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DEBORA VACCARI

DE L4 CONFUSION DE UNA NOCHE A L4 CONFUSION DE UN
JARDIN: MORETO REESCRIBE A CASTILLO SOLORZANO

Quisiera empezar con una conocida cita de Lope de Vega, sa-
cada de su novela El desdichado por la honra: «Demas que yo he
pensado que tienen las novelas los mismos preceptos que las co-
medias, cuyo fin es haber dado su autor contento y gusto al pueblo,
aunque se ahorque el arte».' Claramente la afirmacién de Lope no
puede tomarse de forma radical: es evidente, como bien subraya
Baquero Goyanes, «que comedia y novela suponen estructuras di-
ferentes y requieren técnicas y expresiones distintas».” Sin em-
bargo, como se ha dicho muchas veces, es cierto que entre los dos
géneros hay un parentesco estrecho: si Marcos A. Morinigo habla
de la comedia como sustituto de la novela,’ segin Stanislav Zimic

es evidente que los autores de novelas cortesanas, impresionados por la popula-
ridad de la comedia, trataron de competir con ésta, ofreciendo al publico una
diversion semejante, en forma escrita. La relacion entre la novela cortesana y la
comedia se nota en los temas, en los problemas, en las situaciones, en la multi-
plicidad de incidentes, en el cambio frecuente de escenas y, como hemos indi-
cado, de manera muy saliente en los personajes. En ambos genéros notamos la
misma impaciencia por proceder adelante de manera incontenible. Es asi que la

* Mi trabajo se beneficia de mi vinculacién a los proyectos financiados por
el Ministerio de Economia y Competitividad y FEDER, con referencias
FF12011-23549; CDS2009-00033.

' Lope de Vega, Novelas a Marcia Leonarda, Catedra, Madrid 2002, p. 183.

2 M. Baquero Goyanes, Comedia y novela en el siglo XVII, en Serta Philo-
logica F. Lazaro Carreter, Catedra, Madrid 1983, vol. IL, pp. 13-29.

> M. A. Morinigo, El teatro como sustituto de la novela en el Siglo XVII,
«Revista de la Universidad de Buenos Aires», 2/1 (1957), pp. 41-61.
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accion rapida, dinamica y el afan de continuo movimiento determinan la crea-
s . . s . P . Lo (4
cion del personaje e imposibilitan un detenido analisis psicologico de él.

La afirmacion de Lope, pues, parece tener sentido al analizar las
relaciones intertextuales que se pueden establecer entre la novela
corta La confusion de una noche de Castillo Soldrzano y la come-
dia que de ella procede, es decir La confusion de un jardin de Mo-
reto.” Como sefiala Ruth Lee Kennedy, esta filiacién ha sido esta-
blecida por primera vez por Hurtado y Palencia;’ la misma estu-
diosa ofrece en su obra de 1932 sobre el dramaturgo una primera
lista de parecidos y diferencias. Lo que me propongo hoy es volver
sobre el tema para analizar mas detenidamente las modalidades en
las que Moreto reescribe la novela de Castillo Solorzano.

Pero antes de entrar en el tema, es preciso ofrecer unas informa-
ciones preliminares sobre las obras que aqui nos ocupan.

La novela corta La confusion de una noche abre la coleccion ti-
tulada Los alivios de Casandra, ultima obra publicada por Alonso
de Castillo Solorzano, impresa en Barcelona en 1640." La narra-
cion de las cinco novelitas (a la que se afiade la representacion de
una comedia) que componen la coleccidn esta justificada, una vez
mas a la manera boccacciana, por la presencia de un marco, en el
que se cuenta como Casandra, doncella de 16 afios, cae enferma de
melancolia en Milan; para aliviar su tristeza, el padre decide lle-
varla a su quinta, dotada de un maravilloso jardin. Aqui, le hacen
compaiiia a Casandra seis damas espafiolas, una de las cuales, Ge-
rarda, propone organizar unos entretenimientos en los que cada
dama cuente una novela, ademas de haber musica y otros regoci-
jos. El lugar del jardin en el que se celebran estos entretenimientos
es un verdadero teatro al aire libre:

esa placeta entapizada de murtas y arrayanes que la hacian cuadrada, en medio
de ella estaba una hermosa fuente [...]; a un lado estaban por orden puestas

*S. Zimic, Francisco de Quintana, un novelista olvidado, amigo de Lope de
Vega, «Boletin de la Biblioteca Menéndez Pelayo», 51 (1975), pp. 169-232: p.
214.

’ YaR. L. Kennedy habla de esta relacion en su The dramatic art of Moreto,
Smith College, Philadelphia 1932, pp. 158-59.

67, Hurtado, A. Gonzalez Palencia, Historia de la literatura espaiiola,
Saeta, Madrid 1921, p. 735.

7 He consultado la copia impresa conservada en la Biblioteca Nacional de
Espaiia bajo la signatura R/4245.
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unas gradas que no pasaban de tres drdenes, las cuales cercaban un asiento algo
eminente que estaba sefialado para Gerarda donde habia de novelar (f. 6v).

De hecho, es Gerarda la primera en tomar la palabra, contando
la novela de La confusion de una noche.

Unos diez afios después de la publicacidon de Los alivios de Ca-
sandra, probablemente alrededor de 1649, Agustin Moreto escribe
La confusion de un jardin, comedia que, sin embargo, no sale im-
presa hasta 1681, cuando se incluye en la Tercera parte del dra-
maturgo (Madrid, Antonio de Zafra),® y cuya paternidad se ha de-
batido por parte de la critica apuntando a una posible colaboracién
de Moreto con otro dramaturgo.

Punto de partida para mi reflexion de hoy es La confusion de
una noche de Castillo Solérzano. La novela se divide netamente en
dos partes: la primera le sirve al autor para presentar las relaciones
que unen a los diferentes personajes y contar sus historias; y la se-
gunda es la del enredo que se desarrolla casi por completo en un
jardin, el de la casa de la dama protagonista, Dorotea. Los proce-
dimientos usados por Castillo Solérzano en la primera parte son ti-
picamente narrativos. Un narrador extra-diegético (que en este
caso coincide con un personaje del marco de la coleccion, que fun-
ciona como macro-texto en el que se inserta la novela) cuenta los
hechos que le ocurren en Sevilla a una dama, Dorotea, y a su galan,
don Fadrique, intentando esbozar también su psicologia. Los dos
enamorados estan obligados a separarse cuando don Fadrique mata
a un rival y huye a Napoles. Aqui, tras caer al mar en el transcurso
de una batalla, se hace pasar por muerto para librarse asi de sus
enemigos y poner a prueba el amor de Dorotea. Esta, en Sevilla,
empieza a ser cortejada por don Diego, de quien solo al final se
descubrira que es hermano de don Fadrique. Sin embargo, Dorotea
no quiere a don Diego, del que, por el contrario, esta prendada su
hermana Feliciana, por lo que decide ayudarla, citando al galan por
la noche en el jardin para aclarar la situacion.

Pero es la segunda parte de la novela la que llama la atencién
del lector por su caracter marcadamente teatral. Casi toda la accion
se desarrolla en el jardin de la casa de la protagonista; y merece la
pena recordar que un jardin también es, en un fascinante juego de
espejos y de circulos concéntricos entre novela y marco, el lugar en

8 He consultado una suelta conservada en la Biblioteca Histérica de Madrid
bajo la signatura C 18872,6.
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que Gerarda estd contando la novela para aliviar la tristeza de la
joven Casandra. De esta forma, a través de las palabras de la narra-
dora, el auditorio del marco de la novela se convierte también en
publico de una representacion teatral, la de los encuentros y desen-
cuentros que acontecen en el caos de una noche oscura en el jardin
de Dorotea. Aqui se refugia don Fadrique — que, mientras, ha
vuelto a Espafia —, huyendo de la justicia que le persigue, gracias a
don Manuel, padre de la protagonista; don Diego espera a Dorotea
para hablarle; y Andrea, criada de Dorotea, ejerce de mensajera
entre la dama y sus galanes, pero nunca acierta. Se producen asi
varios intercambios de identidad entre los dos galanes, unos invo-
luntarios, causados por la torpe Andrea, y otros voluntarios, enca-
minados sobre todo al descubrimiento de las verdaderas intencio-
nes de la dama.

Como bien sefiala Miguel Zugasti hablando de las obras de en-
redo, hay una

desmesurada concentracion de episodios equivocos, casualidades, disimulos,
malentendidos, ocultamientos y lances inverosimiles, llegando al punto de que
estas artimafias del ingenio rebasan con claridad lo que es el esqueleto de una
obra para convertirse en el todo. Desde esta dptica entiendo el enredo como un
elemento estructural, genésico, un instrumento técnico de construccion que
transciende los limites de un género y por lo tanto esta presente en textos de va-
riada naturaleza como el teatro y la novela (ejemplo maximo sera la novela
cortesana).’

Y de hecho, al leer esta parte de la novela, nos damos cuenta de
que prevalecen los procedimientos dramaticos. Los continuos mo-
vimientos de tantos personajes en un espacio tan pequefio como el
del jardin y de algunos aposentos colindantes dan un ritmo muy
elevado a la narracion, a menudo interrumpida por los parlamentos
de los personajes. Tampoco hay que olvidar que Castillo Solor-
zano, ademas de novelista, era un habil dramaturgo que, por consi-
guiente, conocia muy bien los recursos tipicos de la comedia, que
en La confusion de una noche despliega considerablemente.

Probablemente por esto, de la novela de Castillo Solérzano Mo-
reto opta por dramatizar la segunda parte. Y para subrayar el cam-

? M. Zugasti, De enredo y teatro: algunas nociones tedricas y su aplicacion
a la obra de Tirso de Molina, en F. B. Pedraza Jiménez, R. Gonzalez Caiial, La
comedia de enredo. Actas de las XX Jornadas de teatro clasico (Almagro, julio
de 1997), Ediciones de la Universidad de Castilla La Mancha-Festival de Al-
magro, Almagro 1998, pp. 109-41: p. 109.
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bio de eje de la fabula, significativamente cambia el titulo desde La
confusion de una noche a La confusion de un jardin (y las palabras
“confusidon”, “noche” y “oscuridad” son recurrentes en la come-
dia). De esta manera, el dramaturgo convierte el jardin de la se-
gunda parte de la novela (y el enredo que en €l se desarrolla) en el
unico centro de la comedia, aprovechando, ademas, para realizar
un ejercicio de ingenio: poner en practica las tres unidades aristo-
télicas, lo que produce un efecto de extrema concentracion espa-
cio-temporal (de alguna manera ya presente en la novela). De
hecho, la unica accion de la pieza gira alrededor de la dama, que
aqui se llama Beatriz (practicamente no hay intrigas secundarias),
y se desarrolla casi enteramente en el tiempo acotado de una noche
y en el espacio cerrado del jardin (al que se afiaden unas calles co-
lindantes y unos aposentos con salida al propio jardin). Inevitable-
mente, a lo largo de toda la comedia se produce un juego muy
complejo de entradas y salidas del tablado: la pieza esta construida
como un perfecto mecanismo de relojeria.

Esto nos lleva a otra cuestion fundamental al considerar la rela-
cion entre novela y comedia: a diferencia del novelista, a la hora de
crear, el dramaturgo tiene que contar con unos vinculos impuestos
por la infraestructura del corral y a menudo también por la compo-
sicion de la compaiiia de actores. En el caso de La confusion de un
Jjardin, pues, podriamos decir que Moreto ‘se limita’ a llevar al ta-
blado del corral lo que Castillo Solérzano cuenta en la segunda
parte de su novela, usando esta casi como un guion.

La reescritura de la novela para el teatro no excluye, por su-
puesto, que el dramaturgo aporte sus propias novedades, ya que su
objetivo primario es el de crear un producto diferente, destinado a
triunfar en los corrales de comedias. Y probablemente debido a la
voluntad de hacer un guifio a los espectadores, Moreto modifica el
lugar de la accion: si en la novela esta transcurre en Sevilla, «in-
signe y antigua ciudad de Espafia, metrdopoli de la Andalucia. Ma-
dre de lucidos ingenios, de solares nobles y en particular de hermo-
sisimas damas» (f. 8r-v), el dramaturgo elige Madrid, la Corte del
reino de la que Moreto ofrece unas curiosas pinceladas: por ejem-
plo, Diego cuenta a Beatriz la pendencia con unos hombres ocu-
rrida cuando salia «a la calle Mayor / cerca de San Felipe» (f. 13a)
en direccion a casa de la dama. Diego se refiere aqui a una de las
zonas mas concurridas de la ciudad donde, en la esquina de la calle
Mayor con la Puerta del Sol, en el siglo XVII se encontraba uno de
los mentideros mas importantes de la ciudad, llamado ‘de San Fe-
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lipe el Real’ por el convento en cuyas gradas se reunian a charlar
sobre todo los soldados.'® Este tipo de referencia a un lugar muy
conocido para los ciudadanos de la Corte, pero probablemente des-
conocido para los otros subditos del Reino, podria justificarse su-
poniendo que la comedia se escribié para un publico madrilefio,
para el que el mentidero de San Felipe era un lugar familiar. Des-
graciadamente no tenemos datos acerca de una posible representa-
cion de la obra en Madrid; sin embargo, era comun que un drama-
turgo insertara en el texto referencias a lugares concretos y reales
de las ciudades donde se ponia en escena una obra para que el pu-
blico pudiera identificarse y sentirse participe de las acciones esce-
nificadas. Ademas, el hecho de que el personaje de Diego se
mueva por una zona de Madrid muy frecuentada por soldados
como el mentidero de San Felipe, nos lleva a pensar que €1, como
Fadrique en la novela, durante su estancia de tres afios lejos de la
Corte, también se habia dedicado a la carrera militar, aunque no se
diga claramente en la comedia. Este detalle resultaba claro al pu-
blico madrilefio, para el que funcionaba probablemente como una
acotacion implicita, y al mismo tiempo le ahorra a Moreto una di-
gresion para explicar el pasado del personaje.

Muy significativos también son los cambios que Moreto opera
desde el punto de vista de la construccion de los personajes feme-
ninos de la comedia. Dorotea, en la novela, en ningin momento se
inclina por Diego, el galan que la corteja, y le cita por la noche
solo para rechazarle y abrirle camino con él a su hermana; Castillo
Soldrzano, pues, la presenta como una mujer firme, casi una vic-
tima de las vicisitudes y de los equivocos de una noche de caos. La
Beatriz de la comedia, por el contrario, al comienzo quiere hablar
con Luis (otro galan que la corteja y se descubrira ser el hermano
de Diego) para comunicarle su voluntad de casarse con €l, y para
hacerlo no duda en poner en peligro su honor y el de su casa citan-
dolo por la noche y dandole la llave da la puerta del jardin. No
obstante, mas tarde, al descubrir que su antiguo novio, Diego, esta
vivo, no duda en cambiar de idea, dejando a Luis y quedandose
con su primer amor. Moreto, de esta forma, hace de la dama una

1" Véase R. Mesonero Romanos, El antiguo Madrid (1861), ed. facsimil,
Fernando Plaza del Amo, Madrid 1990, p. 114, o J. Deleito y Pifiuela, Solo
Madrid es Corte, Espasa-Calpe, Madrid 1944, pp. 208-16. El propio Moreto
describe las actividades alrededor de las gradas en su comedia De fuera vendra,
vv. 61-89 (edicidn en linea de Delia Gavela, http://www3.ubu.es/proteo/docs
/Comedias/DeFueraVendra.pdf).
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encarnacion mas del conocido tdpico de la imprudencia e incons-
tancia en la mujer, como por otro lado, Diego no pierde la ocasion
de remarcar:

{Beatriz con nuevo cuidado,

con un don Luis estimado

tan presto en lugar de mi?
Pero tres aflos no es presto;

que en mucha menos distancia

suele caber la inconstancia

de las mujeres (f. 15a).

De las nuevas caracteristicas que Moreto atribuye a la protago-
nista procede el cambio que afecta también al personaje de la her-
mana de la protagonista. En la novela, Feliciana esta prendada de
Diego y aprueba la idea de la cita nocturna de Dorotea con €l en el
jardin para aclarar la situacion. En la comedia, por el contrario,
Leonor no cree oportuno que su hermana Beatriz hable con un ga-
lan en el jardin por la noche, porque «jardin y noche, [..] alientan /
el animo mas cobarde, / y en la mayor cortesia / despiertan las li-
bertades» (f. 3a). Podriamos decir que, al manifestar continua-
mente su preocupacion por el honor de la hermana, el papel que
desempefia Leonor — por lo menos en la primera parte de la come-
dia — se acerca al del “guardian de la honra”, papel que luego, al
entrar en escena, asumira don Jeronimo, su padre. Veamos, por
ejemplo, estos versos:

[...] se ofenden

en ocasion semejante

la fama de tus virtudes,

la obligacion de tu sangre,

lo que se debe al decoro

de la casa de tu padre;

que es el sagrado en que tiene
cualquier pensamiento carcel (f. 3a-b).

Ademas Beatriz, tan despreocupada y voluble, es protagonista
de una escena muy divertida de la comedia, de nueva creacion por
parte de Moreto, que modifica la ambientacion de la declaracion de
amor que Dorotea hace a Diego pensando que se trata de Fadrique.
Moreto significativamente opta por ambientar también esta escena
en el jardin. Al comienzo de la tercera jornada, Leonor le aconseja
a su hermana Beatriz, decidida a hablar a Diego para revelarle su
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amor, que no vaya a buscar al galan a su cuarto, sino que baje al
jardin

por la escalera que tiene
tu retrete, y a dar viene
a esa pared de jazmin.
El cuarto en que esta don Diego
conoces, y la ventana
que mira al jardin.
BEATRIZ Hermana,
ya tu discurso a ver llego.
Querras que don Diego me hable
por la ventana.
LEONOR Es asi,
y hacerlo conviene aqui;
que es modo menos culpable (f. 22a).

Asi, en el desenlace la comedia, en la oscuridad de una noche
sin luna, el jardin se vuelve a llenar de personajes: don Jerénimo,
padre de Beatriz, decide bajarse ya «que hay enemigo / dentro de
casa, y el recelo es justo» (f. 22b); don Diego porque no consigue
dormir ya que «;Como ha de haber reposo, / donde hay amor y
celos?» (f. 23a); y Beatriz con su hermana y Jusepa para hablar con
Diego. Beatriz le pide a Jusepa que tire una piedra a la ventana del
aposento donde piensa que se encuentra Diego, pero donde en rea-
lidad descansa Luis. Este decide disimular y se pone a escuchar
(como todos los demas alli presentes) las palabras de Beatriz.

Moreto parece dar un vuelco irénico a una situacidn tipica de las
comedias, como es la del ventanear de las damas y del cortejo
nocturno de los galanes. Aqui no es el caballero enamorado el que
tira una piedra a la ventana de su dama, sino que, una vez mas, es
ella la que se lanza, atrevida, a la busqueda de un contacto con él,
como habia hecho al comienzo de la obra con la cita en el jardin. Y
lo hace siguiendo las modalidades tipicas del cortejo nocturno a
una dama. Beatriz es, pues, la perfecta representante de la catego-
ria de las damas de la comedia nueva, voluble, emprendedora y ca-
paz de administrar autdbnomamente su honor.

Un elemento mas de distincién. Al tratarse de una comedia de
enredo, Moreto remarca el caracter comico de los personajes bajos
ya presentes en la novela de Castillo Solorzano. En particular, al
construir el personaje de la criada Jusepa aprovecha y explota iro-
nicamente algo que ya encuentra en la novela, haciendo de la
criada una tracista que va hilando el enrevesado enredo con sus ac-
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ciones pero de forma inconsciente, al contrario de lo que ocurre
con muchos graciosos de comedia. De su papel Jusepa se queja
abiertamente:

Aqui
todo Jusepa ha de ser;
(no hay traza alla para hacer
una emboscada sin mi?
Parece que yo también
no soy doncella que trato
de honestidad y recato
como otras que aqui se ven (f. 23b).

El otro criado de la comedia, Vicente, a su vez, se queja con su
amo Luis porque no se siente igual a los graciosos de las comedias:

A fe que si hubiera sido
lacayo de una comedia,

con otro amor me trataras,
y a cuanta conquista fueras,
aun antes que la emprendieras,
conmigo la consultaras;

[...] iBien haya quien invento
lacayos tan compaiieros,
que aun suelen ser consejeros
del mismo rey que rabid! (f. 7b).

Como he venido apuntando hasta ahora, al reescribir la novela
de Castillo Solérzano, Moreto aprovecha unos elementos marca-
damente teatrales ya presentes en la segunda parte de La confusion
de una noche, texto que sigue casi como si de un guion se tratara.
Es mas, lo usa para un refinado juego de habilidad y construye una
comedia perfectamente conforme a las unidades aristotelicas y, al
mismo tiempo, muy compleja desde el punto de vista de la puesta
en escena dada la extrema concentracion espacio-temporal de las
acciones representadas. Y todo esto sin olvidar el objetivo final, es
decir, crear un producto con el que satisfacer los gustos del publico
del corral.



