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¢En que consiste la comedia de caracteres que cre6 Juan Ruiz de Alarcon? ;Por
qué hablaré del ritmo y del tempo a proposito de la comedia de caracteres? Y, lo que
considero més importante: ;como, a través del andlisis del tiempo, se justifica la
originalidad de la comedia de caracteres? En torno a estas tres preguntas voy a articular
mi trabajo para que cada respuesta nos permita entender la siguiente, y, sobre todo, para
comprender como al definir la formula de la comedia de caracteres alarconiana
podemos, asimismo, hablar de una estructuracién temporal absolutamente original

dentro de la produccion comica del dramaturgo.

1. LA COMEDIA DE CARACTERES ALARCONIANA

A Juan Ruiz de Alarcon, como creador de la comedia de caracteres, hay que
situarlo al frente del nuevo rumbo que, a partir de mediados del siglo XVII, emprendid
la comedia europea. Anticipandose a Moliére, cred un teatro desmitificador en cuanto a
que pretendia el desenmascaramiento tanto de las convenciones que animaban a los
tipos de comedia, como de las de aquella sociedad que disfrutaba con ellos; porque, en
definitiva, Ruiz de Alarcon lo que llevd a cabo fue un trabajo de analisis y de
viviseccion de una sociedad que la Comedia Nueva habia tipificado en parte. Con ello,
Alarcon sacd todo tipo de consecuencias y una moral clara [Josa, 2002b]. Nos
encontramos ante un dramaturgo que escenifico los espejismos entre los que acostumbra
a vivir el hombre, tanto en altas cuestiones de Estado, como en el devenir cotidiano que
imponen las convenciones sociales, asi como en cuestiones de amor y fortuna. Con la
comedia de caracteres, consigue, por ejemplo, que el honor deje de funcionar como un
mito socio-religioso, para pasar a concentrar toda la atencién en el valor moral, en la

trascendencia ética de la conducta individual de los protagonistas [Josa, 1998: 413-416].

1 Este ensayo se inscribe dentro del proyecto de investigacion BFF 2002-04092-C04-03, “Géneros
draméticos en la comedia espafiola. Juan Ruiz de Alarcén”, financiado por el Ministerio de Ciencia y



Por ello “la prueba” o el “examen”, tal y como observé Rosa Navarro [2001: 93], es
mas que un motivo o una unidad dramatica que se repite en su teatro; se trata de un eje
que estructura con muchisima frecuencia sus obras, que le sirve de apoyo para la
maquinaria dramatica, al tiempo que es el recurso con el que define los caracteres en
cuestion.

También por este motivo, la razén, en su teatro, se convierte, en la Unica
instructora del final feliz, porque, recurriendo a las certeras y hermosas palabras que
Octavio Paz dedicd al dramaturgo [1993: 38-39], el buen final, en su teatro, le esta
reservado al discreto, al caballero cortés, melancélicamente estoico y con un elevado
concepto sobre la dignidad humana. Asi pues, larazon, en Ruiz de Alarcon, se convierte
en la Unica instructora de la virtud para unos protagonistas que se ven continuamente
contrariados por la moral circundante; una moral que no se rige, precisamente, por este
supuesto; caracteristica que genera, asimismo, una desconfianza que se puede respirar
mas alla del género de la comedia de caracteres (es decir, en todo su teatro) hacia los
convencionalismos acostumbrados [Josa, 2002a: 79-87].

Segin supo apreciar Corneille [Ruiz de Alarcén, 1852: 531], Juan Ruiz de
Alarcon es el creador de la comedia de caracteres en cuanto defensor que es de que el
hombre es responsable de sus acciones; por eso mismo, como dramaturgo, tiene la
necesidad de matizar los comportamientos y el entresijo psicologico de unos personajes,
en cambio, tipificados [Josa, 1998]. No en vano fue receptor de la creencia en la libertad
del hombre para escoger, si ya no una forma de vida, si una moral que lo ayude a
perfeccionarse y no le haga soportar, sin mas, su propia imperfeccion. El hecho de que
se haya podido llegar a formular una teoria de los personajes de la Comedia Nueva
presupone “el saber que en todo momento nos vamos a encontrar un ‘equipo’
preestablecido de personajes, cuyas Unicas variaciones seran la impronta que les dé cada
dramaturgo y la intriga dramatica a que los cifia” [Prades, 1962: 57-58]. Ruiz de
Alarcon, en cambio, aunque se ajuste a los mecanismos de la Comedia Nueva, lo hace
con el firme propdsito de convertir al protagonista, especialmente, en un caracter. Es
decir, que, frente a las consabidas situaciones que se acostumbraban a crear para
galanes, damas y criados (especialmente) el comportamiento —el caracter, en
definitiva— serd lo que verdaderamente los distinga. Las situaciones draméticas en sus
comedias de caracteres son las habituales; sin embargo, dos de los factores integrantes

de la configuracion del personaje-tipo, no: me refiero a la conducta y la voluntad. De
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ahi que posean un caracter distinto al determinado por la tipologia de la Comedia

Nueva.

2. EL TIEMPO TEATRAL

Como ya sabemos, en el teatro, el trinomio espacio-tiempo-accion actla como
un solo cuerpo que atrae hacia si, “como por imantacion” [Pavis, 2000: 157], todo lo
demaés; de ahi, precisamente, que sea necesario definir cada uno de los términos del
trinomio recurriendo a los otros, ya que el tiempo se materializa en el espacio; en el
espacio es donde se produce la accién que tiene, asimismo, una cierta duracion; y la
accion, por su parte, se realiza en un lugar y en un tiempo concreto.

Asi pues, en el teatro, el tiempo sin espacio seria tan solo pura duracion, como lo
es en el arte musical. Y ésta es la causa de que cuando verdaderamente una obra de
teatro se nos revela como una partitura —comparacion que nos sale al paso con tanta
frecuencia— es cuando nos introducimos en el estudio del tiempo; estudio nada facil,
por otraparte, porque, por un lado, el tiempo se nos ofrece interactuando con el espacio
y la accion (como hemos dicho), y, por otro lado, porque el tiempo nos resulta poco
tangible en su integridad: es decir, como tiempo dramético, como tiempo escénico,
como ritmo y como tempo (o sea, el tiempo de la accion, el de la representacion, el
tiempo objetivo de la direccion escénicay el tiempo de la interpretacion).

A proposito del tiempo de la comedia de caracteres de Ruiz de Alarcon, debo
decir, para ser fiel a la verdad, que fue al calor de comentarios que surgieron entre
alumnos y yo, después de haber visto los montajes de dos de sus comedias de
caracteres, cuando me result6 evidente la importancia del tiempo en la configuracion de
este subgénero cdmico propio del dramaturgo. Los dos montajes a los que me refiero
eran La verdad sospechosa, dirigida por Pilar Mir6 (Compafiia Nacional de Teatro
Clasico, 1991) y El examen de maridos dirigida por Vicente Fuentes (RESAD, 1998).
Tras haberse leido atentamente ambos textos, y tras haber realizado un analisis
dramatargico en clase, el trabajo de Pilar Mird les convencié de manera unanime, y no
asi el de Vicente Fuentes. Les pregunté el porqué y todos coincidian en decir, de un
modo u otro, que esa puesta en escena de El examen de maridos, aunque les gustaba, no

era, propiamente, la de una comedia de caracteres.



Pero ¢en virtud de qué circunstancias concretas pudimos advertir ese desajuste
entre intencion dramatica y escénica, y la puesta en escena resultante? Pues en el ritmo
y en el tempo: El examen de maridos no puede tener ni el ritmo ni el tempo de una
comedia de enredo. Y recurro a un simil fundamental, por el papel que juega el tiempo
en él: es como si el montaje interpretativo de un oratorio —de una Gpera sacra—,
pretendiera hacerse bajo las coordenadas interpretativas de un montaje operistico
convencional: aun teniendo los mismos componentes estructurales que la Opera
(recitativos, arias y coros), el oratorio —«La pasion segin San Mateo» de Bach, por
ejemplo—, sin embargo, no tiene los mismos componentes escénicos. La Opera —
pensemos en un «Rigoletto» de Verdi— requiere de un despliegue espacial que, en
absoluto, necesita el oratorio, y no lo necesita, como ya podemos suponer, por su
diferente configuracion temporal y por la peculiaridad de la accion. Justamente algo
parecido sucede con lo que debe ser la puesta en escena de una comedia de enredo y una
comedia de caracteres, siempre que se quiera respetar, claro esta, las peculiaridades de
cada uno de estos subgéneros comicos: aun compartiendo los mismos componentes
estructurales, la comedia de enredo requiere de un desp liegue espacial que no necesita la
comedia de caracteres; y podemos suponer, asimismo, que no lo necesita por su

diferente configuracion temporal y por la peculiaridad de la accion.

3. LA ORIGINALIDAD TEMPORAL DE LA COMEDIA DE CARACTERES

El tiempo de la comedia de caracteres alarconiana, a diferencia, precisamente,
del de sus comedias de enredo, tiene dos caracteristicas fundamentales: el ser mas
compacto y el tener un desarrollo teleolégico.

En primer lugar, la prueba de que la comedia de caracteres de Alarcon se
caracteriza por un tiempo mas compacto la encontramos, tal y como he podido
comprobar, en que todas y cada una de sus comedias de caracteres? presentan un
ostensible menor nimero de segmentos temporales escénicos que todas y cada una de
las comedias de enredo del propio dramaturgo.3 Lo cierto es que si escogemos una de

sus mejores comedias de enredo y su mejor comedia de caracteres —La verdad

2 Las paredes oyen, La prueba de las promesas, Los empefios de un engafio, La verdad sospechosa y El
examen de maridos.
3 Laindustriay lasuerte, El semejante a si mismo y Los favores del mundo.



sospechosa— la diferencia en el numero de segmentos temporales se radicaliza
totalmente: 41 presenta Laverdad sospechosay 61 Los favores del mundo, por ejemplo.
Pero, ¢por qué? ;Qué pretende Ruiz de Alarcon con esta constante temporal y estética
de su comedia de caracteres?

En sus dos magnificas comedias de enredo, Los favores del mundo y La
industria y la suerte, Ruiz de Alarcdn juega con lo paraddjico, con fuerzas encontradas
como el amor, la fortuna y el ingenio que dominan y rigen a los personajes. Un doble
impulso va reactivando la trama: la apariencia y la realidad, lo que parece que es y lo
que es realmente, dicotomia en la que se funda la metateatralidad de las comedias. El
azar, la suerte, ird jugando con las trazas y equivocos que ingenian y sufren los
protagonistas, y todo con animo de probar la inclinacion natural de cada uno, ya que, no
contentos con su suerte, pretenden mudarla con artificio, con industrias que van
resultando vanas, porque la suerte es la que frustra o enreda ain mas las diferentes
trazas. Ella es el motor de los enredos al hacer de estos motivo para otros que confundan
y prueben ain mas a los protagonistas [Josa, 2002a: 118-130]. De ahi que podamos
hablar, como dice Rosa Navarro [1993: 69], de estructuras de espejo. El tiempo,
I6gicamente, esta estructurado por un ritmo —por un fluir, por una distribucion— vivo
y un tempo —Ia coherencia y rigor interpretativo del tiempo— que debe ser répido, para
que resalten los contrastes comicos entre escenas; para hacer posibles las ironias, los
equivocos; para que se precipiten ocultamientos, entradas y salidas de personajes; para
que, en definitiva, esa estructura de espejo sea tan eficaz que refleje con inmediatez el
juego de apariencia y realidad que trazas y equivocos van urdiendo.

En cambio, lo que consigue con la comedia de caracteres es conferirle al enredo
un relieve absolutamente independiente de los designios del azar. La accién, por
ejemplo, deja de ser un rosario de peripecias y se convierte en un ldgico suceder de
hechos nada sorprendentes, porque el conflicto dramatico de la comedia no dependera
ya de la pugna entre la diosa Fortuna y el amor; ni dependera, tampoco, de forcejeos
entre diferentes trazas, sino que pasa a convertirse en una cuestion de caracteres. Y al
ser el caracter del protagonista el que determine la accion, podemos hablar de enredos
consecuentes que, sin embargo, ni relajan la intriga ni hacen que la comedia pierda
intensidad dramatica, puesto que la trama se teje en torno a la confabulacién que,
progresivamente, se va creando entre los personajes para descubrir y castigar a aquél
que permanezca aun anclado en el proceder de las habituales comedias de enredo. Los

personajes, por ejemplo, ya no necesitaran recapacitar demasiado en mondélogos acerca



de su ventura, porque tampoco les sorprendera tanto lo que acontece, ni, asimismo,
dudaran tanto sobre su proceder [Josa, 2002a: 153-190]. Con la comedia de caracteres,
el aliento dramético se atiene a un sentido comin mas cotidiano que poético; la trama se
simplifica, lo que impide repetir situaciones o crear paralelismos entre escenas y actos,
pues lo Unico que importa en este tipo de comedia es que los galanes
(fundamentalmente) demuestren quiénes son, queé caracter se esconde tras su nobleza, su
riqueza, su pobreza, su belleza o su fealdad. Y para ello los protagonistas necesitan otro
ritmo y otro tempo para sus intervenciones; un fluir y una interpretacion temporal mas
lenta y moderada que permita que la palabra, y no tanto el movimiento, defina los
caracteres.

Exponentes de ello son las extensas defensas del conde y del marqués para
aprobar el examen de maridos que Inés ha convocado para casarse segin larazon, y no
el gusto (me estoy refiriendo, indudablemente, a El examen de maridos); en La prueba
de las promesas, tan so6lo con la magia de la palabra de don Illan se pone a prueba el
“hidalgo coraz6n” de Juan, que termina cayendo por la pendiente de la soberbia, de la
ambicion desmesurada y de las promesas incumplidas; en Las paredes oyen, el feo don
Juan termina enamorando a la hermosa dofia Ana por la belleza de sus palabras y de su
pensamiento; y, por ultimo, s6lo basta recordar al maestro de la palabra por
antonomasia: don Garcia, el magnifico mentiroso de La verdad sospechosa [Navarro
Duran, 1991]. Garcia vive lo que crea con la palabra. En su habilidad para imaginar
situaciones, personajes, espacios —en definitiva—, radica buena parte de la comicidad
de la obra. Sus relatos estén llenos de vida, sin olvidar el mas minimo elemento para
hacerlos verosimiles a oidos de su padre —sobre todo—, sus amigos, su criado y la
dama de la que se ha enamorado. Las mentiras de Garcia van in crescendo: empieza con
mentiras de un so6lo verso hasta llegar a relatarlas o a exponerlas en relaciones
extensisimas. Ciento ochentay siete versos dedica Garcia para desarrollar “sutilezas” de
su ingenio, justo en medio de la trama, como climax de la accion dramética. A partir de
ese momento, lo suyo va a ser un mentir para desmentir o corregir embustes dichos
hasta entonces. Ya sabemos que las relaciones y los relatos son las técnicas mas
inverosimiles para ofrecer informacion al espectador por estar alejadas de la mimesis,
pero no es en absoluto casual que asi sea en el caso Garcia. No olvidemos que se trata
de un mentiroso al que el dramaturgo quiere aislar, precisamente, en la inverosimilitud

de sus palabras.



Por todo ello, como deciamos, los caracteres necesitan otro ritmo y otro tempo
para sus intervenciones; un fluir y una interpretacion temporal més lenta y moderada,
que permita que la palabra los defina.

En cuanto a la segunda caracteristica del tiempo en la comedia de caracteres que
habia apuntado, he de decir que después, precisamente, de Los favores del mundo (es
decir, a partir de la creacion de la comedia de caracteres) es cuando Ruiz de Alarcén
empieza a concebir un desarrollo teleologico del tiempo. La accion en la comedia de
caracteres se desarrolla de manera discursiva, sin la contorsion ni las reiteraciones
estructurales propias de sus comedias de enredo. Se trata de una estructura sujeta al fluir
causal de una accion no supeditada, como antes, al frenético capricho de la fortuna. Ni
monologos, ni pequefias estructuras repetidas, como si de una sala de espejos se tratase,
sostienen la arquitectura de la comedia. La estructura de las comedias de caracteres es
mas sencilla, estd menos marcada estéticamente, ya que los desenlaces causales —a
tenor de los comportamientos de los caracteres— imponen un ritmo dramatico més
fluido. Todo ello le hace abandonar, a su vez, la estructuracion ciclica del conflicto en
su evolucion temporal con que construia sus comedias de enredo; ya no seran necesarias
las repeticiones, los avances y retrocesos, las abundantes interrupciones cuya funcion es
enfatizar el desasosiego, la incertidumbre de los protagonistas en su universo dramatico.
Con la comedia de caracteres, la linealidad temporal permite a Ruiz de Alarcon una
estructuracion del drama consecutiva, con un principio, un medio y un fin en una
concatenacion causal y temporal; un acontecimiento sigue al otro, de tal manera que
todos los segmentos temporales se perciben como orientados hacia un final definitivo;
un final forjado como consecuencia de unos caracteres.

4. UNA ULTIMA REFLEXION

Hemos de tener muy presente que, a pesar de que el tiempo escénico y el tiempo
dramatico se compenetran y refuerzan, el tiempo escénico se convierte, propiamente, en
la referencia temporal tanto para actores como para espectadores. El tiempo escenico, el
de la representacion, es un elemento que lo absorbe todo, incluido el tiempo dramatico,
y es el que concreta fisicamente, como dice Pavis [2000: 165], todas las acciones que
ocurren en el escenario. Por este motivo, todo anélisis del tiempo teatral debe centrarse

en la observacion de cdémo las acciones escénicas producen y movilizan la



temporalidad. En ello nos fijamos, justamente, mis alumnos y yo como espectadores
criticos de esos dos montajes que referia al principio del trabajo. Y en el tiempo
escénico de La verdad sospechosa dirigida por Pilar Mir6 descubrimos lo mejor del
Ruiz de Alarcon creador de la comedia de caracteres. Pilar Mird lo consiguio porque,

como ella misma declaré a propésito de este montaje:

He apostado por un espacio conceptual, un vestuario riguroso, una luz transparente,
una accion minima y armoniosa, una rica, riquisima interpretaciéon para una obra que
se mide, sin prisas, con la palabra?
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