendez Pela.yo 

hizo not~r como trascianden esa~ personalidades perfiladas 

tanta humanidad porque san el resultüdo del estudio dP. todo lo 

que las compone, como ol don Juan. Terminaremos dicienUo con 

Blanca de los Ríos: 

El ingenio y temperamental realismo de Tellez, 
que era a la vez un observador agudfsi mo y un 
fervoroso enamorado de la vida, y su no igualada 
percepci6n p~icol6gica, su formaci6n teológica 
en las grandes escuelas de su tiempo, la inelu
dible lección de la mfstica aprendida en un 
claustro que, de consumo, lo impulsan a elevar 
el espíritu a horizontes ultraterrenos y a son
dear 1 as profundidad es del alma, hicieran al 
mercedar:i o dueño y dominador sin co111pctenci a de 
las dos mitades del teatro: los ~ECfil~~gcg2 y el 
smº-!.co!.g e 20 > • 
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Sección 2 

La libertad pos~e un doble signifi
cado par~ el hombre moderno; óste 
se ha liberado de las autoridades 
tradicionale~ y ha llagado a 6er un 
ioQl~i~~g; pero al mismo tiempo, s~ 
ha vuelto aislado e impotente, 
torn~ndose el in~trumento de prop6-
sitos que no le corresponden. 

Erick Fromm 

Tirso es un autor del periodo barroco, y si bien su bicgraffa no 

ha servido del todo para apreci~r la confrontaci6n de posibilida-

des que presenta y la amplitud para aceptarlas todas como mate-

1-ial de la psique humana, tal vez una visión general del estilo 

barroco nos permita enca\.\:;?ar mejor esta idea. Existe un p1-incipio 

que cons.i deramos indudable e important!si mo, como consecuencia de 

lo dicho anteriormente, para tratar de establecer una visión 

distinta sobre nue~tro marco de an5lisis ahora dirigido la 

E!)!presi6n del barroco: la relación ''cultura barroca", "e>:presiOn 

barroca" y "época barrocaº es absoluti\. Oui2á este periodo de 

tant·a creacid'n y de tanta crisis <por lo menos en determinados 

pa!ses> ha permitido sustentar mejor la relaci6n entre las fuer

zas sociales y art!sticas. Para afirmar ésto nos basamos en 

l\rnold Hauser quien oncuentra en el periodo barroco Pl eje?mplo 

para limitar la apreciación de otro cr{tico <W~lffin1 quien 

bn5aba el cambio artístico en ra::ones internas de lucha entre 

periodos cl~sicos y barrocos. El trabajo del sociólogo del arte 
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resulta manifiesto cu~nda_ no~. adentramos en las características 

exPlicativas de la producción de este momento. 

~~~~er:unq~~ ~~rl~n:u~=~i~~n=~a~!ás~~o5~ b~~~~{~ 
explicar por razones inmanentes, es decir, pura
mente formales, r ••• J No eHi&te ninquna de las 
llamadas 11 cumbresº en la evolL1ción; se alcanza 
una altura y se sigu~ una in-flexibn cuando las 
condiciones generales históricas, esto es, so
ciales, econ6mic.as y pol {ticas, terminan su 
desarrollo en una direcc16n determinada y cam
bian su tendencia. Un cambio estilístico - sd'lo 
puede -ser condicionado desde afuera; no O><J.S-\:e 
ninguna necesidad interna (21). 

Esto pretende desligarnos conscientementQ de esa tendencia 

que adjudica al barróc:o una base puramente .formal de eY.perimenta

c:iÓn y b~squeda porque, de otra manera, las palabras que conti

nunrah podrían dar esa impresión. 

A su vez la relac:i6n entre "época barroca" y "ápoc:a de 

crisi&" en igualmPnte estrec:hn: 

Segur~mente la .recesidn y penuria que en lo 
econ6mico se imponen desde fines del XVI, el 
desconcierto.y malestar:- que crean los repetidos 
conflictos entre. Estado, la confusión moral que 
deriva de todo un precedente periodo de e>t pan
si~m, los injustificables comportamientos ecle
GiL<sticos y las cr!tica.s que promueven, dando 
lugar o a consecuencii\s de relajación o a acti
tudes patol d'gi cas de e::acerbada i ntol eranci a, 
~stos y otros muchos hechos de semejante condi
ci6n golpearon sobre unas conciencias a las que 

~;d~ov~m~:~?~ ~=e:~~ ;~~c=f~~!~~!~~eha~~=r~=~~~~= 
bles C22). 

El an!ll i ~is de todos l oG aspectos que competen a esta cr ísi s 

as1.1nto en el que no debemos detonernos. José Antonio Mar aval 1 

hace un recorrido de todos sus esquemas má's importantes bajo la 

porspectiva de los valores que salieron y entraron a formar parte 

de C"5t.a cul turt:q dP- ahí la anterior cita. Su estutJi o maneja el 
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problc-m.i do Iu moral y sus formm;: "degoneri:\ciÓn"; 

muestra el sontido de ricepb:icid'.n de dicha cr!sis en tanto qua era 

dif1cil creerla dadas las ci:\racterfsticas política~ de EGpaña; 

tambi~n revisa c-1 enmascaramiento constante frente a los proble-

mas~ el resurgimiento asc:mdrado y a su vez decadente del espíritu 

aristocr!tico, la presencia del absolutismo, las formas medieva-

los que se conservaron y las que se perdí eren en su paso al 

barroco, la falta de una sociedad media trabajadorn y principal-

mente agricultora, 1 os probl emi!.S entre propi etarí os y jornal eros, 

los casos de arrendamiento c:on deterioro de ta productividad, el 

refor:::amiento dol bahdidaJE:", la efervescencia pol {ti ca encauzada 

por FormC\<EJ do oposici6n vel adC\~ el castigo y "represión" de la 

rebeldía v. en gC?neral. el fuerte scmtimiento que prevaleció en 

la época que hüc:C? .:\1 individuo chocar con el entorno que prevale-

ce (23). As{ h.:u:;t.:>. que os te autor· .conc:l uye: 

La c~isis social c ••• ) y la crisis económica, 
esto es, un periodo, en conjunto, de altcra~io
nes sociales que comprenden desde antes de 1590 
a despue's de 1660, r •.• l, contribuyeron a crear 
el clima psicológico del que surgid' el. Barroco y 
del cual se alimento, inspirando su desarrollo 
en 19§ mia Y~C!ª99á ~ªffiQ9§ gg Ls ~Y!tYC~ C24>. 

La ac:ti tud del hombre ante tal crisis es lo c:¡ue se impone 

r:omo esencia definitoria de .;:1lgo tan complejo .:::orno la e::presi6n 

b,:\rroca. Cuando un sistema cultural no está funcionando, el 

hombre está en pleno derecho no sólo de criticarlo, sino tmnbién 

de E')fperimcntar nuevas formñs de e::istcmc:i~':\ sin temor a c:¡ue la 

i nnovaci Ón lo per Ju di que. Los val ores conservador1?s, 1 as leyes 

.:1r-i stotél i c.Jü, la!; P.v.pl i caciones astronómir:an de G"'l i leo, y en 

9cner~l un m11t1do f:>Structurado P.n el R1?ncu:imiento ya han tr.nido 

tiempo de demostrar ~u calit.fad y eficacia no s610 P-n tl~rminos 
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metafísicos, sino en direc:ta relación a lo que el hombre, que 

vive ese momento, obtiene de su conducta adaptada a dicha cosmo-

visidn. Ahora, todo aquello ya no trabaja con la misma funciona-

lidad Y cualquiera tiene derecho a instigar su in'!:.C?guridmJ y 

insatisfacción personal y a dudar de lo que se le ha present~do 

como regul aci Ón de su con vi venéi ü can el mundo que 1 e roden. 

Tiene derecho a modificar los "Vi'\lores" en busca de a.lgo nuovo. Y 

de ello se despr.ande el lógico florecimiento d~ un gusto cr~ador: 

segL•ramente ello acentuó la c:onfi<.-ln;:a en la 
C:L1.pL1.cidad reformadora de la obr.1 humana y tri\jo 
consigo que los elogios, r ••• J, se 
transformaran, llevando muy alto nivel la 
ostim~clÓn hacia el hombre operativo, capaz de 
enmendar o do crear una nL1eva rel'tl i dad natural o 
oconÓmica <25}. 

Es en ello donde radica lu cultura barroca como resultado de una 

situación duda: nn la postura de duda y en las modificaciones que 

son necesi:\rias ante una cultura de?. valores antiguos. Todo e&to, -'l 

su vez, generudo por una sufici~nte t6nica de libertad croativa. 

La e>:pre!:>i dn bar rocé\ no es tanto el resultado de una transformn-

cibn e>:terior de sus antecedentes como el cambio sí mismo• con 

resultados di-f'.Íciles de:> d~finir por su ilmplitud y e}:trañeza. 

Parecer!a que pensamos en este momento histórico con una 

postura negativa: es decir que sólo se le define como aquello que 

busca negar o modificar lo anterior y cuya definición radicar{~ 

justamente en lo ".;1nterior'', el pA!'D precedente. Algo asr cstilri"i1 

más rC?lac:ionado con el Manierisrno que s! establece su esencia, a 

fin de cuentas, en "lo .:mtnrior". En definitiva, el mi\nierismo 

UnA modificacid11 estilística, todavía breve y re~ervada, basada 

nn el n~;tilo QLH? olvida el contl:!nido de las obras. Es en v~r·d.:td 
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curioso cómo una caractorft">ticC\ propia de lns artes pl.1st:icas nns 

ejemplifica la manera como intervendría este periodo artístico 

<en el sentido de juego que? hemos manejado): dentro de sus trucos 

ostil{sticos Y su gusto por la uni6n de cosas disímbola$, pura 

conseguir efectos bizarros~ el manierismo utilizó mucho ol k.20:: 

t~ªPQQ§SQ· Este consiste estrictamente en presentar varias partes 

del cuerpo balanceadas en forma oblicua con respecto O\ un ~j1~ o 

~H!J..§ central. El efecto de esta t~cnica consiste en dar el con-

junto .n 1rav~~ de elementos contrapuestos por ser dirigidos on 

disl:intan dircccionC?s. La armonía ostil!stic::a la da l.:\ confronta-

ción d~ contrarios; esto es justamente lo que hemos podido defi

nir como sustento del Juego. 

La siguiente cita de Dubois es una idea clara dP. manil:;orismo: 

El resultado de esta e>:presión de impotencia y 
de esta voluntad de afirmaci6n se transcribirá 
por medio do una hu!da hacia el dominio de las 
formas: ponderar~ 1 as,. formas, reforzará' 1 as 
apariencias, desplegara voluta~ y corvaduras, 
perfeccionart los detalles. Se afirma así, pero 
esta afirmación no es mús que formal y no hace 
sino marcar, por este formalismo e~:acerbado, su 
impotencia fundamental de alcanzar el ner y 
e::presar siquiera un i,tisbo de plenitud .. El artn 
manierista es el producto de una dialéctica del 
deseo y la impotencia de satisfacerlo que se 
resuleve en una búsqueda de presencia 
indefinidamente diferida (26>. 

La expresid'n barroca,, de otra manera, no radica ese 

momento precedente modificado, 5ino en la modificación en sí: en 

un ''ser'' del que habla 1~ cita. La duda, el cambio, la inconstan-

ciü, el temor·, la pnrodia, el e>:tremismo, y tantas otras mn11ifes-

ti.1ci º""15 c~~pre~i vas, se vucl ven entonces magnitudes positivas y 

creativas como sust1:?nto di:? una estructura de época. Ello incita 

•°ll crr'tir:o ,Jei.\n R11ssett a decir: 



esto~ poemas tc5timonian id~ntica hostilidad 
frente a los esquemas lineales, el mismo rechazo 
a simplificar eligiendo, la misma necesidad a 
multiplicar los puntos de vista ya que ninguno 
de ellos es suficiente por sí sólo para captür 
la huidizoO\ realidad, cuya ondulante y compleja 
riquE":::a, as! como su car~cter fragmentado, es 
fuertemente ex peri mentada por estos po&tas. 
(271. 

!5 

A nuestro modo de ver, en un trayecto revolucionario, se 

ticmo una "situación dada", un "cambio" y una 11 situac:ión resul-

tante". Por 1 o general, tiende a estudiar una u· otra de las 

situaciones. En el caso del barroco hay una valoraci6n y -Jesarro-

l lo muy nmpl i os dt>l elemento "cambio" en detrimento dl? la "si tua-

cidh dada" y la "resultante". 

podemos decir que, por l n referencia a su mode
lo, el clasicismo cultiva la integracidn de su 
cultura a su personalidad <mecanismo de apropia
cidn por vra introyectiva>. El manierismo 
cultiva la diferencia tproliferi\ci6n formal que? 
constituye un arte de valoración sobre el motivo 
magistral>, el barroco cultiva l~ hipertrofia 
<exhibicionismo proyectivo y valoracion hiperbó
lica üobre temas culturales> t2B>. 

E:.:;ta idea tal ve: nos permita acercarnos a el:plicar actitu

des típicas de la cultura barroca: la e.ªcºd.i.ª cnnstituye el claro 

ejemplo del st:?"ntido modificador de las realidades el:istentes por 

ineonformidad. Pero nuevamente decimos C¡ue no se· da un arte cuyo 

Vc:\lor ri'ldiquc en "lo p~rodiado". Esto ser{a disminuirlo mucho. Al 

contrario, t:omo el st?r del bñrroco radica en la acci6n modifica-

•dora y no en el resultado poster.ior <como ser!a crftica 

objetiva>, !:"l sentido parc~dico del momento se lleva a niveles mt1y 

i.\ltos, creativos y positivos. Así quo su valor está por encime:\ de 

lo parodiado y de los efectos; está en la parodia misrr.8. tJÓtr.se 

qun por parodia se entiende un obJeto que imita burlcsc:.anmnte 

t:llc:\lqttit~r l:'lomento constitutivo de unu versión originaria c:uyo 
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sentido diri~cto e~ «hora visto t?ll forma totalmli'nte dislinti'. Si 

la obra trataba seriamente un tema, su parodia lo tratarJ por 

igual s61o qllt:> con una nueva tonalidad bromist.:'I. Si por el 

tr~rio la obra era burlesca la parodia tendr(~ que ºseria" 

para con ~llo gencr·ar la aperturn barroca hacia la confrontación 

de aspectos que en conjunto forman una realidad. Este sentido de 

enfrentamiento de g6ncros, sentidos, tonos, temas y dem~s es lo 

que distingue la parodia del ''pastiche'' que solamente otorga 

una realidad lineal <no confrontadn> constru{da con elmnl?ntos de 

una ollrr.\ u obras precedentes <29). 

La mctftfora como forma mtís simple, la <l.le-yor!a <nl.go mlts 

discursivo> y casi la totalidad de los recursos que estallaron en 

C\pog~~o durante ln eti'\p<.\ barroca, se desarrollan por el valor 

innovador ,que tienen en la aparente búsqueda de algo "nuavo" que 

el barroco 110 acaba de d~finir. :El cr!tico Russett concluyo al 

anal iz<.\r pUL'ma: 

ln hostílidm:t hacia loo. trazos lineales, la 
negativa a simplificar eliminando, la acumula
ción de imagenes derivo.,d.:i.s dl? la necP.sidad de 
multiplicar los puntee de vista, ya que ninguno 
de ellos es c:api.\;:, por s! E:.dl o, de c:C\plt.\r una 
real id ad ondulante y fuij1ti va C30). 

Co1110 l:ales, las transformaciones. hat:ia nueves significantes 

const:i l:uym1 e11 elementos definitorios del barroco, por encima 

de aquP-llo que SI? uncuuntre como efecto resultante o siQnificado 

de 1 os mismos. 

el arte todo e~ un leng11nje csotdrico y dif!cil 
quP se lee y ~e- e-ntiend~ por dobajo de la apa
rente signific:aci6n de los si111bolos que utili::é\ 
(31). 

En dt?fi11ilivü 1~ e::presié.n bi\r,.OC:i\ C?!3. conse?cuenc:ia de su 
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actitud de c:Llmbio, de un cambio falto de meta con realidac.J defi-

nida; por lo mismo, lds transformaciones etiperimentales que le 

son inmanentes genE:>ran resultados antag6ni con entre s(. De ahf 

la facilidad con quu se da el extremi srno en el mundo barroco. 

El Barroco comprende c ••• J esfuerzos artísticas 
tan diversificados Jos cuales surgQn en formas 
tan varias en los distintos países y esferas 
culturales, que parece dudosa la posiblidad de 
reducirlos a. un denominador comCtn <32>. 

Cuando se toma una actitud madi fi e adora por el hecho dr. 

madi ficar pueden darse resulta dos disparatados y todos igual mente 

El autor bar ruco plll?de dejarse 11 evar de la 
c-nuberanc:i a o pltede atenerse a una severa senc:i-
11 e:z.. Lo mismo puedu s~rvi rl e a sus fines unn 
cosu qltt'.' otra. En general, l-?l empleo de una u 
otra, par~ aparuccr como barroco, no rPquiere 
m~s qut.:i un.:t condicidn: que en ambos casos se 
produzcan l n abundancia o las si mpl i ci dad, e>:
tre.madamente. La ~rn.!.r.:~IDQ§!9s9, ese sf ser!'i\ un 
recurso de!' acción psicold'gica sobre las gentes, 
ligado estrechamente a l.os supuestos y fines del 
Barroco C33>. 

Haraval l , en e~tudio del Barroco, observ;'\ con precisión cómo 

las actitudes se C}ltrapol an desde el es tri den ti smo más caprichoso 

hasta el nmc:tnC?rL\miento ts.lt!;.b.· En gran medida, la UHsP. general de 

t.:-ste libro, bi:! ~~!.ib!!:a YR!. ºet:C.Q!i.Q, pr~tende rcponder n una difi

cultatJ qu~ eo result~do de este m:tremismo: ¿cómo un movimiento 

que apürenta dasbordar todos los l Ími tes de 1 a i novi\ci ón y l .:i. 

ruptura pllt:>cfe cer a su ve~ el sin.bolo má:(in.o de la "c:ultLtr,"J. 

dirigida" de Ja Contrarreforma y atanerse a valores inmlnentemen-

te tradi ci onnl i stas co1no l"" nobl e::a parásita qul? re-surgi Ó en E>l 

siglo XVII? Por momentos uno llega l\ ponsar que esto ser(a algo 

Jhir'l"C:itlo a la ;u:titud innovadora ÜE? los grupos musicales modernos 

de.• hoy C!ll c!Ía; vtlloran sobremanera el sor originales, el cambiar 
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r.sle mundo que no les 'iiati.sface y por ello se:- present;:m desde los 

considerados "salv.:des 11 innovadores, hasta los más tr<.i'nqui los 

11 rQcarados'' y consabidos. 

Fi.\ci l ~ería pato ar de ~sla idea a la dufirli ci ón con base 

en el llamado "juego de contrastes". Si un olt?mento que 

importante y absoluto con anterioridAd ha sido cambiado por otro 

Csu contrario por ejemplo>, pero el interós no se centra en uno o 

el otro sino en el hecho del cambio, factible que la 

cultura barroca tienda a ~doptar ambos con )J misma importancia. 

Vale 111r\s la dudH que lo que se duda. Hay una sensación de in~egu-

r-i dad entre 1 o que conforma, el mundo; las cosas han dejado de 

ser absolutas; lo más estable es la modificación constante d& las 

cosas. El movimiento, el cambio surge c:omo esencia trascondental: 

La claridad renacentiGla de la definición y 
del i mi taci ón del espacio en m;.\rcO!~ y patrones 
c:l ar.:\1t1enle pE>rci bi dos,~ Cl?tJi eron el paso a 
intrincada geometría barr·oca que tome! t>n consi
deracid'n la fluidez del movimiento (34). 

La vi da y 1 a rnuE?r to no so dcf i nE?n y ul hombre duda en t. re sus 

conceptos. Lo 11ruerto no está siempre muerto, lo vivo por momentos 

1-1arec:e muerto, y as! contt'nuamente. Lo mismo sucede entonces con 

la Lu~ y la Sombra, con lo sensorial, corporal y lo espiritual, 

lo terrenal y lo divino, lo bello y lo grotesco, Son contrarios 

en c:onvi venci e\ por su propia confrontac:J Ón, porque la real id ad no 

está ni en uno ni en otro. Y si no está ni en uno ni en otro, 

bien pm.Jr-!'a ostar· en el trayecto que los une; así que lo real 

"jugdr" colocantlo uno y otro .c!:t.remo separados y unidos por la 

vi ol ern:i a 1.k un Si!l to que el pL'thl i co disfruta. 

Trn.t1.Ji el .i'r te tlt!l B-"rroco está lleno de este 
PtttrPJhl?'CÍmiP.nto, llel PCO de los espi't:ios infini-
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dt:.• cir·te pas.:1 a ser en su totalidad, como orya
ni smo unitario y vivificado en todas sus partes, 
símbolo del Universo. Cadñ unü de esta~ partes 
ilpttnta, como 1 os cuerpos CQl estes, a una rel a-
ci Ón infinita e ininterrumpida¡ cada 
contiene l~ ley del todo (35>. 

!! 

Uno de los ma"s clt,ro~ ejQn1plo de esta inseguridad es el qu~ 

analiza Sarduy a partir de sus ideas sobre los descubrimientos de 

Kepler C36>. Lo que antes era circular se volvió elíptico, pt?ru 

sobre todo eso, es manifiesta la idea de que nada vuelve a ocupar 

el mismo sitio el espacio. Para el hombre barroco su espacio 

l1a ampliado t1asta lo infinito y lo l1a dejado 1 a peor 

desuL>icL\t:iÓ11; "todo G~ transforma y se pone en movind~nto" <37}. 

lnmediatamE'nte se gcnE:'ra un miedo inmenso al vacío <Horror vac:ui > 

y una presencie.' tambi~n Dscalofriante y sugestiva de lo ~obr1inn-

tur·a.1, de Dios y el mundo de lo sublime, cerernoniosa y fantÁsl:i-

Se pol.Jr{a entender la facilidad para que la e>:presi6n barru-

ca contri Uuya al furvoroso control religioso dado la Centrare-

forma, a través del l:O'fecto de di d.Ícti ca por medio de control Eu·-: la 

ilusión. Las formas visuales, lite?rarias y hasta musicales se han 

desi.\rrnl l .:i.do de tal manera que sirven bien a este efecto as~ como 

i..\ su contrario (38>: 

El 6nfasis decidido en la e:~periencia de los 
sentidos como medio para avivar el sentimiento 
religioso, indudr\blemente tuvo repercusiones en 
lau artes. n trAv8~ de ilusiones y espejismos 
~r·quitt~r=tt.'>11ir:ns, e>sc11lt6ricos, pictóricos, lite
rarios y musicales pudo hacer!;;e que los milagros 
e ideas trascendentales parecit:?St?n reales a los 
sunl.:ilios, y el criterio místico del mundo pudo 
reafirmarse a tr·avés de la imaginería esl¡tica. 
(39). 

Ahor n p111:-de ver·!'-e más c1 i\ro cómo en relación a esta actitud 
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insegur ~, etlfrea, se encuentra l~ idea de la ilusión o el espe-

Ji~rnu tJrmtro de la e>:presi6n barroca. Puro m.Ís que fratur~e de 

una culturL" /lecha por fantas(as y e5peJismos, la exprosiGn lfe la 

cultura barroc.1 se definJrfa como una actitud que dL1da y tiene 

inseyuri dad ante aquello que se ent endf'n corno real i Uad; asr que, 

denl:r o de ese marco de valoraci6n del cambio, es capaz de dar 

c:ategor!'a de rec.11 a lo fantástico y de foJ.nt.:lstic:o a lo real·.. De 

esta forma, la verdad y la ilusión tornan un mismo valor subyugada 

i\ aquél que le da a la incon~tanc:ia, el cambio, la duda; es 

d1:ci r al moci\rd smo por el c:Ltdl se p.r.i!:ia de lo real a Jo Fantásti-

co. Josr:! M.tr Íii Valve<rde resume y o>:plica 6sto en fc>rmi<.t por demas 

c:unc:i ~""' al notar que: 

Hay un contr.:i.ste p.:\r~dÓjico entre la angustia 
Íntima y 1 e\ aparente fC.:i.'.!::'.9!i9.E!d del Juego es ti -
lfstlco <40). 

Hemos llegado a perfilar brev~mente aquel lo _que m.:71.s interesa 

l"laravall en su libro y qlle c:crresponde A ase horizonte hacia 

Utintle la [;-M,pl osi ón 111odi f.i(atJ~r'il dt<> 1 a e>:presi ón barroca puede 

vi aJ"-'r• Además de encontrar el ca~"'\c:ter definl torio del barrc.:n:o 

t?r1 los factores lii~ttf'ricos y g~ogr;/"ficos d~ su 6poca, MarAvall 

hal.Jlo del bilrroco como de uni\ cultura "dirigida". Por las carac-

tc:-r!'Gt:icas propias dl:"'l momento, 110 importa tanto si est.1 o no 

dirigida con determinados propósitos, sino el hecho de que haya 

L111a -f.w?rte "inlenci6n" de los dirigentes por tomar riendas de 

m.undo d~ l .n soc1 Prlad. So ut:.i l í ~an todos los mecanismos del 

"1;oi1J1lJio'~, que el mismo mw1do rf1;- l;.i c:on~tante 11¡etamorfosís, han 

u~111:>t'Mdn. Para este proµd'sil:o es tambi6n fuente Q} fomento de la 

l~·::plo~if.11 ti•.." e r:•11tr<1ritlo;. L'll Jueyo que carac:teri::a el barroco. La 

i1.:1J1:-sir1 ha 1·rn:urrido al dcsarr·oiladÍsimo medio visual y por lo 



mismo lo fomenta. 

En resúmen el Barroco no es ui no el con Junto dt:
medios culturales y de muy variada clase, rl:!uni
dos y <.1rticulados para opi:>rar ~"'\tJr.cu<.HJamentc con 
los hombres, tal como son entendidos el los y sus 
grupos en la ~poca cuyos 1 !'mi tes hemos .:.1coti'\do, 
a fin do acertar prácticamente a condtu::irlos y c.1 
mantenerlos inter;rados en el sistema social. 
<41J. 
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Dentro tJe c:ostas idl:?a!So e!:i un poco difícil coloc.-.r el µapel 

que Jueg"' el en:ce~o de dc>coracid'n en C?l mundo Barroco. Russet 

di vi di Ó su 1 i hro en do!:; parles: ~L!:.C~ Cmt:t""morfosi !3. úl::' l .:l quP. ya 

hemos hübli\r:lo) ~ ~!. E:í!YQ B~~1 <la n1:hibición, E.>l or-nato). Una 

eapl i caci ón yi\ s~ ha present~\do en lo que di ji mas ar:erca dc:ol 

horror al vacf'o, poro a nue<.ltro ver, la ornamentac.i6n el 

"resultado" de muclh"'\5 de las co:.\racterrsticas ~1Yh;oriore!?. y proba-

blementc:> su m~ximo par-.:tngón. L.'.\ ornamt-nta.cidh es jusb.\mentt=- un 

medio pari' lograr Dlyo. Corno he111ns visto la l'.l:presi6n b.:trroca 

tiene seguridad ac:C?rc:a de> sus objetivos. Tül es ast"~ que se ha 

entendí do que el b.:irroco col oc« l .:t esencia en los me di os CP.l 

cambio, 1;>l c>:ceso, la hipérbole, la parodia, etc6tera> y n~ 

los objetivos, ni r.n lo prl?~~t.:-tblecido de ciondt? surge'. ru ser 1.:1 

ornamtintación uno de los m~dios, tcmM también Ltn valor superlati-

va y principal. Primero fue uno de los c:tlnales. por dondE? P.l 

cambio sa distribuyó en reacci6n a la ~poc:a de cri~is, (mi\nieris-

mo). Mr{s t:il.rde pi.\5'' '' ser t:'l ~oporte b~si ca do nut:?vas idr;·i'l.S que 

si\b(.an bien a dÓndn se dirigir!an y cuyo m~>limo valor r;idlc;JbLI 

en' loG modios que uti li;:o1ron para innovar. L.:\ o5tPntc.1ciÓn Sf:" dE?be 

en gran partr.:- nl v~l or revolucionario de la m:presi6n Uarroca. 

El e::h <."'ndr.mn, corno vimos, es parte lógicñ de la situr.\cióil 

e.Je C.:\mbia. E~ f.:ir.:tible que or11.:11nentación y E'>:c:eso se junten cm 
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una de las mas c:onoc:idas definicionL·s de la oxpresión barroca. 

Por otro lado, están relacionados con esto la necesidad casi 

propagandística causada por la tendencia a lo masivo y urbano d~l 

barroco, y más aún se encuentra sum~do un sentimiento de insegu-

ridad de los dirigentes que fácilmonte puede ser entendido como 

necesidad de abarcar todo lo posible bajo su tutela por la adop

ción de medios revolucionarios y su canali:aciÓn hacia lo inocuo 

(42). 

As{, todos estos elr.mPntos sumados hacen de la ornamentación 

el "medio" más caracterfstico y le dan el valor que tuvo. Resulta 

lÓgico que sea a s'..1 vez base d~l movim:.ento de ruptura: que tome 

importancia para convertirse en dominador por frecuencia, cons

tnncia y capacidad para corresp~nder con la época. g1 Pavo Real 

de Russet es la exuberante ornaffiQntación, excesiva e impresionan-

te, incrementada por ese sentido de abarcar todas las direcciones 

aunque sean contradictorias; por esto Último se llena de tantos 

"juegos'', según nos di ce RL1sst00t ( 43.> • 

Así, como co~clusión, nos queda entender la expresión barro

ca como un fenómeno Uebido a una época y basado en la modifica

ción o respuesta social a esa época, pero cuyos horizontes (des-

tino> y punto de partida están por debajo del hecho positivo que 

lo sustenta y que no es más que el mismo cambio. Ello hace que el 

B:arroc:o presente con facilidad un 11 juego" con los distintas 

contrastes generado$ por la ruptura que le e~ propia. En cantidad 

de ocasiones busca la ei:presión barroca regodearse entre estos 

contrarios porque de su confrontación siente lograr un aprecio 

unitario de l" realidad que ninguna faceta particular le da 



satisfact:orii'lmcnte. As{ prQtcmdc no fundir lo~ e:;trcmo!:. tle, por-

ejemplo, t=-·l alma humana, o Llu- ln r-e<.\lldatJ arlÍ!...tit:i,. Unirlos 

le permitiría sentir quu ul viaje violcr1to que hl\ga do 

e>1tremo a otro encontrará un scntimirnto dc:o 1midad q11P. p1:.1r rc.1:.:.0-· 

nes hintñricas sustenta esta cultt1ri\. 

El rnunrio est¡ invertido o C<titubeant~>>, 
punto de bascular y de tr~!:itoc<:\rse; la real i darl 
es inc~t¿..ble o ilusoria, comtl el rlecoriHJt:> dn lll• 
teatro. Y el hombre, n su ve:, nst<.\ desC!qui 1 i · 
brado~ convc:>nci do dr. no ra~r nunci\ lote.) r .• P.nt e l n 
que es o parC!C~ ~E!r, oscondiendo ~u rostro tras 
una m.i~cnra de 1 i\ que se si rvc con tal pt~r f t'.·c-
c.i Ón que ya no se sabe:! dónde> ost.:\ 1 u másc.lí"•' y 
dónde r.1 rostro cq41. 

Y qui si éramos terminar junto con cn::;t.:t.s pal abri.'IS de M.,raval l: 

1.os modos de? ejercicio de la libeortad y lcis 
montajes reprr.2-~orcs do 1 a misma sequi r.:\n man le·· 
niéndose. V como e5e j1.H~go de liber-tild y r~pr-L"
si6n afecta a la ra!z da la cultura, lns cri~i5 
social es son proceso!l que nl tnr¡;i,n pr·ofl.t1Hi~\mt?nle 

el estado social dn un puobl o; más üÚn: san 
cr~adore~ dP- una 'nlH?Vi\ cultura <45>. 
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CAPITULO II 

EL ~LIEGO APLICADO DE FORMA TEORICA 

Secc:iÓn 1 

Hemos encontrado un e~quema de valiC:e:: nota.ble para la represen-

tacibn del Juego: como un "nodo" que conjuga varias calidades 

humanas en contraste. Saber desde c.uándr.i se caracteriza -al ser 

humano con la facilidad de un análisis que divide su realidad 

bajo estos parámetros no es asunto qL1e nos compt?ta. Una bipc:.lari-

dad e>: tendí ble con c:i ertas i mpreci si enes a. 1 os contrastes entre 

al ma-é:üerpo, ra:;::Ón-sensaci oh, y dema'S puede hall ar se en las milni -

festaciones literarias más antiguas (46>. 

Más alin, parece ra::onable suponer que el paso al neol'Ític:o 

con el descubrimiento de la agricultura conlleva una inmanente 
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bifurc~ciÓn del esp!ri tu humano en c:ostos dos aspectos. Las pala-

bras de Arnold H~user no5 dicen: 

El animismo divide <:>l mundo en una realidad y 
una suprare~l 1 dad, Pf• un n1undc:. fenornén1 co 
·1isible y un mundo espiritual invisible, 
cuerpo mor tal y un al mil inmortal. Los uso~ y 
ritos funerarios no deJan duda a1guna de que el 
hombre del Neol{tic.o comenzcó ya a f1gurarse el 
alma coma una suz.tancia que sep .. "\ra.ba del 
cuerpo C47>. 

Pero nuestro objcti vo. ah oro:\, otro. Pretendemo!O. por el 

momento enfocar nuestra lupa hacia L'".:t obra de Tirso de Melina 

donde esta bipolaridad no sólo se presenta más allá d~ la coinci-

ciencia curiosa <concebido como un sistema de mayor amplitud con 

respecto al~ realidad de los hombres que trata>, sino que 

establece como temática principal de su creación. Ello permite 

demostrar la notable facilidad con que un autor como Tirso 

llevaba estas bifurcaciones en su esp{ritu creador. Nosotros 

escogimos una obra de las multiples que servir{an para ejemplifi-

car este hecho: el 9g~il~~ de Tirso que no sólo pres~nta el caso 

de la bipolaridad entre naturale::.a y raciocinio, sino que 

especial es su temática central y origen de la creación poética 

que. con ella pretendió su autor. Esto Último -fue bien observado 

por José Antonio Madrigal en su articulo: 11 La transmutación de 

Aquiles: de salvaje a héroi?" <48). 

li!. 09!J!!ga, obra que ha comen::ado a dar que hablar, se fecha 

v~gamente en los años 1611, 1612. Blanca de los Ríos dice (cosa 

que después tornará importancia para el análisis de esta obra> 

que: 

me indujeron a creer que esta obra fue imaginada 
más cerca de un centro universitario que de 
Madrid c ••• J antes de que hubiera alcan::.ado su 
mayor violencia la guerra por el teatro que 
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produjo l~ reRidisima pol~mic~ de s6tiraE r ••• J. 

~= ~=~i~l?q~; ij~P-3üit~:§eiu~;~~~o~~~!~~eyc:a:~tes 
dC' ~1 ~goi::grn:i~Q~Q <1611, 1612> y del~ [:ji0.!!1 g~l 
~i.~~-9 <1613> y de salir a lu:: lC\s ~gyg!51§ ~j€m= 
nlfH:E".?• cuya ap;1.rición (!n 161"?. y l.:1. del <;;e1..1do 
Q1::!i.jQ!:.C Y de El ~i~.i~ d_gt l.:'.!1C0.~'1'9: L?n 1614 m.:uc<tn 
el momt?nto CllmbrP. de aquel) i\ 1 uch...... Esto E•:;pl i
caría lii falt0t de i\lusiones "I sátir~s gl 
Bg!:!!!g~ < 49 > • 

debiÓ ser oscrito nn 1615. 

Hl?mos decidido detenornos en ~lla, .:intcs de .:\dentri\rnos en 

los aspectos internos de~ 1 a obr-.t que compete, por cons1der~r 

cuenta la totalidad dr: ~'clos ',' c:>sccnus que tiene y no come en el 

caso del QQIJ. Qi!.=..!..~ donde preti:-ndcn.os seguir ~sper.:to5 mucho mas 

p~rticulares> que en ellh so da ~l asp~cto ''instintivo. natural'' 

en confront.:\ciÓn al "formc.;l o racioni\l ". Y justamente esta bifur-

caciÓr1 en dos aspc;octo~ ¿:1nl .. 11;¡ÓnicD'..:- a rnv1:>l del esquem,:.i gencral cie 

obra nos permitirá ob5ervar mejor la aceptación que Tirso 

tenía de toda l<-' realid.:.\d humana; con su!:> partes naturales e 

ideales confrontadas. pero sin detrimento de una sobre la otr ~-

HanE>jaremos entonces el esquemL\ obtenido de Schil ler para estruc-

turar esta un1dad. 

Escogimos esta obra porqlie se presenta conio un interesante 

germen de pol emi ca antre estudiosos: afirma su calidad de 

farsa hAciendo alusión "'su ligere:=a y, a su ve::, se le anali:!a 

con rescate de su rigor dramático y profundidad en la psicolog{a 

del personaje que desarrol l ¿\ <c:aracterl st i ca que hac'°' singular 

Tirso entre los dramaturgos de su época> <SOJ. Vea.se como Blanca 

d<? los. R{os, en un afán por determinar el momento preciso de la 
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seonc:tlle:::: "es la Única farsa 

mitolÓqic:a t='n Pl tc:>.:1tro de TcllL·.;.: <51>; ú "prec1p1t.:i. el flnal de.• 

far~a mitolc,;g1ca y 10 ronvicrtc> por mibld en comedla de 'capa 

y espada• y torneo c:aballrrr:·~co" (57l. Esto lo crt1c.::i.r1 mucho 

Everett Hes se y Wi 11 i am Mc:Cr-ar y en "Thi~ Mé'\rs-Venus Str·ugl e l n 

Tirso•s IIL8aui.l.i:?:~"<5:'.:'.>. B. dc- loe Ríor: int.roducL• el Agttiles dr.-

Tirso ~ trav6s de 

su c:re.:1ciÓn. Para la estuoioi;;~;, el factor mitolÓgic:o como tema 

central corresponde a lil époc.:1 snJmi\nlina que Tirso de Malina 

debió vivir como estudiante-. En esa univc-rsidad la influencia de 

histórico quo el fraile Tclle::. viví~ dur~1ntc:> J.:¡ crcil.c:iÓn de estus 

obras. no~ hemos referido en~! cap{tulo sobn} lo~~ aspE>c:tos de su 

vida. 

Pensemos pues, en la tDffi~tica d~l B9~Ll~§ y hagamos incapi~ 

en la evolución psicológica del personaje que t~nto atrae la 

atención de su autor. Resulta curioso ver que el -final de la obra 

fue determinado por razones do tiempo de representación. B. de los 

Rlos dice que esto significa que el <<autor>> <es decir, el 

comediante, Jefe director de la compañía> impuso la rápida 

terminación de esta comedia, cuya segund~ partP. anunciada aquí 

~or Tirso no sabemos que llegara a escribirse <54>. Es decir, tal 

terminaci Ón violen ta fue di c:tada por el dueño del teatro y, a su 

vez Tirso, bajo la necesidad de cortar violentamente el transcur-

so de la misma que tanto lo atra{a, gri'ltamente ofrece una ·futura 

segunda parte. 

Dar fin a esta parte quiso 
nuestro autor; con la segunda 
mañana os convida Tirso CSS>. 
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Este corte tajante responde ..=t un fu~rtc:- desñrrol 1 o estructu

ral de la imagen psicolÓgic:a de AqL1iles y eso es lo que pretende-

mos anali::ar. 

Aquil~s es un héroe aqL1E>o, ,-,tr.1c:tivo r.o sólo por E.lit. caril.c-

ter{sticas de pE>rs.onajE> noble. sino por fu si ór. que hace del 

aspecto anima), instintivo, con la faLeta cognocitiva ovoluciona

da y racional. Reune todas las caracter{sttcas del héroe prototí

pico: con su belle::a física y poder i1grcsivo aunado a un enorme 

talento; su ascendencia es notable, pero su nacimiento está fuera 

de lo normal, y como st'rr.bol o del "personaje noble" tan mane jade 

por el conflicto hum.:1no y trágico griegC' es un hombre con destino 

triste y preseñalado para llDvar a cabo grandes ha::anas particu-

larmente en la guerra de Troya. Como tal atr•JO a su recreador y 

Tirso lo escogió como prototipo heróico. 

El gL1sto por el "hombre salvaje", imagen inicial que tenemos 

de Aquiles, manifiesto en la cultura de los Siglos de Oro 

<podemos con facilidad mencionar la presencia del salvaje en 

grandes obras del teatro español como bg ~ig2 ~~ ~~gÜg o lg bliª 

~~! e!cg, ambas obras de Calderón donde hay un notable gusto 

tanto por el hombre como por la mujer de naturale:a desmedida que 

vive en reclusión solitaria mientras sus instintos pueden ser 

controlados más que por cuevas o prisiones. En ·E"l caso de !.€! Qij_ª 

g!:! ªir::g, Calderón nos presenta un personaje a qL1i en la educ:aci Ón 

del maestro y sacerdote Ti resi as no basta para eliminar el 1 aten

te espíritu ambicioso, pragmático y desmedido de Semiramis. Ella 

raf~ del los golpes de traición explota en ser una reina de 

ambición desbordada) C56). Aquiles también aparece como tal en 
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escena: corno el niño criado en lil selva~ entre los animales bajo 

la poEibilidad d~ plPno desarrollo d~ su~ caracter{stic:a~ instin-

t1vas: ello lo hace violento. p~ro, con todo. al sentido general 

de la rL~prc5l:'ntac:iÓn se thrigc·. ¿1 tri.\Vl:'~ dt? 

de la simbolog{a liter~ria, al desarrollo de la e~o1uc1Ón p~1co-

16gicA dol pcrsonaJP desde ~~e primer estado hast~ ser descubier-

to por Uli5e~ al lin~l de la obru. Luando Aqltilos es otro hombre. 

Nacimiento sr:ilvaje --- -----) dE>SC:ubrtmiento por Ulises 

Si bien Tirso detiene a~ií' su obra, ello debería ~er 

adjudicado Lmicilmr:>nte a 11n prLiblt.:•nti-\ de espr:i.r.io e.orno propone B. de 

los R:Íos, sino a un esqLtema estét1co perfectamente estructurLdo 

en P.l ·r.oqui l i bri o. Y juro.tr1mentE' L:"'-tc> esquemn, como fenómeno ma!: 

trascendente de su creacj ón. muestra c;...1e en Tirso hab{a una 

estrPChd vincL1laci6n po~tica h 1C1R l~ presencia del hombre entre 

l~ fuer:a animal y la racional. 

Jo5é Anton20 Madrigal, estudioso de la presencia del salvaje 

e·i la cultura de los Siglos de Oro, muestra cómo dicha estructura 

r eponde plenamente.- a l"" preocupaci Ón antes mencionada. Su anál i

..::is de la obra lo lleva a ver una división correspondiente a los 

tres actos: primero su vi da en la sel va y el i ni ci o de su evol u-

ciÓn; segundo su periodo en la ccrte hacia cambio definitivo y 

por Último su nueva rei.'\l i dnd. Con ello Tirso ve{ a consumado un 

prototipo de hombre en la plenitud de sus categorías y a su ve: 

relñtivo al ide><'ll clásico h1-1mano que como hemos dichos~ mdn2fr.s-

taba al momento de escribir su obra. 

Sigamos brevemente los pasos de J.A. Madrigal y revaloremos, 

con 61. el aspecto literario de la obra como instrumento paradig-
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mático de la v1s1on qrn? Tir-s.o mñnC?ja de hombre c>ntre ft.uo>r;:<Js 

ex tremas. Es de notarse que 1 a di al éct 1 ca ht.1mana, has tu nhor u 

presentnd~. convive todas las partes de la obra y hace m~~ 

complejo este esquf;'m.;:\. No se tratci' simplemente de un resLtltado de 

c:onfrontac:i6n almi\-cuerpo. de contr.;1rios entre- ra::6n y sentimiE:>n-

to o subJetividad contra objetividad, sino alryo m¿s dmplio. 

Aquiles es prototipo de tantas h1storias de hombres 

criados en la selva eterna tan antiguo t~I ve= como la misma 

grandes guerreros, e~ criado pcr una on:= ..t Cm.;1m{ fer o cr.rni cero 

similar al perro) notable por su capacidad agresiva, pero que, 

tambi~n, como hnce notar J.A. Madrigal, es un anim~l con el que 

p~rmite la alegor{a general correspondiente ~ la obra: 

Es un animal domestic:iioble a<sÍ c:ori.o Aquí les 5er.::\ humanizable 

<sólo que el héroe- l levar-á a C:<'bo esta transformación por- amor y 

por- su propia toma de conciencia) (57) .. También es un animal que 

representa la belleza, inocencia y pureza del don natural en su 

~entido original, que tAnto valorar~ el espíritu barroco .. 

La bipolaridad (sensible-rac:ionall entá presente, oero se 

nos esquemati:::a en otra forma al encontrar un idealismo inicial 

perfectamente atribuido al ser salvaje de Aquiles. En otra~ 

?ªlabras, la mentalidad barroca de Tirso en este ejemplo tan 

ilustrativo de una concepción general de su an~lisis del hombre 

se abre a través de un trato t.:i.nto pragmático como idealista en 

cada fase antes mencionada entre lo animal-instintivo-sensible 

hacia su parte r-aci onal. El esquema que ven{ amos manejando se 

hace más interesante: 



Ecn~ible ··---------------~ racional 

' pragm::Í:t1co 

Al inicio de- la obr~ fprimci~ ttctol, el AquilE-~ dtc- impulse 

sensible fen t~rminos de Schiller), ~e abr·e hacia dos flancos: 

cuando OuirÓn~ ayo del h~roe, usa uno de los primcroc pi\ri>lelis-

mos de este drama y para reprende:~ a su alumno di ce: 

Tocas el arpa\' la lir~ 
y tus costumbres no tocas, 
qu.ien te oye cantar ~e admira, 
y de tus costumbres locas 
~sombrado se retira. 
Debajo d~ t~l belle::.o, 
¿es p~~sible- que f'I? esconda 
tan crL1c>l natural e::. a? 
En la<;:. fiera<;:. corresponda 
al cuerpo l.:. rustique:=. ... "I, 
pero e-n ti, cuya suerte, 
si tan bel 1 o qlli so hacerte, 
arrepentido reparÑ 
que enamoras con la c~re1. 

y con los bra=os da& muerte <~B>. 

Con ello no sólo Ju=ga el impulso pragmático destructivo de la 

~ersonalidad de Aquiles, sino que tambi6n valor~ la naturale:~ 

primitiva como. el signo de pure=a que tantas vece& la historia 

cultural es buscado y que el gusto barrcco y preromántico ideali-

zÓ (60). 

Figur-a. de Aquí les 
plano irracional 
impulso sensible 

:::>lo ideal. M~sica. Belle:a de- Aquiles 

<>/ 
~ 

<:: Práctico. Actos de destrucci~n. 

Para Tirso, el hombre en etapa infantil, bajo impulso sensi

ble, puede dirigirse a través de la alimentación hacia el terreno 

mater-ial pragmático. Mo solamente el ayo QuirÓn enseña artes 
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Aquiles, tambi6n es culpable d~ dirigir su impL1}so sens1bl~ a los 

terrenos pr.;Ícticos. NÓtense E!-st.::.s pal.:1bri:J.E de Aquiles: 

T~ tiene~ J~ c11lp~ de eso; 
desd~ niño me cria~te, 
L'Ldrón, robLl;:.to y !raviv=o; 
can leche me alimentaste 
de unA 011=a, sE{ profeso 
el natLtral hPredero 
de la l~chP qtte mam6 (61>. 

Los ejemplos se repiten y en conclusión podemos afirmar que 

dentro dl?l salvajismo est' ~r~~ente la~to la fase pragm~tica 

como la idealista que parecQ confiarnos y dar caracter de racio-

nalidad superior a Aqut le~ pn Llf1 conflicto ps.Íquico constante. 

J.A. Madrigal recalca con certe~a los atributos que se dan a la 

lira y a la habilidad 11tlts1c~,1 como donE?s del dios Apelo que 

represent3 Lln perfe:;~o p~r.o;ngÓn de idealismo hum.:tno. Aquiles en 

su .pure=a y estético'\ primitiva posee los dones de Apolo a.'EÍ como 

lo:: aJietitos propios de> Ven'...ls. La presencia de .:1spec:tos raciona-

les en la primera 'etapa de la vida de Aquiles son para J. A. 

Madrigal: 

fenómeno inconsciente en presente estado 
salvaje o primera etapa de su in1c:iac:iÓn herói
ca, m~s adelante, despu~s de haber sufrido cier
to grado de transformación, el estará consciente 
de su yo rae i onal, al igual que de su lucha 
interna (62). 

Lo que marca 1 a diferencia para este autor no radica cinten-

ces la presencia de aspectos racion~le~ sino en algo que el 

considera como anuncio de su "parte superior o rec:ional" que 

vendrá mas tarde: un grado de consciencia que el acepta como 

ine::istente en la primera pc'\rte. Nosotros compartimos dicha r::ipi:

niÓn y la añadimos a nuestro esquema al suponer que la consc:ien

c:i a genera la bi furc:aci Ón entre intencional i dad prácti c·a contra 
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Pero ccntinLtemos: l~ evolt1ci6n de lo irrac1on~l a lo 

nal desarrolla a t:rav6s dE la pr-esenci .. • d.el centaL1ro Qu1rÓn 

que como s{~bolo nos ti~bl~ de la dial~ct1c~ de una cabe:~ hL¡mana 

en lucha con la pasión cor-por.al de Lln caballo, que se relaciona 

analÓgicc:uriente con el estado de f4qui les C63). Qui rÓn un 

centauro ~nico por su capacidad para el arte <actividad que no es 

puramE."'nte racional y, por ello_. OuirÓn es el perfecto símbolo que 

Tirso pudo re~tar para que se de el sentido ambiguo a la etapa 

primitiva de su héroe). La mc:>nte .artf=.tica r.ncierra sic>mpre 

p~rt~ sensitiva y de:> ah{ que el impulso sensible pueda dirigirse 

a los ideAles. El aspecto art{stica da eKislencia a un concepto 

absoluto. Es esta mínima educación el germen intelectual para la 

toma de consciencia por p~rte de Aquilc:>s y, en consecuencic:\, para 

su avancE' evolutivo. 

A su ve: J.A. Madrigal elemento e~tra como significan-

te de importancia de la. evolución de Aquiles en el concepto de la 

crn-;..a que 1 o cr {a. Como ser agresivo que persigue a la gacel a por 

tradición es metáfora de Aquiles en persecución de Deidamia. En 

este momento da la realidad del héroe de manera i mpul si va en 

detrimento de la "m .. "\sculinidad, honor y deberes" <64>. 

Dicho avance E.e continua, como J. A. Madrigal hace notar, en 

su rc-1 aci Ón Deidamia y corresponde punto intermedio 

donde c.:onfl uyen las -f uer::a "en juego" hasta. ahora mencionadas 

'.Ver esquema de pagina UL >. 

La vi si Ón de 1 a heroi na por parte de Aqui 1 es genera en él un 

cambio con caracter{sticas especiales que J. A. Madrigal resalta: 
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El di'l.rSE: un descubr-imiento de la e:~istenc:ia de ser 

superior, c:omun en estos casos de alumbramiento mental anto la 

:-,aturale=a, es un factor que responde· ~ la nh:'CE--$i dad de "guc:"rd.:1.r 

verosimilitud tem~tica de la obra, de índole m1tol6gica ne 

c:risti¿:i.na" C65>. A Sll v&::, Ee hace notar que el cambio ps.icolÓgi-

co queda inc:onclL1so en Aquiles, entendido este hecho por- un"" 

ac:titLtd sumisa y derrot"'d..,, que tomé< ante un ser qLH? lo s~pera: 

"pues sol a tú me ven e: es", di ce Aquiles al verse un hombre incom

pleto. V, sobre todo, toma dicha actitud de sumisión ante!::{ mismo, 

ante su lado inferior~ ya que Oeidamia representa para e1 

propia Si\tisfacc:iÓn. M.:i.drig~l no~ dice "Aquiles ve en ella algo 

para satisfacer su= instintos" <66>. Lo que falta añadir a las 

palabras de est.e e;tudioso, pero que vicdé>. t.ii::ito en sus observa-

cienes es el proceso de toma de conciencia por parte del héroe. 

Desde antes., ante Dei dand a comi en= a una aut.oobs.ervac.:i ón de su 

pasado: 

Sol {a yo, no ha mucho~ 
matando entretenerme, 
pac{fico ofenderme, 
ca:ando día y noche C ••• J (67). 

Si bien esto no es suficiente, más notorio resulta el hecho 

de que Aquiles, gracias a la belleza de su amada (ser en quien 

quiso canalizar impulso sensible), canaliza también una con-

ciencia racional de su estado amoroso. 

Impulso sensible <--- Aquiles ----; Impulso racional 

Aquiles on este momento, por primera vez 11 juega"; regresa racio-

nal sobre su impulso y es capa:: de simbolizar en un acto maravi

llosamente humano su sentimiento a través de un espejo (68l. El 
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e~pajo ha.ce que el impulso p~sional de atracci6n se~ visto indi-

r et:tr:imt?nlc 

direct~s y el ser qua las bLtbca. Aquiles ju~ga porque s~lo 

gusta de fleidñmia ~ino qu~ toma conciencié.\ de nllo. Se reprL~sent..: ... 

con lC\ simboli.::a.ciÓn dE: l.1n e-;:;p.eJ0 1 la imagen dt: ell.:i. en la fuen

te, nr~~ qLte l~ visi~n dire~ta. de la amada. Y este proceso de 

simboli.::aciÓ11 compl Lmenta con c·l proceso 11 nguí stico donde 

Tirso, a través de Aquilef:>, comien;:a a jugar can las palabras (69>. 

y cuando más furioso. 
mirete en una fuente 
copiando tu hermosura 
cristales por pinceles, 
templ"'do suspendime, 
Sl.tspenso contempl ete, 
perdime contemplándote, 
conlemplandD adorete (7(1). 

La evolución continua hacia una meta total de desarrollo 

través de eLt papel femenino propio al segundo y tercer actos: 

s.ituaciÓn que nunca abandona. En la fuente ha visto tanto la 

belle~a da Oeidamia como la propia y ello lo anima a igualarse, 

como mecanismo de realización de su pasión en el aspecto simbÓlí-

ce•. Es la solución para ~alvar la presencia constante del impulso 

!:.ensible que poco a poco se hace intolerable .. 

En llegándose a encender 
tengo el corazón soldado 
lo jurado sea jurado, 
no me puedo contener. 
Tratemos en otras cosas 
más apacibles y blandas <71J. 

El estado femenino adquirido es resultado de la doble liga 

~acia los impulsos sensible <en tanto qu~ lo mantiene cerca de la 

amada> y racional <en tanto que es una estratagema si mbÓl i ca y 

r1ecesarial y como aspecto racional es incompleto ya que sólo se 

dirige a una fase práctic~. 



Aqui~ ------> l. Rc.,ci onal 

Pragmatismo 
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Falt<-1 al héroe encontrar· su ideal de hon.bre al c\.lal llegar.:: 

(dentro de la espectativa histÓ!"'ica griega del momento de l.:t 

que éste le encomienda. Para este efecto, Tirsu recurre nLIE''-'.?men-

te al sín1bol o: estu caso las armas.. La espada, como J. A. 

Madrigal muestra, es ejem¡:lo de "fuerza y libertad" constante 

<72>. Pero Aquiles, al entrar r estas ~1ltimas etapas de -=u desa-

rrol lo, ha ter mi nado por- hall.:.. ... en <::'L\S m<?lnos apena~ un~ dguJa de 

coser que lo Lmico queó' si111t:ioli::..l e!:'.> Lm esl~do {nfimo. Aquiles 

et··pleno sentide> qrit:'go C¡Lle P.n <?st.;:1 obra Tirso respeta ampliamen-

te. El acercamiento es paulati~c. pero irrevocable y, tras cono-

cer su calidad y tomar a\.\toconciencia con un nuevo autoanáli.sis 

en un espejo, Aquiles da los pasos finales y su realización qued" 

completa. 
pureza --) Ideal 

L Sensible 'f ---> Aquiles 
!' ---> Aqui 1 es _:__> I. Racional 

,\, 
salvajismo 

',,. 
--> Práctico 

El c1.tadro se completa cuando toma el regalo de las armas que 

reprcsentAn misión hacia un plano futuro formal. El héroe 

11 asume su nueva personalidad" que ir.;\ dirigida hacia un ideal 

que, si entendemos la vinculación momentánea <tan empeñosRmente 

reforzada por B. de los Rios) a la mitología griega, también 

entendemos la manera en que concluye Madrigal diciendo: 

su anagnórisis no se lleva a cabo sÓlo desde una 
perspectiva social y psicolÓgica, sino también 
herói ca y nacional <73). 
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Tirso niega é'l impulso fer-mal de su héroe, su salvajismo 

mantienen y en ello ciiscrep~mo~ del artículo QLI~ 

hasta ahor.a tanta l u;: nos ha dado. Para este autor el cuadro 

humano se completa en todos sus aspectos; por el1c:. se da un final 

tan critic~ble y c.-itic:ado. T.irso e>:tremó obra un sentido 

esqu~mático que sobresale por la evolución del estado de ignoran-

cia al de racionalidad, pero sus retornos al principio se inter-

pretaron malamente en lo que B. delos Rios llamo "comedia de capa 

y espada y torneo cabal 1 eresco". 

El anát i sis de tl 09.Ui.l.!1§. y su esquema tan espací f i ca de 

héroe personaje principal ha sido de infin1ta utilidad en el 

presente trabajo y por ello en ét no~ detuvimos. La estrella de 

posibilidades se ha abierto. Aquella bipolaridad schilleriana que 

defin{a el Juego conlleva otros elementos: no sÓlo hay impulso 

sensible y formal sino que cada uno se desenvuelve en sensibili

dad y pragmatismo contra racionalidad e idealismo. SÓlo falta 

hacer notar como la capacidad de Tirso se desarrollará posterior-

mente como para equilibrar dichas fuerzas esquematizadas en un 

1mtrecruce perfectamente planeado, o por lo menos tomacio como 

!ii stema, que 11 egará a 1 o supremo en el ººº !ii!.! g~ !ª1? sª!~.25 

~rnr:Qgg y que 11 amaremos "juego". 

Seccion 2 
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agílidad de sus esce:>n,:¡s, el manejo amplio de lnform~1ci,Ón E.Orpre

siva. la i'pClric:tÓr. de ·.-¡¡rios personaje~ Qtli:> fingen SE"r otl'"°os más 

y, sobre todo, la copacidad dn su ~L1tor para contro!ar ur1 n~mero 

elevado de c:~racteres t-ngi\f.~H:!os y ongafH.ndo, s1n pertln-r nLrnca lí!o 

base cerytra1 ~·l.:\ hi:gemon!n cte la c:.bri\, la h;:..ct:>n unú de }u~ m<Í~ 

geniales del Siglo de Oro. CÓmo puedo T1rso mantener asunto 

congruente 

sera .asunto de otros cap{ tul os. sí n embargo m: i ste un adelanto 

que debemos hacer .;t. trav6s dr l.ln <;;.15tcm~ de crE:"aciÓn que uco 

Tirso y qL1e nos llam~ a ver esta obra como eJemplo de lo que 

entendettios por "Juegc1 en literatura. 

Es ímportantE· peris¿:,.... en cómo se siente el p~1blico atra{d~ 

por la obr.:>.; el .análisis de ~ste- ht"cho tief"le relac:iÓr- con el 

jueqo. Una tr-ama tradicional sustent~, en varias ocasiones, sLt 

atractivo en la sorpresa. Se pretenda que el e;pe~tador presencie 

elementos nuevos c:on suficiente frecuencia como para que nunca 

decaiga su interés. Lo sorpr~sivo es elemento -fundament.:.tl del 

cuento y él se ve de manera concisa el deseo de un cr2ador por 

anunci. ;.r algo, dirigir la mente de qui E"n 1 o recibe en Llnc.t di rec

ci Ón y sorprender con lo inesperado. Mucho de la possía moderna, 

su ve:::, sustenti\ su é>:ito en la sinestesia; en la innovación 

cr~ativa que dispara los significantes h~cia rc~lidades no espe

radas~ La tonalidad en i;-l teatro es tact1bi én base del é:-: i to. El 

estilo más académico c~dena dicho tono 

dec;rec)ente par-a equilibrar la obra. 

forma ascendente o 

El Qgn ~!!~~~ de Tirso presenta un sentido lÚdico con res-

peeto al tono que prevalece~ Pensemos en la ostensible confronta-
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cion de aspectos hurr,ano~ qL1E' a nivel tC:>Órico hc..Tios dE'SCr1to; 

tal QQ.U ºil,!.....:-..1... podemo•.:. pr P.scnc lar en F.·l la 

1 a mi\nr:·r;.. e Ómc i\11lor se dr::-c i d1 Ó .. , e¡:¡i.1i l i br :i.r 

Un di~logo en el primer a~to dond~ DoñB Ju~~A per~onificBndo 

c1 don Gi 1 µretend~ e11amorar a Iné-s y de pasad~• ln'1ol ur1tari ame-nti= 

ta1nbi~n a DoRa Clara se podrla calificar de artif1cioso y solem-

ne. Enmarcado en fórmula-=- de r-ctÓricA gentil. Ese diálogo presen-

ta un curioso elemento que despierta c-1.l pÚblico: 

Doñ"' Inés. - ¿De dÓnde es vuC'sa mer-'=ed"' 
Doña Juttna.- En Valladolid nací. 
Doña Inés • ·~ ¿_¡;~;:g!~cg: 
Ooiia Ju .. '\na. - Tendré ilns{ 

más sa:!.Ón t74l. 

La palabra us,.\da por lnÉ~ que subrayamos juega un signi-

ficado de c:a=uel a. f\quél que da a entender el Eli ti o del teatro al 

i;ue s610 podían asistir mujeres. É:sti'\ es un tir-oma que pega bien 

en e1 teatro en tanto que inmiscuye la realidad del loc:ol teatral 

r l d de 1 a representaci Ón; su análisis se podrá dar con las bases 

Lle la sección "el Juego y le· cómico". Pero a primera vista es un 

golpe para quien observa porque le hace sentlr que las líneas del 

parlamento a veces chocan con el tono que se vl3'n{ a manejando: se 

genera con frecuencia paralelo que contrasta con el tono que 

C\ntes SE' CtbriÓ en un sE:nlido. El ejemplo que vimos es un caso 

~ustentado en una sol C\ pc-.1·tícul a la cual tom.:l sentido en un 

parall?lo que prevalece en la mente de quien escUcha y está basado 

Hn el arranque mismo de la obra: la duda sobre la hombr1a de don 

Gil verde. El público ~ab~ que dicha hombría no existe. Al tono 

de conquista se le parodia con el tono burlesco dado por el hecho 

de que una mujer e~ incapaz de realizar dicha conquista. El caso 



123 

llarr," la <•lt.'nc.iÓn por-- su moralidad relajada en confronln.c1611 i\ la 

r~tÓric.<1 corti~ de ::..:\ rel~ciÓn amorosi\ y por i:--.mi::cLiir li' real1-· 

dad del teatro e~ 1~ represenl~ci6n, LDf•• q11e p~r~~~ se~ inn"v~d~ 

que d.:\ consistencia .:.1 Q~tl Qi.l~.!..~· La obr-a er. res .. 1mer. lrata de 

amor arreglado art1ficialmente, establecido de m~nera tradi

cional y por conveniencia. ~r~ct.ica y económica al que se opone un 

acto pasional, .:1rriesgado~ espontáneo, E."l de doÍla Juana al 

ve~tirse de hombr~ e ir a luchar contra tcdc para logr~r ~Lt 

sensible e idcali:ado. Entonces~ los pr6):imos cap(tulos de este 

trabc.~j::- de• une L• otro modo es.tá.-. dc·nlro de ur.a 1{ne-a bü.sE: mos-

trar cómo la co~frontaciÓn lÚdica de hechos. realidades, palabras 

y sentidos es el sisteffi~ con que se dcsarroll6 este choque b~sico 

que hemos presentado. Pero da momento mostraremos el sentido más 

general del juego con los tonob. 

Tirso escribe algo en una direccidn y de inn1ediato contesta 

con algo en sentido opuesto. Veamos el arranque de la obra. Un 

criado, serio y solemene como 0Ltintana <que choca definitivamente 

con el estilo de Caramanchel> pide explicación a doña .Juana de su 

viaje y su cambio de ropas para parecer hombre. Ella e~:plir-:a sus 

ra::ones un lar~r pc1.rlamento de tono alto y serio; con senti-

miento profundo, habla de cómo se realiza su enamoramiento plató

nico dentro del terreno idealista y sensible. Pronto el antece

dente necesario para la trama de la obra ha sido presentado y 

ésta debe arrancar con la acción. Sale Caramanchel sin que parez-

ca necesaria su presencia para dicha trama, pero luego sabremos 
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qLI~ Jui\na necesitd un criado distinto y~ qua a~o , criado biempra 

'IE<ti jL1ntrJ y piens~, qui: Ouintanit podrÍi\ ser recon~JC-illo y fa~t1diar 

pl ani::s. Sin embargo c .. 1ri\f'"1.=tnchel ti cr,e otra func1 Ón mÁs tr¿\S-

ccnder.l~l p.::ira lit obr~ •• Ent.r,,. ,. hacer otro largo par J. umento, 

si mi lar en numer·o de ve:r-=.oo:: ,, 1. de Juana. También un monólogo d• 

antet:edfrntes s~lo que- impr-?ctic:o para la ; rama. Un monólogo ai:>.Í, 

indep~nJient~ del de Juana no serla l~uico 1 t~n s¿lo burlesco 

propic• deo· una piezu o un ~t~t~b de c:rlt1ca $OC1C\J, Pero dicht.t 

parlamento est..á confront~do e<l de Juana porql!E' su tono en 

dlre;oc.:ciÓn contraria. Cc:\r·amanc:hel h<:lbla de· sus .antecedentes (sus 

i.·mtigLtDt. <.tmOs) en forme. pragm~tic.:. y carente de lodo irJeali-=.mc.:o. 

Aqu{ se ha jug~do cor, los tonos; pero el si stem<.~ continua de 

fOI illc.\ l~n obvi<'I. El to;;~ <:1lto regrn~c< en l<.'l figLr~ de don 

Peodro que recibe a Mi\rtin con la e::perieocia de un viejo; e>:pe-

riencia que compart& con el padre d~ Martín par~ arreglar un 

r:-atr·imcni o por conv~niericia con h.'.'5e en al dinero y olvidando el 

amor. Veamos una parte de la carta que manda el padre de Mart!n: 

Ha d~do palabra rt una dama de esta ciudad, noble 
y hermosa, pero pobre; y ya vos veis en los 
tiempos prl?-senlt:?~ lo que pronostican hermosuras 
sin hacienda <76}. 

El di~logo Ue don Pl.3drtJ con Mart{n, que finge ser don Gil de 

Alborno:::, supone una ficticia ra::Ón honorable: teóricamente el 

padre de Martín martosamc:-nte hC\ mandado una carta donde., ante el 

E·&posorio de su hijo con doña Juana <cosa que busca evitar> 1 pide 

_don Pedro entregue hija a este don Gil de Albornoz portador 

ele la misiva, quien realmente es su hijo. Don Pedro habla con 
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ogrado d~ la pctici6n de su amigo y alaba al falso don Gil, q&J~ 

desc:anoce, valorando con artificio solemne l.;.\ amistad que lu 

al padre de Mart{n. Un pe~ue~o elemento cambia viole~t~1~enl~ el 

tono de este di~logo y refucr=a el pdralelo pr~gm¿tico drl cngaRo 

que hay detr.;\s de lodo~ este cambio caE· sobre 105. hnmllro= dr::· 

Osario <criado de Milrtín> pdt"d sustentar el paralelo. 

Don Martín,- El embeleco, Osario, va ~1:cclente. 
Osario.- Aprieta con la boda antes que venga 

Dof1a Ju¿o,na a estorbar! o. 
Don Martín.- Brevemente 

mi diligenciil hari que efecto tenga {77>. 

El matrimonio Gil---Inés es e$tab1Qcido por el padre de ella 

en tér·minos ri'lcionales '; fr(o=.. De inmc-diato el mismo don Pedro 

presencia la pasión de Juan por su hija y el consentimiento 

también fr{o y $oberbio ~e ella para este caballero: 

Doñ~ Inés. - TÚ solamente has de ser 
mi esposa; ve al1¡ ~la tarde <78>. 

Ella gusta obviamente de ser coqueta y no entrega1-se a la suscep-

ti bi l i dad de un eno::\mor-ami en to. El tono de don Pedro como padr-e 

~nte el consentimiento dcscomprometido de su hija, cambia hacia 

lil p,:>.sión y, viendo la facilidad de Inés para manejar a su Juan, 

don Pedro impone, la autoridad paterna, su voluntad; así qu~ 

ella r~acciona pasando tono de la frialdad irónica 

¿Faltan hombres en Madrid 
con cuya hacienda y apoyo 
me cases sin ese ardid? 

hacia el mismo enfurecimiento de su padre: 

Frente 

!Gil, Jesús, no me lo nombres! 
Ponle un cayado y pellico (79>. 

ese periodo de intensidad dram,tica vienen las 

escenas Lle los )ar di nes de 1 os DuqLtes donde los cambios de tonos 

se dan dentro de los diálogos como en el primer ejemplo de esta 
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sec:.ciÓn. AÚn as( Tir·so inclLlyc la músict.\ y la ambientación bur::ó

lic~ que r·ela~a l~ anterior intensidad ieo>. Y entre dicha Genci-

lle:. de bailes y elPga:1te cortesía la figura de los celos de don 

Juar1 podr""i'a formar el paritlelc.. qui? di:;osvle.· el tono de la acción. 

DonJL1an.- <!A1dc:mÍ! 
~Mírale li:l Don GilJ doña Inés.'? Sí. 
!Qu~ presto empie~o a envidialle!) (81l. 

De todas formas., el auténtico paralelo de tonos, que se 

genera a nivel de parlamentos y que merece nuestra atención, es 

posterior. Una ve:. termini.\do el ensueño de la presencia del otro 

G1l ("el verde", que personifica doña Juana>, vuelven a escena 

Inés, don Pedro y don Hartín que aún pretende ser el Gil or1gi-

nal. Lo q1..1e este Último enc:ul?ntra es muy d1stinto a su anterior 

actuación victorior.."'~ unci. Inés qur?, si bien hab(a aceptado la 

voluntad de su padre para un t .. •l Gil, ahora, llena de sentimien-

1:.o, enamorada dE•l Gi 1 verde, sí ti ene valor para negarse rotunda-

mente a las decisiones de don Pedro. 

Doria Inés. - . ~ Oué es esto? ~Estáis l eco? 
e;. Yo por vps enamorada? 
Yo a vos rl, cuándo os vi en mi vi da? 

y más adelante a su padre 

Don Gi 1 
es mi esposo: ¿qué te cansas? <82>. 

Y lo que rr1t\!i importe está en E•l cambio de tono de Don Mart{n que 

dE' momento siente y e~:presa la total inseguridad de su falsa 

posición, 

Pasemos. a revisar algunos. detalles del segundo acto. Este 

justamente comienza en forma similar al primero .. Inicia con 

parlamento larqo do doria Juana a su criado Quintana donde da 

refer·encias de lo acontecido hasta ese momento y sobre todo de 
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otra per-sonalidt\d que: ha d~cidido tomar: la de doña Elvira que le 

pe?r;nite1 corno muJer1 er:tablar amistad con Inés y desde ahí trasto-

c .. ,1 mao;;. su relacion con MC\rtín. EsU.1 amistad se lC'gra por r.l 

e· .. idi=~1le parec.idc. de El•.1ira y el Gil verde. 

Engañc-s 
son lodos nuevos y En:trartos 

daNo de Don Martín (93). 

LL\ frialdad y la astucia de doña Juana, impulsa.da por sus 

é~:it:.os parciales, la lle'.""ªº a entregar a Ouintana cartas donde 

hace referencia de posible propia preñe:, su huí'da hacia 

r.:t111vento y más tC\rde de su propia muerte. Los objetivos de estas 

t:arli\s s.i bien p;;1recen poco coherentes m\..\estran una ver"dadera 

mt.ila mut,;ho n1.Ís eleva.da: llevar a l':artín hacia 1..1n estado de locura 

y de~esperaciÓn que se consigue en el tercer acto. Por lo pr'onto 

h3c:en de Juana aquel lo qLi.e describe su criado con un hermoso 

juego de espejot"- al ser curiosamente pleonásticot "retrato eres 

del engaño" <84l. Es decir una dable falsedad. Por lo pr'onto, 

este parlamento mL1estl"'a una Juana pasando de su antigua c:onvic-

c:lon, sensibleo por recuperar su amor, hacia una "maquiavélica" e 

ingeniosa fuente de enredo. 

De inmediato aparece el cambio de tono con lnés y su inocen

c.i él. Es incapaz de .darse cuenta de que está frente al objeto de 

ti.u amor (obviamente se parece tanto a Elvira, a la que ha 

convertido en su con.fesora>. Y junto a ella está la pasión desme

dida de Juiln que pretende matar a don Gil <aún más ingenuo porque 

ni siquiera sabe qu<=- posiblemente hay do!'~ Gil1:>s). 

Don Juan.- lnconstante, 
! no lograrás· a tU amante! 
A matar. a tu Don Gi 1 voy. 

Doña Inés.- ¿,A qué Don Gil? 
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Don Juc.•n. - Al rapa~, 

L.:. Jifl?f'i?nt:ia de=- 'tono entre t:-slos dos personajes sigue siendo 

olh P~ri::) 1T.á= inl.er·es.:\nt:e c.,_ el c~•mbio que ocurre E?n la 

11a: fir.y.:.· 1.:-. .i1.~::: c1.trañable t.r·i:;te:: \y viejo dolor por las penas 

de~) d1:- que el l d. 1 El vira, ha 11 egado ahi ac:on.paña.da del Gil verde 

en pi:,-secuciQ.1 de uo tal Miguel <que 1 debe entenderse, es Martín>, 

por que dti'J~l '°'ella con palabr~ de.· e~.poso y, a don Gil, quitó las 

qu~ ~~l~ ~i~j~r{a a Madrid a pedir la 

mi s:.11.;. deo'ña Inc".':. L c:s frase!: dE· Do:)...- .1uanc?o 11 egan a ser sorpren-

:,;u f.ing~miE'nto~ 

Las }~grimas a lo& ojos 
me sacaste, Doña Iné~. 
Mudernos conversación; 
que refrescas la memoria 
de rr.i 1 amcmtabl e historia <85). 

Don M,;\rtí'n es para entoncE?s un personaje cuya razon está 

al b~rde d~l abismo. Su duda ante las cartas que le presenta 

Cuintana es enorme y muda de voluntad de un momento a otro. Pero 

es notorio qt.1e en el segundo acto a~in conserva elementos fuertes 

de su frialdad y malici~ que le permiten enfrentar al pasional 

don Juan cuando -éste lo reta a duelo. Sus razones para evadir el· 

duelo se centran en la vileza y contrastan enormemente con la 

tonalidad de altura noble, antigua y fervor caballeresco de su 

rival: 

!Muy buena fuera, por Dios, 
que después de reducida, 
si yo no os quito la vida, 
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perdiendo mujer tan bella. 
y que despu~s de adquirido 
el nombre dP. su marido, 
os la dejase doncella' 
No, señor. Permitid vos 
que logre de Oo~a 1~6s 
la belle=a. y de allí<:• un mps 
podremos rernr ~ oE dos. (86>. 

11! 

Su pL~r-sonalidad continutl aLm r:or1 firme:.:• .,.,¡entras recibí! d1:-

su criado Osario C:i\rta'"-" q•.1e favor-ecen planeo::: dinero y 

palabras para el padre de ln;;s. Pc:·ro eso no seri. le mismo c1.1nndo 

las pierda torpemente para que <sin él saberlo) vayan a dar-

manos dc doña Juana. Con el 1 as podrá el Gil verde argumentar 

valia ante don F'Pdro y m~s aL1n oblcnur el di111~ro r,Ln:1.·~.ou·io par;_'\ 

~ortejar a l~ hija de ~ste. Mientr~s, Mart{n ~~ tran~forma: 

De ser un hombre que habla a.sí de Inés -,· sobre lo sucedido 

Doña Juana; 
Pero entretendrela .i.gor~"' 
escribidndola, ·i despu~s 
que posea a Doí1a Inés, 
puesto que mi ausencia 11 ora~ 
le diri que tome estado 
de religiosa <87J 

en algo muy distinto que la ac:tuac:iÓn puede enfati;:ar: 

Don Mart{n.- (~ oué a perder 
un pliego de cartas venga 
un hombre como yo'?J 

Osorio.- (Aqu{ 
está tu dama.) 

Don Martín.- <Hoy se venga 
su menosprecio de m{> (88). 

El deseo de realidad por parte del ho11obre del barroco lo lleva 

los extremos, y eso se vive en los cambios de Hart{n: 

! Oué este Don Gi 1 me "persiga 
invisible c:ada instante 
y que, por más que le siga, 
nunca le encuentre delante! 
Estoy tan desesperado 
que por toparme con él 
diera cuanto he granjeado. 
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¿Yo ~n Burgos? 4Yo Don Miguel? (89). 

Para el tercer .'.\c:to 1 a mudan= a de Martín está por crinsumarse; 

o.ntc las nuevas cartas que le lleva Quintana con la noticia falsa 

de le+. muerte de Juana; este caballero está convenc1do de que un 

fantasma 1 o persigue y de que enfrenta lo e>:tranatural. La poca 

malicia pragm~tica qL1e le queda terminará pronto. Aqu{ la obJeti-

vidad siniestra de Quintana forman ese paralelo del que hemos 

venido hablando. La diferencia entre la manera de hablar a Martín 

y su pensamiento SB~Ct~ es muy reveladora: 

<Aparte> !Esto es bueno! Doria Juana, 
cree que es alma que anda en pena. 
¿Vi o el mundo chanza más buena? 
Pues no ha s~lir vana 
porque tengo de apoyar 
este disparate. <A Martín> A mí 
parec!ame hasta aquí 
lo que escuchaba contar 
desde el día que murió 
mi senora, que sería 
sueno que a la fantasía 
el pesar representó; • • • <901. 

Los cambios de tono en el tercer acto son ~uchos y muy 

frecuentes; responden la intención de Tirso por llevar a la 

exageración ese sentimiento de locura ante la irrealidad que 

prevalece para todos los personajes. Inés duda por una injustifi

cable carta que Juana se escribe a s{ misma con la firma de don 

Gil <ellal y dirigida a Elvira <ella misma también>. Inés deses-

pera ante el desamor, pero más tarde se tranquiliza ante las 

palabras de s\.I amado que le dice que fue con la intención de 

probarla. Si esto no entra en el campo de la coherencia argumen

tal, sí tiene explicación en el efecto Qeneral y sistemático de 

cambios y más cambios en la tonalidad de los personajes. Caraman-

chel cambia su pragmatismo chocarrero por una locura desesp~radA 
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trar c:tiatro don Giles; l.- Juan enloqL\ecido por la pasión de su 

Inés. hacit'l ese Gil t¡Ue el no conc:ibe; 2\- Mart{n vestido de Gil 

vorde como Último ~cto que le qued~ ya que In~s se muestr~ obse-

si va por lo verd~ de su Gil~_ 3. - Cl i\ru que pretende poner 

prueba al Gil verde que también le ha prometido amo~ viste de 

la mi sml.\ forma; y al final 4 .. - Doña Juana trtisma que llega r:::omo 

el "auténticoº don Gil. Todos juntos hacen la gran escena climá-

tica de la obra. L~ esc:en~ se vt..1elve p\..1ra acción. Mart.itt ttuye 

asustado por Juan. Cl.aril to?.mbién se c:asusta y decide ir- por al-

guien que la ayude. Juan res\.tlta heriHo por Quintana que acompaiia 

Juana y est~ Última no le queda má~ que comen2ar a arreglar el 

gran enredo que ha ~ormado. 

El cambio de tono vuelve a darse: de inmediato aparee~ OQn 

Mart!n·recitando un monólogo filosÓfico 1 interiorista> poético y 

enmarcado en una nu@va ambientación de gran mérito para la escena 

pa~iva y formal que en ellc:a ocurre. Veamos el ejemplo! 

Árboles de este prado, en cuyos brt1zoS> 
el viento mece las dormidas hojas, 
de cuyos ramos si pendie,.an lazos, 
colgara por- trofeo mis congojas; 
al cñmpo, hurnede~iendo arenas rojas, 
pu~s sabéis murmurar, vuestra agua diga 
que nunca falta un Gil que me persiga (91),. 

Es.il'l'portant~ notar que a este cambia de tono correspondió Tirso 

con un cambio en la mé1:rica de sus verso.,;.: pasó al endeci\s{labo 

en octavas, muy confrontado a la a9ilidad de los octos{labos 

anteriores. Y muchos de estos cambios que hl:!mos mentionado se dan 

a su vez en la ~étricaw Una bas~ de redondillas y romances inter

calada de otr~s formas. En este caso por la octava real. Lope de 
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LLE dt5ci m .. \s =.on bue>n~=- riar.:~ r¡~1P.i~s; 
G-1 soneto está bien E>n lo<: que ¿¡.quardi\n • 
las rP-laciones pi~~n los romane~~. 
aunque C'n DC:tñvao;: lucen por e::tr-c:mo. 
So~ }OS tercetDS para COSA~ ~ravas, 
y para las d~ am~r la5 red~ndillas (9~). 

Aquí Tirso aplic6 parte de la r~gla, prro por lo los 

tcrcutos, el y lbE redondillas corr~pond~n bi~n Ja 

teoría de Lope. Usa los t~rcetos ~uando el tono as alto e In~s 

Martín posible n1arido ~nt~ PC'::lre. El si btema de· 

Juego se da por la al lcrnanci a entre 1 os hechos nélrrados en 

octosílabo y )C.\S otr~~ for-mao;; métrica::. Tirso no gusta mucho 

tiempo de solo tono en el tahlddo. Las octolvas líricas y 

lamentativ ...... =. lo c:ansar., a.s1 que li!.. acr:iÓn c:1celerc.\da vuelvl:.' 

escena cuandc. var-1os per:onajr..:o;, lncidenl::0le:. v1enen i\ reclana.;ir a 

Martín loi: actos de-1 t~nico o los varios Gi le~. qLIF' se h.;i.n desarro-

llado. Cuando Mi"rtín ha llegado al ~rrepentimientu toté\l,ha sidu 

·abrumado pcr la prQ-senc1a dE lo inmaterial• ha rec:onac:ido 

falta de idealista parci quien c:orrespondi'a y ya no queda 

su espi'ri tu una gota del pragmatismo que lo 11 evó a engi\ñar a su 

amada, ella, dofla Juand, rápidamente desenred"' el problema porque 

su misión ha quedado cumplida. Es entonces., bajo dicho objetivo, 

cuando Tirso de>cirle tP.rminar 1:..1 obre\. 

La revi si Ón de estoi:: c.;unb:i os dE' tonalidad ha si do frl i ni ci o 

en el análisis de otros fr.nÓmenos más profundo=:. que veremos 

adelante. El si sl~n1a crea.ti vo que 11 amamos l 1Ídi ce, por las cara.e-

ter:fsticas antes descritas, ha sido e~:puestu. A su ve:! esta sec-

ciÓn h~ servido para recorrer los principales hechos de una 

com'edia tan enredada y tenerlos frescos en la mente ahora ,que 

entramos a mayores detalles. 



NOTAS AL .SEGUNDO CAPITULOI; SEGUNDA PARTE 

46.- Ne as este lugar para hacer t . .tna refley,iÓn cabal sobre los 
orígenes de uno de los grandes t~mas de la i i losof{ a como lo 
es la problemática del alma en contraposición a lo corpóreo. 
Para los efectos del jLtego en litera.tura basta decir t1Lte 
encontramos una clara polaridad entre estos conceptos, y tal 
y como este capítulo pretende demostrar, dicha polaridad un 
Tirso presenta amplias características; no hay negación de 
ninguna de las partc:;>s sino la vision contrastada de la evolu
ción que se vive entre ellas. Se juega brincando de una a 
otra y no se les olvida ni sobrevalora. Sin embargo, si 
queremos establecer un hecho que llama a ideas muy lntere
santes. La idea de alma, un algo que da origen a lo vivo, a 
la sensibilidad y al espíritu ri&cional es concebida a lo 
largo de la historia de la filosofía con un problema base: 

·su unión a la corporeidad. Definitivamente se le da el valor 
de sustancia, de realidad por s{ misma. De ahi es f~cil pasar 
a la idea de muchos autores que hac~n del alma la realidad 
más alti\ <ha'!rtta éticamente) y el principio mismo que ordena 
el mundo. Ello otorga carácter de divino, parte de lo divino 
o tendiendo a lo divino, a este ente. De esta ~orma lo enten
dieron la mayoría de los antiguos. Esto lleva a la distincion 
tajante entre lo que da vida <movimiento por sí mismo> alma 
incorpórea e inmortal, en contra de la realidad corpórea. Sin 
embargo, Aristóteles dio LIO carácter más mesurado.y materia
lista al asunto. Para él, alma as sustancia del cuerpo y acto 
final y primero de cada cuerpo QLH:· tiene la vidñ en potencia. 
El alma es lo que se puede hacer con un cuerpo si se le da 
vida. Let función del ser vivo es vivir y el acto que perrnite 
esta función es el alma. Esta concepción permite no separar 
el alma del c:.uerpo. El alma en algunas de sus partes, que 
tienen actividad para el cuerpo <porque habria otras que no>, 

~~is~¿te~==ª~~n~:b~aq~~s~:n~~:t~n~~~t~~~f: ~~~~ªpa~~:s:ot~~~: 
, ma, materia, y forma y materia compuestas en conjunto. As( el 

· '' alm'<i"-''no exista sin cuerpo ni viceversa. El platonismo no 
coincidia con esta idea y acent.uaba las cari'...'\c.teristicas d;vi
nas del alma que le dan caracter mas autonomo dirigido a la 
autoconciencia. Es esta idea la que nutre fuertemente el 
primer cristianismo. San Agustín interpreta al alma como una 
realidad par~ y dirigida a la divinirtad a través de su auloa
firmación en la interioridad y la nega=iÓn de lo corpóreo que 
estorbe su pure~a. Esas activid~Ues de conciencia pura ac~~
can el E\lma a Dios y la igU.:\l an a él, ya que Dios está en el 
alma, en la interioridad pLlri::l d~ éf" .. ta. L<.l e~colástic:.a vuelve 
con las

1
ideas de A~istóteles donde alma y cuerpo van juntos. 

La escolastica tardia resuelve el problema con aqu~l concepto 
de fgcmª ~gggcg1t9tlá que abandona la idea de que la materia 
es pura potencia y le da por su existencia cierta realidad de 
acto. Estas dos vertientes constantes nutren el e.atol icismo y 
pasan por el Rena.cirniento hacia la filosof{a moderna. Podemos 
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suponer la e>tpresion escolástica predominante en Tirso que le 
permite unir y hacer convivir los conceptos con armonía. {i;l. 
09Yii~§ muestra una función de acto para la materia que 
originalmente compone al héroe. Pero ese es materia que nos 
aleja de nuestro objetivo. 

47.- El tema de la problemática sobre el cuerpo y el alma dP.l 
hombre es asunto reiterado en el barroco; resulta hasta inútil 
pensar en lH cantidad d~ obras de grandes autoros del Siglo de 
Oro español que trataron el tema: Caluercn con su Segismundo, 
Gracián con el alma pura de su Andrenio en el kcit.!.t;:.QO y como 
se ha visto la confu~ión constante entre lo material y lo 
inmaterial es característica del momento historico en que se 
dan estos escritos. Vease capitulo sobre barroco y juego. 

49. - José'. Antonio M~dri gal. - "La trasmutaci Ón dP. Aquiles de sal
vaje a héroe" en t:H .. ~HlªOQf.!J .. i.ª• University of North Carolaina, 
Chapel Hi 11. North Carolaina. Vol 75. 1983. pag 15 - 26. 

'19.- B. de los R{os. "Preámbulo a ~! BG!:!ilt!á en Tirso de Malina. 
Qtu:~'§ !j;Q!DQ.!.gtªl3• Madrid, Aguilar. 1969. pag. 1887. 

50.- La capacidad de perfilar un personaje en toda su psicología 
es rasgo repetido por los estudiosos del teatro español y 
estas palabras posibleme?nte resun1ñn esta característica: "Tir
so se centra en el personaje protagonista, para convertir en 
complementarios de este a los restantes". Bruce w. Wardrop
per. 11 Hi tos del teatro el ..{sico" en t:U .. §!;Q!:.iª y ~c.iti.i:;ª Qg !ª 
b!..!:-.§:C.ªt!Jt:.e. ~'§QªÜg!.ª al cuidado de Francisco Rico. Barcelona. 
Crítica. 1983. p.838. También la gran efitudiosa del fraile 

6:~~=~Ón~ic~~el [T~~~~c~~~~~~iºiaª~~~c~~~g{~ ~~un~~n:~e~~~~ n~ 
reciedumbre simbólica~ que eleva sus personajes a la altura 
de mitos estéticos. 

51.- B. de los Rios QQ ~!..t. pag. 1891. 

52.- lbid pag. 1900. 

53.- Bulletin of Hispanic Studies;. University of Liverpool .. No. 
33. 1956. pag. 1381. 

54.- Vid. B. de los R{os.- ge ~tt.· pag. 1901. 

55.- Tir~o de Melina. QQ G.i.t pag. 1947. 

Sb.- El Diccion ... ri.o de las Autoridades entiende por "salvaje": 
hombre que vive o se ha creado en los bo5ques o selvas 
entre las fieras y brutos, o enteramente desnudo, o vestido de 
algunas pieles de horroroso semblante, con b.:1rbas y cabellos 
largos, ~ hirsutos, como los que se suelen representar en la 
Arquitectura y Pintura", y cita a Quevedo con: 

Era de ver el Salvage 
hecho una panza barbona, 
escupiendo las pajitas 
con la geta melindrofa. 
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Diccionario de Autoridades, Edici~n Facimil. Real P.cademia 
Española de la Lengu<l. Grados. Madrid. 1976. lomo Se}(to .. 

57.- Blanca de los Ríos dice: "Ursón Cpersonaje de Lepe de ~c.aQo. 
y ~ªlgot1oª característico por su aspecto salvaje) como 
Aquiles, rinde su selvática bravura ante la mujer". gg t;.!J;, 
pag 1901. 

58.- Tirso.- ge ~i.t pag .. 1912. 

60.- Véase como el Criticcin definitivamente aprec:ia su personaje 
natural e inocéñt-é qUé va descubriendo el mLmdo alegórico de 
los pecados y desgracius causados por la sociedad humana con 
fuerte pesimismo. Rousseau es tambien un de los más famosos 
reivindicadores del salv"'1Je por su pureza. As.i lo m:pr~só muy 
joven en sus Qi?.!;;!::!C.áQ§ con la tesis de que: "el hombre es 
bueno por natural e:: a y todos los mal es del mundo son conse
cuencia y fruto de la civili:o:aci6n". Este es solo un ejemplo 
de como la idea de la pure;:a inicial del hombre se repite 
constantemente como un extremo ideológico en la cultura; pero 
Tirso de Melina por lo menos en su Bggilgá no pretP.ndr. esta
blecer una posición extrema sino por el contrario un justo 
medio. 

61.- Tirso.- QQ ~it pag. 1913. 

62.- Jose A. Madrigal.- QQ &i~· pi\g. 19 

63.- Desde el punto de vista simbÓlico los centauros r;:onstl.tUyen 
la inversión del caballero; la situación P.n que el elemento 
inferior <fuerza cósmica no dominada por el espíritu, instin
tos, inconsciente) domina el ser del espíritu. Esto se nota en 
su propensión a embriagarse y su concupiscencia carnal y 
violenta. Son definitivamente la doble n~turaleza humana~ una 
bestial, otra divina. De entre ellos QuirÓn, de los hijos de 
Filira y Cronos, resulta el más ambiguo. Representa esa bruta
lidad espontánea generadora de grandes obras art{sticas; como 
Centauro especial Ou1rÓn implica "una contradicción señalada 
por signos complementarios" <Paul Diel en Di~cirmari.o gg §!m= 
l!Ql,.Q§. Ver bibliog;-af{a). Y en general estE; Sér eS:fd°lleno-de 
esa complementación de contrarios como en el hecho de su 
sabiduría en medicina y su herida incurable en un pie. Es 
incapaz de encontr·ar la justa medi.da y de esta manera influye 
en el espíritu cambiente de Aquiles. 

61\.- Tal persecución es simbólica del aspecto agresivo y autodes
tructor del incon5cicnte de Aquiles, debido a ~ue él sacr!+ica 
su masculinidad (al vestirse de mujer>, honor y deberes por 
satisfacer uno de sus instintos más primarios: el se>rual. 

65.- J. A. Madrigal.- g~ ~tt. pag. 22. 

66.- lbid. pag. 21. 

67.- Tirso. gQ G.it· pag. 1914. 
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68.- E~ta simbolización corresponde notoriamente a la forma 
que define Píaget el juego como und simbolización que p~rmi
te repetir les "esquemas" de la realidad en el momento en 
que se desea. Ver Capítulo sobre Juega y símbolo. 

69.- El porque decimos 11 jugar" en sentido lingu{stico se compren
derá más amplidmente cuando tratemos la sección apartada 
reo:;pecto a l '" estructura de l ~ obra QQO @.U. Qg !.!i!~ G.&li:~~ 
!!'~C::Q§'á 

70.- Tirso. QQ ~tt pag. 1915. 

71.- Ibid. pag. 1925. 

72.- J. A. Madrigal. gg s1t pag. 24. 

73.- ldem. 

74,- Tirso. QQ ~l1 pag. 1723. 

75.- También en el capítulo sobre las realidades se tratará 
detalladamente asta forma de involucrar el escenario y la 
realidad cotidiana. 

76.- Tirso. QQ ~1E pag. 1719. 

77.- Ibid. pag. 1720. 

73.- Ibid. pag. 1721. 

7=J.- Idem. 

80.- Va henio~ dichc:. quL· entre f:t1!1 cont:Pmpo:""..inoos 5"' c-onsidc:--¿¡br.l .::. 
Tirso el máximo genio de l~ capacidad de ambientación de sus 
obras. 

81.- Tirso. QP. &i.t pag. 1723. 

82.- Ibid. pag. 1726 - 27. 

83.- Ibid. pag. 1728. 

84.- Ibid. p,;i_g. 1729. 

85.- Ibid. pag. 1731. 

86.- Ibid. pag. 1735. 

87.- Ibid. pag. 1736. 

88.- Ibid. pag. 1741 - 42. 

89.- Ibid. pag. 1742 - 43. 

90.- !bid. pag. 1744. 
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'?1.- !bid. pi.'g. 1759. 

'12.- Lepe de Veq~. 8!:.tr> Q@:~Q lJ.g IJ.ü~Q.!:. !;.9ffi~tl!.Dá• E~;.pL\S•\ r.alpc. 
<Col. Austral 842). Madrid. 1981. pag. 17. 



CAPITULO J 1 I 

EL JUEGO DE MANERA PRÁCT l CA 

Sección t 

Hilbl enio!.. de Lln JLlego¡ un JLH:-go pc.rti cul "'' qu~ puede abrirse como 

campo interesant{simo. Corresponde a la forma especffica en 

que Tirsei de Molína trata el gérmer, temát .. co del "mal tert.:io 11 

"t:ri ángulo amoroso". Este un concepto que debemos manejar ce~ 

cuidado E'n tanto que el subrayarlo como "ente literario 11 podría 

parecer ambiguo. El "mal tercio" es asunto eterno: no sol o c:on-

1 lt·va &l intr~rés de cantidad de e~µectilcutos (como tratt.a. atracti

va>, si no que da pi e a fuertes razones psi col"Ógi cas para la 

identificaci6n del público con personajes y é}:ito de las· obras. 

Los celos sOn parangón de la literatura universal; y neófitamente 

podrl'amos afirmar que e Liando se pregunta cuál obrc.t c:onoc:e como 

el mayor trato al problema de los celos la respuesta bien puede 

venir acompaññd.:\ "l recordar una obra del siglo XVII. El Qt.~!.Q 

córr.espondt? al momento histórico en que era propicio manejar 

c:·onst.antemente el asunto de los triáñgulos amorosos C93). 

IJt 
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Pero este no C"S tema que no-: competa. vá1 l do resulta mani -

fet.tar qL1e-,como obra litJc··a. lit comedia dt:> C<"pi\ y e~pilda c:nn sus 

e::cepci enes 

Q!mQ~Q de Lope> bus~~ la solL1ci6n opt.mist0 sobre el problema del 

fnill tercio. l'IMlc:•:- terc.1os abLindan y lo~ espec:t.1dore~ dL>l tealro 

de los Siglo~ de Oro se ~~~liaban s~tLSfechos con el ingenio y la 

arguc:i;~ t:p.llc' <.\Lllc·~L~!::- ) C\C\DrE·s representan pa,.i.I rQ>solver las 

adve,-$i dad es amorosas. PodrÍ amos afirmar, pecando de obvi edBd, 

que i::l teatro utili::Ó el triángulo amor-oso y ;..stuta resolución 

feli= como una publicitaria atracci~n similar a la intriga detec

tivesca como manifestación tJe ingenio, muy en relación al cuento 

tr·adiciotl.:\l de: la Baja Edad Media. 

51:-! reta al espectador a resolver, junto c:on personajes de 

prototfpicas carat..teríc.ticas ejemplares al siglo barroco las 

dif{ciles ~dversidade~ que el medio les representa. En ello 

"juegan" o apues.t~n su vo:1l or, su honra, 

salc-n· triunfantE'~ dentro de una victoria que revaloriza 

p~incipios. Podríamos mencionar como un caso e:;tremo de este tipo 

di!> dif.ic.ulti\des la obra S.l ruglgc. 5!l~elG€a. €l c~:t. donde claramente 

presenta la disyuntiva entre amor y deber: este caso el 

d~ber marca reparar la honra de Elvira que ha sido violada por el 

rico don T~llo qL1ien la rapt& a ~u castillo y se atrevi6 a retar 

la,autoridad del rey. En un marco de alaban::a al poder monárqui

co, Lepe determina la máxima justicia para l.os valeres de la 

época que podrÍ a darse: el rey obliga a don Tel lo a casarse con 

Elvira para reparar la honra de ella y de. inmediato i;:ondena a 

mLterte al mal va sal 1 o con 1 o que El vira queda viuda y 1 i bre para 

c~nsumar su amor ideal con el cümpe$ino Sanchoª Queda entonces la 
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íde~• dL~ que l:~ lc<.~t.ro r-e;1.1t:lve t.:t::>n~li\ntP111cnlL' los problr:.>nias de 

los pr·1nci¡.Jic:, de ld Úpuc .. .,. qL•t: li=- sociodad y 

cumpl i IT,i·-ntc: cc:.n la func1Ón q1..1c ül §!;.0.t.tf. r·l '•-=":...• rr .• •=-r•t.O il: 

di >:tan 1 os hombres como f"'\1 C>ibr·os de su er1torno. 

oc.asiones eHle C:Ltmpl11r11l.·r1l.:.:• •.,. VlC" c\llL·rci.do 1-J~r dL·!:-t.:-qt11l1Ur1os. que; 

ponen al "E"ujctn E' ur1 entreC..:1c:t-.o: dEber c:.:;t, Lt "..!.L·r· <cori.o c:::-i l~ 

!li..!1a §:~ §ygfjg de. Cal de-rón do., de un hcrósco?o pone a Segi s:r11.1r1do en 

muchos 

más_. pt:·ro en rcsu1:H?n l :.'I m~s frecuente problemática es: <.\decu~rse 

a lo qL1ú el propio l\..\gi\r quL· se ocup<.1 l'."r. \¡¡. soc1edc_:td le lfilpone al 

hombre y a c-uyo cumpl imitoonto lE' cor-respondr;o el honc:r Lomo rec.001-

pi!:nSi:t {'?t¡). 

¡;::.-, t:>l QQIJ. Q,;_l_ Q~ lag. r,Q!.i.~á y_g_r..9.C§. hay 1.1r-. lr i ángul a-i\mc:..r c.·~o 

ba-EEo- 1 arrc"\nque dr; e>cciÓn i::> hilo i.:or1'1uct.or de 1,:1 obra. Dig¿.,_;r,o!'.O. que 

lo~ estudiosos que enfrentan el análisis de esta obra encuentran 

las cnracterísticas más globales en el e~fu~r:o por nunca perder 

dE' ·:ist.a este tri:.ngulo qL'e ha desequilibrado un §!ª'!:!J g~Q ini

cial. Hablar de una constancia y -fidelidad en la consecuc1on 

amorosa contr~ la infidelidad del amado, o ml?ncionar la veng."\n::C:1. 

ingeniosa a través de un enfrentamiento con lo extraterreno com~ 

medio de limpie=°" y expi.~L.iÓn de ct.1lpas cat.1sad;:1.:. por el int=n:;s 

personal, son elementos; corroborables ?.l segui:"" el hilo que 

marca el problema centr-~"\l, un mal tercio, enmaraíladc. en t:ant.idi"d 

de relaciones y m.':\l os entendidos. Decimos. e:.marañados por causa 

de un "juegoº de realidades del quema$ t¡,.rde hablar¿,'mos. 

Entonces, el QQQ Eil~~~ tiene un, y más de un, maltercio 
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amoroso. Su confront.ación es mi\nejada no tanto ccmo simple compo-

sici Ó11 caÓti ca, s.i r·.o, por el centrar i o, come desenvol vi mi t::nto y 

contraposición de esa unidad contra la diversidad aparentemente 

confusa. pero que responde a un clAro sistE-rro;o de "_•uc:·go'' por 

pc"lrte del fraile Telle=. 

Todo comien=a, a~1. con un triángulo amoroso entre Juana, 

Mmrt!n e In~s colocada ah{ <asunto aparte1 por circustancias de 

inter&s material que el autor cond~n~. As! lo c$quemati:amos; 

MARTJM JUANA 

',, -) INES 

V senalamos con !ir.ea punteada la relación oscura que se confron-

ta a la relación ;;,cep•.ada. Resulta esta l1ltirf'a de ur. espíritu 

idealista que va.lora el Amor como ser.timiento puro y queda por lo 

mismo la r~laciÓn M{tJ'."tÍn <--', lnés co1r.o resultado de i\mc.r ,_ 
interesado. pragmático ·proveniente dl2 10 eccnórr,icc. 

Ofreciese un casamiento 
do una d~ña Inés, que aqu{ 
con setenta mil ducados 
se hace adorar y apl audt r (95>. 

Aqu{ aparece un primer p¡\rillelismo entre estas lí'neas amorosas 

prOpio del marco que 'hemos entendido propio al juego. 

¿cuél es la inecánica seg\.tida por Tirso ante este tiánguro? A 

tr•vés de l• bipartición d~ personajes es como puede generar 

triángulos amorosos paralelos. El primer tiángulo es el resultado 

de la bipartición de Martín en dos al construir su doble: don Gil 

de Alborno:. 

OÍjole que se mudase 
el nombre de Martín, 
atajando inconvenientes, 
en el nombre de don Gil (96). 
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Hi\sta aqu{ mane'jamo= antecedentes, pero E>l verdadero Arran-

q11e de la intriga no se da con L'~ triJngulo , sino cnn el Hjuego 

entr~ dos tri~ngu1o~''. JL•~na responde a e5to ant~cc-dente gener~n-

do otro doble. n ~J mismo. de~ Gil. Es dE no~~r~o qL1e hasta ahora 

ninguno de los dos Gile~ llo~a apellido ¡ pcr lo mi5mc son 

distinguibles. La falta de 4nformaci6r gra.tui t .. 1, !::.ino 

rc;o~ult.'\do del dC?:::c.~o del ñl1tor- por producir p.::tr·i\lelismo, 

"Juego", como se verá c:-vi dente más tarde. 

La func.i Ón de este sc-gundo dDn Gi 1 manifiesta en el 

esquema de "Juega" hasta ahora entendido. Juana busca entrar en 

interrC?laciÓn con el m.isnrei objeto del mal-tercio: Inés. A un 

tri~nqulo contesta con otro. 

MARTÍN -: -- JUAtlA CGJL> ,JUANA CGJL) 
<fübl , .¿ ---" , ;'1 

···)INES--"7 ~INE'S--"' 

Si Juana pretende a Mart{n, éste engaña y pretende a Inés. Así 

q..1e~ en conte-stación: si Martín pretende a lnÉ!<:., é~ta es enga-nada 

y regresa tal pretenci~n hacia Juana y da por resultado un mal-

tercio paralelo, perfecto. Si jLmtamos los dos esquemas, la 

simetría es curiosa, pero todav!a no nos sorprende. El enamora-

miento de Juana CGil> a Inés se reali:a en la escena VIII del 

primer acto y repercute en la confusión de Inés hacia el Gil que 

1 a pretende. 

Don Gi 1 .de:> dos mil donaires, 
a cada vuelta y mudan:a 
que hab~is dado, dio mil vueltas 
en vuestro favor el alma. 
Yo se que a ser dL1eño m! o 
venís; perdonad si ingrata 
antes de veros rehuse 
el bien que mi amor aguarda. 
!HL1y enamorada estoy! (97). 

Nuevo juego par al el o. Pero regresemos al asunto del juego 
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como precepto de crei\ciÓn. El primer triángulo sL1rge de un acto 

de intPré~ matP.rial propio dE'l m,;1.~ p1..1ro pragrr1o?itisnio. E'.1 segL111do, 

por su porte~ pr::iviene de ur. deseo ét.ico m.;=' profundo maoifestado 

pl~nc práctico al ideal dentro ;!E ~C"3 imtli\.,;:,.:;~. r-acion"le:. Esto 

o.::urre aur.que- los impul "°'o~ de J1.1r;.r.¡. pi1.r e:: can un in1~io bastan-

te emotivo~~ es d~cir, prcpios del plano sensible, cosa que 

En tal caso el juego se i~icia contundentemente en u'f. paso del 

e:1tremo racional al sensiblP y del pr~ctico al ideal. 

Saque fuer=as de flaque:a; 
dejé el temor fem~nil; 
diomi: aliE•rito~ el agrr·1io; 
y del~ in~L·etrS~ adquirí 
la determi1h\t:!.Ón cuerda C<78). 

Es de notar qLte en la obra 1 o: rnó .ti 1 es de Juan e>.· son notoria

mente lÚdicos; con facilidad pasan de una ~asiÓn sensible hacia 

la frialdad racional y -.dceversa; notamos el e.aso donde doña 

Juana c.omi en= a e:>:presar que pL1ede pe-rdFr el c.c:.ntrol de la 

enorme mara.na que esta armando y di c:e: "Engañqs son todos 

nuevos y e):traños" (99). 

El primer acto no termina tan simplementl:'. Or:.s personajes 

mas intervienen formando malos tercios: Juan, enamorado impulsivo 

<sensible> de.Inés, ves-u C:tmor por ella trastocado por un Gil que 

la arrebata por instancias del padre de ésta. Se no~ presenta 

entonces el tri~ngulo siguiente: 

-CGILl ~, 

j¿;:N ~ lN~S 
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Pongá'moslc er1 t~rmin'os ::onc-c1dos.: s1 ~1uo•f• prt:l€'.-r1dE· t;,&nsiblt:mi::nlr_, 

a ln~~ 5sta pretendo a Gil. Aquf ~G dor1do ccn11~n:a ~ser m~s qur 

~orprendente la genialidad l~1dic~ d& T1r~~ qt•ier• oen~t~ de inn11·-

di at.:i triángulo qL:~· cn.T.pcr.::.,; ec;te pr.sw. El fH""lflH?r ._v:-tc. 

neces.ita !;;OpE-sar lot impulso~ c:on sus paralelos correspondientes. 

Tenemos nuestro esqlfma hasta ahora formado cc.n tres triángulos al 

que $E' ai'iade uno nuevo generando 1 a si metr Í a qLtfr sorprende. 

<GIL) MARTÍN....._.'.'------ JUANA tGILl 
J/ '~ A ,?( °!':,_ ,,. ',~/ ' 

JUAtJ !NE"S ~<;---- CLARA 

E~ de notar cómo nuevamente la tardan:a en dar los apellido5 del 

Gil permi ter1 la confusi Ón de Juan y Clara hacia el c;ran f ¿mlasma 

~ue se Forma en la parte alta del esquema. Tanto Juan como Clara, 

d~ manera siempre complementarin Ccomo los dos triángulo~ inicia-

les>, entran en mal tercio con un Gil abstracto, sin apE-lliCo. 

Aquí', Tirso compensa el desdobl ami en to de sus personajes Martín y 

Juana con una fusión directcl. 

GIL 
v<Martfn y 

!' :: 
JUAN ---> INES 

Juana> 

--><-- CLARA 

La relación que ahora vem~s entre Inés y el Gil resultante 

es igualmente paralela y reveladora. Martí'n, con su fase pragmá-

tica, la pretende mientras ella pretende con Amor ideal al Gil en 
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tri~ngulo abstrñctc, rE'!:'..Ultado del juego que Tirso lle,,.a il tt~rmlr . .:• 

Sl..\ primer actc. 

El segundo acto e-s lfiL1cho mas si;¡ni ficat lvo. En É-l, se nos pre-sen-

tar. otros t.riángL1los que no Qtl\..·rE-tnC•~ enumerar 5in dejar con~tar1-

.::ia de un hecho importante: el primer mal tercio det:e quedc.tr, en 

la línea creativa dE Tirsc, suficientemente cculto. L~ justif1ca

cii5n de esta afirmaci C:11 no puede encontrarse m~~ que en una 

figura literaria l~dica corr~spondie1·1t~ en definitiva a 1~ lla-

mada ."proliferaciÓn" q\.ti= maneja Se·1ero Sarduy su i'.rtfcL1lo 

"Barroco y Ne-obarroco" y que así se e::pl i ca: 

Otr-o mecanismo de artificializaciÓn del barl""oCo 
es el que- conc;i ste E·n obliterar el si gni fi cante 
de un significado dad~ pero no rempla:ándolo por 
otro, por distante. que éste se enC:"uentre del 
primero, sino pcr un=i cadenc:\ d~ ~ignificantes 

que progresa mr:ton:ímic:an1erile y qt..te termina cir
cunscribiendo al significante au~ente, ·trazando 
una Órbita alrededor de él, Órbitd dE,. cuya lr.c:
tura -que llamaríamos lectura radial- podemos 
inferirlo <lOOL 

As! pues, el t?"""iángulo central no .sólo "se oscurece tras la 

presencia de esa redenominaciÓn q~e encontramos ul final del 

primer acto .. La confusión de Inés en ~u amor y repudio por un Gil 

que se manifiesta dividido en dos formas <Juana- Mart!n> no es 

rn~s qLK- una manera metafÓric:i\, redenominada, dL" presenta\ el 

triángulo inicial. Se ha ocultado su presencia. 

Inés inSLll li' a \.ln .Gil y ama al otro ( 101). V en el segundo 

acto presenta una liga directa con el juego en torno a ese trián

gulo. A través de unas cartas,. Tirso pretende hacer más oculto su 

triángulo inicial. Quintana, criado de Juana y poseedor <tal vez 
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falso est~•do de embClra;:c. de_• su 

cart;i<>, hi\sta l!·l n1on.er1lc·. C! ~·ljt1r1dc· nt'lnl func1c.r1;:\r1 como cc;,nmove-

doras de la figurad~ ~a~tfn. 

C'1::i-,t:\~a.- r ... J É:'ti"t t:·;.; li.~ hor·a que .. ~=ti\ 
re=ando entre sus iguales 
lot: s .. 1lm::::.s penitE-.~nc:iales 
por tí. Esta c:;i.rta¿no da 
CPrtiduffibre que te digo 
la verdad? 

Hartin.- Quintana. sí. 
Las quejas que escribe aqu{, 
mue: he• han de podl?r conmi CJO ( 1 (1¿). 

Hast~ ahí vamos bien. pero ello se compensa con la intención 

origine1ria que las cart.::•~ gunrdan desde un principio y que 

~ manifiesta en otras carta~ del tercer acto y que Quintana expresa 

en estas palabras: 

A hacerle vo-,• i:< e-ntende-r ra Mart!nJ 
nuevas chanzas de tu muerte ( 10~.). 

SupL;1estamentc- se rompe con la liga Juana - Métrtín en tanto 

que se dice que ella ha muerto. 

MARTIN ~~~ JUANA --- ~ ...,...--
- ' I NES __,,-

Te6ricamente el tri~ngulo est& siendo destruido, pero el 

resultado es obviamente lÚdico: el efecto en Martín no es 

liberación sino, curiosamente, una mayor prisión en este triángu-

lo que le genera la tortura psicológica. tan propia del hombre 

barroco. El tri5ngulo inicial queda ntleVdruent~ r~denominado baJo 

una imagen faritasmal. Si Mart!n se hallaba inmarso en Lln mal 

terCio real, generi>.do pc:ir· su propio interés, ahora se siente 

sumergido en un nuevo mal tercio de ca.racterf'sticas sobrenatu-

rales propio del campo inmaterial relacionado con los impulsos 
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idt:'.:\lf"s (!c..)4). Juana consigue con la secuencia de sus cartas 

tri~ngulo ideol6g1co qLte ''juega'' paralela~e1~te y oculta el mal 

te:-cic inicii\l. 

Ao:::{ p:.•e!::, Tirso pr-eter.de qllE· cor, un~ supuF.>c;.t;\ destr-1..•cciÓn de 

su fll~nte de trama o•-iginLI.l. É25t.:> quedo: rti,;\~ y más definida por 

proliferación. Ccn ello te;H?mc,:;: eotro e-jE-mplo de cómo SP. r-edsfine 

la baseo clásica con e!~rr.€'ntos de entorno !105). Enc~ntramos 

nuevo paralelismo entre: 

Irreal ============~ 
Ideal 

Real ========~===· 
Práctico 

Fñt1tdSITlrt de JUAMA 

•.-r:rsus 

--- ........__ MARTIN - - - - - INÉS 

JUANA --- .._..__ MAí<TJrJ INE:S 

Hemos hecho un seguí mi en to por la l {nea que marcan 1 as 

car'tas inmiscuyéndonos diacrónic.;i.mente en los tres actos. Vt«amo~ 

l<' Sr.!'cuenci a en 1 os ojos de Hart!n: 

s 

b 
1 

" 

ACTO 1 

ideal 

-----1------
\.!..Á 

practico 

ACTO 2 

ideal 

-----i+--1. 

práctico 

ACTO 3 

ideal 

---!";::'~---
: 

prác:t i co 

" 
o 
n 

" 1 

Si en el primer acto un amor sensible fue racionalizado con 

mOtivos económicos por Mart{n, para el segundo, las cartas que 

recibe rle Ouint;mu hac1:>n que ponga en tela de juicio sus. valores, 
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y. par.:• el tercc-r acto. tcnemc•s .:1 11n Hart{n que -:;e muestr-a P!rpon-

táne;:i; sonsiblementc- asList~ido ~~ntF. un v(ncl•lo qur:- lo unP. a lo 

m;Jc: re·~·t'lador.t; funcionH ccn el e=t...u.Jio dC' c.:i.C.:<1 acto en los 'llalos 

ter e i oi:. qt:L"' l t:i e 01tipo11L~11. t\s.{ plLC:":O 1 recJr- l:'se-mor, y er.lllf1~:· ernnr-:. 1 o=. 

tri~ngulos del segL:ndo a.etc. 

de~dobla otr~ ·;e= fingiendo ser EJvira y desdobla a 

Martfn nuevo papel: el de un tnl Migui=l que la ha engaña-

do. 

rnÉs--,.. 
1- 1--_ 
~ EL VIRA 

MIÓUEL~ 

Tenemos frente ·a no!'otru!: nuPv<: proliferación del trián-

gulc inicial. Este es a $U m11·; formal y se genera en la mente 
, 

de Juana. Con el, oc:ul t?I m;;s el centro del asunto. Pero el caso 

ve ·más interesante cuando Tirso siente la necesidad de compen

e:ar el maltercio y ello se logri:\ con la creación de Ltn Gil de 

~1lbornoz invent.ado también por Juana a quien corresponder{ a el 

amor de Inés y que ha si do engañado por ese tal Miguel. Todo esto 

lo inventa Juana lingie;ndo ser Elvira y se halla en su relato a 

C!L•intana de las primeras escenas del segundo acto (106) .. 

Miguel es una creación hasta cierto punto independiente: 

como ficción de Juana se busca que pueda ser entendido como 
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de$envol vi miento de Mart{n; éste· lo s;i;be .. Pero .• por otro lado, 

CO>l Ct.l.:tdrc se cierre cc:.r, el hecho dL"" que, cc.ri.r:i idt:?c-. qui? se prí?sen-

ta Inés, el viejo Gíl dt.: Alborno= qut: represc-nt.:.~b,-, M"'r-t{n 

pcr p¿\~te dr..• Mi'\r-t{n coloca~~ 11lguE"l er. Ltfl pl~r,o autónomo. J1.1nto e1i 

r-.<'lcion entre estE' su 'ict.lc:.io 1 MiCJW~l) ., el Gil de Algorno:: que 

int(?rC.:\trobi o de per.,;on,;o.l i dad es ?orr ebatc,.. do la m~s.c:ara· de Gi 1 de 

Alborno:o a Martin y ci.1br lÉ-ndolt:, con li\ d~ MigL1el. Veamo!::. como 

queda el paralelismo: 

_--'I INÉS--.,.. 

----- Á " GIL ALBORNOZ 1 ELVIRA 
(Ju.;:i.na> 1 ( ."fu~n.,. > 
~ ' ____ 

'f-._ M t GUEL ~· 
fMo'\rtír1) 

Los tri ~ngwt os ho:1.n qu¿datfo as( desde les ojos de Inés y el 

par al el i smo r;i métrico es de n1.1e.,o muy r e-ve-1 r.rlc.r-. Como unidad 

completa result~ paralelo al esquem~ que vimos antes para el 

primer acto~ T:irso he\ hectio tir.a c:-opia a tr.,,vé'~ d~l desenvolvi-

miento de todo el esquem.J del ac:tc primero en el que "1.Ún m.:\ntení'a 

confundidos, a ojos de- lr,é-s los dos Gil e5 'verde y de Albor no::) 
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Ouc mt?jor se ve>ria ,_.·:-i: 

Tirso ha inventado un~ máquina para jug.Rr dentro d& una 

fantástjca \nterrelaciÓn entre l~ realidad posible y les repre-

sentaciones. que cada uno toma. Hemos decid1.do dividir al Gil de 

Al bornt:J;::- porque qu~da dob l emc>rtc i nterpreb"\do por Juana segLtn la 

cnqaño original. 

El tercer i\t:to de la obra es el verdadero juego descomunal 

q~t> la m.;Íqu5ni-. de· Tin:oo permite con eJ hecho de hac:erla girar 

mientras el alltor desde su balcón,. donde observ~• lni~s, s~1o 

ilumina un peda:o que descubre en cada caso un mal tercio. 

Nos. sena muy di.f{cil enlistar los triángulos deJ tercer 

acto a menos que los veamos coma un giro de la máquina de Tirso 

d~ntro de los l!mit~s de lo posible que por momentos h~cen pensar 

er-1 lo imposible. 

El primer tri.ingL1lo lo causa Juana con una carta que h~ce 

que su cria~o Caramanchel muestre p~r descuido a Inés y que sólo 

más tarde podremos e>:plicar a trav~s. de su funcionalidad en l~ 

obra t107>. 

Doña Inés CAbre la carta y lee).
<<No hallo contento y gusto 
cuando con vos no le tengo, 
puesto que a Inés vengo 



~ costa de mi disgust~ 
Ya deseo el pla::o justo 
de vol ver a hac:er al arde 
de mi amor; y ,;i.unquP. E·st a tarde 
a ver a dofi~ Inés voy, 
no º"' de Ct::•l º'='· Vur:-st1 o soy, 
dueño mío. El cielo os guarde <108). 

Con esta carta ~e forrna el mal ter~io: _ ___-:rG!L YEROE 

INES : 
....,., 1 

"f-...... Et.V'+íRA 
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<Juana> 

V result.~ e::traordinario, por su sime-trfa y paralelismo, el 

colocarlo en la máquina esquemati=ad~ pil.r<" confrontar1o cein P.l 

trie:\'ngulo que forma Nart{n -contra el Gil de Alborno:: inventado 

por Juanñ y teniendo el eje eterno de In65. 

Pero lo interesante c_omien:::_'a con el juego dinámic.O: 

Durantl? las escenas el i m~t l cñs de la obra, co"n ~1:1anao ·e Inés 

vestidas de mujer en el balcón, la esc:enz. X ( "Con d~termi na-

ciÓn vengo / de agotar estos Don Gil es" < 1(19) >. Juan aparece con 

intención de matar a uno u otro Gi 1 <no sabe cuantos hay). Los 

ojos de Juana lo creen Martín ("Sin duda que es don Mart{O I el 

que habla" < 110>). Más tarde Inés y el mismo Juan juegan el papel 

de la bien aceptada relación Ines- Gil verde; 

Don Juan. - s{; mas vos , d. a cu~l queréis? 

Do'"'ña Inés. - A vos aunque en el hablar 
nuevas dudas me habéis dado. 
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Don Juan.- Hablo baJO y rl?'bO:;:i.\do. 
que es pl1bl i ca este 1 ugar ( 111). 

Cur, f'!".tP 1-,P.c:ho. la figur.:t de Ju;1n hi>. brinci-ldt"J df. po~.1ción. 

formando: aparece Nart{n disfra=ddc d~ Gil verde con ld intGnc16n 

de av~r-igLti-lr qL•c:> ocurre· y $U .:tcl< .. • Lonfor-m.:1 1..:l triángulo del giro 

Con el segundo gJro, JL1An p~reCú 11egdr a ser el Gil verde 

<as{ lo cree Jn~s>, y el Gil de Alborno:.! <su rival hacia In~s> 

cae en el si tic• dE- Martín. Veamos esquemáticamente como se da el 

segundo giro que gener~ L1n p~r.11~10 dal mal tercio dnterior solo 

r¡ue i nverti dci. 
H.\Q.TIA.I 

~ll bE.AU?~\~(lvAAl<.o"'o rtAflIIAJ) 

ij'~r·v~· .u .... ~ 
JV4l.J 

.,..,i,s, 

Juan crt?e qLle H..=i.rt{n es don Gil de Al borne:;: <"Don Gil I es 

éste, el aborrecido / de DoMa Inés; conocido le he en la voz"~ 

detalle que ha e E' sentir 1 a enorme original id ad y genialidad de 

Tirso y c:uya mejor e~:plic:ac:i~n se da en estos i ntercafl'lbi os de 

per'!':onal i dndes a través del juego tan mÓvi l al qLte ha llegado. Si 

pudiera parec:er que ~ste giro es poco claro, pensemos que dentro 

del espíritu bnrroc:o las personalidades que van tomando y las 

figuras ' que representan estan absolutamente relativizadas segÓ.n 

quien ve y c:6mo ve cada si tu.:ici1~m. 

Es revelador~ al seguir este esquema, el hecho de que Nart!n 
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ve·en Juan <y.:. q1Je éste lo reconoce) al fanlñt!mo?o de Juana, <los 

nombres tii:..nen aqLll Lln paro'.\lelismo bien logrñdo a través de una 

"conft.tc:.i~n planeada"). Además~ el detalle Funcione. también en 

ver quE: cil f<:Jco de ·.1isiÓn cont1nua ser~'\ siempre el mal tet""c10 

Eri e~tE- foco, el giro permite la llegada del ente ficticio 

Miguel cuando Juana desde el br.1 c6n bajo el papel dt? El vira 1 e 

comunica a In6s quL> el nuevo ap~reci do es Ni guel; idea que ya 

estaba en la mente de su interlocutor-a. Todo gira al rededor de 

Inés que como ialegorf.a perfecta observé\ las representaciones que 

surgen ante ella desde su tribuna en lln balcón. Ilumina las 

constantes parejas que con ella forman mal tercio. 

IMÉs~ 
)<I . 

Estos tres puestos en la máquina de los triángulos amororsos 

son- los :importantes, as{ qi.1e el giro bien puede real í~arse en 

otro sentido. Clara aparece en la escena XVI vestida de don Gil y 

brinca, por ello mismo, al puesto iluminado. El giro regresa a 

Juan pasos atrás. Con el lo Inés desmiente parte del P.ngaño · al 

notar que Uuan ha mentido. Es. decir, ante su ojo i 1 umi nador Juan 

regresa su sitio normal de ser Juan. Estos giros de sentido 

contrario'no forman malos tercios tan bien definidos. En realidad 

son retornos de los pasos dados por Don Uuan previamente. Al 

segundo giro corresponde el hecho de que Juana baja del balcón, 

cambia sus vestimentas por las de don Gil y en la escena XVII 

.; 
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tres personnjes <y":º cuHtro porq1-1e Martín, par<.\ otros obJP.ti.vos 

il1dico!:i de li\ obr~ qHe mds t~rde se e::plicarán, ha hu"ÍdoJ c::lam.an 

ser el i\llt ~nt i co don Gil. 

Don~ Cl~ra.- ¿Don Gil sois~ 
Oof;oo\ JLti'lhC\. - Y Doñil tnés 

e ••. J 

Doiia. Juana.- 'Ah caballeros~ C,.Hay pi'\So? 
Oon Juan.- ¿ouién lo preg1.mta? 
Doña Juana. - Don Gil 

r. .. J 

Don .Juan. - Dos Don Gil e5 hay aquí. 
Doña JL.1ana. - Pues conmigo serán tres. 

[ ••• J 

Don Juan.- Don Gil el ve~de soy yo. 
Doña Clarc.- c •.• J Don Gil de las calzas verde$ 

soy yo sólo. 

L •. J 

Doña Juana. - Yo soy 
Don Gil, el verde o el pardo { 112). 

Al explic.:>.r esta e':plosiÓn de Giles caemos en un artificio 

novedo~o. El es.qu~ma con el ql.1e hasta ahora ha jugado iirso de 

Melina se tiene que modificar para dar cabida a las escena~ ~ina

les. En ell"-'S Mart{n pasara a ser el eje de los futuros jL1egos 

por parte del autor. En cierto modo, de Oaber estado haciendo 

girar un trompo en torno a Inés ahora tendremos un trotnpt> que 

giro!li en torno al torturP.do Martín. Sencillamente Tirso funde 

todos. los ql1E> de una u otra manera pueden haber fungido como 

Giles. m~s tarde quita de entrll! ellos a Martín explotando el 

aspec:to de tortura psicológica que pesa sobre au cabeza y, con 

ello lo hace responsable de los actos de cualquiera que haya 
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aparecido upare?::'ca como Gil. En esto cono¡.isten las escPnas 

finales d~ l~ coru~dia. 

ve:.moslo asl: sobrl" M.:lrlln rec,:1en los actr_.s de GIL (todos 

los reali:ado~ por quien tomo tal reprcsent~ci~r~ y, en particu

lar, lor: l'"•L~c-ho~ por Juan .... qL1c· llegb a cerrcir con seriedad un 

c~pftulo de.confusicn~s ~n torno ~1 g1ro y Juegc de per~onalida

des q1.1~ s.e- esl.:o.ba di\nt!.:•). El f l nal así lo muestre.. Las escr~nas 

XIX, XX y XXI so11 un Juego divertido para todos. Martín recibe un 

at.aq1..1e 1.h:~sde t re~ f 1 anc os por 1 a culpa que e ar ga haber si do Gl l : 

~mtonio 'I Celio reclaman por la palabra falsa dada a Clal'"' .. "'• 

Celia.- La palabri1 que le diste 
a mi pr·tma, Doña Clara, 
~eñcr Cor. Gil, por juc:.ticia, 
ya que v1..1estro amor la engaña, 
veni1noD i\ qL1e cumpl~1E (113). 

Fabio y Decic reclaman por le herida causada a Juan. 

Fabio. - Hirió &:\ Don JL1an de Toledo 
anoche junto a las casas 
de Don Pr·dro de Mendoza < 114> .. 

Don Pedro pensaba reclamar por el compl".'o.mi so con Inés <Única 

responsabilidad que tiene CORlD el Gil qLte El personificó>,: pero 

la agilidad de Juana para informarle dE: la vc::rdad impide: esti:: 

hecho. Aun m~s, Martín ha recibido la visita de don Diego, 

Quintana y un alguacil por el Único compromiso que tiene como lo 

que realmente es: Martí'n. Buscan hacerle pagar su falta con Juana 

<exagerada infinitamente hasta la s~puesta muerte de ella> que en 

este caso es la cul pn que n~sul ta de un engaño de Juana misma. Es 

decir, que tampoco está pagando realmente po'r ~sus actos (115). 

Quintana.- La ver~ad que yo ;-é clara 
es, Don Hartin, que ha.beis dado, 
sin razón, de puñaladas 
a vuestra ~nocente esposa; 
y en Alarcon sepultada, 
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"pide contr~ vo~ al Ci~1o, 
como Abel, JUSt~ v~ng•n:a (116'. 

t~o deben.os i:.or.titiLIC\r· peif r-~stu l ÍnC"é.\ qun nos l lP>l<.t citr o 

cap(tulo sin prosent&r •Jn~ conc1usi6n. L~ revi•1bn de- los 1~alos 

Eino que Tirso Jueg~ cpn vilos. El ejemplo de lws n1alot tercio~ 

nos permiti& una clara y sencilla vist6r. de como el paralelismo 

se reli:a de m~nera l~dica los d1ver~os niveles. 

Comenzamos hablando de los triángL1los amorosos del primer 

acto y de la forma tan sim~tr1ca en quu se comp&ns~n unos a otros 

teniendo Lina ce.rg.:< ideal c.\lgunos y pr~ctica otl'"Ot;.. como contrapar-

te. En L;-1 segur1dc.i acto todo 1?1 E.·squi.?m'-"" ~e d•.1pl 'ic~ y en el tercero 

se movili:6 hacia l~s diferentes posi~ilid~deG que pod{a ofrecer. 

Todo esto rt?='ulti" esQt.•F.·mhtico \'por ello inic:iamo$ la jorn<-1.-

da por esta pu~rta. Tirso manPja trifmgulo cer1tral )' en torno 

el juega literalmente c:r·r::·ando diversos malos tercios qt1e se 

presentan gracias a los intercambio~ de personalidades. Hemos 

"'isto c:omo los malos tercios y las c:aui:;as que los motivan respon-

den a todos los niveles de paralelismo que generan al juego. 

Desde el inicio el problema amoroso centra toda una obra y 

ésta $El' compone de los diversos tri~ngulos que parodian dicho 

centro; lo completan, lo confrontan y en una sola palabra basados 

en el marco teórico que presentamos: "Juegan con el". Los malos 

tercios son en conclusión claro ejemplo de lo que hemos llamado 

juego. Presentan todas sus caracter!sticas y, mas aun, con enorme 

gusto para qLden los analiza y observa, nos hablan de la gran 

capacidad de su autor para jugar con pleno control y maestría al 
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hacer la estruc:tur.3 de su obra: una de lai::, m~s cmbr"oll8das del 

teatro de lo~ siglos d~ oro. 

Seccicn ~ 

como definición global. podrÍ."' ser cmtendido por un determinado 

dirigida principalmc:r.t? por lo c~-iprichosc..) lo ''florido'~ e inte-

resada par l?l 111ovim1p11lc c:c•n5t~nle 1 el 01-.hto y lr"Jr: efecto!;; 

"tcatra1c:-" C117}. Los c.--Íti;;:c..:; coinc1dc·r· ¿>fi mencion ..... r· la falta 

lt:>s ·.·.:üor-r:s de e~te periodo, Vemos 

que Severc, Sardu·, pr-e,¡.:;E:; lLI 1..>::1!'"t~nci<:t del barr"C'JCO on la lrlsegu-

ridad que causa la faltl'. di'.> bñstiones de cienc1a como lo era el 

círculo <por. ejemplo! que pierde ~u definici6n p~rfecta para dar 

a a~go m~s complejo como la elipse. < 118>. Tenemos una perfec-

ciÓn en movimiento. una ausencia de verdades absolutas, un cons

tante hacer las cosa~ del mL\ndo relativas. Vimos también qLte 

Maravall concluye recalcando la cr!tica ~ituact6n que semejante 

eva<si. Ón conlleva al deja...- al S&,r hum~no falto de a::i oma& básicos 

culturales en· los cuales creer. que lo hacen fácilmente dirigible 

en Lma cultura de dorninip. 

La coincidencia entre críticos bien valr. una reflexión hacia 

la obra que estudiamos. La realidad durante el barroco es relati-

va y puede transformarse. Este sentimiento debe de una u otr.a 
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forma nlltrir 1~ cc.mc>diLt de Tirso. Sus C:C•rist:-CL1C?ncia:;: pueden ser 

ambiguas: desde LLna tortura psico16gica la que presenta el 

personale MArtín, CASi er, la linea qL1e l~a e1do fam~ con el Segis-

mundo de Calderón. 

Si ? Ooññ InéE pretende.. L1n Don Gi 1 1 Llego 
pretendE a Doña Inés y me la quit~. 
Si me e~criben •. don Gil m~ usurpa el pliego 
y con ~l ~us quimeras facilita. 
Si dinero~ me libran. cuando llego 
hallo que este don Gil cobró la dita. 
Ya ni se adonde •1aya ni a quien siga. 
pues nunca falta un Gil que me persiga <119>. 

hasta una actitud bromista y <por qué no? evasiva, pero insertada 

en dicho problema como las ironías del personaje Quintana que más 

tarde anali~i\remos. Tirso juE-ga con la~ realidades en el QQ!J. §il 

~~ !~? ~~1;ª~ ~~~~~§ y e~o lo pretendemos ~clarar en los términos 

hasta ahora señalados. 

Toda comedia de enredos resultado de engaiios i ntenci ona-

dos y de malos entendidos qL1e se generan por la rHstorsiÓn de 

5ituaciones dadas. El hombre barroco gusta del engaño y el malen-

tendido: con agrado el teatro como buen reflejo de socie-

Cad, sociedad enmascarada, viciosa en lo profundo y con aparien-

cia de noble~a y tranquilidad. Esto lo que nos habla del 

constante entrecruz"miento de las realidades del mundo barroco. 

Vna obra de teatro también lo muestra y Tirso se incluye con 

Q.Q!l 2!.l=-.:...:. El escenario es l.ln modelo de confusión que el especta

dor ve en el Único sitio desde donde la verdad es Única y unifor

me: la verdad del p~blico. 

El teatro del Siglo de Oro soluciona el problema antes 

rr.encicnado para un pÚblico que necesita de noticias frescas 

adecuadas a su entorno y, al mismo tiempo, una visión particular 
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que puedo 11 egar a ser la evasi Ón. El espectador necesi t.a que le 

pongan ante su~ ojos una realidad, puede ser histdr1ca o hecho~ 

diversos que forman la vida comGn. Ello da Llna trnnqL1ilidad 

tanto qlle resuelve el cao5 del movimic:r-ito E?~:cu-::1 .. 0 d€,:o su f!r1torno: 

lo hace más estático, delimitaCo y con solL1c1Ón. Por- otro lc:1do, 

necesita que esa realidad teatral sea buen reflejo del mun~c \' 

por ello quiDre ob<:!:?rvar loo:. contrast(Y;ly la sensación de 

duda que 11 eva. en todo. el hombre del barroco. 

Quien 'le semejantes enredos en el teatro se siente satisfe-· 

cho de compartir a través de la observación pasiva a otros igno

rantes y cngññados pasar mil peripecias mientras él. posefrdor de 

la Verdad (verdad teatral a fin de Clientas) disfruta desde 

asiC'nto con ozt;lo mirarlos~ Entendt:!mo<::; qu::: dichA ver""dad es M su 

ve= 1 un artificio que compen=::a el cao~ barroco del mundc. Ah{ 

quedan las do5 vcrtient~~. Juli~ta Campos dec{a que la obra 

artística es una solución al caos mundano y en un mundo el 

del siglo Y.VII la realidad de una u otra manera está supeditada a 

algo más allá de su propi.:i. e~:istencia <12C1>. 

Dentro de un marco d~ estas caracter{sticas siempre cabría 

preguntar!:>e, relación a cada hecho, qué ocurre en escena: cuál 

la relatividad del mismo hecho con respecto al sujeto que lo 

genera. Toda realidad, y como tal est~ manejada en el QQU 8it~~~· 

presupone la interrogación de: dpara quién es ese hecho real? y 

junto con esa pregunt~ vei:idr!an las de: lsegÚn quién 

ocurrió el hecho? ¿bajo qué circunstancias?, y demás. 

u 

Es .acto dirigido a •hacer relativa la verdad 11 que seo 

repite constantemente la.obra de Tirso. A tal punto puede 

Tir-so hacer que las realidades dependan de los sujetos y se 
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conforme relativamente a c-llos qLu? logra que confe~iones hechas 

por sus personajes re'=ulten ver{dicasen sentido absoluto per"o 

generer1 nueva realidad relat:iva. Para e::plicar esto l1llimo 

quisiéramos presentar uno de los vi\rios particul are;: donde esto 

ocurre: 

En la escena XVI dI?l tercer acto, Inés se encuentra en su 

balc:Ón y supone que bajo ~ste se ha presentado til.l Miguel 

<personaJe.Talsn) que acaba do llegar y pretende rivalizar con su 

auténtico amor con el que ha estado hablando ya rato. Ella rece-

nace a su amante ''real'' por las cal:as verdes. pero no nota que 

es don Juan vestido as{. La verdad es qu~ bajo el balcón se halla 

su pretendiente impul~ivo, don Ju~n, y MC\rtfr. quien desesperadn 

p~r enamorar a Inés se vtstiÓ de Gil verde y carga involuntaria~ 

mente con el papel de ese fals.o Miguel. Más tarde h11ye Martín y 

llega Clara vestida a su ve= de Gil verde y por la ve;: Inés 

averigua algo: 

Este es mi don Gil querido, 
que en el habla delicada 
le recono~co; engañada 
de Don Juan. sin duda, he sido 
que ~s sin -falta é1 que hasta aquf 
hablando conmigo ha estado <121). 

Inés conoce parte de la verdad: que ~uan es Juan, que se ha 

pretendido Gil como parte de sus intentos por conquistar el ariior 

de Inés. Pero este retroceso en el nivel de los engaños, este ha= 

de luz y ºverdad" q1..1e llega a ln~s, tra~ un precio muy grl\nde: 

q·.1edar engañada aún peor suponiendo que Clara su Gi 1; quedar a 

su vez más confundida y enamorada de un. Gi 1 que curiosamente ha 

pasado a se·r su mayor objeto de realidad, el más deseado, y es 

justamente este Gil un fantasma total durante toda la obra que no 



lil 

tien~ nadA de sustancia fe~iste en tanto qu~ Lino y otro per~o~aje 

ln rerresenta y le d;i 11n<> y ml1ltipl!:'t: po!:ib~ lidñdP.!r d:- c·:ir:;,tr:I"' · 

que los enqaiins o;e entrr,.te.;e;, uno$ !:obrr. otro~ formando ::astil lo~ 

sobre cast i l los, H;1,v n j v~l e>':' de verd.:td, de ~ otro nivel, pero 

Únicamente hasta el final podr~ poner los pie~ en el pise. El 

retorno relativo~ la vel"'dad erill parangón del teatro de la época 

SL ~nn~s~~ ~QO !e ~€cQed es co5a 
que h;i par"ecido bien, cr:imo Jo usc?.ba 
en todas sus comedias Miguel s.;:iche;::, 
digno por la in~encicin desta memoria. 
Siempre el hablar equívoco ha tenido 
y aquella incertidumbre anftb6logica 
gran lugar en el vulgo, porque pie~sa 
que il sblo entiende lo que el otro dice C122>! 

Otro caso de esto sería cu.indo inicia el segundo acto y 

Juana cuenta una historia a Inés sobre sus ra:?ones para:. perse-

guir a un hombre en Madrid desde Valladolid : ya qL1e est:e hombrE:..> 

1 a dejó engañada con pal abra de esposo : • porque va.lora mucho SLt 

firmeza t y pretende romper con los planes de su amado : que con

sisten en casarse por dinero con Doña Inés 1 fingiéndose ser otro 

de nombre Don Gil de Albornoz. Esta lista que hemos presentado es 

de hechos reales y hast• ser{a real el decir que Elvira (Juana> 

vino acompañada de un verdadero Don Gil que usa calzas verdes 

porque acaso no es esa su arma que le acompaña en todos sus 

propÓsi tos y en el "Juego" de realidad es del barroco no hay mucha 

di+erencia entre ir acompaña~o de un ser con materia o de una 

entelequia. Esto Último muestr'a un caso de doble teatralidad: una 
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invens.iÓn sobre el mundo del te~tr-o que ya eµ inYen.sión. 

Como vemos, Jurtn<7t eµtá diciendo puras "verdades". per-o con 

ellas df:>ji\ más cngañad.;1 qw? num:i'I a lnés. 5Ólo porqufr recorr"e 

esos hechos y SE' los adjudica a otros nombres~ Ella se hace 

lle.mar Elvirai Mart{n qupd¿¡ cpmo 1.1n tc:'ll Migi..iel y l?l Gil qL-le Inés 

con~ciÓ se mantendr~ como gran ente de fícciÓn. 

Algunos pt?rsonnjes e:intran a un nivel de engaño muv alto así 

que averigu-ar "la verdad 11 sólo las transporta a otro nivel de 

engaño. Todo esto p~rmit~ relativi~ar l~ verdad con m~estrí~ y 

por otro lado nos obl ig,;o. a buscar une, mejor manera de entender 

cómo estr~u:::tura Tirso lC\s realidades en su obrü. Uo nos parece 

casual que la mejor manera que hallamos para este objetivo enc:aJe 

en los tér'mi nos de un juego. 

En esta sección eomen~amos por el nivel más estructurado de 

Juego con las realidades: cuando saber la verdad <primera direc

éiÓnl nos lleva a estar más engañado~ (segunda dirección confron-

tada a la primera que hace hasta rid!cuio el saber algo con 

claridad, porque dicha clarjdad en el barroco es inexistente por 

ra:ones de época>. Pero vayamos atrás hacia las realidades exis-

tente~ en el deo §íl~~~ 

El primer nivel de real idati lD vive el pl1blico desdé su 

lug~r; p.:irecerí .-\ que es insulso h~blar de esta irrealidad del 

teatro i:on respecto a la vida de los espectadores, pero,. por 

extraño que pareo:ca
1 

Tirso ne de Ja intacta dicha situación. Uno. 

do$ (o tal Ye;: mt..tc:hisitnos) detalles,. que nos es imposible perci

bir totalmente, en su obra participan del mundo de los actores y 

entremezclan la realidad de escena con la que estar(a entre las 



butacas. Tirso menciona al ºproductor" de teatro Val dé:> qui en 

.fuera reconocido actor en su ~poc.;i. y sale pc.r vo:: de Carilmanchel 

en ln VIII (tercer .:1cto) y habla de los Jardines del duque 

l<•n de fht:.da en l?!>OS morriento5, 0 1 como señ,;\la B. de los Ríos, 

uti li;::a el nombre de Oborio para un cr-iado porque en l.a mente de 

los espectadores <:nÍn estaba ei ridículo incidentP. donde un actor 

Osario perdió las cal=as sobre el tablado. Estos casos determina-

dos, más mt•chos que no alcan::amo5 a notar, le recuerdan al espec:-

tador que la ficción de escena está en convivencia con la reali-

dad. Aquí el paralelismo del juego es de otro tipo: un teatro, 

con diálogos en verso y una trama muy cercana a lo inverosímil 

por la cantidad de enredos que presenta implicaría una dirección 

art(stica que se aleja del mundo cotidiano; los elementos antes 

mencionados se contrastan con dicha dirección al traer la pos1-

bilidad de que la ficción observada sea muy propia del mundo 

circundante. Toda obra de teatro presenta esta relación, pero 

p~demos decir que hay actitud lÚdica como en el ggo. g!.!.:-.:...:.. cuando 

los e>:tremos surgen tan particul~.res y diferenciados, de tal 

manera que salta de uno a otro y no se matiza entre ellos. 

No es nuestra intención discutir filosóficamente sobre 

l i dad y apariencia; serí' a infructuoso y al respecto, creemos, 

Tirso no mantuvo pensamiento más allá de la lÓgica y el senti-

miento general que su época 11 ena de dudas le marcaba. Nuestro 

camino se dirige más bien a observar y disfrutar el placer esté-

ti.ce que da el Jugar como un sistema establecido por Tirso donde 

":iacer relativa" la realidad es constante. Dicho sistema, en un 

segundo ni Ve1, establece que todo personaje en el gQQ {21.1..:...:...:.. se 

halla en un estado de equilibrio CE>, recibe un conocimiento, un 
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engaño u otro est Ímul o <C> y rea.cci ona creando una nueva realidad 

entorno a ello <R>. Esperemos que esto se vea m~s claro al anali-

:=ar: 

En el primer acto. a travé·s del primer cu¡,z.rpo de~ versos. que 

hemos llama.do antecedentes si? "establece el sistema, <Es impor-tA.n-

te hacer notur que durante este periodo y durante toda la obra 

Quintana se presenta visor del pÚblico que puede confiar 

en el,. para conocer 1 a Verdad>. Quintana obtiene i nformaci Ón CP. 

do'ña .Juana de por qué ha decidido vestirse de hombre •¡ 

buscar en Madrid a Mart{n. Ello le permite conocer el nivel dt;o 

realid.;1d Cen este caso irrealidad) a que pretende llegar Juana 

con entJaño. De un esti'ldc· de- amor con M.: .. rlfn <E>• la infidr=-li-

dad de éste !Cl la lleva a fingir una nueva realidad <R>: hacerse 

pasar por un Gil falso; esto corresponde a otra sec:uenci a de 

hechos muy si mi lar y previa. Martí'n tiene relaciones• con doña 

Juana <E>' su padre alarmado lo obliga a buscar mejor hacienda 

con doña Inés en Madrid <C>, asi que él se finge Gil de Albornoz 

para engañar a todos y casarse con esta dama más rica <R>. 

!') ( '\ 
l(y)( 

)( 

(R) Martín y Juana se fingen don Gil 

<C> Martín necesita buscar el dinero 
y Juana es engañada por Martí'n. 

!El Amor entre ambos Juana -· Martín. 

Este es el mecanismo constante para construir los engaños, 

muy propio para el paralelismo lÚdic:o. Una vez e>:plicado pasemos 

revisar las realidades que se forman en la obra. Dijimos que 

Quintana posee el segundo nivel de realidad, aquel que va de la 

mano de la trama y que los espectadores descubren; aquel que se 
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da en los "apart~" que cada personaje p1nr,so con su'$ intrigas. 

A e=.te> conot:i mi en to absol Ltto dr.~ Oui. nti\na corre~pondc el otro 

cri.adot Caramanchel posee otra v&rdad. N~•rrémosl il\: ~1 h<:t ti:::·nido 

Gil de cl~~as verdos y aspecto· afemin~do QLlQ d~ pie bur-las 

y c.ornicn;o;i-1 a trab.iar par"' él; IO.'~tE:- Gil pretende .adquirir "un 

h~bito o encomienda". Más tarde su Gil decide ir a los Jardines 

del duque donde enamori!I "' t:Sos mujeres <Cl pra P. lr.és) y se enanitir?.. 

de la segL1nda. Su Gil desaparece largo ti.empo hasta quQ enraman-

chel lo busca hrisln C:C•í• preqoneroi;;. Al fin $.\.l G1 l vuelve .:1 1·-".:.tP.n~ 

y le d!.ce que estuvt1 E:'SCondi do en una e as.:, d.t sfruti<\ndo el amor de: 

una Elvir;:i.. Curamrinchlo-1 ne r:-ntic·ndr.~ corr1c ~-\' ~mD feminoirtP e= r""l 

más muJeri ego del mundo. C.t\rii\manchel onc.uontra unas cartas di r i

gidas a St.t ame y las entreg.o\ a t:?ste, pero t.Lt Gil vuel VI? a desapa·

recer- t1ás tarde le corresponde 11 ~var. una carta de su amo a 1 é;\ 

tal Elvirü y al ser descubierto con dicho encargo por Inés se 

convierte en la fuente de le~ celos de ésta. Caramanchel sigue 

busca de Elvir• para entregarle la carta; no lo puede hacer 

porque ella está con Inés. Él escucha que ambas ~speran a don Gil 

y decide esperar) o él también porque hace mucho qui? no lo \l'e .. 

Aparece un Gi.l de vo;: ~:~traña, lut?go otro de aspecto poco pareci

do a su amo, más. tarde uno de vo::: aleminad.:1. que le hace creer qLte 

realmente su amo y~ por Último, su verd~der amo de tal forma 

qLte ante cuatro don Gil es. apare-ci dos de gol pe llega. c°"si a la 

locura Y, se tr~ns~orma radicalmeMte en una caricatura de ~ervoro

sc creyente locoª Después le ev.pticarán la v~rdad. 

Su posición es exactamente la contraria al criado Quintana, 
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por ellci podemos .:\firmar que Duint.'.1nr.1 dPJ.<1 dc> ser criado de driñ.:' 

Juana. parr'I qui:?' entre a ocupar s:...1 lug~•r C<.'r""m~nchel • por una 

ra:Ón m~1~ all?. dt? la ~imple· nt?ce5:id<:>.tJ dE· otro cri .... rlo m1l:'ntr°'s 

ella ft11ge ser don Gil. Caramanchol ~ Ouintana, por las realida-

des qut? conciben en la tri'lrt1?. estari pli:r1ci.mente confrontados.. 

C~ramanchnl carga sobre sus hombros el engaño sen ti do de 

absurdo. la total irrealidad..,. su rn~ultado C?5 la caricaturi\ 

burlesca de lo mismo. 

En un sentido apl\rtado, hr.y un ser que r10 engaña y es muy 

engañado: dona Inés. Veamos tiene una relnción poco 

seria un apasionado amante qL1e se ll.c:1111<.~ .luan. Sin e-mbargo su 

padre le impone la voluntad de que case cot"'I un tal Gil que 

desconocE?-. Acepti.\ de m?.la gani'. pero i\l e-,;tar- en los jardines del 

duque conoce a un Gil de cal::as verdes que la profunda-

mente. Piensa dar el sí' rotundo a l?. vol untad de $U padre, pero 

éste le presenta otro Gil que sólo le es desconocido sino, 

E.U nL1evo estado tan emotivo~ le es rept1lsivo; as{ que toma fuer

=·as para negarse a 1 a voluntad de su padre. Busca desesperadamen

te a su Gi 1 y encut:ontra a una El vi ri.i que no sbl o se 1 e parece 

infin!tamente sino que ha viajado con su Gil. Elvira le cuenta 

historia que le parece coherente donde el Gil que su padre le 

ha presentado resulta ser un Miguel que tiene esposa y pretende 

engañarla con papeles y nombre robado. Más tarde reP.ncuentra a su 

Gil que trae cartas para convencer a su padre de la verdad <su 

verdad>. El l a 1 enamorada sin embargo, duda del amor del Gi 1 verde 

Forque un criado Je muestra una carta de amor dirigida a Elvira y 

la .;. i rm.,_ de su amado. Parece que sus celos confirman 

c:uando descubre que su Gil también enamora a su amiga Clara que 
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se vuelve loca por él. Se consuel"' porque El vira le explic.:'i que 

todo ~quello eré\n artim;i,ñas di? mL1Jer <P.~t:ribi.-se la c~rta, ves-

tirse de. hombre porque Elvira a-fir'm<" que pidió Pl vestido a éste 

p,:\ra eoque-teñr con Cla.r.?.) qt1c;< pratend{;,n p.-ot.ar s1 ln;¿.s tenla 

amor pel""' el ti\l Miguel. 1n5=.. tranqd l i ::a.da. sube a ur bal c::ón a 

esperar a su Gil y nc:-.t.;.. conio aµarc;?c:er1 varios Giles qu~, si bi~n 

ella ere{ a que er;'n 1 os auténtico~. ~ rnedi da que aparee: en des-

mienten al anterior'( le generan esc:::"'°pticismc.. Termina por amar 

más segura y tranquila a su Gil que la ha vengado del primero de 

los t?mbt1!Stt':'r-os que apur-ec::{a bajo su balcón: don Juan. 

Bien vengada 
de Don JLwn Oon Gil me deja. 
Ouerele más desde hoy <1Z3l. 

Terml na por saber J .a verdad y amRr a su Juan. 

Veamo~ ahora la historia d~ Martín; 

Habiendo enamcradc a doña Juanc;'l. por· ini::.tancias de su padr~ 

decide engañarla y pretenderse don Gil de Alborno~ para casarse 

en Madrid con doña Inés de gran h¿,ciend3~ S1.1 plan funciona de 

m~ravilla con el padre de ésta, pero, más tarde, cuando pretende 

ver a la hija es recha=ado por una ra=Ón incoherente: hay otro 

don Gil que usa calzas verd~s. Intranquilo por este hecho piensa 

que doña J\.1an.::. puede ~star estorbando sus. planes. pero resulta 

que ~l criado de ella le trae noticias donde le dice que está a 

punto de entrar de religiosa por su prene::. Martln continua sus 

maquinactones, pero pierde las ~artas que le daban crédito y 

dinero. Mhs tarde es·rechazado por el padre de Inés que lo acusa 

de ser un tal Miguel de Burgo& que d&JÓ una mujer engañada- Muy 

desorientado recibe la r.oticia de que un tal Bil cobró su libr~n-
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c:rcr. qut~ con orr.'lc:i one<t;;. '/ mis.as t:alm<.ffé. d"i cho f iC\ntasm.:< e i nt.er.t.:. 

que- ponerse -cal:::.1~ verd.,~. t..i~jo el t:.alcÓn de su prt.>tC?ndida 

rec:ha::RdP por t.in Gil viol<:>ntt:- (,Juan) de medo quto"' decid~ no lt.tcha.r 

m ... ~s contra E:>sp{ri tus y huy&> ~ rcf le~: i onar, torturándo-se, por 

reclam~ hPchos que é1 no cometió. Desesp~rado no tiene seguridad 

doñu Juana, 

Como st=- ve, su E"-ittii'l.>i~n se c-nc~min.c\ er. un sentido, dentro 

dT lo quo son las redlid~des. distinto al dE· Inés.: va de l~"l. 

so?gurid.ad rm:ioflal de !:US planes hat:i.J uria emotividad torturadora 

.:.vit~ la irrealidad dtsl den Gil que lo persigue. Doña Inés, por st.1 

p~rt~~ entr~ más engaños pasaban má~ convencía de la realidad 

d: Slt Gil amado; lo encontrabA er otras personas <El vi r.a> y ante 

l'OS mismos hechos encuentrtt tranquilidad emotiva en su amor por 

un Gil cada vez más certero. Ella vi ve en ci ert.a medida hec:hos 

similnros, pero TirtE-o ct.tid6 que uno y otro llegAran e\ vivir 

irnpt.tl so5 ~onsi bles qua en tér"mi nos de 1 a r-eal idad que creen 

conocer $.CO muy conf.rcmtables: 

Inés====> Va de la frialdad rac:ion<.\l hacia el ·impulso sensible. 
Cada ve:! c:.ree más material la existencia de su don Gil 

Martín => Va de la fri~Jdad racional hacia al impulso sensible 
Cada ve: siente más etérea la existencia de don Gil~ 

Don Juan os otro engañado que participa en paraJa con doña 



169 

Clc?ra sin que sus realidC\dt:>s, batoe"\das en lo dicho a11t~riormr:-nte 

puedan ser contr~st~blp~ tnn ficilmcnte. 

Para qu~ una c:rcaci6r literaria, llen~ do enganos ---como 

eüta obr<l-- pueda ser- r-~tendida como fut-rterr.i;.-,tc· lÚdir", s.Ólc-J 

debe estar llen: dc malo;, cntendirloc- y pu--:;onaJe~ que reaccionar, 

de maner-n divers.• según J~. que cr1:>e>r1 cierto. En cntP CL1so Tirso 

hi:!o más c~:tremistas los hucho::.. LL\ temátir:a de la obr-a !'.t:' sus-

tenta cómo M;:i.rt{n 1 le~¡n ~ un ilrrr:>pentirriic>nto genero::\do por- el 

estado de e::agerada incertidumbre al que se le llevi\. Es c•·tr,:1.ño 

salvación de P~rc si d~ alg~n modo ~odemns c~talogar al 

el ilmor es justa~rntc lo qL1c Tirso busc~ resalt~!- nivel 

idelÓgico con li-1. comt~di?. Ello le\ hace· nlgc:. miÍ'.: que Üni'I simplr 

comQdia de enredo, le ~~ ~~ntido de profundidad. Y si tal era el 

principio sust~nciPl ~e li. cre~ci6n s~l~ a trav~$ d~ la confron-

tación de m:tremos se ve cli\ro el mecanismo qrn:O" Juana aplica a su 

amado. EllA es muy negur;-. de su realidad y pretende dejar infini-

tamente inseguro a Martín para quedar al final ella como Gnica 

realidad accesible para 61. E~to da el sentido lúdico. 

Además qucremo$ volver a repetir el a!to s~ntido de juego 

que r:?Xi stfa en presentar constilntemente a pt?rsonajes que 

estar conociendo, la verdad (cosa que, para fines de mayor con

traste, sí ocurre en sentido absoluto> y por otro lado están 

haciendo concepción de la realidad aún más ambigua. 
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Secc:i Ón ?· 

La sección mi?;~ interesante del juego por parteo de Tirso se- puede 

ver e:m ciertos ejemplos particulares de Sltmo interés. Es en ellos 

donde el concepto de juego QLlL" hast.::i. ahori\ hemos mencionado se 

concreta.. Comencemos e>:pl i cando como desarrolla el l cnr;¡uaje en 

-forma dual. 

Pretendemos, como inicio, hacer en este pequéno espacio algo 

similar al desarrolle genernl que motivi\ la tesis, s&lo que diri-

gido dr maneri:\ l1r'li•E1 al llamadc:- juei;:;o de palabr¿,s. Por principio 

veremos que los manuales entienden por juego de palabras: 

Figur·a retórica que afecta a la formi\ de las 
palabr,'\s o de· Jas frase5 y consiste en la susti
t.uci ón de unos fonémas por otros mL1y semejantes 
que al 1:eran, sin embargo, totalmente el sentido 
de la ev.preE>iÓn C124). 

El estudio de esta "f' i gura" 1 i terari a es par ti cul ar y se 

Cirige como lupa 

• Un aspecto de la transf'ormación f'on&tica o sintáctica de 

1 as const_rucci enes amplitud restringida <detalles que no 

superen la afectación limitada de la misma palabra o a lo sumo de 

la f'rasel, y con ello genera un doble sentido, "ambiguedad". 

2 * La semejan=a de signif'icantes de dos referentes separados; 

E~ste i'.Íltimo caso corresponde en la retórica al llamado Calembur. 



Tenemos as!: 

l•' Ambi g11ediid 
de signific·idos 

Si gni fi c.-.mtes 
distintos 

Prr ,d e>l 1 smn 
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podemos ¡-.firmi\r c1u•·· .;ihÍ r.:.:iica su valt r d~ JLlt•gc. .• Los problemt:'\s 

se VE"n aquí, o;:,ino en le• .-<;1.gL1eddd que el J1Jego, com:::i iigura 

literRria y recurso de analisis, lr~e consigo. 

El juegc de palabra~ come figlira literaria e~ poco preciso y 

crecmo~ que sobre todo SLL vagued~d ~e debe al hecho d~ verlo come 

un recurso que modifit:E"• !.:i fo.-ma v no come un rt..!sult~•do que 

produce~ Existen multitud de modificaciones. que? ze han dado y ~f? 

aplican a la5 palabra5 cor vnriaE finalid~~e5 pero, ~unque 

mayor(a pueda ser entendida c~mo un jug~r con las palabras, no da 

su calidad de juego ni l 3 'poca seriedad 11 evada a cabo en €1 ac:to 

de e~cribir ni la mec¡nic~ mi~ma de la figura. l_a cond~nsaci6n. 

la dialog{a, la paronoma~ia. o el calembur, como part~ del con-

junto de figuras que se relacionan con lo que generalmente sr 

llama juego de palabras comparten entre s{ el que resultan en un 

paralelismo de características !::ingularc!::>. 

Hemos visto <capítulo sobre psicólogos) que la misma sit!lbo

lizaeiÓn q\.te ·reali:a l.::i lengua puede ser vista eomo un paralelis

mo y que guarda estrecha rel aci Ón eon el Juego. Pero dejemos eso 

aparte; producir dos significantes conectados o dos significados 

para un mismo significante por causas de contexto es Jugar con 

las palabras, por los efeetos que hemos explicado de manera gene-
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ral par~ el ji1ego. No conE~ituyc el juegc con lds p~labr~= el 

modific.;i.rlas en sí: esa 

n~ Jueqo. Por- L,~ ·.nntr.u-io, el j11el)C1 

e~tá lograr r.or"' E'! las llfl<' r:orrc-1 aci Ó:-1 dt! mor.rnr,to= complementa-

rioE 1~"' mentp dE"'l homb ... P. El grado dr;: ludi~r;.r;. se dari:. entc.il'lces 

en rel~ciÓn a l~ m.iln<::>r"' cr. que los pelos dC?l paralelo producido 

secin confrc-ntable~ en términos de lo$ opuestos que ,...~sta ahora 

hemos manejado <ideali=mo vs. pragmatismo, sensible vs. racional, 

material contra inmaterial). 

Es tiemoo de recurrir a un eje>mplo; a uno de lo,,,, mejores que 

st?rÍa digne de figurar como ilustración de man11ales de retórica: 

Con la habilidad característica de Tir~~ d~ Molina en pocos 

versos <2 sol amente) dentro de la escena XVIII <Acto I I > 1 este 

autor juega as{: 

Sobre el tabl Bdo que ml.estra 1 a sal a de 1 a casa de. don .Pedro 

hallan éste~ su hija Inés y Mart{n fingiéndose Gil de Albor-

no2. PAdre e hijc>. acaban de informar al tramposo impostor qur. 

conocen al verdadero Gi 1 y descredi tan, entonces, todo val::;'.""' c. 

Martín •. Éste sorprendido con enorme intensidad emotiva, espanta-

neo, pregunta: 

Don Pedro responde: 

Inés añade: 

a,oué don Gil o maldición 
es éste? 

Don Gil el verde 

Y ol blanco de mi afici'Ón <125). 

La respuesta de Pedro pretende utilizar el adjetivo concre-· 

tamente para dar realidad a un ser que se caracteriza por sus 

calzas verdes. Inés añade otro adjetivo que forma paralelo con 

verde por el paradigma de los colores.y lo divide hacia la ambi-
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guedad dándolQ el sentido de sL1stantivo. Los edi tort:1s de 1 A 

Bibliotvca Anaya, E. Het:.st> y C.J. Moolicl: lo resl.""ltan como juego 

de pali:'bras singular en :=u n~t~ l'll 0:::!61. Adt'má.s nosolro'5 lo 

qui.s1_mos anali:::ar pcr su fur~:::iéw, 't;¡r. i. lustri:<ti•_,¿, paro'\ nuc~tr.:i;~ 

P""F.'t.t;!nci OnQs. 

Los dos Ci\soe quE? H. Per-i"E-t?.in c.bre come jueg:1~ clct palC\br.::.< 

pu~den s~r unidos. ''El blanco de m1 ~f1ciSn•• :::orno fr~sQ aislad~ 

no representa un jL1ego. L~ pal~bra ''blanro» se bbre ·hacia dos 

significados por la cercanía de "verde" usado en sentido Único. 

BLAMCO 

Conte:{to di vi sor --------':. ,.,----&~ ··--l"•l•bra VERDE 

Significado result~nte Ar!jr-~i·.10 Sustantivo 

AunquE' parecería un L~jc;mplo del segundo i:aüo Celos 5ignifi-

cantes Ql.lt" por ra::Ón t.oxtern~ .form.:<n parale·!o) ve11~os q\.'.e r-ealttient:.: 

su calidad de juego la da. el resulta.do de par al el i smo. En es"te 

caso el Juego se revela i\ un ni.vel mayor ya quL- la palabra 

"verde" fue usada por el padr~ cc.n sentido muy concreto propio de 

1 a realidad material .. As( jala a su rii!'.ngo 1 a ac:epc:ión de adjetivo 

de 1 a pal abra 1'bl aneo" que se guarda. como cápsula en 1 a mente del 

e-a:pect<C\dor y es violentamente contrt\stada t:on un ~ent.ido sus.tan-

tivo, figurado, idealista y ha'5ta sensible o pasion~l por parte 

de Inés. Los contrastee Gon notorios en el ejemplo. 

Pero detengámonos nuevamente en al problema del 11 JLu~go de 

palabras" como figura retÓ!""ica. El Calembur es: 

Fiqura que constt tuye tanto un tipo de juego de 
palabras como un tipo de paronomasia, pues con
siste en que dos fr•ses se asemejen en el sonido 
y difieran en el sentido C127>. 
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Es dr.c:ir. d~s o mon· significant!?s puestos er' p¿\ri'l1eli=mo por 

ra=on d~ su similit~d de ~onido. SL1 =~lidad de Jucg~ ~~ da 

tanto qu~ Ju mente dR1 recFptor. por re:6n ~E ronftic~ si1~il~r. 

tiende ~equipar~.- }'unir las p~labr~s y genera un paralele entre 

ellaE. M~~ tarde neta SL• polaridnd en marco$ ~lt~ment~ distintos. 

para crt?.'.\r par al el i smo entre dos pal abra~ pu~dL.,n ser mucho más 

que la simple siffiililud de sonidos. 

VE>amos dos casos de Calambur. Esta figura en el E!QIJ. \H.!..:...:...:.. 

abund.:\ en los parlC1.rnentos r:le Car,Jm.c1nchr?l yi.I qur:i es muy fi\ctible 

hacer' una correlación entre la se1T1e>Jan=:a de 15.onido~ fines 

!Gdico~ y el ingenio popular de un buf6n: 

En su presentación person.:..l para la obra, Caramanchel Cnnm-

bre que en sí mismo esta jugando con un toponímico cercano 

M:1drid, Carabanchel o Carami\nchel de Abajo {128> y también con la 

i-jea. de cantina o tugurio que este término da: concepto que 

fácilmente se relaciona con la imagen de un gracioso y sus habla-

durías> relata vida previa y habla dQ alguno de sus amos 

pasados usando formas como: 

Daban las tres; y tornaba 
a la médica atahona 
yo la ma;:a y él la mona <12q>. 

Con el fin de decir que siempre acompañaba a ese médico utili::.a 

un refrán que bas"' en la si mi 1 i tud entre maza y mona. El 

paralelismo que da vi da al juego ha- 11 evado a un edi ter de las 

obras de Tirso a poner "mo;:a" en lugar de "mona" <130). Otro 

caso se ve poco después en los versos: 

Cenaba, Y€Q~g en ªY~Oªá 
de la ciencia que vio a solas <131). 
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Como vemos el Cal embur e<:: un j11ego simple en l<>nto que la. 

unión de las pal.:1bras --en este·~ casos, como en ln l'Tli>.yori'n--

gencr~ pe.ral~Jismos qL1e dif!cilm~r~te se confror:t~r' ,·-:: trc;omc·.; 

fuor=a e.1 iuego. pero en el. sog;.mo E-:, mas c1.1r1oso otro J1.-1egc:;o 

Entendr--mos enloncL-o: ql'E- Pl juegc• rAdica plenC\M?nte l?n F'~l 

paralelismo resultant~ ello se estructura de nuevo una 

dcnt~. Eu nGmcro ¡:ormitir!a por s1 mismo 2-tirmar el carácter 

l r1di co de la obro':\ en 1 os términos hasta ahora entemdi dos. Con ta-

mos por encima t!e lo~ :'5(1 casos claros de para!elismr.1 (:>ntre las 

palabr.)s, pero nuestra intención so limita a iuo;;t:'"~r unos cua~to5 

y clasificarlos en bL1sca de· un mE:>jor esclarecimiento del ludismo 

de la obra <ver apéndice 31. 

Resulta obvio pensar que la lengua de por sí' maneja 

paralelismo entre significado y significante; estas dos realida

des expuestas permito:-, .:-l juegD qut? pr.4ctica Ti..-so de Melina.. En 

Prime·r lL~gar tcndr{amos el paralelismo simple: Tirso· escr1.be su 

como refleje relativo de i.ma mani.festac:ión sonora 

curiosa; la presencia de palabras en pares. Los ejemplos son mas 

que abundantes y no debemos detenernos mucho en el los. Desde un 

princfpi o el largo parl amerito de antecedentes re1 atados por Juana 
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contien~ cosas como: 

o 

tan iac.9~tgfil en las promesi'IS 
c::omo e.YC.C:.!i! en el cun,pl ir t .•. 1 
si no tea ~i~ª· t~o OQUl~· c ... 1 
siendo €L Yi~jg Y ~Q io.igli~ [,,, 1 
se hace ªgg~~C y ªQ!~~Qi~ 

Ec;tt'= casos se registran en monos de 15 l Íne~s <t32L 

Este ti pe- de entonac: i Ón donde ~1 ver so se abrt::- en un i;.e,~!;.§:.0.::. 

ºº y 
contesta a través dE: una sinonimia el complemente 

antitético, puede sentirse como predominante en el octosllabo. A 

su ve;:, esta métrica, en redondi 11 as o romance resulta ser mayo-

ritaria en teda la obra. La secuencia responde a que el primer 

sustantivo funciona como pie interno del verso. Veamos la si-

guiente secuencia: 

C ••• J a un m~dicc muy barbado, 
belfo sin ser alemán; 
guante$ de ambar, g~rgorán, 
mula de felpa, engomado, 
muchos libros, poci\ cienc:i a. e 1:;3}. 

En esta redondilla completa1 Junto con el primer verso de la 

siguiente, se puede ver esa entonación ascendente hasta el pie 

que ma~can las palabras "médico", "belfo", ''ambar", ºfelpa", 

"libros 11 y su respectiva s{laba tónica <134>. El paralelismo de 

juego <como confrontación de dos realidades en choque) es notorio 

en los versos segundo y Último de la cita anterior <los que 

comien;:an con "belfo ••• " y "muchos libros ••• "). En ellos se 

rompe claramente con una continuidad en la ewistencia de pies de 

entonación de los versos en la tercera sílaba. Con ello podemos 

decir que la correspondencia entre palabra clave <primer elemento 

.del paralelismo). y pie interno del verso es evidente <13'5>. 

Pongamo~ otros ejemplos similares tomados del mismo gQn 

~i!~L~; la cantidad es por demás sorprendente. 



Ya le he visto; ya le quiero; 
ya le adoro; ya s~ ayravia. 

yo soy hE"chi cero 'I duendo r ••• J 
ni su!=i ruegos obede>ce 
ni a Don H~rt{n ap~t~ce; 

gran serviciAl 1 lindo hLlmor 

vuela el m.11 con pies de:· plur.ia; 
vi ene el bien c:on pi L~s de plomo. 

el placer con el pesar, 
la esperan;:i\ y t'l temor C136>; 
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Ahora bien, este paralelismo fácilmente toma una intención 

mc:)s elevada que en primerc.1 int"tancia se refiere a la pura c:omple-

mentaci Ón de dos realidades entre s{. Esto se e-:·:pl i ca con P.1 

siguiente ejemplo: 

visitaba sin trabüJo 
~slt~ errcihE~ 'El!~ ~Qelg 
los egrotos de Madrid <137). ); 

Se pretende conocer y dar referencia de una realidad total a 

t.ravi?s d~ sumar sus complementos. Vemos, por ejemplo, que la 

mentir• de> doña .luana hacia su paje Caramanchel se manifiesta 

c:omo una frase hecha e hipócrita, en parte por responder a este 

molde tan propio para no d~r su~ic:iente información al criado y 

mantener sus intenciones en el renglón de la vaguedad: 

Vengo a pretender aqu{ 
un hábito o encomienda C138), 

Otro ejemplo de co1nplementación hacia el L•niverso sería: 

Donde no hay voluntad cierta, 
no falta excusa Hngida <139> ª 

El grado de intenc:ionalidad del Juego va aumentando en tanto 

que podemos sentir cómo uno de los dos elementos del paralelismo 

pierde su calidad de signo directo denotativo para acercarse a lo 
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c::onotativo o simbÓlico. De est.:\ mdner-a, li.-\ con:plP.fTIL"'ntación dr.• las 

pi1rtes 5D contruyc mucho m~s amplia. La dgil1ddd mcnt~l de Cara-

de Juat1C\ cita.das arileriormentc: 

¿A pretendt.•r 
entr~i= mo:ory Soldréis viejo (140!. 

El p.:.H<.'\lelismo <.\dem~s dE: su evidt:-rit.e cor1plementar.iÓn por 

contrarios qlle sumados dan un universo ("mo:o" contra "viC!jo") da 

otros campos de sign'ificación. "Mo::o" dl:?nota el es.tado real 

visible y sensible de Juana con su aspecto femenino f(ng1·éndose 

hombre¡ 11 \lit..:.jo", por$\-' pL"lrte. se~ utilt. .. ~ .. .r. cor1 1,P.carg.:l rri.c:íon.ul 

que el in~enio de Caramanchel le otorga para satiri:ar la buro-

crac:..a. Se: logro:\ ur,,_1 ::imboli::i\ciÓn mucho m.:\s. aL\úa: y confront .:1. 

d~ntro dal marco de j~1ego shi 11 er-i ano las realidades hLlmanas bien 

deslindad<"~ ~ntre impulso ~cnsible e irr.pulso ...-aciondl. Podemos 

entonc,es dec.:ir que hemus entrado a l.Wi nivel .;\UlÓnticam~nte lÚdico 

Este ejemplo nos 11 cva cl e>:pl i car olr-c•s Juegos e! evados. 

Entenderemos como primer nivel de paralelismo aquél donde se 

colocan palabras por pares sin mayor intención que la complemen

tación de sus sonidos. Se llega a un segundo nivel ya propiamente 

1 L1di co cuando el par al el o ti ene polos con una f une i ón más eleva

da: cubrir por complementación un universo o realidad total. 

Pt?ro más tarde ocurre que una de las palabras presentada se 

abre lÚdicamente hacia otros significados que contrastan con el 

tono de los signific;.dos usados hasta entonces. "Joven" y "viejo" 

en el ejemplo anterior se complementan a un primero y segundo 

nivel de paralelismo; pero el elemento ºviejo" a su vez. como 

<.;;ignificante presentado, da a entender la racional manera como 
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C11:."\ramanchel saliri::a lu bu~or.:racia en confrontación a la 

sensible e11 que v~ }QS ra:gos fino~ de JL1an~ al llitmarla ' 1 Jüven''. 

Entonces un tC"rcer nivel de juego se daría cu.::.1 ndo una pala-

da ror paralelismo, y i.:•Ste aument.c> el ""'livel l~dico en 

tanto qu& cada elemcntD d~ los pAralelo~ presenta 

opuesto :~ ~u pareja. El Éi"i to del Juego ingenio~o much ... •s veC('S 

Cuando Caramanchel dice en el tercer acto tr~lando de loca-

li:-ar a su 

nunca qL1iere mi ~erd~ amo 
que en su~ cal:.a~ me de un verde <141>. 

Stt usa la palabro? "verde·" con L1n apa.rr:mti.:· dot:.lE< sent1c.JL'.> qulO' pasa 

ser triple. El prim~r ''verde'' responde a un sentido pr¡ctico 

q1.1c hA ¿,dquirido l.;'n la obra: at1ellidur a Ji...tana en su panel dr 

hombre y distinguirla del Gil que actGa Mart{n~ Así funge corno 

signo que representa i.m concepto abstracto. La presenc.i a de la 

palabra "cal:as" nos recuerda que dicho apel.lido tiene un origen 

on un ht?cho sensible: el color qi.11? le caracteriza. As::' bien la 

p•l.abr~ se us-'\ con un doble St!ntido, paralelismo que juega de lo 

racional pr&ctico a lo sensible. El asunto lo completa un ''verde'' 

final con otro significado: este caso de tipo guía, señal para 

seguir algo o posiblemente el sentido de obtener la satisfacción 

o saciarse, como taíllbién se usa la e>tpresié.n "dar un verde". 

El juego es ahora más completo. No sólo se hace c:omplemen-

tac1 Ón de universo, si no que se real i :ü 1 a confrontaci Ón de 

realidades humanaG en su impulso ·de tensión. Esta confrontación 

está dentro de 1 o qi..Je nuestro ma"rco te6ri co ha sugerido como 



110 

mejor e::prc.>siÓn del J1..11:-go. Entre n1~!:: violento sea el brinco entre 

~st:.:i.s re<.\l ida.des confrontadas mayor =t.'r á el 1 udi smo. 

El relrtto inicir'\l de J1..1imct, crt?at.iÓn e::cclsa y n1\.lY cuidada, 

noY presenta ~l siguie~te ca~o: 

Tropecé, si con lo~ pie~, 
c:on los oJos a1· sal1r, 
la liber-titd en le.. ci:\ri<. 
en el umbral un ch.:lp{r. C142>. 

Pocos juegos se ven tan claros. El paralelismo entre lo real 

concreto (pies, umbr.31, chapín> y \o imaginario metafórico 

simbólico tojos. inc:apace!":> de trope::ar, libertad, cara> se une a 

través de una palabré\ cli!lve q1..1e englob~' los do~ aspectos: tenemos 

dos "tropi e.: os": 

TROPEZAR 
~ 

con los pies con los ojos 
1.m chi'p:Ín l:?n el 1..uT1br.:tl la libertad en la cara 

SENTIDO SENSIBLE 
CONCRETO 
PRÁCTICO 

------------------ SENTIDO R~1CIDNAL 
--------------- ABSTRACTO 
--------------- IDEAL 

Dentro pel esquema d~ vértices que presentamos al Tinal de la 

primera parte del trabajo vemos el ~iguie~te brinco absolutamente 

lÚdic:o:" 

lDEAL 

' 
SENSIBLE --------~-----------RACIONAL 

. ; 
PRÁCTICO 

Este ~ltimo ejemplo es en ~ealidad un caso más alto de juego 

ya que. utili:a la complementaci6n del paralelo y además las 

palabras se unen por un elemento e>:tra <11 tropezar"l. Con ello 
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los elementos del paralelismo no tienen que ser presentados 

llanamente; otros fC\ctore-=. cont.e::tuc1.les pr;.r-mi ten su unión. 

Podríamos recapitular este 5entidc de paralelismo, qu~ 

formé' hace n.as complejo &ument~ ~11 gr~do dR ludismo, dE la 

siguiente forma: 

Un primer nivel.- cuando do~ µalabra=. se presentan igL1c<.lo:\das 

el te.:to sin sentido <:>imbÓlicC'I por su capacidad para representar 

Lmidas una realidad más complete\. Tal como: 

Enredador, embustero, 
pluma de viento, corcho al mar (143). 

Un segundo nivel.- cuando una de las palabras tiene con respecto 

a la otra se11tido de complemento y c1.dem&s de confrontaci6n. 

Caramanchel.- C ••• J l'De d{a Gil, de noche Gila <144). 

Un tercer nivel.- cuandc la confrontación se realiza c:on ~lemen-

tos externos que unen notoriamente las p~rtes del paralelo que 

solas podían parecer asiladas e incompatibles. En el caso parti

cular que hemos visto et haber dado ·carácter de posibilidad 

literari-. al trope::ar con los ojos Qn un enamoramiento. 

Entremos poco a los terrenos de la hip~tesis: decir 

"tropezar con los ojos" es un figura metafórica. La verdad es que 

Tirso se ha detenido un paso antes de h"ac:er 1 a metáfora tal cual, 

por lo que decimos que los paralelos del juego son pasos previos 

~ la ~etafora. Le ha interesado más el conjunto de los paralelos 

que el resultado final de la metáfora. Le interesa más el c:Ómo 

11 egar la metáfora que ésta en s{ misma. <Este sentido de 

interés por los medios más que por los resultados, ahora concebi-

do en plano interno en lo que de por s! es forma, quedó 

expresado en el cap{tulo sobre juego y barroco>. 
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El juego, 

m~Cdl iYmo de drr·i~o m~~ que un findl intEncicn~do. u~ verdddcro 

blidido todo un siy11if1cdnte co;·, la suo;:titucién de otr-o. 

qLte por arenale= rojea 
corr~. y se d~~~ corr~r, 
que ert tal puente ·1engd a ser 
1.rgrim.:.~ dl:' tantos ojos c145;: 

Clare1 metáforn qL•e nadie llamarle. Juego de p ... -'i.labras sin pecar de 

eclectic:ismo infund~dt:•. N~· h~y pari\lelismo aunque pudier¿1 estruc-

turdrc:.e uno previo: 

s{mil dado po.- la reletción de 
i•mbt.:•~. e:l i::i1i::-nli_.s con el agu~. 

¿ou6 justifica la presencia de ''ligrimd''~ L~s OJOS que hay en un 

Pl:'ent e yf\ QUl' as1 se 1 L" 11.o\fhi\ <.~ es.tos arco':'.. La metáfora quedo ~i 

en eslE caso lo hi~o Tirsc, el 

~ignificante ''r·{o••. 

Esta creociÓn n1elafórica presenta. P.l paralelismo previo 

r{o<--~l~grima que de haber sido e}:presado textualment.e se hubie

ra manifestado como posible juego de palabras. Esto Último mos

traría una relación entre metáfora y Juego que no pretendemos 

Ebarc~r por 5er- a$unto de otra embergadura. La relación entre 

rr,etáfor"' y juego e::iste; ello lo evidencia como teori;:ac:iÓn el 

mi srr10 segui mi en to dl? las pal abras de Pi aget que anal i= ,:\ITIO$ como 

mecanismo de simboli:::aciÓn. Podemos dei:ir qLIQ la lengua es simbo-

li::ac:iÓn Cun mejor término sería "significación" de la realidad y 

que la met~fora es significación doble de la realidad. 

Pero cuando Tirso escribe: 



Daban ~as tre'E. ~.1 rol médicoJ tornaba 
a la m~Q~~a filteUeoa <146> 
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c11ando e~;pr~sa doña Iné~· acerca de sL• am.;..do dDr1 Gil con 

est.:1s palabras: 

una car.:. comt:· Lln 01 ~·. 

de ~!mibnc 11nas P~•lacra~ 
y u~as cal::~s tod;1r .~rdee, 

que cielos son y no ca!:;:::a~ (147>~ 

por mostr~1r sÓlD algur-.ñ5 dl;" l.:.~~ mt1chas me-táforc.1s del to::tc. se 

pret~ndE' simboli::ar más allá e-1 lenguajl? directo qtte en lLtgar dt: 

"atahonñ" dir{a "trabajo" y por "alnoibar" utaria "dulzura", por 

el paralelismo mental que el espectar:tor puede hacer entre 1 as 

parejas dt: sign~ficantes. Le:~ r·L1t:d ... d1:. 1..111 molino Catahon.:i) e.igni-

fic:a por su imagen cOnnotacioneos de esfuer:=o, trabajo perpetuo, 

dar vuelta~ sin fin, idi.-as apl1c~bles a la labor del mP.dico. 

Complementa mejor- el sentido que b.1va Caramanchel del t,....abajo de 

aqL1el am~·. 

Toda metáfora se real i::: c-t pe"" un pil.ral el i smo dondi=- uno de 1 o~ 

dos elementos ha :ido sustituido. 

Veamo~ como n la met.;fc:.ra Severo s •. •rduy la lla,na sustitu-

ción y nos dic:e; 

CL1ando en ~ür:.üQ.i.~Q Jose Le::: ama Lima 11 ama a un 
miembro viril "el aguijón del leptosomá.tico 
macrogenitoma", el artificio barroco se mani
.fiestc1 por medio de Ltna sustitución que podemos 
describir al nivel del signo: el significante 
qu~ ~crre5ponde ~1 significado "virilidad 1' ha 
sido escamoteado y sustituido por otro, total
mente alejado semi\nticamente de él y que s6lo en 
el contento erótico del relato funciona, es 
decir, ~QC.t:.€~[2QQ.Qg al primero en el proceso de 
significación (148) a 

No creemos que sea lÓgico decir que una metáfora es un juego de 

palabras en sentido justo, ya que como hemos visto el jueg'o 

patentiza los dos elementos sin presindir de uno y da valor equi-
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val ente- a 1..mo c:on r espE:>cto 21 otrc.. ¡::ior s11 o;:.L,r.tido dr-• L:.~n-fr011l.c1-

ciÓn. SL1 ~htito se obtiene de la c.omplemr;0 nt.dción d<= lo~ elemento:. 

Ein detrimento de ningun~. 

pr-E?seni:¡, para. su mejor entendimiGnto "f ubicación. 

En; Llegc deseal::c:~oo el guante. 
una mano de m~rfil 
a tent-rme de su mano ••• 
!C!ué bien me tuvo! !Ay de m{! (149> 

parece tiuber una simple repetición de "mano" por razón de comple-

tar el romance en su octosílabo. La rima la da la i tónica de 

umartil" a-s! que E?s gr'atuita la repetic:ión. Lo que ocurre es que 

dentro del juego~ el primer- término es ¡acionalm~nte metafórico 

por la idaa de bl~nc:ura y firme:=a que d2. el marfil, el segundo ~s 

llanc:. y directo. La complementación es de primer nivel 1 al¡;::, 

burda. Pero junto a ella halla algo más elaborado; el juego 

c:on la palabril t~~t:!!\~ que se bifurca en el sentido de "detener" 

la c:aÍda de Juana CfÍsicaJ o, por ctro lado
1
et ''me tuvo» que 

significar{a 11 me hf:.o suya"; bella mane-ra de dec:ir que no cayó al 

piso pero cayó enamorad~ y poseída por él. Un paralelismo as{ 

IT,\.\estra los m~s altos. ni'Veles de ludismo. 

También resulta gustoso: 

Diome pal abra de espeso, 
pero fue palabra en fin USO> 

donde 1 as dos "pal abra" Juegan sus cartas contrarias~ sentidtJ 

simbÓlic:o lpalahra de esposo que da a entender un aspecto soci~l 

del c:onc~ptol contra sentido llano y desprovisto de simbolismo: 

la palabra que se qu~da en ser Únicamente una pAlabra $in signi:-:

·Hcar nada !lo contrario al simbol_ismo>. A ello. podemos C\ñadir,el 
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sentido CE qLtE? no rE·.;:li::é la "'cciÓn del matrimonio porque- lo:\ 

palabrn fu~ ornl y 

Uíl ?"'r:il el i -;;:re l'Tl~E estructurado se pre>s;;onta en: 

M:: ... '1 ... fitt:1..1lti1d t:¡'.IE' fl,á;; pid.?. 
e~tudios, libros gal~nos, 
r ~ .,;ent .... q·.1e e= tudi e menoE, 
ccr imi:ortarnas· la vid~\ (151), 

Oe::irr.c::. c-:tr-~·::'..ur-':ldo por ser é~ta un.: fonTta lé::ica muy dada 

el idioma comLm: corresponde por semeJanza a la l.Í.t.Qt.G qu~ 

como dicen los manuales se aproxima a la vez tanto al eufemismo, 

por un lado, como a la iron{a por otro C152l. A su ve::, este 

caso se muestra como juego por la comparación parai'ela de elemen-

tos de orden contrario; 

-f'acLtltad <-->gente; pPdir <--~ eslJdiar; 

estudios y libros<-~> menos [estudios y libros). 

Va con certe~a del tono alto, idealista y formal al pragmatismo 

revelador y descarnado. 

El uso del paralelismo en el aspecto popular parece notorio: 

Pocos lugares son tan f~ctibles para encontrar el Jue90 de 

palabras que en la picaresca y la sabiduría popular <153>. De ahí 

se explica que tanto como uso de refrán previamente hecho como 

por 5.u propio ingenio, Caramanchel sea el ·personaje que mejor se 

presta a este tipo de casosa 

los textos fJlUertos cerraba 
por estudiar en los vivos (154>; 

(la palabra ºmuertos" se da en sentido alegórico y se confronta a,_ 

"vivos" de sentido realista). Es un buen ejemplo de los niveles 

altos de juego. Además la ironía de confrontar esÓs dos términos 

genera una mayor crítica a la pr~ctic~ del médico. 

o en: Ac:omodeme despu~s. 
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et.ir, un abogado qut~ es 
de las bolsas abogado C155), 

dondE" el jl.\l::gü se t:ires.enta tanto pcr "" =:..entido t:-timolÓgico como 

popular en el set;undo "abogado" C "1 l amc:ir- pi:\r a s{" o interesar se 

por algo ct."111 gc'\ni.tnc1as poco éticas). 

El ingenio de este bufón. sólo ~e canali=a hacia el dicho 

popular que tan abundarilE· e~ lo 1L1d1co. Cierti'S imágenei=. 

desc:ri tas por Car.:\munch~l 1·E?sul tan notablemente 1 Údi ca s. Al ha-

bl "'r de su amo abogado y la a-f i e i Ón de éste pasar "catorce 

horas enri:a11do el bigolismo'' lo satiriza, con una ofensa 

dir~cta sino diciendo: 

que h<.\Y tra::as 
dignas de un Jubón de a=otes < 156). 

Se genera as! la imagen paralela del e~peciali~ta en justi

cia siendo ajusticiado. De ah{ pasa a otras imágenes: 

!Miren que bien que: saldrá 
un parecer [dictamen jurÍdicoJ engomado! <1'57> 

qui;r en su parte directa, sensible alude a que el abogado pueda 

ensuciar de goma un papel con su barba en punta, pero que en su 

aspecto i~ge.nioso racional se dispara hacia múltiples interpreta

ciones divertidas. 

Los paralelos se continúan a todos los niveles. La descrip-

ciÓn de amo clérigo, abundante en ironía, sustenta est~ Último 

aspecto en un doble campo muy palpable. Este personaje podría ser 

bieh entendido como una de las descripciones más lÚdicas y ejem-

plñres: 

Serv{ luego a un clarigÓn 
un mes, pienso que no entero, 
de lacayo y despensero. 
Era un hombre de opinión: 
su bonetazo calado, 
lucio, grave, carilleno, 



mula de veintidoseno, 
el CL•ello torcido a un lddo; 
'1' ht:"mbre, ~r. -fin, qul'.· nos mand~bi.-\ 

a pan y agu~ ayunar 
los viernes por .:'\horr·ar· 
la pi lrr,;:8 que r1os d.·~·cl; 

·¡ el C01!,1ii?ndose un cil¡Jéi:--., 
QltE- lt:-n:i--' C:C•n erisancna; 
lc.'1 Col'r:iericia, por ser c."'\nch¿;~ 

las qL1e te6lo~as son, 
quedándosP. con 1 os dos 
~!o·~fr~ cabeceand~, 
dec:{¿,~ ..... 1 cielo mirando; 
~:~Ay 1 ~mR 1 que bueno es Dios!>: 
08jele en Tin por no ver 
santo qu& tnn gordo y lleno 
nunca a Dio~ ll•maba bueno 
hasta desp1.1é~ de comer < 156>. 
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''Sirvi6 un mes'' Cfasc directa> ''no entero'' complementa a trav¡s 

de contrastar connotando un recato ¿tnte semaj,;mte acto que pre-

gentaba con naturalidad. El p~rDlelo de bajo nivel se ve al sumar 

"lacayo" y "des.pen;;ero". Y si el paso de "hombre de opiniÓn" 

(fase que por Et..1 ircn(a inicia todo el juego> ha&ta ''mula de 

veintidoseno" <iniagen de crude-;:::a y rE·al1srr.o ~en~ible qL.rn golpea 

de inmediato con el racional elemcmto anteriorl, no nos sufi-

ciente, podemos hacer notar que generul el ~ambio de tono 

desde el idealismo hasta la rudeza pragm~tica constante entre 

los elementos quE- evoc:an la penitencia y alabada a.'1...,tinencia y 

recato <pan y agua ayunar) contrastados con la hambruna de cria

dos y gula, descaro del ahorro de la pitan~a y demás del clérigo. 

La conclusión de Caram~nchel para dejarlo muestra clara esta 

bipolaridad. 

Este mundo doble donde cada palabra puede bien te~er conno-

taciones paralelas y confrontadas o donde a cada palabra le 

contrapone una realidad claramente correspondiente con similar 

intención va vi~ndose acrecentada poco a poco en el monólogo de 
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Caramanchel.. Con su análisis t.>& como quere1t1o<s dar fin cista 

etapa del capftL1lo. 

t~o 5Ólo trabaJÓ para Ltn clérigo sino pant dooS: c:onfr·ontaciÓn 

de: personajes que responde también 

Citemos como habla dti' estE" o;-;.egundo clérigo: 

Luego entre con un pel Ón 
que sobre un roc..ín andaba, 

~e·ª~'~¿{~n d~sq~~:~~i~ó~e daba 
si la menor falta hac:ta, 
por irremisible ley, 
olvidando el 8ga~á ~ft1, 
g~i tgllla c~~iQQ, dec(a, 
Ouitábame de ordinario 
la ración; pero el rocín 
y su medio celemín 
alentaban mi salario, 
vendiendo sin redención 
la cabada que le hurtaba; 
con que yo raci6n llevaba, 

sentido de paralelo. 

y el rocín la quitación <159>. 

Todo el pasaJe es un Juego marcado genialmente por el verso 

que confronta las palabras "rac:iÓn" y "quitaciÓn" Cesta Última 

usada en un sentido doble Csalario vs. d~rivación lÚdic• del 

verbo Qb!i.i!!t:> Semeja un simple ca5'-0 de paralelismo de palabras a 

su nivel más sencillo: quitac:iÓn =sueldo+ ración de sustento. 

Pero ya con el Juego de palabras que puede darse con la simulitud 

de QY.i1ec por sonido similar al segundo elemento, Tirso ha comen-

zado a jugar a un nivel alto. 

Más tarde parodia el pasaje capital de la Eucaristía en la 

misa con di:scomponer el latinajo S90Y.~ Q!ü. gy!. ,tgl!!.§ 'Ui:S!!ti\- con 

el elemento ~~s!éo que continúa hilando los paralelos. Es decir 

q~e Caramanchel nos expresa alegóricamente: si yo fallaba, él me 

quitaba la ración y con ello el eclesiástico pasa a ser un Agnus 

Dei no en el sentido ideal religioso, sino sensible y grotesco.· 



S.f alguien duda de esta imagen sen si ble de inmediato aparece 

un animi:\l con los que? 1:~1 religioso se lle11a por dem;..\s bien, 

factor que 1 o iQui\la a él: un rocín que si merece su comí da y 

contra el cual Caramanchel no hdlla m~s remedio que desquitarse. 

El ingenioso bufón ha logrado decirle "animal" a su amo a través 

de refor:::ar tre~ vece~ un paralelo inicial. Los siguiente~ versos 

hilan con 1 a pareja "raci Ón -- qui laci '5n" que se conserva cons-

tante, y completa todo el paralelismo. Veámoslo esquemáticamente: 

Terreno ideal religioso 

PrimC?r clérigo 

Terreno pragmático con 
imágenes sen si bles. 

~~~~~~u~e m~:i ni Ón -==============-- mu7~ ~~t :~~ nt i doseAo 
boneta::o calado -------------- cuello torc.i do 
lucio, grave, carrilleno a un l~do 
pan y agua ayunar ------------------ ah~rrar pitan:::a que el come 
conci enc:i as teól oga.s amplias ----- comer un capór, qL1e tenía c.:m 

ensanchas 

(comp~rese con la im~gen de la m~la> 

decir: Ay1 ama,, ~ue bueno es Dios decirlo con los dos alones 
cabeceando 

llamar a Dios bueno 

raciÓn 
Agnus dei qui tollis 
Me quita riación 

hasta después de com~r: 

Segundo clérigo 

--------------- quitación 
Cpecata> ------- ••• tollis ration 

-------------- no la quita al rocfn 
Car~m. roba al rocín y vende 

Se invierte todo 

quitación para el rocfn ------- ración para Caramanchel 

Hasta ahora hemos mostrado ios paralelismos de la mitad de 

un acto y nos parece m~s que su~iciente como ejemplificación del 
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En re:umen, constante> de? la obra es la duplicación de 

elementos confrontados de manera obvia que se ccmplementan seña

lando aspectos di:OtC\ntc·s rr,trc· s{. A un aspecto 1dP.e1lis.ta corr-es

ponde de inmediato uno pragm~tico; a uno sensible corresponde con 

lo racional y as{ sucrsivan1ente, 

Seccion 4 

La figt.\ra de Caramanchel no Solo nos abrii:;, amplios campos de 

juego con 1 as pal abras: a su vez notamos su af ¿\n por el uso de 

las im~genes y más aún por la imagen graciosa. Nuestra capacidad 

para captar el doble sentido de las palabras y de ahf dar el 

brinco hacia lo que es propiamente el "entender el chiste" se ve 

limitada por razones de conte>:to y diferencia en epocas. La 

lejan!a de la obra de Tirso es muy significativa, sin embargo aún 

hoy podemos rescatar momentos plenamente intencionados hacia la 

risa y todavía podemos disfrutar y reír con las representaciones 

de esta obra. <Se ha dicho que la representación de esta obra que 

hizo Hector Mendo::.a en 19lo& resultó revolucionadora para el 

teatro nacional en gran medida por su sentido paródico y por el 

hecho de que los actores se presentaron en patines, con lo que 

elevaron mucho el sentido "l\~dico 11 del Qgo. ~il.!..,1..~l 060). 

Así pues, resulta más que interesante hacer un breve análi-
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sis dE- "'lgunos momentos graciosos as{ como de su manera de pre-

sent"'rlos. Podemos realmente encentrar también niveles de grdc.ia. 

Pl te::to er los distintos pasaJes chuscos; d1chos niveles, 

co1no e!?- pe1tente. corresponden d un<l. ccmpl ejir1ad de sus elementos. 

Veamos lai:: pC\l.3bri1S de Car3manchel sobre s.1..1 am...:i cl~rigo 11 mula de 

veinlidos-enL-.." y cL1rnpc3.ramos con E>slos: momL"ntos de gr.:u:ia distr1-

buidos en el di.5tlogo que- tiene con su amo: 

Caram.- Aqu{ dijo mi urna QgcroªiCQQ~ie 
que me esperaba y. vive Dio~, que p1enso 
que es algún f~miliar que en traje de hombre 
ha venido a sacarn1e de juicio, 
y en 5iéndolo, doy cuenta al Santo Oficio. 

(. •• J 
.Juana - Vengo a ver una dama ~01- q1..11en bebo 

los vientos 
Cari\:n. - Vi entes bebes, mal despacho; 

barato es e licor más no borracho. 
¿y tL1 la quieres bil"''1":' 

Juana - La adoro 
Caram.- Bueno, 

no haréis, a lo meno~, mucho daño; 
que en el juego de amor, aunque os dei :o. priesa, 
si de la.barba llego a colegillo, 
nunca har¡is chilindr6n m~s capadillo <161>. 

En ambos.casos la gracia del bufón se manifiesta, sólo que 

en el primero a través de una imagen cómica y en el segundo 

traves de un chiste de ingenio basado en la· figura afeminada de: 

Juana vestida de Gil y ~n la combinación de las palabras "capar", 

ºchilindrón capadillo" <chilindrón manco en los naipes} y 

si ffii l i"tud con "capón" o animal castrado. 

Si bien esto es as!, m~s sorprendente nos sera ver que la" 

relaci6n entre estos niveles de lo c6mico y el mismo juego es 

verdaderamente estrecha y firme. Nuestra mecánica, entonces, se 

centrará en observar y analizar los ejemplos que para cualquier 

pÜblico (antiguo o moderno} generan inmediata risa. 
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Tirso de Mol in.:t con .s1,.1 don Gil busca, ~obrf:' lodo, Q!..~~C.t.!.C.~ 

Le 1 ogra a través da si tuac:i ones y en gr '1n :nedi da con su bufón 

Caramanchel. Sin embargo es importar1t~ hacer notar que le:> c:Ómico 

en se:-itido de "imágenes simples y rid{c:L..las" n.o cs. el tipo de 

graci~ qu~ este outor pre~iere: 

f'erc antes, regresemos un poc:o hacia un as..,ecto te~rtco de 

los efectos de lo cómico ~n los espectadores: Henry Beroson, 

como fi16sofo de la risa, presenta el nivel más simple de lo 

gracioso c:.omo una negación de lo humano de un ser a través de 

mecani:zaci6n, su iguelaci_Ón a un animal o el hecho de que se 

adapte a una situac:.ión pasada o imaginaricll cuando deber!a c:onfor-

m<lr su attitud ¿;¡ la realidad presente~ VeamDs esto c:.on cuidado: 

Un ser causa risa, según Bergson, por inc:onsistencia: "un 

prerscnaje cÓmico lo es en la medida 1n;acta en que Sif? desconoce 

s{ propio" ( lb2> J se nos di ce ademolsi 

la vida y la soc:iedad e~:igen de cada. uno de 
nosotros una atención constantemente de&pierta 
que sepd distinguir los llmites de la situa~ión 
actual y también cierta elasticidad Del cuerpo y 
el esp{ritu que nos capacite para adaptarno~ 
dicha situación (163>. 

En conclusión hay dos fuerzas c.ompletnentarias que hacen ac:tutlr la 

vlda1 ."tensiGn y elasticidad". 

Bergson. encuentra que la risa radica en una rigidez; llffl liil 

igualación de la humanidad c:on un meconi~mo r{gido.. Un desfaiza

mient.o de lit tensión c1..1ando deberfa e::istir elasticidad y vice-

versa. 

Toda CiQig~- 1 del carácter, ~oda cin~é~~ del 
esp!ritu y aun del cuerpo sera sospechosa para 
la socted~d Clb4>. 

Justamente en este radica la susceptibilidad de imitación que los 



entes cÓmi cos presentan. Los dobles, los imitadores, son cÓmi cos 

por similitud de sus aspee: tos mecánicos; entre müs elementos 

parecfdos, m.it.s comicidad. 

Pensemos en el gran parlamento de Caramanchel cuando descri-

be su~ amoss no sólo el texto dram~tico presenta elementos 

ri si bles en su contenido, a su ve:: el bufón escena puede 

imitar aspectos mecánicos de sus interpolados que verbalmente 

est~ e>:presando y generurá momentos de singular grac:i a por imita-

c:ión. No sólo lo el ejemplo mencionado donde un clérigo se ve 

material izado su firJura gorda y repulsiva como una mula c:on 

alforjas de paño de veintidoseno <imagen muy c:Ómic:a por la maner.'.l. 

un que contrapone a l~ mec:inic:a pro~ot{pica e imitable de una 

ridíc:ul a mL.11 a>. Además, cada uno de estos dmos es resaltado por 

sus detalles mecánicos y consabidos. P.3ra Bergsan la risa r.:tdica 

en el paso interrelaciona.do de dos realidades ya sea en una 

otra dirección: de lo nPtural, espontáneo a lo artificioso, o por 

el contrario de lo meconiz~do a lo vivo; tal s~r{a el caso de un 

aspecto espiritual perseguido por lAS necesidades del cuerpo. 

V 

Una Naturaleza arreglada mecánicamente, he ahí 
un motiva francamente cé.rdco ( 165). 

Un W1ec.:1ni SCl'.o incrustado· en l .a Natural e::a, una 
regalmenlación ~utom~tic:a de la sociedad, he ahí 
en sumi:i los do!: tipos de Efectos cómicos c ••• J (166). 

Caramanchel actuando y hablando muestra los defectos de sus amos; 

con eGos artificio& res1.1lta fdctibles causar risa. Veamos: 

El médico que debería ser estudioso y humanitario lleva una 

vida predecible, mec.:\ni::ada y rutinaria en cada uno de sus deta

lles. Hás aún el criado expresa la vida de este hombre COMO una 



cons~~nte repetición de vicios. Por su parte el abogado mecánica

mente pasa horas enrizando el bigote y los dos cléricos tienen 

actitudes rid{culas por lo fácile~ que son de imitar: decir 

mirando al cielo después de comer y en plena d:i.gestiÓn: !Ay ama, 

que bueno 12s Dios!. O el otro clérigo que viaja c:omo imagen de 

caricatura sobre un roc{n. 

Todos estos ejemplos, además, son prototipos dC" critica 

social. Cada amo resulta gracioso en tanto que muestra las carac-

ter!sticas ·comunes <mecani::aciÓnl de aquel 10'3 que comparten su 

profesión en el siglo XVI l. Si mi lar técnica usa Quevedo en sus 

á!::!güga trav~s de la sátira.que constituyó un mecanismo muy 

1..1sual de· crítica en la 
, 

es sustento del epoca y que JU~go. 

Es" importante resalti'.r un hecho ClUe se hac.e patente con la 

figura ·de esto!:> clérigos. Bergson dice; 

es cómico todo incidente qu12 atrae nuestra 
atención sobre la parte f{sica de una persona 
cuando nos ocupábamos de su aspecto moral <167>. 

Para el autor, esto no es más que la confusión de una persa-

con una cosa: un paso violento de lo inmaterial a lo material 

generando con ello la risa. Comparemos esto con los aspectos 

te6ricos de juego que hemos visto con anterioridad. Dos realida-

des e~~t.remas qt..\C se disocian desde su misma unión al ser t.an 

c:cntrastadas. Cn ~ocas palabras la rl.sa litc;~aria también provie-

de jtnZogo. Beryson c'.l SL1 -.i:= lo señnla al decir que el 

e~pect~dor oscila entre juicio sobre lo posible y lo real: 

Este ji1cgo 1-ios hace reír (168). 

Señalemos otros ejemplos para visualizar la teoría lÚdica de 

1~ risa hecha por Bergson. 8isi2€~ o yglg~iQ~g ªQn!::!iCiBª ie li~ma 
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Bergson a la mecanización manifiesta que se intromete en lo 

de un ser. Imaginemos, entonces, la escena cumbre del don Gí l y 

notaremos qLle~ ella, Caramanchel representa la actitud del 

incrédulo que aparentes ojos objetivos ~e ~sombra de la 

multitud mecanL:ada de Giles que van apareciendo en escena.. Él no 

es como otros criados; un puente entre loe;. engaños del escenario 

y el pÜbl ice <pensemos cm 'J""sco de Sl Y€1'.:.990;.~§S: !Í{;'. ~·H1!.~!;.!_Q quien 

es parte activa de los engaños, en Cata.linón de El 9Yi::.1~99C Qg 

§~Yi!.1ª y en el mismo Quintana de ggn Qi!~~~ que ya hemos dicho 

se confronta en este S8~tido a Caramanchel). Este Último criado 

es la mente que logra mantenerse sensi\ta para compensar 

~~saltar los errores de los prot~9onistas (recordamos a Catalinón 

diciendo: ''los que fin~(s y engaA~i~ I las muJores dn C$ta suerte 

I lo pagaréis con la muerte>. Ahora Carc.manchel es 'IÍCtima plena 

de la locura que está ocurriendo y que se enc::amina hacia ul 

absurdo. 

Veamos 1 o q•.ie di ce Caramanchel mi. entras aparecen Gil es ante 

sus ojos. La proliferaci6n de estos se corresponde con la ridicu

le::: la que llega el bufón. Sus palabras comien=an denotando 

objetividad y raciocinio humano donde :e siente la seguridad en 

s{ mismo. la incredulidad y donde anuncia lo que surgir' a trav¿s 

de presentar como dif{ci l ~a aparición de un :er -fantasmal. De 

ah{ las apariciones lo llevar~n """verse mec:e>.r.i:::ado, desconcerta-

do, fuera de su humana elC\=t1c1d¿1d e 111capa.;: de c":lntrolcir lo que 

su~ oJo= ven. La lÍne~ de lo racional a lo sensible hiperb~l1co 

es_ notoria. 

<A esperar vengo a don Gil, 
si calles ronda y pasea; 
que, por Dios, aunque lo vea,· 
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no dos veces sino mil, [muestra 
no lo tengo de creer>. incredulidadJ 

-----------0------------
(Qi un rondante se ha parado. [comienza duda 

¿Si es mi don Gil encantado?> por lo fantasmalJ 
-----------0-----------

<Muy grueso don Gi 1 es éste. 
El que sirvó habla atiplado, 
si no es ya qLte haya mLtdado 
de ayer a acá. 

-----------0-----------
<Ni yo tampoco Clo cono:coJ, par Oios.l 

-----------o-----------
(! Oh que alguacil 

tan a propósito agora! 
!Y que dos espadas pierde!) 

-----------o----------
(, Don Gil esotro se llama? 
a pares vienen los Giles. 
Pues no es mi don Gil tampoco. 
que hablará a 16 caponil.l 

-----------o-----------
(0 son dos o yo estoy loco.> 

-----------0-----------
C, Al mi tas? ~Santa Susana! 
!San Pelagio! !Santa Elena! l 

-----------o-----------
(, Al mas de noche y en pena? 
!Ay· Dios! Todo me desgrumo.) 

----··------0-----------
C ! Oh, quien se volviera en humo 
y por una chimenea 
se escapar a!) 

-----------o-----------
<! Lacayo Caramanchel 
de alma en pena? !Esto f~ltaba! 
y aún por eso no le hallaba 
cuando andaba en busca de él. 
!Jesús mil veces!l 

-----------o------------(¿ Otro Gi 1 entra en la danza? 
Don Gil es 11 ueve Di os hoy.> 

----------··0----------"-
<Va sori CL1atro y serán mil. 
!Endiablado e5tá es~e paso!) 

-----------0------------
1 Huer an los Giles! C169l 

La i nadecuaci Ón de Car i'manchel a su momento 1 e impide ju::.gar, 

como lo hacía en los primeros parlamentos de la anterior cita, a 

los Giles que se presentaban cuando aparece el "verdadero" para 

Ér-1. Asl pues, es incapa::: de localiza·r a su amo por falta de 
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manejado en su obra y que hemos analizado por la línea del juego. 

Es claro que en el Juego de palabras hay comicidad. Dergson 

di ce que hay dos polos en 1 a regla de: ºse obtendrá efecto 

cómico siempre que transporte a otro tono la expresión natural de 

idea" <compárese esto con las citas da Schiller en la páQina 

53 de este tr.J.baJo, notas 60 y 61, y se verá como e1 sustento es 

5imilar). 

Por su parte Dergson añade: 

Resumiendo lo que antecede, diremos que hay dos 
términos extremos de comparación: lo muy grandP. 
y 1 o muy pequeño, lo mejor y 1 o peor, entre 

~~~~sent~~m~~~~i~~e~ee~f~~;~a~~;2~~ transporta-

Para Bergson, si, se enuncia lo que debiera ser, fingiendo 

creer que .:is{ es en realidad, se l agra 1 a iC20Í::'3 C 173). Véase 

cómo contesta DL1intana al problema que presenta Juana al iniciar 

el segundo acto: 

Juana' - [ ••• J Una doña Cl etra que es 
prima de doña Inés 
también me quier~ de modo 
que a su madre ha persuadido, 
si viva l.a quiere ver, 
que me la de por mujer. 

Quintana -·Harás notable marido' (174>. 

A su vez, · Bergson dice qlie el paso contrar·io "descripción 

minuciosa de lo que es, afectando creer que efectívamente as1 

deberían ser las cosas da lugar al b!..!!!IQ!:" (175>. 

Tanto ironía humor son fbrmas de la s¡tira. Y el ejem-

plo ilus.tra c:u:te seg1.mdo caso. Caramanchel habla de la aparente 

relación entre Elvira y doña Juana vestida como Gil verde: 

Caram. - Sé yo 
que esta noche la pas6, 
cuando rnenos, en sus bra::os. 

Dona Inés -·¿Esta noche? · 
Ci'iram. - Si os remuerde 



elasticidad. Su ofuscamiento causa risa y se explica en términos 

del Juego. Su estado final es el colmo. Aquel criado intéligente 

Y astuto ha terminado convertido en una imagen que habla pcr s{ 

misma: 

C§etg Caramanchel LL€QQ Ü€ ~ªOd~LL= 
lte§L ~l ~QmQcgc2 ~ ~ai~ª~~ ~g§t!.ag 
d~ @§~ªmP-a~ g~ ~@otea ~ge Y.a ~cldgcg 
!'!l ~Y~l.l.Q ~ Y.O b.!.áQQQ• l ( 17(1). 

Esto es lo que llamamos imagen chusca causada por el paso de 

lo vivo a lo mecánico en el bufón de la obra. 

Hasta ahora nuestras intenciones t-,;\n sido mostrar el nivel 

de comicidad directo qLle abunda en el Qgo. g!l.:..i..:.. y que muestra de 

inmediato que la relaciÓr. entre la risa y los aspectos lÚdicos 

que hemos tipificado en este trabajo es más que clara. Sigarr:ios 

estas ideas de Bergson: 

Del retruecano ~e pasa por grodos i n!::>er.si bles al 
verdadero juego de palabras. Aquí los do~ ~iste
mas de ideas se confunden verdaderamente en una 
misma frase sin que se cambien las palabras. 
Todo consiste en aprovechar la diversidad de 
acepciones que puede tener una palabra, sobre 
todo al pasar del sentido pr:opio .;i.l figurado. A 
menudo sólo se advierte un-ligero matiz diferen
cial entre el Ju&ogo de palabras, la met~fora 
poética y la coniparación instructiva. Así conío 
la coinparaciÓn que ilustra y la imagen q1..1e sor
prende parecen manifostar el acuerdo intenso del 
lenguaje con la Naturale:::a, como formas parale
las a la vida (171>. 

Para este autor el Juego de palabras tiene un enorm1:;? valor 

cómic~ y eso hace que lo dicho en al capítulo anterior tenga 

aplicü.ciÓn para los casos sencillos de comicidad. Y esto nos 

lleva a la sentencia más importante de eSte capítulo. La com.ici'-

dad es un efecto muy importante. para Tirso en el QQQ. ~i.l:...:...:.. y tal 

vez sea ~1 origen, fundamento de toda la bipolaridad que ha 



la conciencia, y otras mil; 
que aunql1e es 1 ampi ño el don Gi 1, 
en obras y en nombre es verde <176). 

Si en el primer ejemplo OL1intana irc:.oniza tomando actitud de 

que fuera realidad el matrimonio Juana-Clara que 5Ólo ocu~a 

puesto de posi bi 1 i d,':\d (deber ser) 1 en el segundo Caramanclml 

reafirma la realidad de la hombr(a aparente de su a partir de 

la posibilidad de su f~l'a justa de hombría d~da en las palabra~ 

"aunque P.s lampiño". 

caso 1 

c:aso 2 

Posibilidud 
(deber ser> 

Tal ve= Juana tuviera 
que casarse con Clara 

"aunque es lampiño 
obras es -.iorde". 

HUMOR 

Real1dad 
Cser) 

''Buen marido har~s•• 
IRONIA 

Hay dudas cobre l~ 
hombr {a de dor1 Gi 1 

Estos ejemplos ti en en pcr l1ni ce propési to mostrar que toda 

dupl i e ación en polos apueste-;; y el Pª'=º de uno a otro bien puede 

tener un fin cómico. La equivalencia o;ie la pal.o\br.:i.s de Bergs:::m y 

nuestro marco teórico d~l .juego es por demc:l:s manifiesta. Más aún 

no nos es difícil prei ender el que lo c:Óm1cc sea un subconjunto 

de lo lÚdico. 

Aun no resol vemos un problema importante que corrt.·~ponder í a 

la pr""'sencia del juego en momentos cÓ~icos de mayor compleJi-

dad: para ello abandor5remos par un 1-r1orroento la l'Ínea d.? [~cl'rgr..r.o:-. 

para retomar algun::.s ast:ectos in:=inL1.c:.dos ya en el capÍ tul o sobre 

el jL1ego y la p.r:icolo:;¡{a. 

Trataremos de ~er precisos observando de ;nniadiato lc:\s pala-

bras de S. Freud e:i su 1 i bro Sl Gbi§;i!i )¡'. §!::! c.g!~s.i9n ~Q!! !i! 

iQ~QOS!.m::!..t~ que ya .;..ntes uti li::amos. Este pensador .ar.ali::a as.pee-
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tos técnicos presentes en un gran corpus de "chistes"¡ entre 

ellos hace incapté la brevedad, las formaciones verbales 

mixtas, la condenzaciÓn con modiíicaciones, el múltiple empleo de 

la misma palabra como doble sentido, el Juego de palabras propia-

mente di cho y demás fÓrmul as. Habla de desviaciones del 

pensamiento normal hacia interpolaciones e>:trañas, de despla;::a

mi en tos y contrusc>nti dos conio medios técr.i cos qL1e pueden hal 1 ar 

su presencia en un chi~te y, sobre todo, de las fórmulas para 

unir realidades disímbolas y, con ello, generar un chiste; de 

entre ellas suelen ser las más lmportantes la alusión C177>, y la 

metáfora <178). Pero entre todos estos recursos metodológicos no 

encuentra auténticas diferencias sustanciales, es decir que puede 

reunir al chiste en unñ sola mecánica básica donde emplea 

si empre el mismo material ( 179). 

Para realmente adentr~r$e en el sentid~ de los chistes, 

F'reud recurre di sti ngui r entre aquéllos que presentan una 

"'tendencia <malicia donde hay hostilidad hacia alguien o se re-

~urre a la obEcenidad> y aquellos que ''aparentemente'' no tienen 

"'tendencia y que, segl1n este autor, son inP.xistentes a nivel 

·teórico. Podemos suponer que para Freud lo tendencioso de un 

1:histe se reduce al grado de ini..enc:ionalidad concreta; es decir, 

._\ qué tanto nos es factible:i tener conocimiento práctico de perso

nas o hechos al udi d.:>s por las pe.l abr.:t~ l el ingenio que conforman 

el chiste~ o al de7i:=:eo, e::terno ~=-.1 chio:;le, de insultar o agredir a 

alguien; estamoE. hablando tJe que lo ter.denr:i oso pertenece a otr-a 

dimensión de an~lisis: los efectos risibles directos tienen rela

ción con lo tcmdcnci oso del chiste en la rnedida en qL1e son un 

1-eclir-so par-a "super-C1r un obstáculo" que impide la consumación de 
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la tendencia que se perseguía y que existe <el obstáculo> por 

razones sociales, por prudencia del que hable u cosas similares. 

Citamosi 

Los casos de obstáculo e~:teri or y los de obstá
culo interior se diferencian entre s( tan sólo 
en que en los segundos se remueve una coerción 
preexistente, y en los primeros lo que se hace 
es evitar ta formación de t.1na nueva <100). 

La idea de "tendencia" ha permitido a Freud encontrar la 

clave de todo chiste; una coerción o represión que. impide la 

li'nea directa de agresibn <si es un chiste con tendencial. El 

chiste lib.ra este obstáculo y consiga, según la teoría psicoana-

l!tica, libera.Y igualmente la energía encerrada que se usó para 

reprimirlo,. y ... final causa placer. 

el secreto del efecto de placer del chiste ten
dencioso consiste en el ahorro de gasto de coer
ción o cohibición t191l. 

Un chiste tendencioso tiene e>:ito en un e~cucha en tanto que 

.2ste siente el placer que le produce ver e>tpresado el hecho que 

no se atrev{a a mencionar, y, con ello, libera la coerción que 

detenía la fluida expresión de~eada. Lo mismo ocurre con quien lo 

dice .sólo que en su caso la coerción es superada personalmente. 

De ahí que la gente disfrute tanto sus propios chistes sin impor

tar la mecánica de estos. 

Doña Jllana pasándose por Gil ante su criado C<1ram.:tnchP.l 

escusa sus largas ausencias diciendo: 

Yo he estado r ..• l 
en una casa que ha sido 
mi cielo, porque he alcan:ado 
la mejor mujer en ella c ••• l 

Caram.- ¿chanzas hacéis? 

Juana.
Caram.-

¿Mujer vos? 
Yo. 

¿Pues tenéis · 
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di c:ntE"S vos para comol l ia? < 1 B:?L 

y esto es más que el chis.le qua logra el bufón salvando el 

obstáculo social de dL1dar de ld hombr{a dt' su amo con ingenio qu& 

libera l il represi Ón que establece que a 1 os ames se 1 c:>s respeta. 

Este efecto con los jui?gos <'\nali::adas é\nteriormc~nte y que se 

centran en las derivaciones posibles a la palabra ''capÓnu han 

sido li' baEa en torna a 1,). c:.1;.:il yir.,n luo::;. ins11ltcs t.Je c .. u·,\mdnch~l 

y que revel a•i c-l problema Cl?nt r-.,¡ úf~ la obri\. 

De aqu{ resulta f~cil pl paso para ver las características 

anteriores en chistes nn interc1anados. El placer productdo es, 

como lo afirma l~ obra gpneral del ps1co~n~li~is, un dhorro do 

energía psíquica. Un hombre puede superar otros obst~culos exter-

nos o gennri'irse prob1 em<"S i\ i;;uperar de form,"" sorpresi va la 

intención de vivir c>se prcce50 de ahorro de energ(u en la supera

ción de los mismo!:>. Por ejP.mplo el rC?enc:uEmtro tlC? lo conocido 

supone un placer. 

Si el ac:to del reconocimiento es de est~ m~dn 
productor de placer, podremos esperar que el 
hombre incurra en F.'1 deseo de ejercitar esta 
facultad por s{ misma y, por tanto, experi
mente? cc.n c>l la un juego ( 183). 

En este momento Freud USL\ 1 a pal abra juego en sentido 

comun, como veremos m~s tarde, recurre a ella de manera expec{fi-

y coincidente lo visto en el marco teór ice; de todas 

formas aqu{ sirve para dc\r inicio~ ref 1 e:: i Ón sobre el juego, 

Freud ha entrado ""1 ti=-rreno que m~s nos interesa; a partir 

de este punto sus palabras muestran li\ necesidad de especifiCc\r 

al Juego como una vía de escape. No'=' habla de los "intentos por 

salvar la disciplina'' (la tlnea recta> ante· una vida moderna tan 
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crÍtica que Qenera la necesidad de "tóxicos para sor evasivo, 

todo dentro del sentido de juego como medio de m:perimentación 

sin riesgo <vid. pag 110 -111 y c/r. con ideas de Pia.get>. V 

si empre con el propÓsi to d0> generar un "placer que sur gr. del 

ahorro de gasto psíquico y de la liberación del~ coerción de la 

c:r!tica 1
'. Veamos esquem,ticamente el chist~: 

tPULSO sa:~:::::::~ SALID) o ~CAPE 
'-.<salvar el obst~~ulo>~ 

CHISTE 

Hay entonces una enorme rcl aci Ón entre chiste y JLu~go. t. En 

qué consiste? Adelantamos diciendo que el juego es un conjunto 

qL1e incluye al chiste. Después de anali:.!ar y criticar las ideas 

de Groes <estudioso dt?l j1..1ego contemporáneo a Freud>, este Último 

llega a decirnos: 

El sub sigui ente desarrollo del juego hasta el 
chiste es recogido por dos aspiraciones: elLldir 
la crítica y la de sustituir el estado de ánimo 
(184). 

El ju~go para Freud cambio de tensión en sentido 

qeneral Que pt.tedP 'desglosarse varios aspectos cuya definición 

no es pertin@!'nte para este trabi\ju <185). El los llama "chan;:a", 

"csc~na cómica" y demás~ pero a su ·1e:: hace patente el hecho de 

que lo importante rC1dica en le.\ mt'\nera comn e> LH" formc>.s. parti-

cul ares madi fi c:<:'.n un "Juego" básica. 

Si el chiste nos hc>.ce reír, queda establecida en 
nosotros una disposici6n desfavorable a la.cr!-
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tica, pues se nos impone desde el exterior aquel 
estado de ánimo que antes se satisfacía con el 
juego. < 186). 

También FreLtd nos ha dicho que el chiste es Ltn ''juego de adul-

tos"; "un Juego reglamentado" <187) que pri'!litivamente por su 

ausencia de tendencias hallaría su origen en el mismo juego 

<188). As{ pues, podemos después de confirmar esta relación 

delimitar ambos campos. El juego queda definido como el cambio de 

tensiones generadas artificialmente por el Jugador entre las 

cuales mueve su expresión; cuando dicho jueoo se. reali'Za de 

manera breve, condesada y h~sta vio.lenta llevando la tensión de 

un nivel serio e intelectual hacia una tensión relajada y espon

tánea ocurre que presenciamos un posible chiste y si además 

cargamos de intencionalidad dicho cambio tenemos propiamente el 

chiste (ya hemos aclarado que no hay chiste "no intencionado" a 

nivel teórico). El efecto del chiste se da cuando previamente se 

recubre ("revestimiento") una realidad lineal cuya e>:presiÓn está 

reprimida para lograr l'iberaciÓn en forma espontánea y sin trába-

:o intelectual. Los efectos del chiste surgen plenamente del 

inconsciente y no del raciocinio intelectual. 

Supongamos existente la aspiración a insultar a 
una determinada persona; m~s al paso de esta 
aspiración salen el sentimiento del pr·opio 
dec.oro y la cultura estética, con tal fuerza, 
que el insulto tiene que ser retenido, y si 
pudiere\ surgir mediante una transformación de 
la situación afectiva o del estado de ánimo, 
esta victoria de ·la tendencia insui"tante sería 
sentida después con displacer. Queda, pues, 
reprimido el in$ulto. Mas se ofrecP. la posibi
lidad de extraer un buen chiste del material de 
palabras .¡ pensamientos ·que habían de servir 
para expresarlo c ••• J (189>. 

Es. impo~tante notar como se hace patente que el chiste es 

una mecánica particular del juego CLlando Freud piensa en un 



procedí mi et no contrario al antes expuesto: 

El efecto del chiste es regularmente de$truido 
con la aparición del interés intelectual, cir
cunstancia que constituye una importante dife
rencia entre el i;.b!.»t.g y 1 as mii:t!.OªQ~i!:i: ( 190>. 

zas 

No creemos necesario detenernos mas en las ideas de Freud 

que no sólo han resuelto la vagued;id que teníamos, iniciado el 

cap!tulo, sino que refue~~an sutancialmente la presencia de una 

mecánica compuesta de dos polos confrontados --entre los cuales 

se viaja--, que se llama Juego y que se constituye como una 

fórmula metodológica de creC\d6n literaria, en este caso ejempli-

siempre fue para Freud concepto claro y de ello la poca defi-

nición que de él hace, pero il través de sus formas más espec!-fi-

cas vemos claramente como lo entendía: 

El sueño es siempre un deseo aunque irreconoci
ble, y el chiste, un Juego desarrollado (191). 

Tirso de t1olinñ utili:!a el chiste en multitud de ocasiones; 

aunq...., hay concordancia •n p~nsar en lo cómico como en un 

sisteMa de cr•ación. H~s bien es visto como un efecto busc•do. 

Si pltdetDOs afirm•r que de la mec~nica lÚdica establecida coeo. 

fuente total de su mundo de enredo, los chistes' resultan ser 1 a 

culminación evidente y consecuencia natural de esta constancia 

creativa. Tirso ha usado el juego, los paralelos de-finidos y 

contrarios, coco su fuente creativa. Los desarrolla de una y otra 

manera y en el final, avidentemente encuentra 81 chiste. 

Continuemos nuestra observación del diálogo do Caramanchel y 

~luana en la escena Y.II <segundo ac:to>. El bufón decía: 

Caram. - ¿O es acaso doña Inés, 
la dama~a de la huerta, · 



por las verdes cal:i\~ muerta? 
sf ser-á .. 

Juana.- A lo mejor es 
otra más bella que vive 
pegada a la casa de esa. 

Caram .. - ¿Es Juguetona? 
Juana. - Es muy traviesa. 
Caram. - ¿Da? 
Juana. - Lo que tiene •• 
Caram. - G Y recibe? 
Juana.- Lo que le dan. 
Caram.- Pues retirM 

la bolsa, imán de \.\na dama.. 
4,Ll ám.aso? 

Juana.- Elvira se llama. 
Caram.- Elvira, pero sin vira (192>. 

El sentido c:Ómico de la escena es muy ~ingular y elevado. 

Los primeros juegos entre b\.lfÓn y ~uno son hasta cier"to punto 

preparación p.<'ra un fina.1 preciso y puntillO$O .. En ellos Caraman

chel hace una pregunta establecida dentro de la más pura piCard!a 

G:>$pañola. Su Jé~:ico J?S evoc:ativo, pero r·~o:ervado; constriñe posi-

bles vulgaridades y pone manifiesta CE\..\ ambigüedad entre· curiosi-

dad morbosa y la res~rva de q\.den respeta a su amo y al p~1blico. 

Abre la idea de detenerse y otorg~r al amo la vanguardia en los 

r.letalles y m:c:esos q1.1e pudieran decirse (trampa p.ara que ~ste 

'l'ulgarice ante el pÚbl ic:o>. OeJa est.able?cido, además del ot>vio 

obstáculo soc:ial, otro problema par.,• su ama vestida de hombre: 

que tan capa:: será ésta para super"'r la pregunt.a <tti en do mujer <no 

afirm°"mos por ning(tn motivo ('\Ue C<'\r~mcinchel sepa la identidad de 

Juana, !::>ino -sólo la ambiguedad c::m su hombrÍal. Jui'\na contezta y 

t:orripleta el chiste; todo el intelecto puesto por SJ..1 criado par.<., 

obligarla .=t perc:!er el tono evocativo~ reservado, peí"o morboso 

queda sal vado C\l mantenerse el l .. l en la pura l Í nea 1 é~: i ca. A 

"dda.? corre~ponde "lo que tiene".) a un "C:rec:ibe?" corresponde 

ttn "lo que le dan", y toda la represi Ón 11 amad.;i a aparecer t:?ntre 
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los personajes por el astuto criado queda más que liberada por 

Juana. El chiste elevado, profundo, no sólo lo hace el bufón. Mas 

bien el amo. 

Este ejemplo 

establecimiento de 

genial en tanto que i 1 ustra la mec:~ni ca del 

obstáculo que genera represión más allá de 

la tan conocida reserva por :"'a:6n social. El final es aun mejor: 

después de lan~ar el chiste tendencioso e insultativo que afirma 

que las mL\Jeres solan1ente están tras el dinero tidea que funciona 

por llevar al terrenc material y descarnado con violencia una 

conversaci6n que gi ... aba entorno <31 aparente tono a.moroso) 1 Cara-

manche! VL1elve a insultar a su por su aspecto afeminado con 

la frai;.t? "Elvira, pero sin víra", <dardo) que hace a:1usiÓn a la 

peen vi ri 1 i dad de Juana como don Gil. Aqu{ el bufón otorga un 

chiste más ~Llerte qL1e el anal i.=ado cL1ando usa la palabra "capón". 

El p{1blico percibe claramente la posibilidad de hac:erhincapié en 

la feminidad de .Juana ,,.qs.tida de dc:in G1 l. enredo c:eontral de la 

obra como dicen los Últimos versos de la misma 

Eso bastaba para enredar treinta mundos (19:!.). 

Se tiene el obstáculo de ser recatado al hablar de esta femini-

dad, decirlo sutilmente y salvarlo. Eso es un Juego convertido en 

chiste a través de un i !"'te~ i gente desarrollo. Presenta los polos; 

uno de ellos casi elidido en tanto que su preS:encia es jLtstamente 

el obst¡culo, y el violento viaje a tr~v~s de ellos. 

Tono 
// objet.iv" J¡ Insulto descarn~do 

Insulto "" tono ¿/'7 
reservado objetivo resuelto pnr chi~te 

No cueremos cerrar el cap!tulo sin presentar otro chiste 
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estructuri\do a nive.1 de ejemplo y que no pertene:.:ca, como h~\:::.ta 

ahora se ha dado,,, al bufón de 1 a obra. Cuando Juan encuentra al 

fin a enemigo don Gil, en la ct\rne de Martín, decide reti\r"lo ñ 

duelo el más honorable y puro idealismo. Dentro de la r~spues-

ta de Hart{n est~n estas p~labr~s: 

Si con 1 o que yp procuro 
salgo, Gno e$ torpe imprudenc1a 
el poner en contingencia 
lo que ya tengo seguro? 
!Muy bueno fuera. por Dios, 
que después de reducida, 
si yo no os quito la vida, 
me la qui t.ásedes vos, 
perdiendo mujer tan bella, 
y que, después de adquirido 
el nombre de su marido, 
º~ te g€ieá€ ggu~€Lle! 
No, señor. Permitid vos 
que logre de doña Inés 
la belle~a, y de allí a un mes 
podremos reñir los dos (194>. 

El caso, lleno de ironía, n~cesita poca explicación después 

deo lo señalado. Genialmente Martín salta los obstáculos y trans

mite al pÚblico la manera chistosa de saltar ese tipo de obstácu-

lo&, presentando una lógica endemoniiiil.d.a in.comp.atible c~n lit. pa-

!!ó.iÓn de Juan, pragmatismo sensacional confrontado a los idea-

les de su adversa.ria y un cinismo, deseo pleno que ~stá en el 

trasfondo del chiste y cuya expresión logra enorme liberación 

través de tan precisas pa.labras. 

El juego ha lleoado a un alto grado de desarrollo; su vincu-

!ación con la comicidad de las obras queda más que manifestada. 



NOTAS AL TERCER CAPITULO; SEGUNDA PARTE 

93.- Sencillamente con el propósito de obsP.rv~r la proliferación 
del triángulo amoroso como un concepto que se desarrollB 
formalmente con gran fuerza en los Siglos de Oro, citaremos 
algunos ejemplos2 Sor Juana Inés de la Cruz hizo de sus 
poemas gg ªmee ~ g~ U~É~C~~~Qa ~na fórmula de trascendencia 
universal qun debe mucho tle su exito al juego que hace con 
triaÍ1gulos amorosos: "al que ingrato me deja busco amcinte / 
al qLte amante me sigue dejo ingrata. <Sor Juana Inés de l;· 
Cruz. g~r.ªá s.gmn!.!:t.9á Porrúa. México. 1981. pag. 143>. Y las 
palabras de Exequiel A. Ch4vez muestran claro este.sentido de 
gusto formal sin trascendencia i nti rna para e>: presar y "jugar 11 

con la ambigue-da.d amorosa; "Cue [._.]no se inclinó el alma 
de Juana Inés, deslumbrada por otra ninguna y encendidA en 
amor, pruébanlo sonetos y redondillas en que, t .•• l contrapo
ne al que sabe qtte le tienen, el que por su parte llama amor 
a quien no la qLtiere tsicl pero amor tan de poca raigambre, 
que le permite i!JGE\l: donosamente cofl la inclinación que 
siente" ~E:equiel A. Cháve::.- §gr: !!.M!~m.il !oé:a: !:!~ l.ª Ge.Y;. 
Purrúa. Hexico. 1981 pag. 17>. Y má~ adelante: "De el [.estado 
ambiguo] pa&aría a aquél otro, ,iy~gg aún, de sala y cte sarao, 
pero en el que puso para entenderse a si misma su agut.!a 
perspicacia, que iluminaba tan bien la verdadera condición do 
su alma, y que tan bien revela que aún no era amor lo que 
hasta a11{ sentía" <idem). La misma genial escritora maneja, 
.as{ mismo, con maestría el juego de triángulos en boa tt!!!Q.CÓ95: 
Q~ YOB ~ª§~ donde, además de los tratamientos autobiográfi
cos, dem~stra su conoci~icnto del teatro e~pañol que le er.a 
cootempor.,eo. En •Bt.a obra la fuente biografic~ se embrolla 
a través' del triángulo artftOf"OSo9.. En E!>paña, ·por supu•sto, 
tambiÉn el triángulo es máxima fuente de atracción en la trama 
Y desde •l caso de Segi~~undo, Ros.aura y A6tolfo de !.fi Yi!:!il 
H~ §M@ÓQ hasta el de Nino, Menón y Semiramis de bª biJ~ ~gi 
~1~• podemos mencionar diversas obr~s cuyas tramas se basan 

~~' e~~~!ate~c~~t~~~~es~~t~lt~ft~1~~r~~ :~ ~~o~:b~~~ h;nr~{~~ 
comparad• con el Qtc:!.g de Sh.akespeare; Tarudante, FeniY. y 
Muley los protagonistas •rabes del mal tercio en ~t aclo&iQ~ 

;~:t:g~:;co~ F~~e=~ ~~=~ ~~L;~~=n~i~u~ ~~r:~~~~i~~~~~~~~o ~; 
~~n~~~~~o~~;;~~~~ :t ~:~~~~=C~r~~ªgL~~:=nc~~nd~~l~~~n:~:i~~é~ 
y los enemigos de sLt. amor. don Pedro o don Rortrigo, a las que 
podemos añadir eg~~e20§~ ~ g! ~grogog?~g~ ~g º~ªñª donde el 
mal tercio lo tionen'·estos personajes con Casilda. También en 
l'as famosas novelas de Lepe, Dorotei\, don Fernando y don Bela 
juegan un mal tercio en la ºQCQ1~rn que complica la amante d~ 
Fernando do nombre Marfisa, y aun podemos mencionar bª i:!Ct.é= 
Q.i.e con no sólo un triángulo como centro de la trama sino con 
el complicado conjunto de malos tercios que llevan a cabo 
Anfiso, Belisarda y Salicio que es favorecido por la familia 
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de ésta, y Anardil como ami\nte de Anfiso r¡ue desconffn de otro 
personaje máS, de nombre Olimpo. L~ lista seri~ int~rminable 
pero resulta curioso que menLionando algunas de las princi
pales obrns de estos autores, tenemos innumerables casos de 
triángulos umorosos atractivos y básicos. 

94.- Cf=r • .loso Antonio 11 .. ,ravall.- Em;l.gc b.QOQC y_ ~li.tg.§ Qgl ~Ü.9!.Q 
iY.!.!· Siglo XXI editares, S. A. Mé:dco. 1984. pa~. 25 - 60, 
donde se dice por ejemplo: "honor es el premio de responder, 
puntual mente,. a 1 o que se esta obl i gr::.do por 1 o que socia! mente 
se es, en la compleja ordenac.irln e~tamE'ntal; ser~ rec.onocido Y 
r~ecesari amente tendrá que ser reconocido entonces por sus 
igllal~s, en ese alto nivel de estimnciÓn". Qlls. i;!.1:.· pag. 33>. 

95. Tirso. QQ ~i.t- pag. 1714. 

96.- lbid. pag. 1715. 

97.- lbid. pag;. 172'5. 

98~- lbid. pag. 1715. 

99.- lbid. pag. 1728. Cfr .. con lo que al respecto se die.e en 11 el 
juego de los tonos 11

• 

100.- Severo Sarduy. "El barroco y el neobarroco" en Bm!:ic.!.GS 
~ªticª go §M bi.tgc.etYCª• Siglo XXI editores, S.A. México 1986. 
pag. · 170. 

101.- Cfr. Tirso QG ~it pag. 1727. 

102.- lbid. pag. '·1733 .. 

1C3.- Ibid. pag. 1747 .. 

104.- Cfr. lo dicho acerca del constante paso de lo matP-rial a lo 
inmaterial en el mundo barre.e.o: cap. "Juego y barroco". 

105.- Como vimos, se dice que el barroco es una arquitectura 
clásica a la que se le retuerc~ ~n multitud de fo1mas, pero 
conservando su origan permanentemente. 

106.- Cfr. Tirso. gg si!.· pag. 1727, 1728~ 1729. 

107 ,,;... La necesidad de dicha c.:.1rta parece a pr.irrier¿-, vista: absolu
tamente inexistente para el equilibrio t.!e la trama a menos 
que buscara gratuitamli!nte e;:agcri.'\r el enredo, pero dentro 
del. análisis cti;l,·ludis'!'o de Tirso pare'ce .. tener una enorme 
razon de ser. Vease cap1t11l o del juego de las realidades-

108.- Tirso- QQ SiS pag .. 1746. 

109.- Ibid. pag. 1753. 

J 10.- lbid. pay. 1754. 
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111.- Idem. 

112.- Ibid. pag. 1759. 

113.- Ibid. pag. 1760. 

114.- Ibid. pc.g. 1761. 

115. - E11 el Juego de las real i d¿ldes Sü' nnnl i :i:a P.!7-tos aspectos del 
con1promiso con lo que se es y lo GUO se fingió ser. Ademc:i.s 
hacemos notar cnmo estaH r-eclamaciones respondP-n a un curio
so regreso a 1 ..... verdad que rJar:-lo p~rci al mente qe,,era m ..... yores 
engaños. 

116.- Tirso.gg ~lt pag. ~760. 

117.- Cfr. Edward LLtciL: - smith. Itl~ Ibe!!!OE: aud UUtlfiQ!l Q!.1:;;G;!.Qaac.~ 
Qf 0ci I~t:.!DE:· ThilmP.s ;.nd HL.dson. New Ynrk. J984. oag. 26. 

118. - Severo Sarduy. li!. ~e~:X:.Qs_Q. Sud.:>.mc-ri c:anC:1.. DuE>nos Aires. 

119.- Tirso. QQ i=.tt. pag. 1759. 

120.- JLllieta Campos. be. fHDE;.!.P.E1 Q~ !.!'! UQY.g!..e Joriquin Mortiz 
<Serie del volador>. r-:.::xico. 1984. 

121.- Tirso. gg ~~t pag. 17~7. 

123,- Tirso. gg &~~ pag. 1758. 

124. - Helena Beri stili n. Qi.i;.~i.QIJ.!!t.:.!.Q ct~ C!ti!acii;.e '.:l QQ~.t!.i:;.ª Parrúa. 
Mé,: ice. 1985. 

J25.- Tirso. Q~ i;.it· pag. 1742. 

126.- Tlrso ~e Molina. QQO §1! gg iCá Gªt~2á yg~Q€fi Ed~ Anaya. 
Biblioteca An-"\ya. Salamanca. 1971. pag. 104. 

127.- H. B~rist~in. Qil &!~ pag. 86. 

128.- Vj d.. Not.:1 57. Tirso dt? Molina. Qgu §i.!..!..,L.!.. Ed. Anaya. pag. 
45. 

129.- Tirso. QQ &U;. pag. 1716. 

130.- Esto lo afirma Hesse en la nota 33. Tirso de Molina Qr~u 
§11.!..,.!..,~ Ed. Anaya. pag. 38. 

131.- Tirso g~ ~!.!:. pug. 1717. 

132;.- lbid. pag. 1714. 

133.- Ibid. pag. 1716. 
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l:'".4.- PAra estrL1cturar lo anterior nos estamos basando en los 
conceotos d~ ritmo que para el uso del lenguaje explica 
Amado Alonso: "En el ritmo del lenguaje intervienen: la 
duración de los sonidos articulados, que los gramáticos 
llamaron sªn!i.Qer!; la o<.i.ltura musical con que se er,liten los 
sonidos, o el ~gng; la ~o~cgÍª gE~icª~QCiª' o la tnt~oá!.Qªg. 
Del predominio de unos u otros elr.mentos depend.~ el carácter 
del acento en cada idioma c ••• J. Vid. Martín Alonso.
Qtgn~!.ª Q~!. l~D9\:H!..ig y ec.i~ Q~!. ft~ti.!.g, MAdrid, Aguilar, 
1953. pp. 512 y 513). 

136.- Tirso. pag. 1726 

137.- Ibid. pag. 1716. 

138.- Ibid. pag. 1718. 

139.- lb id. pag. 1720. 

140.- lb id. pag. 1710. 

141.- Ibid. pag. 1745. 

142.- lbid. pag. 1714. 

143.- Ibid. pag. 1744. 

144.- Ibid, pag. 1752. 

145.- Ibid. pag. 1713. 

146.- lbid .. pag. 1716. 

147.- Ibid. pag. 1727. 

I 1727 I 1728/ 1743 I 1744. 

148 .. - Severo Sarduy.-:- "Barroco y neobarroco" en Bm~k.i.Gª be!;;!.Oª 'ª1Il 
~Y litgce!YCª• pag. 167. 

145.- Tirso.- QQ ~i~· pag. 1714 . 

.:.so. - Idem. 

151.- Ibid. pag. 1716. 

152.- Vid. Helena Beristáin. QR &i!· pag. 302. 

153.- El refranero popular sorprende por el uso de paralelismos 
que lo caracteriza. Al revizar los refranes ut,ili:zados por 
Cervantes en el Quijote notamos que la gran mayoría se da 
por paralelismo. Esto no sólo ruspnnde a la obvia predica
ción: decir un·'l má~:ima; algo de algo. Tambii'in es import~mte 
¡..ior el ingenlo a?licado a con1rastar el pensa111ientD que 
abre la primer:L~ parte del paralelismo. Tomando a::.gunos 
ejemplos de 1 n 4.?por.;;. esto qued,'\: a muy el .aro: 



213 

A dineros pagados, brazos quebrados <pag. 6lS) 
A donde se piensa qu& hay tocinos no hay estacas 

<pag. 554> 
A pecado nuevo, penitencia nuev..1.. <pag. 1 í5). 
Donde una pi..1erta se c::i ~rra otra ~a abrP <p.a9, 105) 
El hombre pone y Dios dispone <551). 
El que 1 arga vi da ví ve, mucho mal ha de pasar 

(pa.g. 456). 
Haceos miel y comeros han muscas <pag. 523>. 

Vid.- Miguel de Cervi'ntes. E.! l09:!!01Q§Q Bi.i;!a!gg !;lgo QY!.:: 
jg1g gg Le tJm:i~tHl• Editorial Porn.l:a, S .. A. Méxit:o 198~. 
(Indice Analítico>. 

154.- Tirso. QQ ~Li .. pag. 17!7. 

155 .. - Idem. 

156.- Id~m. 

157.- Idem .. 

158.- Jdem. 

159.- Idem. 

160.- Cfr. Al re.:..pec:io hc1.bla De Tavira en "Her:tor Mendoza" en 
(;:¡¡J;afo!.t:B> Primera época, Num. 3. UN_l'lM. Méxtc:o .. M.;u-zo .. 199'3. 

161 .. - Tirso. 22 GLt· pag. 1722. 

162.- Henry Bergson. bi! t.i.f2· pag. 21. 

163.- Ibid. pag. 22. 

164.- !bid. pag. 24. 

1ó5.- !bid. pag. 39 .. 

!óó.- lbid .. pag. 41. 

167.- !bid. pa.g:. 44. 

168.- Ibid. pag. 77. 

169.- 'Tirso. 00 G:!.!.· pa.g. 1753 - 17513. 

170.- Ibid. pag. 1762. 

171.- !bid. pag. 91 ·- 92. 

172.- Bergson. QQ ~1t- pag. 95~ 

173.- Vid. !bid. pag. 95 - 96. 
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174.- Tirso. QR Git· pdg. 1728. 

175. - Bergson. _cw .. ~i!. pag. 96. 

176.- Tirso. ge ~i!.· pag. 1745. 

177.- Sigmund Freud. Él ~biáig ~ á~ CRl~GiÓa GQD ~l ~YgGQQfiGi.~n~e
pag. 68. 

178.- Cfr. lbid. paq. 70. 

179.- Para lograr mucho mayor detallt~ en divisirmes sobre? ln 
técnica del chinte:o !i:e puC!de ver el resumen que el mismo Freud 
hi~o en la página 34 de su libro. De- todas formas Frm.,d notO 
c:iue básicamente dichas divisiones no son jus~ificadas en la 
medi tJa en quE' corresponden a una m: sma t1~cni ca Única que c-s 
lo importante para este trabajo. 

100. - Freud. 51 s;!J.i.2!.E! ~ §;!:! r:gl.ª~iQn G.Q!l g! iO~QQ!?G~e!J.t.~- pag. 
104. 

1e1.- Ibid. pag. 105. 

182.- Tirso. ge Gt~- pag. 1737. 

183.- Freud. Sl. b..b.!..§t.€t~ .. ~~· pag. 107. 

184. - Ibid .• pag. 114. 

135.- Vid. Freud. "El mecanismo del pl."lccr" L•) ~! ~Ui.át.Q: )'. f.<.l:! 
c~lªst9n bQD gl iOSQD§~i~n~~· 

137.- Ibid. pag. 114. 

198.- lbid. pag. 118. 

19?.- Ibid. pag. 121. 

190. - Ibid. pag. 132. <Subrayados nuestros). 

191.- Ibid. pag. 160. 

193.- Ibid. pag. 1762. 

194.- Ibid. pag. 1735. 



PARA DAR F Irl AL JUEGO 

general mef\t.E.> sn 

tlpnde a repetir ~fir~acioncs contonideE en su de&arrollo. Qui-

siera hacer al9n di$t1nlc. Mi objetivo princip~l determinab~ la 

intenc:iÓn do justificar el uso de la palabra juego para conocer 

Q!!, g~ lªá s;;ªlei.2§ ~€!:9'.Sá han sido más que halagadores .. 

OuedÓ entonces el .juego c.omo la confrontación de entidades 

contrarias can el propósito de centrBrnos en dicha confrontación 

y no mediati:::i\r eufem!stic:a1t1ente entre ell.i-tS ni scmetP.r una a 

atril~ sfno" más bien, go::ar c:on el brinco constante que entre 

ella!S. e::iste. Si en tal dirección se entiende el concepto de 

Juego, entonces puedo afirmar que el Qgo ªii 2~ lEá Ga!~&á ~€c~gÉ 

~ue concebida bajo el sistema lÚdico. 

Decir que el juego rr1e oc:\..\po durante bt..len.a parte del 

trabajo y su descripción resultó, si bien pendular y ecléctica en 

tanto -que a.e tomaba un poc:o de aqul y alQo de allá, bastante 

completa al nutrirse de ideas acerca del lugar poco serio y 

m 



olvidado qL1e p¡\ra el juego se da en los pensamientos • 

Finl: resulta ser una buena fuente de ideas emotivas para dar 

al jut?go valor superlativo. En Platón encontramos una valoración 

del juego como mecanismo de obtención de placer cuando s~ le 

domina mentalm~nte; al igual que en este pensador, Aristoteles 

aporta ideas con base en la función de aquello que pod{a ser un 

Juego. Para ~ste filbsofo el juego debía ser desvirtuado como un 

simple descanso o recuperación del esfuerzo que dedica 

trabajos manuales igualmente poco valorados. Con Huizinga encon

tramos una obra may(1scul a sobre el juego que pretende dar carpe-

tazo al problema, pero tanto exagera la valoracion superlativa 

del concepto~ qL1e lo hace una esencia, una forma, de toda la 

cultura humana. Si bien podr{a encontrar ideas y satisfacción en 

9U perfil de juego, me hace falta encontrar un perfil de aquello 

(si es que para este autor exitel que no es l{adico. Aplicar eso a 

literatura no llevaba a decir nada. En la psicología los horizon

tes mejoraron y encontré la relación tan ~til entre simbolizaci&n 

y eu .adctúisfciÓn o práctic:a por medio del jueQo, pero la aplica

ción de los textos a ac:tividades infantiles lmicamente estorbaba. 

Gustav Bally no'sblo resolvía ese problema en un texto mJs amplio 

sino que resaltaba el manejo de las tensiones. y sus cambios cc..mo 

austento del juego. Todo ello me guiaba. hacia el autor por qui en 

se debía haber comenzado, pero que no hubiera si do val orado sin 

el recorrido previo. En Schiller, de man~ra deductiva, tomaron 

lugar las ideas dispersas i\nteriormenl.e. Su lll!! llP.gÓ hasta d:.r 

•entido a las m~ltiples facetas que la palabra juego a.nivel de 

diccionario tiene. Schiller engloba.be\ en P.SP. impHlso formal con-

frontado al impulso sensible la esencia de los contrastes que 
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imnt.11So!:;
1

pcro l.:• i•}r.-·:> t¡.H··1"•h .. "l ahí" p~,...? lll:IJc',. "'un~ definici.;n do 

juego que ~P. pl:.')"tt?Ó rn C") ~1lhmt.· '-••rfl11lt:· d1;:- la primnr-il. p~rte. 

V <\hOr¿\ pienso en CL1Jl2s. fue-r-on lo:. n?sult¿\dos en la lt'nea 

pr~ctiei\, al bL1sca..- jL1UH-' en E'l Qgu ta.i.L Q.~ Li!!§. i;.al.;;..e~ Y.f!C.Q.~a: 

Un ju=:ogo notable se manifiesti' en el tono cambiante de la 

obra, en los ambientes. Pasa con facilidad de la seriedad alta al 

tono burlesco sin QUe uno u otro prevalezca por mucho tiempo. 

$ Si bien la trama se centra en mal tercio amoroso, Tirso 

de Melina Juc-ga tambiGn con la trama de su obra. Esto se realiza 

través de obliterar el acceso a dicho mal tercio y a su in1ne

diata solución, con otros tri~ngulos amorosos que lo complemen

tan. Desde un ini c:io .Juana usa esta t~cnica al duplicar el e.nte 

de ficci~n <Bil> que su a~ado Hart!n uso p•ra engañarla. Los 

•alos tercios sumados y en conjunto como paralelos o formas 

parÓdicas de ver el tri.ngUlo central hacen esa trama tan flori-

ton-respecto a la idtK>lOQÍa encerrada la obra es nota-

bl• el hecho de que la intención de Tirs.o (a. nivel más a.11 á de la 

•iraple comicidad> se encuentra en resaltar la firmeza y perseve

rancia dw un personajeJ l• firme cre11mcia en _los pr:-op6st,'tos del 

ª"'or" y ello se logra por .edic de llevar a su' cont.ra~.arte_. Hart{n., 

al esta.do más absoluto de ins.egurtdad y falta de creencia en sus 

prapÓ&i t.os. ' El juego esta susten~ando el_ mensaje. A ,su v~~ Tirso 

no d•Ja de manifestar la. relativizactón que la ~rdad ~ufre en el 

mundo que vive. El ~ayer acer~amtent,o a la verdad no_ es razoñ 
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para dejar de estl\r engañados; la verdi\d l?5 mt11ti?lc y variad.:\. 

Esto lleva al autor a. presentar const.:\ntemente el paraleli~mo qL1e 

hay entre dos o más personajes al i nt~rpre:>t i\r o re~cc i onar du 

formas c:onfrontables con respacto a un hecho. El JLlcgo sustenta 

la manera de apreciar los hechos por parte del person~je refleje 

del barroco. 

En l?l estílc1, los constantes pilralelismos. l~:dcos y li>. 

elaboración en torno a ellos para abarcar un todo completo desde 

varios ~ngulos o pi'\ra enfrentar pali\bras y ~entencias por sus 

diversas interpretaciones~ dan lugar a ente?nder el juego corno 

sustento de la forma creativa en sentido más directo. 

* El funda.manto de comicidad que, a su vez, se sostiene en 

13 ·segunda parte de la retórica horaciana que predicaba el ense-

ñar con p{ldoras dulces, 
. . 

esta presente como un objetivo trascen-

dent'a1 dl? la· obra. El chiste como form~ particular y elaborada 

del Juego, tambilm da entrada a este concepto para dirigir el 

an~l i sis de su existencia. 

Todo esto, tan revcl ador, se fun·damenta tanto en 1 a época 

barroca como en un ejemplo particular donde se-Puede apreciar la 

f~rma como Tirso concibe al hombre como compuesto de fuer;:as 

antagónicas: salvajismo instintivo contra raciocinio, idealismo 

elevado contra Pra'gmatismo. El 09.H.i.!.g~ se escribe considerando el 

juego de estas fuerzas. 

Aparentemente el gusto estetico de Tirso por chocar elemen-

tr.Js contrarios, por generar notables paralelismoS cuya apertura 

en divergentes direcciones o muchas otf-as formas de liberar 

energía por v{as contingentes, es una constante cuyo seguimiento 

se vislumbra en cada parte del an~lisis de su obra. 



se ten{a un objetivo en mente. BL1scar "Juegos" en la obra de 

Tirso. Es m~s que probable el hecho de que el e ami no fuera obvio 

y para fine!:: prácticos asegurado de antemano. Era lugar común Eotl 

pensar que 

conociera como singule1rmentc- 1~1dlca. La intuición. la obviedad, 

tal vez 1 a simple: verdad c:;ue la pal abra "juego'' enc:i erra (usada 

su momento justo> hacen quo el t~rmino califique la obra con 

justic}a en las formas más cercanas y o;::imples de critica. Citamos 

estas palabras de Valbuena Prat en sL1 superficial y 

visión hist~rica de la literatura española: 

En determinado'.\ s. form~s. Tirso .i\:!€Qe con la in
triga, y compone una E'$pecie de <<ballet>> mara
villoso. de gracia y malicia, pintor~$CO en las 
costumbret;. de ciudad y de aldea, en q•.1e la trami.'. 
inverosimil se combina con la pC.\rodia de motivos 
usuales en el drama de honor o caracteres. Quizá 
el ejemplo más interesante sea el de QQQ gLL Q~ 
lªa ~~!~~§ ygcQ~§. La mujer vestida de hombre, 
complica la trama, en un delicioso jy~gg de 
dan~as y saltos C ••• l 

valiosa 

Juego por aquí y por all~. Tan sólo mi trabajo fue definir, 

esbozar el trayecto, ese camino ya conocido: desli9arlo do la 

intuici~n y acercarlo a un trato m~s analítico. Tal vez todos 

sab{amos con seguridad que era eso de ºJugar", pero ahora senti

mos mas factible la posibilid~d de afirmar en qué consiste; dónde 

hay mas y dÓnde m'enos juego, donde es el Juego elaborado y donde 

es simple y directo. ?ero hay algo, que merece resaltarse como 

est{mulo ' para un trabajo de analisis. Si bien el camino estaba 

marcado, si bien comencé de la palabra· juego para, con obviedad, 

rastrearla. en aquel 1 a creación que tanto se califica con ' este 

mismo término, sinceramente pienso que el ludismo encontrado 

supera las espectativas que al inicio se ten!an: 
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Tireo ~e m~~ ludico de lo qLIP pArecfa cu~ndo con sirnple:a 

--casi despreocupi\ciÓn-- se b•tsc::abc.. un~ obra "lÚdicn" Cdec(~"' yo> 

quF.· gui"'ra como +~ro el trabe1jo sobre r.l juegc- a puerto seguro, 

que corroborara lo dicho en un marco tcié.rico. Tirso no pone juego 

a Su'!. C'b..-¿:i,s como ader-e::o: parece basarse en el juego para cons-

truirlas. Decir esto es qui:a ir demasiado leJos; afirmarlo en el 

Pero el valor de un trabajo se aumentado plenamente 

cuando se siente que la labor no termina con él, sino que puede 

continuar hac:ie. nuevas ideas., hasta nuc>vo~ mecanismos (para afir-

mar algo sobre aquello de 1 o que ya tanto se ha di cho~; hacia 

nL1evos trabajos de an:..1 i sis; es gusto pensar que una idea a 

través de repasar y corregir sus múltiples defectos, de generar 

inquietud por sus virtudes y al desligarse de su particularidad 

momentánea puede 'incitar a otros pensamientos~ 

Creo que la idee'.\ di:? buscar estas antítesis que t:onforman el 

Juego creativo puede servir grandemente para acercarse a la obril 

d~ Tirso. Como se ha visto, la unión entre las pa~tes de este 

trabajo, dos secciones dedicadas a la vida y época de Tirso de 

Melina, sirvió no sólo como una ambiantaciÓn para-fern~lica para 

ubicar obra y autor; también permitib desde otra visión 

sentir el gusto de Tirso por abare.ar la realidad de manera más 

global confrontando sus posibilidades. Tirso es, si no el 
, 

mas 

realista, sf el m"-s completo y esto no lo. digo yo. Everett W. 

Hesse escribes 

el arte de Tirso abarca más las perspectiva? mas 
!ntimas de la vida del hombre que el de sus 
dramaturg~s contemporaneos. 
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Justamente QSte sen ti do de completar di o, 

estética para escribir. 

facultad 

En s.u art{culo "La balanza subjetiva - cbjr?-tiva en c-1 te2tro 

dP Tirso: ens~yo sobre contenido y fc.r-ma barroco=.'', Hesse 

Wiliñm C. Mc.Cray rescatan l?SC de los "r:ontra~les deslLtmbrantes", 

de las "antltesis" y nos dicen que er. Tirso: 

el protilE?ma creador para c:l artista es como 
comunicar la esencfa del asunto, e.:~res;ndold en 
igcmi..naá ga,~~áiQ§.• y cómo domoi:.trar la interde
pendencia di? c.>s.tas ant r tesi E. a través del curso 
de la forma y acción dramáticas. 

Estos autores se encaminan a resolver una interrogantP. que 

los inquieta: ¿por qué las obras de Tirso er1 mÜltiples ocasiones 

pecan de un final poco coherente para lo que ocurre en el tabla

do, si esto (1ltimo hu:~ré\ concebido cor el p(1blico en su lÓgica 

mundana? Esto quiere decir que las acciones no son r-eflejo di;;' las 

causas y efectoa de lo~ sucesos cotidianos fuera del teatro en 

sus soluciones finales. Lo que Tirso prefiere es un final de 

lÓgica estética. Y justamente a este pa~o, esta facili.dad par.a 

hacer "mundano" un final concebido por ra:::ones intuitivas, forma-

les, lo llaman "balanza subjetivo - objetiva". Un juego de con

trast&s por s{ mismo. Citemos; 

algunos cr{ticos modernos que han juzgado a la 
comedia como ilógica no se han detenido a obser
var esta balan~a subjetivo - objet¡va. El arte 
barroco ejemplificado en la comedia española 
debe considerarse y estudiar se corno exageración 
expresada por medio de espectáculo, forma ritua
lista y atrevida materializa.cié~ de intuiciones 
subjetivas. 

El 9Q!:!i.l.~!2: present~ este problema jLtstamente y lü respuesta 

a"su final "ilógico", acelerado, se halla en suponer la necesidad 

de completar el cuadro de contrastes, y esto, a·su vez, responde 
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a un juego. 

¿Es entonces Tirso un c:n1tor con gu'T.to por concretar intui-

cienes subjetivas que lo dirigen a terminar sus obras por la 

forma interna qup se consigue, y muy problablemente estt1 forma 

sustente en lo que entendemos por Juego? 

tAcaso no es notoria la divergenciñ entre el conqui slador 

desalmado; mundano. práctico, inmoral y c:ri minal con el c:ast i go 

supremo de 1 o sobr-enatural en el º~r:.l.e.9.QC. 9.€. §t?Yi.!.l.e )! ~QO.Yi.9.€!.Q.Q 

QQ: P..i.€:9.i:.ª-? Las dos partes de este t{tulo muestran ese deseo por 

atrapar la realidad desde las v{as complementarias, desde el 

juego 

o 

o 

lo posible. ¿y no es acaso un buen ejemplo el abrir 

que imita a la comadreja 
que c:onc:i be por 1 a oreja 
para parir por la boca. 

a sus suspiros, sorda; 
a sus ruegos, terrible; 
a sus promesas, roca. 

Pescadora, muchos males, 
y falta de muchos bienes. 

Los ejemplos llenar!an bien un lugar en lo dicho acerca de 

estas formas en el desarrollo de este trabajo. Pero lo que mas 

nos atañe es hacer patente que este sistema lÚdico, como meta del 

~nálisis, de manera.más oculta pero igualmente presenta, existe 

F.•n otras obras como la más famosa de Tirso de Malina. 

Lo m~Jor del ª~cl~Qgc está, acaso, en la origi
nalidad del argumento, en el contraste entre el 
emgc ~g§QOf~goªQg Y la m~gctg. 

Esto Último lo dice Angel Valbuena Prat y con ello 

resalta un juego; la presencia de la pluma de Tirso entre dos 

reali.dades para magnificar su oposición. V si bien a Tirso Ío que 
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mas le importa en su ª!J!':liH!.m: es la Justicia divina .:lnte l.l 

ineficiencia di? la justicia mundana, ¿no es este otro aspecto 

idelÓgico donde el juego c:>::plica su reidi::é1c1Ón7 El blasfemo y 

criminal orilla a Dios a actuar e1 SLl castigo sin dar ld e~peran-

~a de una confesi~n. ¿C6mo rc:>Ealt~r· la jL1stici~ divind si ~s 

µor el buc:on camino barroco y fC1rmal de l~ov~r lid,. temible,.::.. escer.a 

con la apertura r:lel mismo infierno a donde el comendador de 

piedra, inhumano, muerto. fantasmal (piedra contr~ fdntasma ~t~

reo en un nu1?vo contra~1. e» lo avienta por mano de Di os, y más aún 

resaltar dicha justicia por su confrontación a dos reyes ciegos e 

ineficaces para loqr.:.u· Llr. ca5tigo"." El dr.> N¿;polro-cc- por poco p,.1•den-

te y precipitado, el de Castilla por su apego a los servicios que 

le ha prestado el pi)dre de- don Juan y pcr s.u deseo de matrimon1"r 

a diestra y siniE'str.:< suponiendo que ccn ello quedan saldadas las 

penas. La~ dos justici~~. grave~. entran al~ balan:a, se comple-

mentan y es Jugar. Como es Jugar también con las figuras 

femenina5 que ~l don Ju~n ultraja: dos plebeyas CAminta, Ti~bea> 

y dos nobles de corte <Isabela y Anal, y entr~ estüs Últimas, una 

fácil y poco preocL1pada de su honra, y otra firme· en quiFm la 

seducción no ocurre, porque don Juan sblo goza con las mujeres 

que toman parte en sus bajc:as. V hay juego con 1 a personalidad 

del don Juan que como mllndo complementario tiene la~ caracteri's-

ticas de criminal y de ppcador. 

Pero todo lo anterior ser!a asunto de otro trabajo, como lo 

ser{a la coquetería tan provocadora <dentro de la firme:a que 

caracteriza a los personajes femeninos de Tirso> de doña Magdale

na,., en ~! ~g.C::.QQDQ~Q:!Q g:g eª!.2S!Q1 que tantas VE::Ce~ está reflejando 

y contrastando con Mireno y su timidez que da nombre a la obra. Y 
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justamente ~s eso lo que conc:luyo hoy: dr.scubrir este tipo de 

cosas es l{nea constante ·¡ sustento de nuevas refle::ionos. 

Tirso es un autor claramt?nte 9entado en su época y un maes-

tro de ese cambio entre los contrastes que ol barroco le impone. 

Si bien no hay una verdad como. bast i Ón del siglo XVII, el autor 

ataca por un 1 ado, ataca por el otro; sustenta en una tabla e 

igualmente valora p~rarse en la opuesta, que, acaso, la psicolo

gía resulta más completa o complementada, la representación más 

sutil y justificada; que. acaso, se tiene la virtud de poder dar 

comedia y enseñanza seria al mismo tiempo, o huir, ante el ten:ic:ir 

que se ti ene por ese vac:{o, hacia los terrenos de la poca serie-

dad y decir que solamente se estaba Jugando. 
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AFENDICE 1 

Para desarrollar brevemente una ] fnea deo conoc:i11,icnto &obr~ el 

juego sup~ditada a los sentic!:ls moralu~, re~ulta C1til c;char unu 

ojeadil las ideas rh: .. John Lockt.• en 0l.9.\!U8~ Qg,U~Cmi.f!Otag :a_gt:u:.~ 

g~wsªsiQo y J. J. Rouss:.::~au t.~n su E!!!!!!.G· Estos fil6sofos s2 unen"' 

por su acl:.itud para entender el jui?go,, e' aquul los pensadores del 

mundo clésir:o~ pi.:--a el lo::.. el juego servirá en tanto que L?F· u11 

mndio para fines de mor •. ;lidad alta. Sin embargo, tanto RousE.eau 

como Loc:ke tienen pun'tos de? vislC\ muy pclrticul<:\res. De manera 

tacit•, en la obr• de este liltimo se an•li;;:a &-1 juerJO como acti

vidad ·especi'fica e.le orden prá.c.tica reali::ada por un niño que· debe 

5Qr" dirigido a la formación pedayÓgica, sólo de habilidmdea 

sino tambi6n de h~bitos virtuosos. Si para el empirismo inglés la 

mente d~l niño es une. tabla lisa donde se escriben ideas por~a 

mano d,la experiencia, lo moral lo importante es ocup•r la 

tabla con hábitos virtuosos. El niño, según Locke tiene un desltO 

consta~R dirigido a dominar lo que le rodea. 
/ 

E>c i ge que todo est.e 

a su •erVicio: "sentimiento de dominio". De ello provienen los 

vicios, el a-feminamicnto, la debilidad de car~ctor y la Vl.llan{a. 

El Juego entra a moc:Íer.ir este afán sin eH,tinguirlo ya qUe se 

com:.erva alimenfando l'a· voluntad. La moderilci6n se realiza 



tr;:;vés d~ ld íor-talc.:::a corporal, el juego libre y t:-l ra=on • .Hr,ien-

~o. U:; cuerpo fu~r te hacn al t-·~detc capaz dü resistJ.r pr1vacior,es 

·•· tolerante cu11 quien se opone a SL1.:; deseo~. no teme ~'1 dolor y 

tiene 'Jalor para poner l.ln alto <.\ sí mismo. Aquí el juego partici

pa en la formación pedagógica d1manera física; con g~mnasia Y 

ejercicio 5e da fuerza al cuerpo. PE'ro m~s terde tambi6n se dGbe 

cultivar la liber·tud p:-.ra ~uc::~ e!.~e "sent1miento de dominio" no 58 

convierta en una e5cl .3.vi tL\d sL1podi taúa al dond ni o por- fortal e:: a. 

El juego libre es la actividad don~e el r1i~o ''manda'' sin tener 

pro:? iuici us. Ahí donde inlQrvicne un papel directri~ de quien 

decide qul~ juego~·- rt?.::.li.:a el niiío par~1 despr=ortar conc:eplos de 

estima )' de!Chonor- po;~ pnrte de· aqu6llos de quien el niño depende • ._ __ . ___ ... -· 
En el juego el los demás y 

t.:imbi~n ".:lbtiene su pr·opio respeto. Concibe a ve"J_,10 que es la 

de$he>nr .. Ce Sl\<5 semeji\nt&s y .i. sí mismo se le da un.:>. opción 

c:::~rcana a l:iiL\S intcrest.:-:; y una evaluación para quE é1, f{sic.:amente 

capaz y c:on2J_l:?_~.:i.d, elijn. El Jut:!go es par-a Loc:ke la primera 

actua_ción,~el nii,olic~.:c:E:?~~_:dpor el as¡:-.ecto moral que conlleva y 

do: .• Jc 61 es rcspon::.able dL· sus acL.:.s. SÓlo en dicha libertad se 
/ 

evalua w.oralmente. 

Pensemos en Roi.1s::;eau y su idea de que ol niño es naturalmen-

t? bueno, as{ que l<-l n.:1.tur-~.le;:a, y 110 la mano degenerativa del 

hombrr. en sociedad, es la que debe educar.. Es una educación 

neg3tiva donde la natur-ale=a humana se desarrolla dEacucrdo a s{ 

mi..:.ma y sin la sot:i.11i=ac:iÓn. El juego ayuda a esto por su "natu-

ralidad". Hac~ de l.:.\S actividades un he:cho placentero y sin 

tomo:·; queda libre de EStruc~ure:1s soc:iules y prejuicios. El niño 
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debe entrar en contacto con todo por madi o del jueqo. Si leme Cj~ a 

oscuridad debe jugar muct10 de nochl! y su sentido de lil.Jertad,. 

ahora de~provisto de ignorancia al dcscubri1· naturalmt?nto- lo 

oscuro, ~e conserva. La actividad lÚdica se apro::ima a conocer el 

mundo sin lu influencia ncg<.,tiv.., e.Je la sociedad tan llena de 

estr1.1ctura~ preJui c:i osa~. 

Esta-z inte?rpretacionc.:~ van lmicamnnte tJirigid.:.is dl niño, 

educ:aci6n con bc:,se en lc.i~ Juegoa vi:...tos cc-~mo ac:tividadec 

registrables y práctica!3 y el fln eluv~do y amblt:1oso de la 

moJor formación moral del ni:1o. Olvidan que el juego más 

amplio; que e::ccde los términos d ... · Lma acti 1idad que s~ puede 

describir, y subyugan análisis " la finalidad formativa. En 

esr. ~1ltimu sentido, si bien <;;.[.JI) opiniones muy contra.~iaa se 

a.gr upan su propÓsi to " le dicho sobre Pl<-ltÓn y Aristéiteles .. 



APENDICE 2 

La presencia del ·juego la filosof{a l~antiana se pra-senta de 

manera muy c:omple~a. Más aún denlro de la~ palabrus de K.:i.nt 

parcic:e habt?r implicaciones y con~ecuem:ias r..L1y por encima de lo 

que nueEtro trabnjo pretende e::pre'5>ar. Es por ello qu·e pr~senta

mos solo de wanera parcial ali;o de lo que &ste autor afirma 

cuidando no abordar temas m~s complicados. 

K,ant habla del juego a ri\Í:: de un problema mr.taf{ni1..o pro

fundo: la posible unidad total del hcmbre como g~nE:lro y de 

conoc:imientc ... m cont1·a dP facL1ltades quet semt?Jan ser incJepe:1dien-

te~, qua luchan y que c~nforman en su suma al aEr humano. 

P;..ra el caso de la es.tltica y en partic~lar refr.rido al 

gusto que tcmetr,.:i~ sobrn los obje'-os, en su libro ºCÍ!;iS2 9 lª 

f.5.!S\:!!!.i\~ gg jy~g§tr:, Kant plantea un problema: ¿cómo os posit:.le 

que sensaciLn e>:perimentac.Ja por alguio:?n, di::? motío subjetivo 

ante la representación de un objeto, pL1cda ser, al mismo tiempo, 

vali~a para todo aqu~l que se r~presonte dicho ~bjeto? Es:..e es 

el pr~bloma del juicio.del gusto; ües acaso tr~smitible ese 

"agr arlo" o "desagrado" subjetivo que acompañD toda represéntaciÓn 

de~ un objeto y que no cmtra en el terreno de laG facultades de 

"conocer" y ·"de!i::>e;.,r"? 

Kant acepta qLu=- L:s un hecho que podemc.s comunicar esta 

sensación de manera universal a pesar de su subjetividad y par~ 



explicarlo recurre o. un concepto de "ju~go"~ De la Gt.Í!iG.~ !} !e 

f.:f!~\:!!..t.29. gg jy;,g~H: puede deducirse que oste autor hat:e depender 

el gu~to estP.tico subjetivo no de la repre~entaciÓn que &e obser

va, ~dno de una armonía que ocurre plana.mente entre las. ºfaculta

des" c:lel hombre. Dicha armonía ser!a el resultado de un estado de 

jygsg lLe~g entra ustas facultades que el objeto observado sola-

mente detona .. 

El agrado ocurre cuando algo libera las +acultadcs humanas 

da toda funcionalidad individual <usta Última pal.:>.bra está refe

rida a ellas mismas) y "merc:enaria~' y lc..s deja para i:::¡ue inter-

relacionen en un sistema independiente de lo e~tarior .. 

La universal comunicabilidad subjetiva del 
modo de representaci6n del juicio del gusto t ••• l 
puede ser otra cosa más que el estndo del espíritu en 
eJ libre juego cte la imaginaci6n y el entendimiento (en 
cuanto estos concuerdan rec(procam~nte, como ello .as 
necesario para el conocimiento en generall, teniendo 
nosotros conciencia d~ que esa relación subjetiva, 
propia de todo conocimiento, debe tener igual valor 
para cada hombre t .... J 

Una representación que no logra ser comprendida por cutego-

rias objetivas reglamentadas puede generar que las facultad•s de 

conocer en general conc11r;-an a dicha representación, la dojen, 

libre y se relacionen & ella desinteresadamente en un juego. 

Kant afirma además que l~ ímaginaei6n, el entendimiento y 

dem~s facultades de la mente huma.na entran en una actividad co~o 

si la sola representación fuera en s{ misma tiaftl· De esta manera 

no se persigue ni el conocimiento, ni la definici6n de una volun

tad,. to cual obliga a las -facultades a relacionarse en su propia 

~c:tividad sin meta algunaª Justamente esto es lo priv.ativo del 

juego. 

No debemos continuar el an~lisis de estas refle::iones que se 
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dirigen a olros campos mas importantes para Kant. Pero en esta 

filoso~{a es l~ primera vez que enco~tramos una justificación 

e~tética u~l ju~go. Más aWn 5e logra una lÓgica donde el juego e~ 

ri'zon directa de un éxito en el gusto est~tico. Deb12.nos decir que 

todo esto va P-ncaminado a afirmar que las facultades ad:Úan de 

igual manera P.n todos les hombres cuando lo hacen por juego; es 

dl'..::ir que el juego cerno actividad humana inherente a las faculta-

des del ho.nbre y tot.almente subjetiv¿. es, sin embargo, un princi-

pie Ce universalidad. 

El JL1ego, entonces, µara los fines de este trabajo se dl.:!fi-

ne, si 9uendo las ideas de l<ant, como mecanismo de interrela-

cir:/, de las facultades humanas librtts. de todo compromiso quo se 

coordinan formando un agrado común a tado5 los hombres. Esta 

comunidad es la que hace trasmitible el yoce estéticD. 

La conclusión m~s rescat~bl~ de l~ filosof{a de Kant es la 

valoraci6n cst~ti=a interna en la subJetivi~ad del hombre 

través del juego. Se haca pocible con ello obt~nor el gusto por 

mÚlti~les medio~ sin que estos tengan may~r importancia que la de 

ser detonador de la relación l~dica enlre las facultades humanas. 

Este goce radica iQ.DJ9ECO ~n las Tacultadi.:~ y su interrelación, 

y el juego podrfa por lo mismo generar un gusto similar o igual 

al que generan las represe,.:taciones est6ticas. Más aún lo logra

ría una actitud l~di¡la con respecto al arte. 

A partir de tod ..... ;; es\.as idea$ poC:omc.:~ plantear una hi pÓtesi s 

direct~menta dirigida al presente trabajo. Suponemos que los 

objetos general\, goce por lil manera en que liberan las facultades 

iriternas del hombre y las hacen corr~lacioni\rse. Pero e>tiste 
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tambi6n una ret:Órica e~terior, una "formó3. <-'rtlst.it.: .. i" .:\c:epta.da por 

la tr.:idici6n hüc:ia dichos objetos que ~ogÜn •.:ant no intc-rviene en 

~1 gusto estGtic:o. 

Así bien, cm una época se puede pcíder dicha ret6'ric:a e;:te-

riur por ~azoncs $OC:ial~s, ideolÓgic~s y polÍ~ic:as que más t~rrls 

menc:ionan:~mos. L~ posibilid<ld del i;>usto no deja de e::istir en 

estos c.a::;.os, pero su t..tbicaciÓn en aspectos concretos, en form~s 

tradicionales, ~s maa difÍc.il de encontrar .. Hay un vacío de 

funcioni\lidad erntnrior de lt:1s obr.:.s que por· lo generul dond~ 

se t.iende .:\ creer quC' radie?. l.3 yent?rc'..\c:iÓn del gusto agrada.ble. 

PE!ro si s1:?guimos con los preceptos Ht:\ntianoS, por ejemplo, oebe 

ha::>er un" fuer::a csti$ticu, una nt:-cesid<id de coricordancia entre 

las facultades para obtener gusto, que se halla inseguro:. para 

buscar una ft:1rma exterior de reprel!sunttJrse~ Asf pues quede!\ come 

Único camine ante tal desconTian~a el intontar ya s~a rnultitLld de 

form•~s º dedicarse ª la ·forma iGd1i::ra mi ~{. que gpnara e-1 goce 

sin problematizar en torno a la forma clásica ahora cuestionada e 

ih~cep~ada. Es factible, ~ntonce~, recurrir a la forma lÜ~i~a de 

e::presiÓn, aquéllü que SC? dirige i1nicamente a la creaci.Ón en s{. 

Tal es el 1~nso 11.cf a e:{pre'.li6n barroca. Pero tal vez nos est~u1os 
~delantando mucho. 



APENDICE 3 

~nálisis de pa.rulo!os encontr~dos en 
ººª §~1 e~ L2§ ~~l~D~ YQ~Q~a· 

L.~ .. 1 for1, .. Lit! c:i l'.ar l1a r.idL· 1,1:...Uific:ada L..ln e>l fin de ret:."-tl1. .. 1r el 
µ ... ,ra.'.iE>li~~:1,ü q1.tC? CJl r:vntoxto pr=-rdido puede:; ocult .. ,r. 

Nlllnt~r· n 
dE:o> ver·r:t:; 

O - !O 
10 - 16 

20 
24 
34 
39 
43 
53 
63 
70 
75 - 76 
78 
82 

86 
86 - 87 
91 - 92 

103 
114 
123-124 
127 
132 
13:!-134 

149 

lJeSc.r l pr: l on 

r' 
Con•'k1r'....ic160 Mil.ct{d - V.t.,llado1id 
C":nµi:lraciór, de tlos r{o$ 

Obi=crvaciÓn 

Compar.:,ciÓn cor. l
1

ista 
Comparac:i ón con 
confusión fWlrc. .-íos 
a inquis~ción 

L . .;'grima d'r? tantos ojos Hotáfor .. , 
P0rso11í-fít::a "'l pelirJro PL~r-~.cni Ficac:iÓr. 
"d~:o la VLjez que i:~ adar<.1" Mi,,.·l:.onimia 
Li Gta cJ~ preg1..1~1ti'.t:. Er.Lur1eri\c:i Ón 
"C~u~ 1111 matL->IPi.Ític:o ... \ t=osc:uras" Juego de ingenio 
Ser "tJUardajoya.5 Ue -tu honor" clnte un honor ya pord:.. do. 
Folpas y do tabi~ Paralelo y ambi~liti::? 

Ibe.. yw y nt... sé si vol v! con el alma. 
Presenc.ia de Venus y MartL. Paralelo 
Amor es alguocil de> las almas Metáfora 
Tropecé con los pie~ o los ojos 
al salir, la lib~rtad on la c:ara, 
en ~l umbral un chap{n 
Un<t mano de rnal"'fil 
La mdno ti eme otra m .. mo /\. 
Que Sl:'rQfÍn imi L ... ~ al querub ( \ 
soberbio cayendo .....J 

Amor == veneno 
Troya soy si Scitia fui 

Par~l elo 
Met.afora 
Repetición 

Imagen paralelo por 
conta.~i os 
Met~fora 
Melifera y paralelo 
Paralelo 
Comparaci Ón y µ¿u·c.~l Hl o 
Paralelo compl~mento 

JL,cgo por· cJmlJi guedad 

Amanece con oj~ras / cte~ojada 
Comp~raci~n d~ cortejo Lon gu~rra 
Papeles d~ d{~ / masicd de noche 
Hay un juegc con la~ di Ficul tu.de~ 
quE! Juana pone al ~mor do Ma.rt{n 
porque recll mL.:nte no le. son 
Palabra dG esposo I palabra 
pr6~iga en promesils I avara 

al fin Paralelo 

Mi dic:ha I nue~tro amor 
en cumplir 

Paralelo 



151 
1 f" ~' 
160 
195 

203 
2J5 

227 

242 
"."'5!:i 

262 
263 
":'76 
279 
29"'i 
:?87-290 
300-301 

305 
317 

321 
346 

355 

361 

'363 
373 
3e1 
389 
388 
392 
395 
411 
420 

425 
432 

440 
457 

466 
479 

486 
497 
!:02 
'.':(J7 

Yo nu tan rica I tan noble 
El viejo / yo infeli: 
se l1ace adorar y aplaudir 
Un Don Gil de no sé quien. 
de ¡p bueno que ilustra Valladuiid 
La sos;:>echc:i = lince de pl~ns.·mionto~ 

:..: Ar gos cautel o&o 1..:1. mi 
01·0 abre secretea de cal y canto 
A la for-tunu me ar-rojo y al 
puerto ~innso salir 
Gaias con que enamorar y tra:a~ 
con que n1entir 
O pronpcra o infeliz 
Parafra~cda ~crrca dt,l ''hola'' 
olla olY' y no hola h~l~ 
Vo podr1a dt•.ro~_.. estotro 
Parafrasa~~ sobre lns ~mos 
Belfo sin 5cr alem.<n 
Muchos libros I poca ci enc.:i a 

~~t ~~~~~d~~11 d;~rr~~~~ co 
lonja de al"lojo por ser cristiano 
viejo 
Calle arriba / calle abajo 
Jugaba cientes o pol 1 a 

Yo la maza y el la mona 
a Discoridos le agrñda, m"s no lo 
aprueba Gal"'ºº 
Si el doctor e~ mal o, su •.• uJer es 
pr:oor 
Los tc):tos muertos cerraba poO\ra es-

Pm-alelo 
Paralelo 
Par al e.·l o 

Paralelo 
lmC:t.g·~n 

Paralelo 

Puralclo 
f-'ar""lelo 
V.:i1 .1. o~ par~l E.-l os 

Ambi gul2'dad 
Par al el os 
Par-alelo por rilmo 
Par·alelo 
Dicho poµu~ar 
Hipérbole 

Par.:.1ll.o'lo 
Paralelo 
Paralelo alu$i6n a 

jugar 
Paralelo popular 

Par"'lelo 

Crf tic<O\ dwbl~ 

tudiar un los vivoz Paralelo 
Cl;'naba yel"ldo en ay1.mas d: ln cit?n1..ia Paralelo 
Cuatro chanzoletas I dus reculas Paralelo 
Flatos y hipocondria.,.. Paralt?lu 
El hepate:o y el esplen Pat« .. \lela 
Receta alcohol. Fant .... ·~lc. médit:ct tÜmica 
Ridiculez del médico o el paciente. Ambigu~dad. 
Recetas hechas previamente [.Ómit:o 
Abogado de las bolsas abQgado Paralelo 
Imagen de azotar al abogado .. 
Ju~ticia sobr·~ Ju•bticia 

C3lembur 

Síd dría un pC:\recer engomado 
Serví un mes - no entero 
lRr.~yo y dc~pensero 

Paralolo 
;\mbiguo. 
Paralelo 

pdralelo 

Ayun.:tr ello:: - comer e~ clérigo 
R .. u::.ión .v!l. quitación 
"Pec:ata 11 vs~ "ración" 
Mascatel 
Los amos andan como peces 
por los golfos e.Je e51:8 mar· 
Sin cómodo por mal a~1dicionado 
BusLar hábi 'lo o encond C?ndo 
Entr~is mozo. saldréis.viejo 
Mn amo ni po~ta / ni ca.µón 

.: 

Paraleilo 
Par alelo 
Paralele,.· 
Imagen cómica 

Imagen por comparar. 
Par-alelo 
Par al ul o 
Para.rulo 
Par~lelo con li$l~ 



5 1 3 
516 
519 

5~1 

527 

536 
538 
543 
554 
567 

607 

620 

6~2 
6::'.:3 
627 
640 
M6 

655 
607 
692 

699 
712 
724 
726 
723 

737 

710 
767 
773 

785 

Se 11-'lma r:ama1i_1nchel - pc.1cblo 
Lo uirLm~ y lo s~t1l 
Se llam.'I. sólo dun Gil -- c.:tpÓn 1'.:15 

h0:.1st .. , en c-1 nombro 
Con ti nü., bi\rba = sobr enomb!'"e 
Posatlu. fr~scLt y c:uriosi'. 
Aura mo:.:.:' I' c,1squillo<:>a / reto::<~ 
Ero el -l:i ple •ncsc:Pl _J 
Señor dc.ri Gil i lo 
Rociproc:"' omi stad --= nal1.1r ... , amor 
Junt~r almas ,· hacienJas 
En obra!::. y en pal abr C\s 
no StJ¡I mío porqL11: soy vw . .;;tro 
a~1riendo r-.otfc.ins 1 t odoos 
lor..,rar i\bra:!r·s / c_u1,plir d!.>5l'-'í.'~ 

Amt.Jit){.~di,d 
P.:1r-alelo 

Pa1·alelo com1c~ 
Par .. ll elo metáfor¿o, 

Paralelo lista ágll 
An1bi quedad 
f•ar .:il el o i ron{« 
F·.:lralelo 
Puri.dC?lD 
Par al clo 

edad v;:i •. lcc,_·ión rar ... ,1elo 
Cc>.mir·,c e1 sol r-L. que otr t. ~ ·.·l aguar ~~e 
ql\r. .:.1 fin u .... L·,nga ... , L-\ jorn.;lda 
dt:.l sol 
no .-cahdremus r:'.gahO I dC?soa~ 

i.ICabar 
Esta!:': pc-':'.z..da y e::trahu 
~I~ ha dQ p11sa1- u pos~r 
Volur,tad cirn l:a I r·::CLl~i.~ fir1yid.:t 
c .... 1as y escrl1pulus / e<:crupL•loso 
A U?'!.!@!:. VD~' d Qi.~~ / ~1 

" ArnLi gu"Uad 
Par al el o 

Repcti ci ~n 
Paralelo 
Re:peti ci ón 

t~? m.g gu.:·.rde F'arc...~ ~l u 
Pi1rl ~u11entr.1 d~l p.;.\rjr Q du InÉ·!.. Ca1.1bic:.E:. dEI t ... no 
Mo e!:'.:: mar t-i.l'lriLJ I ar1 o¡o 1.'.:ill ..• dolid F'a.raleJl..l 
e11trdnt10 amor por l t -"" ojos 
duP.f'l"o C.? oídas me ofn~scas 
Ponle un cayado y pel l ice) 
Con Gil / soy yo Ter¿su 
Amo ht:>rmafruUi l.:l 
que os .J.luún familiar (d::::!nionic11 
Bt;bLo l OE:. vi E.-•1:.os I ,nal l':tt.~r;p<.1cho 

"''=" b ... 1ruto El licc.:· 
Chi l i ndrÓn 1,1á::. capilc:.'i 11 o 

Cap~n y con cosqL1illas 
Cr·i.·t.11 purt.1 y ·f. ío 
Si dinero ~ bclle=a. Prefiere 

Parala1U· 

Pe.rc.\1'~10 cÓ:;uco 
Ca:t1bi'o de tono 
11mb1 .,Jued.:'.d 

Paral r:ilo 
IH U6i t!', a L\11 jul:OJO 

f· <:tr·al el o por i m ... "l.gen 
C<.\mb i o de tona 
Par L.!i.:'lD .. 

Liul 1 ~z «.1 tk.· ~luar,,·, í~mbi gu...?daU 
Valla~.:,l ~d n .. 1~f I ca=nlciro Amllicy. Pa.rc,l~h:.. 
Tondre mns -"-"==-on. Lr:mt~-,;t .. · el juego .mtL>rior 

803 - 807 Parl am~nt.o dr; !nés Varin5 J1..1egOs con c.l nombro 
810 Arno cr: pri1;1" Cag•·'1a) v Pl bordGn í\mL! gÜi:?déld 
813 Gll, perejil, toronjil, cnnoJil Paral~lu li~ta 
a:;;2 os 11 am.:Íi s Gi 1 o Bel ".riln .1 

860 
865 
903 - 4 
924 
928 

c:crtés y no grosC?ro 

~=n~~~~r~-~t•illo Cdijc) 

Vuel t~,s del ~1 l m~, I rf~l baile 
Receloso / son celos 
der.cnqaños que? curan el alma 

quE' i\borrecen ":.us mudan.:as 

3 

Par .... l.qlc. 
i1mbi c,:;ued;¡ci 
P.:lralclo gcnut·~¡ 
Par·all:'lo 
RepeticiÓ1_1 

Pare\ lelo 



973 

981 

990 
1010 

1023 

1029 
1033 

1041 
106~ 

1066 
1089 
109::: 
1110 
1122 
1124 
1125 
1133 
1135 
11"54 
1167 
1173 

1175 
1215 
1'255 
1260 

1268 
1283 
1290 

1292 
1295 
1303 

13(15 

1307 

1318 
1333 

1349 

1372 
1384 
1390 
1391 

Quiero ol pie de den Gil I que J¿ 
mano de un monarcñ 

Oué sacas con eso I que de mis 
quicin3 me Sdcas. 

Un gilito de e~meraldas 
paralelismo gener~l entre giles 

Descripci::Ín Cal:.::a=. son cielos 
C<.\l:zas. 1'.'1mor de cal::as 

P01r .. üclo 

P<.1ral el o 
Motáfora 

me pongo calzas verdes RopL L 1 ci Ón 
JnÓ:=. pierde srmtído cor1 la lil..u:?rtad 
Gil es en su amor y nombrP. compr:tidor 
Soy hechicero y dLlende P~1r ._¡,lelo 
tli ~us ruE>gos obedece r.i a don M-.rtfn 
apQtece Paralelo 

tlo hay paje o criado Paralelo 
Harás not.:.\blE.' m.:H'·ido Iron:~ 
por posadaz y mesone5 
Gran servicial I l i ne.lo hurr,or 
Engaños son nuevo!1 y :--..!~: traf1os 
Retrato vivo de Gil 
Retrato P.res del engdño 
Duplicación de ca5a 
Escudero y lacayo 
Maran"'ns vs. 11.::\zal'fas 
T1·ucc.:i.5 en hombre y mujer mi 1 vP.ces 
Prehez vs. vejez 
Voyme de camino I yo voy a escriUir 
Donde no hay amor I pedir celos es 
locura 
Mudable = belle=a 
Como amor· y áni no 11 E'VP.s 
Cara y rf'a.l le. Admira donaire español 
f'3'; cf"in0 ley vieja. Graci<.\ en •1irtu::f 
de la nueva 
~n¡¡,mcrar a Adonis, Narciso! el sol 
Paralelo ~l contar desgr~cia~ 
Rndrigo dio el ~er y 5us dc~gracia~ 

con él 
Nací amante puot= dt?Sdlo- la t.:un~ aruu 
Tan genti 1 como cruel 
Pa~ar yo ,de contado I fiada d~ 
su prometc:or 
Palabra, mi'l haya la simple, i"iíl!L~11 .. 
Me ese: ar mi ent<.\s en pal abr :lS Cltando 

Paralelo 
P.:tr-,'\lP.lo 
r~aralelo 

Imager1 con par· al el o 
ParalLlo por duplicado 

Por repeti ci Ón 

Paralelo 

F <1ral el o. P,Opul ar 
Co.npe.r.;,clon 
Puralelo 
P.:i.ralelo 

Paralelo 
P.=i.ral~lo list<'\ 

Pc1ralelo 
Repetición 
Paralelo 

Fdralelo alegoría 

tanta;¡ rotns ve:: Paralelo Amb. 
Amor que anda achacoso mL11.:!re de 
achc.\ques Par al el o 
De un Martfn amigo pero no fiel Ambiguedad c:un fiel 
Dado f~ y palabra de marido/ 
alas le puso a los pies Paralelo,met~fora 
echar fuego al apetito Par. metafora 
y su codicia encender 
Alegor{a ~obre ~u ca~ir.o coi; quej;-.s y desengaños. 
Mi randoc yo en el I el un m1 Par al al o 
mi~e'en ul talle y en !a cara 
Hi::o un pincel dos copias y ':lriginalus. Paralelo sin 



1397 

1402 

1404 

1440 

1445 
1527 

,535 
t54() 
1550 
1573 

1587 

1634 

l 645 
1670 
1685 
1700 

1703 
1705 
1713 
1772 
1775 

j797 

1817 
1875 
1930 

1931 
1945 
1955 

1997 
2000 
2005 
2010 
2023 
2042 
2045 
2050 

20'32 

Abril de la hermosura I del donaire 
AranJue::. 

detrimento de nad~ 

Si bien no hLtbierd querido Paralelos 
_Al GUien mal supo querer. 

Ttf))go esposo, aunquu mudable 
soy constante aunque mujer Pclr.:\lelo 

N~~~=~~~* v~~ 0~e~·~5 i t~tran Paralelo 
PArl amento aparte de JLtana con tres par al el os el aros 
hombre /.muJ,er. gu1 I Elvira. 
yo amo /¿Que s.ere? 
donde qL1L•JE1s hdy suspiros 
En el prado o pur.nte 
mostrüdes ser v.:il i ente como doble par.:.i.l e~ o 
mostr-á~ s ser -':\man te 
Juego con la ~ulabra corta 
Juego con 01 "s(" y el "no" 
Pal abrñ fuer:: a 

MÚltiples paralelos 
MÚltiples'paralelos 
Repetición 

Si yo no os quit' la vida me la 

~~~!á:~d~~~~: loca no ha sido mala Paralelo 
mi flema 

El sobresalto,la prisa 
la pena y confusión 
Osario habla 
Im.{genes chuscas du Caromanchel 

Paralelo 

doble µar al C?l o 
ti;ion!a 
Comic:o 

Soys duende o familiar 
Doble sentido en di¡logo Carm.- Juan~t 
Da lo que tiene. Recibe lo que le dan. Paralelo CÓmico 
Pues retira la bolsa Cambio Lle tone.. 
Elvira pero sin vira Paralelo ambiguedad 
Voz y ca:--a alterados Parale:'.o 
Por si otra vez te me pierdes Ambigu!:dar.! 
Inés confunde Giles. Ambiguedad 
Uso lÚdico de! "Gil" Pc.1ra¡elo lista 

Cal %As vo,..des 1 e 11i por apellido 
aficionado de m! n de mi dote Paralelo 

Jnterpretaciñn de "vi 11 contra "mira" Paralelo 
Paralelismo de las firmas. 
Juego con los nombres. Parlamento 

de Quintana y Juana 
Pnrl~~ento de Pedro y Mart!n 
Di~l~go Martin-Osorio 
Autoexigencia de Mnrt{n como si 
fuera un gran hombre 
Oué don Gil o F'laldiciéi'n 
Gil P.l verde I el blanco 
Por don 'Gil o por encanto 
Archi embaucador 
Un den Gi 1 o LL\C:i fer 
Saber vnJeces 
Válgate el diablo I el Uon Gil 
Basta y sobra 
ingrntituU y olvido 

t-:omicida soy yo no stt enfermedad 

5 

Paral~lo ccn lista 
Carnbic.i de tunu 
Cambio do tono. 

Paralelo con realidad 
Paralelo 
Pariei.lelo 
Pari:\lel,;, 
Paralelo repetición 
Paralelo 
Ambiguedad 
Paralelo 

Paralelo 



2057 

2(167 

2070 
?075 

2083 

2.088 

2089 
':"'107 
2111 

~160 

2200 
2200 
'.::!215 
2221 

2245 
22'50 
~":;.67 

2~9(• 

2::."08 

2312 
1317 

2355 

.2364 
2::a:: 
?:";94 
2420 

24::0 
2434 

2455 

2476 

2489 

2510 
2515 
2520 
2.'50 
2553 
2587 

•/uPla el m.ll ccn pies de:; p:._,r.:,,; 
Viene el hit=on CL'1n pies UD plwmo. 

Joyas lLleCJo m1C~cr.s <ru(dc.;) 
gri\n ruí r:I: ... I poco frut•'.> 

ConYC?rtir g~::o en lut · 
A 1 a p .. ,r pl .;>C.:r con P ... ": nr 

P.:tr·al_lt·· , 
ParLllelc ale1.¡or-1a. 

c:>sp~ran::::-a co,1 lt!mor 
DL\edándomr i:•:n el utin" 

P"'· ... lc.:lo 
ju~gLJ con la m~tcrialidod d~ 
l.· exprcsién. 

Tengo el almd a la garganta y 
i.\ un suspi!'"D 5-'\ldr.o\ f1.1erL1. F'?.r'al~lc 

Temar atrovido 
F'art(':' o 1 ugar 
C~Jar cas~ o calle 

P.:.ra.l~lo c:n;, el adjetiva 

que l t:' ven!)~• t que=- me .~ so .. 1brH 
Olvide e ingratitud 
Miro!\r c:on más ojrs que una pucnto 
MJltiple5 U&OS de l~ pMl~Lra Vt!rde 
Servir a la ::artera I o 1 os peda:::os 
Lam~i'1o el den Gil / en obras. 

y en no.11bre e-;; verde: 
De curioso y rps.;1.bid~1 

P<...,ral el o 
~.mbi CJUPdi'd par al el o 
Par .. ~! e:l r:. 1 i 5.ti.(tk.1 
P:'lralclo 

Juego de palabr<::::. general t.:on la i..:<.irt:~ le{di.\ d p~?d<.\::o~ 
Mil coces - do5 da un asno y no mi: Paralelo 
Refrán i.Je Ci\ramanc:hel 
La pimienta de dona Ines n-::o le. comerJ un inglés • .luego 

popu:.:\r 
Jul:go de p<:\la.bras Purgd ·- purg .... tur·io 
Quintana di r:e qu12 Junni\ '.:'~ " .. •lma c., 
pena" I Mart{r: lo crcr.:-
Curé s11 c"'\mor con mi industria 
y con ñU miedo 
lln d{H I hora/ rato <Hatcriali:::.:>.i 
Se llevó un 1Jirón del al;·-.a 
'Jerde = Cr'pur-anza 
Ni mai'íüna el nra ni noche segl.1ra y 

ci ~rta 
Es fría y fe ..... 
Si Ir·Hfs te t::·stuvi era t)yendp Lt:::...='- ql.W 

sC 9sta ocurriendo 
Oui tan el suc'1o y ~t:<:.·~ 

amur sencillo y llano 
Plum;.\ ,,¡ viento / c:eir·cho .3.l mar 
enredador I embus.tnro 
A trct;. rm.deres png,::i.ñas I s:aldrás 
Cañ.""lrlO C'.:1n t.re.,,, mujeres 
Otrn hn desflor~do I 

rJtro ha ror;ii:dc.Jo 

Paralf?lo 

Par al el u 
Pdral~lu list¿.~o 
Alegar{ ... ~ 
P ... 1 .. a!.elo 

;·a,- al •""•lo 
Paralelo 

p¿aralelo c.:Ómico 
Par.:1lelo 

P"'-ralelo 

P~ralelo rep~ticiÓn 

r-'.:.ralelo 
Repetición de dos ojos en 
In6!"> parafrase<../ . ..:.. Ju1u1:1 

tonu Uistinto Cambio de Lona~ 

g~:~~ac~~ !~\~:f~n tn:.~~·:1r.~ rnujl_,~-~·~ 
Oye, esc:uché\, mira \ 
E~:trañat= indu~t.rias .' bra•/¡~=. 

~~~~:n~~s:nt~~~: ~ ~~~~,~~l in2 

Paralelo lejano 
Paralelo listado 

Ambigut=-diu! 
Pc.tral~lo listado 

Pari\lelo 
ParLllelo 



2613 Qué v¿i.ronil muJi.:r Contradicción 
en la voz presencia y cara. 

2617 Un amo que no veo t~n quince días / 
que ha que ~o.no .-;u pi:\n. Ambiguedad 

2625 En cuyas calzas funda su a.pcllido 
11ue ya son casa de solar. Ironí'¿,. 

2627 Raci enes y qui t.aci ont.-s Par al el o 
Parla;ne:ltc... de Cara111.:.1nchcl - jUC?tJH t.:on su propia im.agc11 

21:48 Elvira o doña Urraca ParL'lclCJ cumpar'<..c:ión 
2653 quien 1,-\stima de mi y el p.::•oel tL·ngn Paralelo 
2657 E'..>:tremos de loca y yo los halJO de: celo""' PPrlelo 
2659 Aunque me curste ·1id~ y h~ci~nda I 

tengo de quitarla Paralelo ~mbig. 
2l65 P.:\rlamento de tnés C..tmbio de tono 
2687 con basquin~ y toca 

de día Gil de noche Gil n Par al ul o 
2705 Parlamento de Caramanchel \1..-%.rios j\H.~·::is por .Parulelo 

amo I ama; calzas, hombre muj~r. 
lacayo / lacaya. carne I pescado. etc. 

2720 Causa del amor la sernejnn::a I no tanta. Paralelo 
2740 Cal les rondf\ y paEea F'aralclo 

no Ges veces sino mil. 
275~ Pica el tiempo y pica amor P~ralelo 

EscenMs el i máti c:as con c:é\nti dad de cambios ~•. C·St:•ma. Juego con 
los l\pafte. 

2783 
2797 

7.830 
283:: 

2853 
2880 

2897 
2927 
7.935 

.Juego con qUelflar y liol ar t 
Hablo bajo g rebo::~qu2 es Úbl ico 
este luqar. 
Pl:o .:imái s y mucho os qui ero 
Muda mi valor en cobardía 

Gil blanco o verde 
Peleo con alma y cuerpo juntos 
do a~ombro y miedu de vos 
Lindo rato I burla buena 
Va estés vivn, ya estés muerta 
Caramanchel se cree como criado de 
un alma en pena 

2950 En cuerpo y sin alma voy 
2952 .Juan lo llvma Gil menor 
3023 Pres~ntnciÓn uno tr~~ otro d~ los Giles 
30~6 Soy Gil verd~ o el pardo 

C"mbios de tono en boca de Carmanchel 
3065 Gran cambio d~ tono er. boca de Mart{n 

3080 
3100 
3105 

3167 

ver~os l!ricos con estribillo Varios 
NuncE\ falta un Gil que me persigue. 
Lo persiguP. hasta su sombr·~ 
Repetición dE la presencia diab6lica d~ 
Varios paralelos entre los qL\e vienen 

~~;{n~~ roc~~;~e me llaman) 
mas no ~1 de las calzas verdes. 
¡jNo son Vl"'~deoú esañ cal zas~ 

7 

F<.· . ..-alelo 

JuO.JC ingenio 
Paralelo 
Paralelo por 
lucl,u cor·.tra lo 
c::traterrcno. 
Paralelo cómico 

Paralelo 
P<.·.r al el o cÓmi co 
Paralelo 

Ambiguedad 
Par· al u-lo 
Paralelo 
Encabal gami ~nto 
Paralelo 

paralelos 

Ambiguedüd 
un Gil 

~p~~~:~i~i~~rt{n 

Paralelo chusco 



O per·der 1 a vi da o cumplir pal abras dacias Para.lelo 
3175 Llegñda de don Diego con grñn crueldad Camblo de tono 

llegada de Fabio y Dt?cio Mai?rializat:ión 
3235 Apari ci Ón C::e Caramanchel Gran cambio de tono 
3261 Sóis hombre o mujer Par¿.lelt.1. 
3272 Su comedia con cal'Zü!:>- Paralelo An.big~ 

8 
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