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Todas las modalidades del teatro breve hacen uso, en mayor o menor medida, de
la musica. Esta no se limita al cierre convencional de la pieza, por el contrario es muy
frecuente que se inserten partes cantadas en el didlogo', interrumpiendo las series reci-
tadas. Gran parte de los entremeses presentan, pues, pasajes musicados, es decir una
letra que se escribe para ser acompaiiada por un tono. Es evidente que 1a misica condi-
ciona la medida y la rima del metro. El canto propicia la irregularidad métrica, pues la
palabra ha de amoldarse a un cédigo diferente del retérico-lingiifstico, como es el de la
musica. En la labor de fijacién del metro, nuestro desconocimiento de la dimensién
musical constituye uno de los escollos a salvar por el editor.

Los pasajes musicados pueden formar parte de piezas rotuladas como «entreme-
ses cantados» o «bailes entremesados» que integran canto, baile y recitado. Por lo ge-
neral, la versificacidn de estas piezas presenta una gran variedad métrica. Las partes
cantadas amenizan el espectdculo, y a veces su funcién es la de estructurar el ritmo de
la pieza. El martinillo de Quifiones de Benavente, por ejemplo, posee un esquema mé-
trico muy regular. En €l alternan romance y seguidilla, relacionados entre si por el uso
de una rima idéntica: é-o0, en el caso del romance e i-e en el de las seguidillas?®.

! Cfr. I. Arellano, «Edicién critica y anotacién filolégica en textos del siglo de Oro. Notas muy suel-
tas», en Critica textual y anotacion filolégica en obras del siglo de Oro, 1. Arellano y J. Caiiedo eds.,
Madrid, Castalia, NBEC, p. 568.

2 El Martinillo: vv. 1-8 romance é-o/ vv. 9-16 seguidilla é-o/ vv. 17-20 romance é-o / vv. 21-24 segui-
dilla / vv. 25-32 romance é-o / vv. 33-36 seguidilla / vv. 37-40 romance é-o / vv. 41-44 seguidilla / vv. 45-
52 romance é-o / vv. 53-56 seguidilla / vv. 57-64 romance é-o / vv. 65-68 seguidilla / vv. 69-76 romance é-
o/ vv. 77-80 seguidilla / vv. 81-86 romance 6 / vv. 87-108 romance é / vv. 109-129 seguidilla E. El an4lisis
métrico se basa en la edicién de H. Bergman (1970): Ramillete de entremeses y bailes nuevamente recogi-
do de los antiguos poeta de Esparia, Madrid, Castalia.
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Sin embargo, no todos los textos son tan didfanos como el que se acaba de citar.
El mago, del mismo dramaturgo, ofrece un esquema métrico que incluye romance,
pareados octosilabicos, redondilla, romance con estribillo, cuarteta asonantada,
romancillo, variantes de quintilla y de seguidilla, hexasilabos, decasilabos y un verso
incompleto®. Algunos de estos metros, como los decasilabos y los hexasilabos, in-
cluidos en series de metros octosilabos parecen formar nicleos métricos auténomos.
Sabemos de este entremés que fue cantado y es probable que su ejecucién se modulase
segiin las necesidades expresivas de un fraseo musical que bien podria afectar al ver-
so por hipermetria, hipometria o desplazamientos acentuales*. No obstante, la influen-
cia del canto no explica siempre las irregularidades. Asi El marion (primera parte y
segunda parte) de Quevedo, que nos ha llegado en un tnico impreso notablemente
deturpado, ofrece un esquema imposible de enmendar recurriendo a las licencias arriba
apuntadas®.

A la dificultad generada por el reconocimiento de las partes cantadas se afiade
otra referente a las convenciones en la disposicion gréfica®, como se ilustraré a conti-
nuacién, pues no resulta infrecuente que se pase por alto, en la disposicién tipogréfica
del texto, aquellas formas que manifiestan que un determinado pasaje presenta altas
posibilidades de ser cantado en vez de recitado.

Frente a descuidos que inciden en la semantica del texto, esta observacién po-
dria parecer ociosa. Sin embargo, tiene consecuencias de relevante alcance dramatiirgico.
En primer lugar, porque la no identificacién de una forma métrica cantada impide apre-
ciar en su totalidad las variaciones métricas existentes y, en segundo lugar, porque la
técnica compositiva y escénica del dramaturgo se vera forzosamente distorsionada.
Estos tltimos aspectos son primordiales, pues la edicién de una obra dramdtica ha de
tener en cuenta la especificidad de un texto cuya finalidad radica en la representacion.

3 El Mago: vv. 1-14 seguidilla/ vv. 15-52 romance é-o/ vv. 53-56 versos octosilabos en pareado/ vv.
57-64 romance é-o/ vv. 65-68 redondilla/ vv. 69-94 romance é-o/ vv. 94-98 versos octosilabos en pareado/
vv. 99-102 romance é-o/ vv. 103-123 romance con estribillo/ vv. 124-127 cuarteta asonantada/ vv. 128-131
redondilla/ vv. 132-147 romance 4/ vv. 148-149 decasilabos en asonancia con el romance anterior/ vv. 150-
161 seguidilla/ vv. 162-165 redondilla/ vv. 166-181 romance 4-a/ vv. 182-193 romancillo/ vv. 194-208
romance d-a/ vv. 209-214 romance {-o/ vv. 215-239 variante de quintilla (a-a-a-b-b)/ vv. 240-247 variante
de seguidilla (3a-6a-3b-6b)/ vv. 248-251 hexasilabos (6a-6a-6b-6b)/ vv. 252-260 octosilabos rimados/ vv.
261-272 romance &/ v. 273 decasilabo/ v. 274 incompleto/ vv. 275-278 seguidilla. El andlisis se basa en el
texto ofrecido por C. C: Garcia Valdés (1985): Antologia del entremés barroco, Barcelona, Plaza y Janés.

4 Cfr. C. Valcarcel (1991): «Problemas de edicién de los textos musicados en el Siglo de Oro», en
Critica textual..., pp. 529-553.

5 En esta pieza predomina la silva de consonante, pero se cuenta un conjunto de versos que varia entre
las cuatro y la trece silabas. Cfr. la edicién de Blecua (1969-1981): Obra poética de Francisco de Quevedo,
Madrid, Castalia, IV, pp. 63-71.

¢ Hasta las primeras décadas del siglo XVII la seguidilla se escribe en dos versos largos, aunque, en el
caso de la seguidilla simple, el ritmo es facilmente identificable por su estructura 7+5 y por la relacién
sintdctica que presentan el heptasilabo y el pentasilabo. Cfr. R. Baehr (1989): Manual de versificacion
espariola, Madrid, Gredos, p. 250.
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Para ilustrar este problema elijo el entremés de La venta de Quevedo. Esta pieza
es, con mucho, la que mayor nimero de ediciones ha recibido en la actualidad. Se
puede leer en las antologias mds recientes: la de Felicidad Buendia (Aguilar), la de
Huerta Calvo (Taurus) y la de Garcia Valdés (Plaza y Janés). Poseemos también edicio-
nes de Ferndndez Guerra, Astrana Marin y J. M. Blecua. Para nuestro anélisis nos
basamos en la edicién de Blecua.

La venta nos ha llegado en un manuscrito del siglo X VII, copiado en prosa por
lo no viene al caso en esta exposicion, y en tres impresos: la Segunda parte de las
comedias del maestro Tirso de Molina (Madrid, 1635) impreso B, Entremeses nuevos
de diversos autores (Zaragoza, 1640) B, y Las tres Musas iiltimas castellanas (Madrid,
1670) impreso A. Las dos primeras ediciones forman familia de manera que la segunda
parece calcada de la primera, a no ser que las dos procedan de una edicién perdida’. El
tercer impreso suele servir de base para las ediciones modernas, como declaran Ferndndez
Guerra, Blecua y Garcia Valdés. Buendia no indica su texto base, aunque se puede
apreciar que sigue la lectura de Ferndndez Guerra.

El pasaje que nos interesa se refiere a los versos 54-56, segiin la edicién de
Blecua que seguimos aqui. Los impresos B y B, disponen este pasaje de la manera
siguiente:

Sea bendito
quien eché a cada cuba un taponcito.

Cuenta, pues con un pentasilabo (sea bendito) y un endecasilabo (quien eché a
cada cuba un taponcito), teniendo en cuenta dos sinalefas (echéa y cubaun). El impreso
A dispone la frase en una tnica linea tipogréfica

Sea bendito quien eché a cada cuba un taponcito

Los editores modernos, a partir de Ferndndez Guerra, y a excepcion de Blecua,
recurren a B para regularizar el pasaje. Asi disponen la frase siguiendo el esquema de
un pentasilabo y un endecasilabo, tal como acabamos de describir. Optan por regulari-
zar el segundo de los segmentos -quien echd a cada cuba un taponcito- en funcién del
endecasilabo, metro mayoritario en la pieza que sirve de molde formal a las partes
recitadas. La leccidn es defendible, pero presenta dos inconvenientes.

El primero radica en que el pentasilabo queda sin correspondencia y debe ser
contado como irregularidad, ya que el endecasilabo exige la presencia de un heptasi-
labo para formar silva de consonantes. El segundo problema concierne a la alternancia
recitado/cantado. Segiin esta opcidn el personaje del Estudiante haria su primera salida
a escena hablando.

7 Cfr. J. M. Blecua (1969-1981, IV, p. 85).
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La lectura de Blecua ofrece la distribucién «Sea bendito/ quien eché a cada
cuba/ un taponcito», de tal manera que estos versos quedan regularizados sobre el mol-
de formal de una seguidilla (5a 7b 5a).

Las ventajas de esta lectura son obvias. Por una parte, se deshacen las irregula-
ridades y, por otra, se indica que el Estudiante interviene cantando. El esquema métrico
de la pieza se configura como exponemos a continuacion:

v. I endecasilabo recitado

vv. 2-8 seguidilla cantado

vv. 9-15 endecasilabo recitado
vv. 16-22 seguidilla cantado

vv. 23-28 silva de cons. recitado
vv. 29-32 seguidilla cantado

vv. 33-44 silva de cons. recitado
vv. 45-48 romance cantado

v. 49 endecasilabo recitado

vv. 50-53 romance cantado

vv. 54-56 seguidilla cantado

vv. 57-228 silva de cons. recitado

vv. 229-232 romance cantado

Se observa que las partes cantadas y las recitadas alternan en proporcién seme-
jante en los 56 primeros versos de la pieza -29 versos cantados y 27 recitados-. Hay una
voluntad evidente de equilibrio formal, pero sobre todo de dinamismo escénico.

Desde el verso 57 hasta el 228 el entremés serd enteramente recitado, volviendo
la muisica en el cierre de la pieza. La seguidilla del Estudiante tiene también otro come-
tido, ya que facilita el transito entre el romance cantado por Grajal y la aparicién del
recitado. Este tipo de enlace entre cantado y recitado es notable por la variacién métri-
ca que presenta en el espacio de tan s6lo 7 versos (4 del romance y 3 de la seguidilla).
Esta variacion evidencia también un contraste entre las voces feminina y masculina,
antes de que irrumpa definitivamente el endecasilabo del recitado. Desde el punto de
vista dramatiirgico interesa destacar el paralelismo que se establece entre las interven-
ciones de la criada y del Estudiante. La voz del Estudiante hace eco a las acusaciones
lanzadas por Grajal en el afan de vapulear a Corneja, el ventero ladrén. La critica joco-
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sa, concentrada en los metros cortos y populares de la seguidilla, situa a los dos perso-
najes en una misma perspectiva lddica, la de la alegria entremesil. El andlisis
dramatirgico ha permitido corroborar la certera enmienda del editor.

Quevedo no descuida la dimensidn escénica de sus piezas. Prueba de ello es el
esmerado inicio de La venta, que nos hace lamentar la deficiente transmisién textual de
otras de sus obras dramdticas cortas, como El marion o La destreza. Aunque se pudiese
aceptar la idea de un Quevedo entremesista que supeditase lo dramdtico a la arquitectu-
ra verbal?, la revisi6n y edici6n de su teatro breve no dejaria de ser de urgente necesi-
dad. El andlisis razonado y comparativo de la métrica nos ha servido para evidenciar
coémo la correcta identificacién de un pasaje cantado permite aprehender la técnica
compositiva de un entremés en toda su complejidad. La fijacién del metro en la distin-
cién cantado/recitado no queda, pues, limitada a la regularizacién deseable del texto,
sino que se constituye como criterio indispensable en la labor de edicién de los textos
dramadticos aidreos.

8 Cfr. P. Cabafias Vacas (1991): «El espectdculo verbal. Comicidad y sétira en los entremeses de
Francisco de Quevedo», en Comedias y comediantes. Estudios sobre el teatro cldsico espafiol y las prdcti-
cas escénicas en los siglos XVI y XVII, M. Diago y T. Ferrer eds., Universitat de Valeéncia, Department de
Filologia Espanyola, pp. 291-303.
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