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ELL CALDERON DE LAS OBRAS SACRAS Y DOCTRINALES

(La alegoria, la muerte y el suefio)

Pueden sefialarse dos lineas en el teatro de Calderén. El teatro realis-
ta o costumbrista y el doctrinal y sacro, al que corresponden principal-
mente el drama filoséfico y religioso, y los Autos sacramentales. Corres-
ponde a lo que pudiéramos llamar «estilo idealista» o «segundo estilo» de
Calderén, a pesar de que comenzara su serie de Autos, juntamente con
sus primeras comedias. En realidad el «estilo realista» y el «idealista»
se unen en varios aspectos y corren paralelos a través de su produccién,
como ocurre con los grandes artistas de un doble estilo, y que tienden
a una especie de «desrealizacién» progresiva como el Greco en pintura y
Goéngora en poesia. Algo andlogo pudiera decirse, en la época contempo-
rinea, y en el mundo del teatro musical, con el drama lirico de Wagner.
No hay, pues, un corte de dos formas de arte, sino que muchas veces han
de separarse por una especie de abstraccién. Asi, por ejemplo, el plano
histérico y el ejemplar y poético en «El principe constante» o los cuadros
picarescos dentro de una alegoria sacramental en «El gran mercado del
Mundo». Incluso el entronque de la comedia realista con la magica y poé-
tica, es muy prOplO de Calderén, ya al unir el plano de «capa y espada»
al intelectual y poético, «pre-faustlco» de «El magico prodigioso», ya en
la forma especial de urdir la trama de «En esta vida todo es verdad y
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todo es mentira». En esta cbra el elemento argumental se volatiliza, mds
en una ficil ingeniosidad de magia, que en una profunda poesfa, a pesar
de situaciones altamente dramadticas, sobre todo en su planteamiento en
el acto I, sin excluirse, por esto, el patetismo humano propio del primer
estilo. Muy entre lo realista-histérico y lo poético doctrinal se halla «la
cisma de Ingalaterray, el Enrique VIII de nuestro poeta, en que Calderén
intuye el conflicto entre el mundo intelectual y el pasional en el alma
de rey: y al crear una obra de doctrinarismo catélico, retine todos los
personajes, muy bien abocetados, creando un conjunto sumamente in-
tenso, en que no falta ¢l bufén-loco, que recuerda a los de Shakespeare.
En el entrecruce del mundo filoséfico-moral con el costumbrismo se ha-
lla una interesante comedia, «Saber del mal y del bien», en que a una
ingeniosa intriga cortesana se unen conceptos de abolengo estoico, y algin
detalle en relacién con el problema del conocimiento, tipico del siglo XVIL.
En «El gran principe de Fez» se une la doctrina de la conversién del in-
fiel, de la busca del Dios verdadero, con elementos de aventuras, algunos
realistas, y hasta picarescos, en la notable figura de su gracioso.

En general, Calderén tiende, en estas obras, a estilizar los motivos
argumentales. Lo que puede ser trdgico, sangriento o atormentado en
obras del ciclo de Lope, como por ejemplo «El esclavo del demonio», de
Mira de Amescua, y algo andlogo pudiéramos decir respecto a obras del
teatro de fuera de Espafia, como en Inglaterra, «The Virgin Martyr»
(1620), de Philip Massinger, introductor en la corte de Carlos I de una
especie de «comedias de santos», con su conversién y apoteosis, en Cal-
derén tiende a una elevacién de plano que culmina en un idealismo poé-
tico, no sblo en «l.os dos amantes», sino en el mismo «Magico prodlglo-
so», con su trio de figuras entre humanas y conceptuales, de Cipriano,
Justina, y lo angehco disfrazado del Demonio (tan diverso del Mefisté-
feles espafiol y «castizo» del Angelio de «El esclavo, de Amescua). En
«Los dos amantes» se llega al extremo del plano musical y alado, sutili-
dad méxima; y en el «Josef de las mu]eres» a lo doctrinal hasta lo
prosaico, por predomlnlo de argumentacmn dialéctica, sin excluirse be-
llos detalles poéticos, y todavia mds la aproximacién a la trabazén del
auto en «Las cadenas del demonio». La escena en que expone San Bar-
tolomé en esta obra, la doctrina de la Trinidad (acto I, escena 11) es ti-

ica de esto, o la del protagonista ante el Rey de Armenia al comienzo de
la jornada III. Lo doctrinal severo, unido a la intolerancia, inevitable en
la época, culmina en el desenlace de «El Josef de las mujeres». El dra-
maturgo de la estilizacién y la alegorfa, realiza una compleja materia de
estudio y de intuicién poético teatral, cuya efectividad superior se halla
en los Autos de la supermadurez del escritor. Respecto al paralelo picté-
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rico, algunas comedias sacras y Autos, pueden relacionarse con temas
y obras de Claudio Coello y Valdés Leal. La «apariencia» en que «en un
trono de nubes se descubre San Bartolomé que trae el Demonio a los
pies», encadenado, es tipica de las apoteosis sacras y aparatosas, junto
al contraste de figuras, de los cuadros de este estilo Barroco, hispano, y
de la llamada decadencia italiana (hoy camino de revalorizacién). Las
«apariencias» del Sacrificio de Isaac, en visién, y de la aparicién de la
figura alegérica de la Religién (la Compania de Jesis) en «E] gran prin-
cipe de Fez» estdn a tono con escenas de los Autos, y cuadros de la mis-
ma significacién. Los «misteriosos ejemplos» de las figuras ejemplares
cobran animada accién, de gran efecto teatral ante el espectador, en estas
obras. Una especial suntuosidad, que recuerda el mundo de un Rubens,
luce en algunas escenas como la final de «La exaltacién de la Cruz», en
que cquitanle la corona y manto imperial a Heraclion, y pénenle una
corona de espinas, tinica morada y una soga al cuello.

Vuclve a tomar la cruz, y entra con ella, siguiéndole todos. Abrese
entonces el monte, y se ve lo interior de una iglesia de Jerusalén, con un
altar adornado de luces, y las estatuas de Elena y Constantino. «Hera-
clio pone la cruz en el altar con la misma musica y representacién de
todos: vuelven las chirimias, y se cierra la montafia». Los éngeles, que
dejan en tierra a la figura de Anastasio, convertido de su magia a la fe
cristiana, vuelven a subir en una nube: La relacién con la apoteosis de
muchos autos es aqui evidente, «cantando en sus alabanzas-himnos, can-
ciones y versos». En el orden histérico de una época mds préxima se une
igualmente el sentido doctrinal con el efectismo escénico, en la escena fi-
nal de «La cisma de Ingalaterrar. La violenta yuxtaposiciéon de los dos
planos —el realista histérico y el simbdlico doctrinal— en esta obra y en
«El gran principe de Fez» corresponden al mismo sentido del arte ma-
nierista y barroco de los siglos XVI y XVII de un Tintoretto. un Greco
un Bernini o un Rubens, es «como un signo de la conmocidén en los crite-
rios de realidad, y el resultado del intento, muchas veces desesperado.
de poner de acuerdo la espiritualidad de la Edad Media con el realismo
del renacimiento» (1). Esto mismo ocurre, con las intervenciones del gra-
cioso en los dramas doctrinales de Calderén. en «El Josef...» o «Los
dos amantes», con extrafias y originales derivaciones, o penetrando en la
picaresca, como un mundo aparte, en el ya aludido de «El gran principe
de Fez». Muchas de las escenas de estas obras, incluidas las «apariencias»
citadas, entran en estas observaciones de Arnold Hauser sobre el arte de

(1) Ar~otn Hauser, «Hislorin social de la Literatura y el Arles, Ediciones Guadarrama,
Madrid. 1962, I, p. 363. Se inspira aqui, en parte, en Max Dvorik, Uebe: Greco und Manie-
rismus, 1924.
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esta época: «disolver la estructura renacentista del espaclo, y descom-
poner la escena, que se representa en distintas partes espaciales, no s6lo di-
vididas entre si externamente, sino también organizadas internamente
de forma diversa. El efecto final es el movimiento de figuras reales en
un espacio irracional construido caprichosamente, la reunién de porme-
nores naturalistas en un marco fantastico». Alguos de estos motivos ha-
cen pensar en el suefio. Pensemos en el valor dado al suefio y a la ilusién
de sueho en el teatro de Calderén, culminando en su obra maestra (2).

Importa ¢l concepto de la muerte y su impresion y expresion en este
autor.

Junto a la impresién dramdtica de la muerte, se da en Calderén, su
sentido filoséfico y teolégico. La imagen es de la culpa, y por lo tanto
la negacién mdxima; y el suefio es la imagen de la muerte. Es decir, la
privacién total del ser, que entrana el horror, la ndusea, que dirfamos
hoy. En varias escenas asocia la definicién del personaje que encarna la
Muerte, con las rimas agudas de las octavas o las silvas:

Yo, divino profeta Daniel,
de todo lo nacido soy el fin...»,

de «La cena de Baltasar», con la «inquietante monotonfa de las campanas
que doblan a muerte» que hemos dicho en otros estudios (3).

El Principe de las Tinieblas acude al llamamiento de la Sombra (en
«La vida es suefio», auto) entre metaforas y conceptos semejantes, que
explican la ecuacién: muerte, sombra, culpa, tinieblas.

«Ah del profundo horror,

cuna del susto y tumba del pavor,
en quien es el vivir

monr eterno para no morir...»

Moralmente, la «memoria de la muerte» es el aviso de la gracia, la
advertencia para evitar el pecado. La Gracia rodea al Hombre, y el En-
tendimiento, viejo como el ayo de Segismundo, le recuerda para que no
se desvanezca;

«Polvo fuiste, polvo eres,
v polvo después serds».

(2) Id., p. 264, s Jaslima que el desconocimiento de Calderdn ¥y el Barroco espaiol en
general, no lleven a Hauser a unos pa. alelos, acerfados en cuanio al Greco y los flomencos e
ilalianos, pero con un vacio. que exige cste recuerdo.

(3) Lo ha recogido Julla Wille en su aguda v documenlada monografis, «Calderdns Spiel

der Erlosung», Munich, 1932, p. 192.
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El Pecado, con alusiones de demonio, y la «pélida muerte», dialogan
para perder al hombre, al comienzo de «El pleito matrimonial del Cuerpo
v el Alma». Y 'a sentencia o advertencia que se oye al nacer el hombre
es ésta: «Mortal, oye. Humano, advierte: tu primer paso es la muerte:
tu origen es el pecado».

Una de las mds bellas compenetraciones de la muerte y la culpa se
halla en la figura mitolégica de Medusa, en la alegorfa que le correspon-
de en el auto de la tltima vejez de Calderén, «Andrémeda y Perseo»
(1680), definida, en la llamada del Demonio, como habitante del «pavo-
roso oscuro seno», «del venenoso monte de la luna»,

«mdagico parosismo de la vida,

madre horrible del suefio,

alimentada furia del belefio,

susto de los mortales,

linea a los bienes ,término a los males,
mesonera del Ilanto... (4).

La inclusién en el mito de Medusa lleva a estos versos admirables,
respecto a su forma de aparecer ante los hombres :

«un aspid cada crin de tu cabello,
cada semblante un cefio de tu ira»,

que revelan cédmo conserva el autor sus grandes condiciones de poeta a
sus 80 aflos. La explicacién del simbolismo se define en los versos ultimos

de esta alocucién:

«Y en fin, oh, t4, que darte no se excusa,
el equivoco nombre de que hoy usa
retérico el concepto de tu fama

pues siendo culpa y muerte...».

{4) Algunos de eslos versos coinciden con los que el Lucero (Luciler) dirige a la Culpa
en un aulo anferior, «Fl pintor de su deshonra». La escena aparece mucho mis elabbrada e
intensa en «Andrémeda v Perseor.
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LA ESTRUCTURA DRAMATICA DE CALDERON

El teatro de Calderén se concibe como una técenica elaborada, que
lleva a una unidad de concentracién, y, dentro de los temas de la come-
dia anterior, de Lope y su escuela, los elementos muchas veces disformes,
y excesivamente acumulados de sus fuentes. Si en Lope y su escuela, pre-
domina lo extenso sobre lo intenso (aparte excepciones) o la invencién
sobre la reflexién, Calderén crea un tipo de drama de condiciones opues-
tas. En cuanto al Auto, es él quien lo lleva completamente a una mayor
extensién, compenetracién del simbolo con los elementos que ¢ sirven
de base, escenificacién del mundo doctrinal y abstracto. Calderén, en los
dramas lleva lo poético, a la forma esencial de la accién, y no es un ele-
mento pegadizo, como muchos de los sonetos de Lope. Compenetra, pues,
poesia y drama. Respecto a su ciclo y estilo y el de Lope, no hay que ol-
vidar que componen en una ctapa, en parte coincidente, y por lo tanto
no es preciso que la comedia del ciclo de Lope, en ciertos casos concretos,
tenga que ser necesariamente la fuente de la andloga de Calderdén. Pero
independientemente de casos concretos, ya se sabe que Lope traté de com-
petir con las obras mds notables de sus propios discipulos, como Guillén
de Castro, Vélez, y acaso Mira de Amescua, y pudo hacerlo respecto al
Calderén anterior a 1635. Pero independientemente de esto, Calderén
parte de Lope v su escuela, acepta sus supuestos, y, en unos casos, sigue
una fuente concreta mientras que en otros elabora diversos detalles de
obras distintas, o separa varios elementos de una obra, para varias suyas.
Por ejemplo, de «El esclavo del demonio», de Mira de Amescua, anterior
a 1612, toma ciertos elementos para «La devocién de la Cruz», y otros
para «El mégico prodigioso». En «El alcalde de Zalamea», no refunde
como se ha solido creer, la pieza de igual titulo atribuida a Lope, sino
que combina, junto «a una historia verdadera», multitud de elementos:
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de Lope, las ramas de defensa del honor aldeano, y acaso el tipo central
de «El villano en su rincén», y el tipo de don Lope de Figueroa, de «Fl
asalto de Mastrique por ¢l prmc1pe de Parma», etc. De Vélez, los tipos
picarescos de soldados y mujeres adscritas a la milicia (Escamllla y Al-
mendruca, para los tipos de Rebolledo y la Chispa), del drama «El dguila
del agua», y la escena de la comida de los esposos interrumpida por el
canto de los galanteadores de «La luna de la sierra», para la cena de Cres-
po v Lope del acto IT del «Alcalde», y acaso el motivo de la seduccién,
por un capitan, de «La serrana de la Vera». Sobre todo esto ha creado una
obra altamente original, que pudo tentar el deseo de superacién por el
mismo Lope de Vega (5). Para «El principe constante», fines de 1628,
la fuente concreta es «l.a Fortuna adversa del infante Don Fernando de
Portugal, que se atribuy6 a Lope, y hoy, por el estudio y razonamiento de
Sloman, parece ser del valenciano Tarrega. Calderén simpliﬁca muchos
elementos superfluos de su fuente, y construye una de las obras mds pro-
fundas de pensamiento y de andlisis psicolégico del protagonista, sin ex-
cluir su generalizacién hacia la figura del Hombre que sufre en esta vida
porque «él mismo es su mayor enfermedad», y su insercién entre figuras
diversas del medio social ex6tico en que se mueve en su cautiverio, junto
a la incorporacién de ricos elementos poéticos, desde la glosa dramatizada
de un famoso romance de Géngora («Entre los suelos caballos»), a los dos
famosos sonetos sobre la brevedad de la vida, la comparacién con las ro-
sas y las estrellas, en boca de don Fernando, cautivo, y de la infanta mora
Fénix. Se trata de una de las obras de més resonancia universal. que admi
raba Goethe como creacién excepc1onal v consideraba Schopenhauer como
prototipo de la tragedia cristiana. Calderén ha «unificado y profundizado»
extraordinariamente el campo dramdtico y estético de su fuente, como
un perfecto elaborador, y un creador de bellezas subjetivas y teatrales (6).
Para «La vida es sucfio», pueden recordarse ecos del «Barlaan y Josefatr.
de Lope, v de «El principe don Carlos», de Ximénez de Enciso; respec-
to a «Yerros de naturaleza y aciertos de la Fortuna», de Calderén y Coe-
1o, es posible que fuese una obra de aprendizaje, coetdnea de la creacién

(3) No lenemos en cuenla la fecha de Morley ¥y Bruerton (Chronology of Lope de Vega’s
comedias, Nueva York, 1940, va que al creer que el estilo no es de Lope, probablemente ve-
fundido. no puede regir la ley de proporrién de formas métricas, por las que sithan el «Al.
calden atribuido a Lope hacia el 1600. Por olra pa‘te, aunque en determinados casos ha resulla-

do efectiva la 2lribuciéon a una fecha de las obras de Lope, por esa proporcion, dista de ser una
p-uehba matemdlica y decisiva. Creemos, mas razonable, lo que indico sobre posible impacio
del repto de su hija en muchos elementos internos, aungue la obra, como creo posible, fuera
allerada en sn forma exlerior. Creo asi conteslada la indicacion de Sloman, en su por otra
parte cxcelente estudio: «Tre Dramalic Craftsmanship of Calderénn», Oxford, 1958, p. 218, nota.

(6) Véase el completo ¥y hondo estudio de Arserr E. Stoman, «The Sou-ces of Calderén’s
El principe ronslante, with a critical edition of ils immediate sonrce «la fortuna adversa...»,
Oxford, 1950.
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de su gran drama (7). El tema y el simbolismo implicito en el gran drama
calderoniano, llevaron al autor a convertirlo en obra completamente alegé-
rica en los dos autos que escribié con el mismo titulo, uno seguramente
préximo a la comedia o drama, y otro en plena supermadurez y senec
tud. Respecto a «Yerros» hay coincidencias de detalles y hasta de versos,
para la mdxima separacién entre una obra sélo curiosa y audaz, en gene-
ral superficial, y una de las obras maestras, como la anterior, del teatro
universal. En el género costumbrista, més ligero. Calderén tenia ya en 1629
dos comedias tan perfectas y elaboradas conforme a su estilo y técnica,
como «La dama duende», ésta una de sus més aladas y bellas creaciones,
y la en cierto modo semirrepeticién mecdnica de los recursos externos.
«Casa con dos puertas» (8).

Unas veces, concstruye Calderdn a base de un protagonista, al que en ley
de subordinacién muy propia de todo el arte barroco, se supeditan los de-
mas persona]es como en «La vida es suefio», las dos partes de «La hija del
aire», «La nifia de Gémez Arias» —aqui con signo negativo, y refundien-
do un original de Vélez— o «EI principe constante». Otras veces estruc-
tura una ley de paralelismos a base de dos personajes que pueden ser an-
tagonista y protagonista, como en «El purgatorio de San Patricio», «La
estatua de Prometeo», y en tono menos dramitico, Alejandro Magno v
Diégenes, en «Darlo todo y no dar nada», donde también ocupa un digno
lugar, como tercer personaje importante Apeles, el pintor —en relacién
con el amor por Campaspe—. Algunas de estas figuras contrapuestas,
como las de los dramas religioso v mitoldgico citados, se alzan en dialéc-
tico tono que puede llegar a la controversia. Conforme avanza la obra
de Calderdn, se penetra en un orden estilizado y poetlco completamente
diverso al del teatro anterior, donde el autor logra sl no las obras mas sa-
lientes, acaso las mas ouglnales de concepc1on, ambiente y estilo, como
«Los dos amantes del Cielo», en lo hagiografico, o «Eco y Narciso», en
lo mitico. Pudiéramos decir que se funde el plano poético con la vibrante
tragedia de gran obra en la riqueza suntuosa de todos los elementos que
integran las dos partes de «La hl]d del aire». Calderdn reconocia su arte
de elaboracién, bien lejos de la 1mprov1sac1on del ciclo anterior. Las ta-
chaduras y enmiendas de sus originales lo atestiguan (aunque también sc

(7) Véase la ed. de «Yerros», por E. Julid Martinez, Mad-id, 1930, y confr. A. Svtomax,
«The Dramalic Craflsmanship», p. 251 y sgs.
(8) En algtin caso refunde una obra de Tirso, incorpo ando un aclo entero de su fuente

a una de las méas bellas creac'ones, como c¢n «Los cabellos de Abs:lén» respeclo a «La venganza
de Tamar» del mercenario. Pudo aqui influir un lipo de waclo fallido» que dicia la escuela
sicoanalftica de Otto Rank, aunque uslguna vez se ha disculido, no creemos ¢que muy a fondo,
por SromMan en la obra mlnd.n («The Craftsmanship...», p. 96). Véase nuestra «Historia del lea-
tro espafiol», para la valorizicion de esta obra calderoniana, y la ed. y prélogo de mi hijo An-
gel Valbuena Briones en la ed. de «Dramas» de Calderdn, en ed. M. Aguilar, Madrid.
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daba ya el caso en el mismo Lope). En una comedia de Calderdén, una
dama va a escribir una carta, y rompe varias veces el papel no satisfecha
del contenido, y la criada comenta asi:

«Imagino,
que haces alguna comedia,
y vas, de miedo del silbo,
descartando borradoresy.

Hay alusiones burlescas a la repeticién de recursos, como «el amante
escondido o rebozada mujer», incluso se alude a «repetir pasos de La vida
es suciio. En una obra se dice, por el gracioso:

«,Hay méas que pedir prestado
ese paso a otra comedian,

En muchos de estos chistes o bromas, se adivinan los procedimientos
que concienzudamente emplea el autor, la reflexién del poeta sobre su
obra.

En cuanto al estilo barroco adaptado en los dramas calderonianos.
percibimos el dinamismo, la violencia, la retorsién, como en diversos mo-
mentos de «La vida es suefio» desde el comienzo al desenlace, o los mo-
tivos escogidos y su definicién «la furia de un caballo desbocado» —verso
de la indicada obra—. Igualmente un equilibrio inestable, que se emplea
como recurso estilistico en la frase entrecortada y temas muy de ese estilo:
las sombras, las llamas. pavor, parosismo. Asomos de ternura, junto a la
grandiosa concepcién, pudiendo paralelizar, en lo pictérico con la linea
que va desde la evasién del Greco al intimismo y decorativismo de un Mu-
rillo. Hipérbole e hipérboles, y ley de subordinacién, ya indicada, y la ri-
queza de lo decorativo desde el estilo poético a la escenografia.
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SOBRE EL ESTILO DE CALDERON

(metdfora y enumeracion)

Respecto a las formas externas, Calderén posee un estilo de majestuo-
sa sonoridad, como puede verse en las formas logradas de los dos sonetos
de «El principe constante» o las aludidas octavas de la Muerte, en rima
aguda. de «La cena de Baltasar». El sentido musical del verso (recuérden-
se los citados del auto «Andrémeda y Perseo») llega a muchos resultados
felices, no sélo en los endecasilabos, y su combinacién con heptasilabos de
las silvas, sino en el octosilabo de las décimas, redondillas y romances. En
las primeras llega al arte del «esquema de recapitulacién» con su sentide
silogistico y poético fundidos, que en otro lugar mencionamos, en este
mismo estudio. Efectos medios, se hallan en los mismos romances, ya en
descripcién, ya en didlogo. Por ejemplo, en este momento patético y efec-
tista del auto «El valle de la zarzuela», que se refiere a una visién alegé-
rica de la muerte del Redentor, y sus efectos en la naturaleza:

«EUROPA —Los montes estremecidos
de sus asientos se arrancan.

ASTA—Pajaros de fuego cruzan
cometas que el aire abrasan.

BAUTISTA.—A tanto esciandalo ei sacro
velo del templo se rasga.

EVANGELISTA.—Atn los caddveres de

sus sepulecros se levantan!»

Notemos el valor sonoro de «arrancan» y «rasga» en los versos 2y 6, y
el efecto de los esdrijulos en 3, 5y 7, en el primero, al comienzo, en el se-
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gundo al medio; en el tercero, ante la pausa que es preciso hacer, con lo
que la musicalidad del octosilabo se rompe en favor de esta otra armonia:
«Atn los cadiveres / de su sepulcro se levantan», de un gran efecto en el
recitado. Otras veces, es simplemente, el esdriijulo en medio del octosila-
bo, que da una noble musicalidad a un verso aparentemente fécil:

«de los piélagos del mar
y los paramos del viento»

Estos en «Las 6rdenes militares», auto, en su comienzo. En las mismas
comedias de «capa y espada», las descripciones son muy cuidadas y produ-
cen efectos de precisa elaboracién, como en estos versos de «No hay bur-

las con el amor»:

«Con este engafo llevado,

en las alas del silencio,

festejado de las sombras,

a quien mas favores debo

que al sol, que a la luz, que al dfa,
vivo de saber que muero».

Incluso el esquema de recapitulacién, puede realizarse en la forma del
romance en cuidados versos que albergan las metdforas, que al fin han de
reunirse, como en el soliloquio de Clotaldo, en la costumbrista comedia.
localizada en varios puntos de Italia, de «La sefiora y la criada» :

. Qué mariposa, batiendo
las blancas alas de vidrio,
que el sol ilumina a rayos,
que el viento dibuja a visos,
halagiiefia con su muerte,
cercos a la llama hizo,
como vo, pues he de hacer
festejos a mi peligro?».

Asi, aparecen las imdgenes de la flor, a los peligros del aire, o el gusa-
no, que acabard encerrado en su capullo, para sintetizar las comparacio-
nes, «flor. mariposa y gusano», con una elaborada recopilacién,

«antes que del fuego activo,
antes que del soplo airado,
antes que del centro esquivo...»

Y terminar con la angustia y el deseo de la muerte. En los casos mis
intensos las cadenas de imégenes al sintetizarse ofrecen una grandeza cés-
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mica, como en las stplicas de Dorotea en «La nifla de Gémez Arias», al
desmenuzarse como en la exclamacién de Andrémeda, al sentirse sola,
y al dialogar con las nereidas que vienen a acompanarla en el peligro, en
«Fortunas de Andrémeda y Perseo», comedia mitolégica. Simplemente
la pura imagen ofrece, junto a su sentido decorativo, muestra de aguda
intuicién poética como en ésta de un auto:

«El pelicano cuya bizarria,
tan caballero pédjaro le ha hecho,
que con su sangre se seniala el pechov,

o la comparacién de los limites de la playa, con el freno que contiene a un
corcel :

«freno de arena que detiene a raya
este del mar caballo desbocado
siempre de sus espumas argentado» (9)

Esta imagen, que Calderén repite, procede de Lope (de «El vaso de
eleccién San Pablo»), pero adquiere con él un fino matiz muy suyo. Otro
fino acierto es el de llamar a una procesién «golfo ondeado de luces», o
paisaje de nieve a un rebafio de corderos. La noche, es «la sirena que
aduerme los sentidos». La paranomasm o juego de letras, propio del
Conceptlsmo, puede albergar felices aclertos como en los famosos versos
sobre la cruz del Redentor:

«iris de paz, que se puso,
entre las iras de Dios,
y los delitos del mundo».

Sin el juego de sonidos —en otro auto, se designa tnicamente a la cruz
como arco del cielo—, se dice bellamente (en «La redencién de cautivos»)
que los dngeles en el aire,

«le suspenden como aves,
v le alumbran como estrellas».

(9 Kn «la vacanle generals, auio. Comp. con la misma metifora en oclosilabos :
«iquesle Ireno de arena
que para a raya la furia
de ese marino caballo,
siemp.> argentado de espumas.
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Muchas metiforas vienen de tépicos de ascendencia patristica y me-
dieval, pero en nuestro poeta cobran inusitada originalidad formal (10).

El estilo de Calderdn, decorativo respecto a las formas dramdticas, fue
seguido por los autores de su escuela Cubillo, Rojas, Moreto, etc., con al-
gunos peculiares matices, y en cierto modo renovado, al final del siglo
por un fino y delicado dramaturgo y lirico, Bances Candamo. En cambio.
en los escritores de decadencia, como Zamora y Cafiizares, aun intensos
en la férmula teatral, fue una mera repeticién mecdnica, sin belleza ni
savia: y todavia resulté peor, como una mdscara caricatural, en los dlti-
mos autores del Barroco del XVIII, unido a una escenograffa de magia
o de efectismos aparatosos, sin vida interior.

(10)  La «enumeracidon aglomeradan, en las formas anles indicadas, del eslilo de Calde:én
procede del estilo medieval. Curtius, al recordarlo, reconoce la original interpretacion de nues-
lro dramaturgo, en su obra capital que es una de las m4s felices afirmaciones del valor de
este estilo: «Calderén empler fodos los wvegistros; todos los elementos de la naluraleza y todos
sus habitantes estin ahf, listos para ser utilizados, comno piedrecitas de colores que pueden
combinarse cn los mds variados dibujos; es como un caleidoscopio en gue aparecen sin cesar
nuevas tiguras, ala.des reldricos que desbordan con la abundancia de una cascada. Basta, siu
embargo, conlemplarlo mds de cerca para ver que todo estd perfeclamente ordenado, que lodo
¢s maravillosamente simétrico. Calderon emptea la inmvoracidon a Iz mnaturaleza en cualquier con-
texlo; la pone al servicio del paihos heroico en las situaciones trigicas». (I, R. Currius, «Lite.
ratura europea v Fdad Media latine», T, México, p. 142. Respeclo a la «paranomasia», que tam
bién se encuenira en Danle. procede iguahmenle de la retorica lalina del Medieve (id. p. 394)
Cree Curlius, gue Calderdn. y en general el Barroco espaiol «uliliza el manierismo medieval
litino», y en cicrio sentido «lo superan (id. p. 397). Cice que «sus Temolas imdgenes y meléfo-
ras venian acarrcadas por la corrienle de una lujosa reldrica qne halagaba Jos oidos de todos,
aun los de Ja genle del pueblo» (id. p. 486).
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«SUENOS HAY QUE VERDAD SON»

Pertenece este auto al género biblico, y se compone en la supermadu-
rez del poeta, 1670. Se basa en las historia del José del Génesis, a cuyos
suefios, y su simbolismo eucaristico, alude el titulo. A su vez, se percibe
la nueva preocupacién por el tema del suefio —la nueva redaccién del
auto «La vida es suefio» serd en 1673—, y de la contraposicién de su frase
central. St los suefios no son mds que suefios, «los suefios de la vida», hay
«suefios que son verdad», en lo que sigue un refran tan popular como el
otro. Lo que pudiera ser una atraccién meramente poética se eleva a una
cima teoldgica, tedrica; pero todo el auto estd impregnado de una esen-
cial poesia, que empapa de lirismo tanto el dramatismo histérico del re-
lato biblico y sus figuras, como las referencias al motivo alegérico. Las
figuras simbélicas abren el auto: el Suefio es traido a la escena por La
Castidad, «dama, coronada de flores». Cuando ésta responde a las pregun-
tas de aquél, el Suefio es definido, como «vaga fantasia», que en la apa-
riencia del reposo del hombre, hace riesgos y devaneos del eco de las
sensaciones olvidadas, «fantdstica aparicién» de «imdigenes del vientor.
que toma del mito cldsico de Morfeo, «de su negro semblante —lo adus-
to, palido y yerto». Planteada la laccién ejemplar de Jos¢, calumniado
en la cércel, se recoge, el sentido igualatorio del suefio —imagen de la
muerte— de todas las clases sociales, El Suefio, canta:

«Dormid, dormid, mortales,
que el grande y el pequefio
iguales son lo que les dura el suefio».
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Y evoca las

ddeas,
que en fantdsticos cuerpos,
representdis. como en retratos vivos,
ansias y gozos a sentidos muertos».

El adormirse sobre los dolores de la vida, el buscar el sedante del ol-
vido, es también aludido en esos versos acompanados de la musica:

«que mudas consonancias de la vida,
son también las quietudes del silencio».

El soneto que dice José, en la prisién, ante el cielo estrellado, es eco
de una vivencia de juventud del poeta, recogida, con ligeras variantes, en
una comedia lejana, y muy poética, Muger, llora y vencerds:

«Hermosas luces, en quien miro atento...»

Un tema semejante se encontraba en la comedia mitolégica Fortunas
de Andrdmeda y Perseo -

«;Cudl de vosotras, estrellas,

de cuantas la arquitectura

celeste esmaltiis, es —qué ansia!—
a quien es dado que influye

la mia?...».

Y en cierto modo pertenece a la misma actitud lirica el soneto a las
estrellas —paralelo del mas conocido A las flores— de El principe cons-
tante :

«Esos rasgos de luz, esas centellas...»

A su vez, ve como en suefios, José la escena de sus hermanos, y la
thnica sangrienta presentada al padre, como en ¢l cuadro de Veldzquez:
El suefio del Faraén, y la interpretacién de José, son también expresados
en bellos sonetos:

«REY.—Yo sofié que de un rio en la ribera...
JOSEPH.—Que el suefio jeroglifico haya sido...»

El sentido alegérico de la obra queda claro en las palabras del co-
mienzo del auto de la Castidad al Suefio:
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«El haber vestido tt
sombras, y luces yo, a efecto
habr4 sido, de hacer mas
representable un concepto»

El tema de José y sus hermanos estd presentado con gran dramatis-
mo, con toques a la realidad, sin olvidar el alegorismo que preside toda
la parte «historial»: las espigas y el vino, aluden a la materia del Sacra-
mento de la Eucaristia. Ya en los suefios del copero y el panadero del rey.
vefa el gran adivinador:

«Oh, valgame el cielo, cuanto
campo la imaginacién

con una y otra vision

corre! ...

De algin alto sacramento

de algin misterio divino

luces uno y otra dan,

pero tan en sombras hoy,

que pienso que viendo estoy
vida y muerte en vino y pann.

El tema de José y Asenet, lleva también a la adivinacién, al presenti-
miento en suefos, que ya habfa tratado Calderén mucho antes, por ejem-
plo, en «La cisma de Ingalaterra» :

«ASENET.—Alguna ilusién seria,
v pues en suenos estais
tan maestro, que os enserian
a explicar lo que otros suefan,
explicaos lo que soiflais...».

José, declara = ella, su temor al unir lo que pudo ser una fantasia, un
ensuenio de amor entrevisto o adivinado.

Al final, como en un inmenso abanico, se ven alusiones a los temas
de los suefios primeros «el Pan a quien devoraron las aves, para que el reo
coma en ¢l su juicio»: «el vino que exprimié racimo bello, para dar la
vida», el «Pan que baja del cielo» y «la sangre del Cordero sacrificadc
en el ara de la cruz». El doble plano de historia y prefiguracién mesia-
nica, de poesia y doctrina, de dramatismo humano y de simbolismo con
ceptual, se logra de forma admirable, en una de las obras mas logradas
e impresionantes de nuestro autor. No falta el gracioso Bato, el portador
del jumento de Benjamin, al modo popular y aldeano de alguno de estos
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personajes en nuestro teatro —recuérdese el de La devocion de la cruz
de nuestro autor—, en alguna escena, perfectamente graduado en su ac-
tuacién, para de]ar un poco suelta la tensién del momento mis dramati-
co, y sin la reiteracién excesiva que tiene en las comedias.
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«LA VIDA ES SUENO» (auto)

Esta redaccién definitiva del tema del gran drama, aludido en este
mismo estudio, pertenece, como obra senil, a 1673, tres afios después
del auto anterior. La redaccién primera —que descubrimos hace muchos
afos— era un paso casi en falso, para convertir la problemitica de Segis-
mundo, en piedra de alegoria sacramental en época atin juvenil (hacia
el 1635), y sin duda no olvidado en la intencién del autor, que debié
siempre pensar en mejorar esa evasiéon frustrada. Al final de su carrera
vuelve a coger el argumento del drama, y el intento del primer auto de
su mismo cauce, para producir una de esas realizaciones mgs poéticas y
acabadas. Corresponde el modo de su alegoria 2 la que aparece en un gru-
po de Autos que recogen en sintesis la historia de la Humanidad, desde
el punto de vista teolégico, creacién en gracia, cafda en el pecado, libe-
racién por la Redencién, que acaso estuviesen ya supuestas, en la forma
puramente humana y laica del drama de Segismundo. Ya en el auto «El
pintor de su deshonra» y en el completamente fantistico de EI veneno
y la triaca, aparece csa sintesis de historia teolégica de la Humanidad
que desde la madurez aparece en Autos, de ocasién diversa, ya fantés-
ticos plenamente como La cura y la enfermedad, ya de argumentos pas-
toriles o caballerescos como El Pastor Fido o El jardin de Falerina, o mi-
tolégicos como EI divino Orfeo y Andrémeda y Perseo. En este grupo
es acaso la obra mejor planeada y construida ésta de la redaccién defini-
tiva del auto La vida es suefio. En él, el Hombre corresponde al Segis-
mundo del drama, pasando del cardctersimbolo, a la pura abstraccién,
pero vigorosamente corporeizada. De la filosofia se ha pasado a la teolo-
gla. El suefio de la vida serd aqui el suefio del pecado, imagen de la muer-
te. La conversién del Principe, corresponderd aqui a la obra de la Reden-
cién. El equivalente del Rey (que en el primer auto era el Verbo), se
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dramatiza aqui en las tres figuras, Poder, Sabiduria y Amor, que repre-
sentan las tres Personas de la Santisima Trinidad. El Entendimiento equi-
vale a Clotaldo.

Comienza el Auto, con la lucha entre los Cuatro Elementos, para
conseguir el laurel o corona, que representa el orden en la creacién. La
idea de la primera etapa de la creacién, en que todo es ain «una masa
confusa», «que poéticos estilos llamardn caos, y nada los profetas» se en
cuentra en otros muchos autos de Calderén, y parece proceder de San
Agustin, seglin ha estudiado A. A. Parker (11).

En la creacién ha habido dos fases: una, que corresponde a una
«materia informis», que es casi nada «paene nihil», y otra, la de su or-
denacién por el mismo Creador. El motivo de los Cuatro Elementos en
lucha v sus movimientos, es como una bella escena de «ballet», y asi ha
sido Lsccnlflcada en la versién que se hizo en La Barraca —en tiempo de
Federico Garcia Lorca— y la que hasta hoy ha sido repetida con varian-
tes, en los teatros de ensayo y universitarios. En ambas versiones, des-
taca la gran poesia de todo el Auto, aparte su profundidad teolégica que
alcanza a todos sus detalles y palabras. Las tres figuras que «ponen or-
den» en el Universo son el Poder, viejo venerable, y la Sabiduria y el
Amor, de galanes, que representan las tres Personas de la Trinidad. Los
atributos que corresponden a las Personas divinas. eran tipicos desde los
Padres de la Iglesia, y los Escolasticos, y con ellos Santo Tomis de Aqui-
no, los siguieron (12). La divisién del largo parlamento, que corresponde
al del Rey Basilio en el drama ,entre las inteivenciones de cada Persona,
no sélo corresponde a una intencién teolégica prec1sa sino que anima la
parte escénica, exterior, de la obra. La contraposicién a este orden, estd
en la escena entre el Pr1nc1pe de las Tinieblas y la Sombra, que se reali-
za con punzante v sombria belleza. En la aparicién primera del Hombre
en el mundo, se recitan por éste las décimas que corresponden a las del
primer soliloquio de Segismundo. A través de todo el auto, el esquema
de la Humanidad en estado de gracia, la caida y la Redencién, corres-
ponde a las tres etapas de Segismundo, aunque el tema de la «vida como
suefion queda bastante desdibujada; y se comprende, pues la grandeza

A1) Arexasper A, Panker, «The Allegorical Drama of Calderdon» (An Introduction of lhe
Aulos Sacamentales), Oxford and London, 1943. Pig. 205. Confr.: id. p. 227, y la identifica-
cion de la «lerra inanis ef vacua» de la Vulgala con el «Chaos» de los poetas, segiin San Agus-
tin, «De Genesi contrys Manichaeos».

(12) Id., p. 227. Para ¢l «Venid, pues, Yy al Hombre hagamos», v el destacar esta forma
plural, por los prescnies (los clementos, para indicar que «ese es evidenle indicio / que puso
en él mias cuidado / que en todo...», se halla, famhién en San Agustin, en De Trinitate. (Vide
Parken, id. p. 228, Sobre la Naturaleza el Universo como Libro, sefialado en el parlamento del
Poder «csc dorado libro de donde hojas de erislal...», véasec la obra de F. R. Curlius, varias
veces indicada.
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del tema fundamental ahoga lo que puede ser una mera metafora, y en
cierto modo ya en el mismo drama ocurre. Por ello, la buscada correspon-
dencia entre la escena del Hombre después del Pecado y el segundo soli-
loquio de Segismundo (que cierra el acto II del drama) queda draméti-
camente muy inferior. La sublimacién del argumento hasta el motivo
de la Redencidn, y la alegorfa de los sacramentos acaban de borrar las se-
mejanzas con la historia de Segismundo. La obra se aproxima aqui a la
apoteosis de otros Autos, con su peculiar efecto, y la riqueza de las «apa-
riencias» vy la fusién de plastica y canticos. En el auto el Albedrio es el
personaje cémico y corresponde al Clarin del drama.
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«ANDROMEDA Y PERSEO»

Este auto corresponde al afio anterior a la muerte del poeta (1680).
También en él se da una gran profundidad teoldgica, y a la vez el velo
poético del mito cldsico en que se basa su simbolismo le da un poderoso
sentido poético como ocurria poco antes con El divino Orfeo. Calderén,
ademds, se inspira en una comedia mitolégica anterior, y recorta versos
de uno de sus primeros autos de sintesis teoldgica (El pintor de su des-
honm) La riqueza decorativa es espléndida, y los toques populares del
gracioso recuerdan la mayor viveza de su mocedad. Es curioso cémo para
los autos mitoldgicos recurre Calderén a comedias suyas —salvo en EIl
divino Orfeo, pero que ya se daba en una comedia de Lope que debié cono-
cer—, en donde ya habia penetrado en un sentido alegérico universal y
humano, por encima de la fibula. Los encantos de la Culpa. procede de
El mayor encanto, Amor; los dos Psiquis de Ni Amor se libra de
Amor (13). —

En Andrémeda (auto) se admira la admirable cohesién de todos los
motivos que se juntan en la obra, y la feliz subordinacién a una idea cen-
tral. El mundo alado y poético de la propia comedia mitolégica que Cal-
der6n recuerda, se junta a lo doctrinal y simbdlico, con sentido bien pre-
ciso y desmenuzado, sin perderse del todo incluso lo lirico o lo cémico del
teatro profano. Para relacionar el mito de Andrémeda, con su simbolis-

(13) Claro es que quedan aparte El verdadero Dios Pan, y El laberinto del Mundo, el ar-
argumenio de ésle Jlevado al auto precisamenle por Ti'so, con mucha menos profundidad (en
«El laberinto de Creta»). FEra usual recoger alegorias de este tipo para los autos, como en el
caso de la navegacidn de Utises (como en Los encantos de la Culpa), en una obra mediocre con-
tempordnea, que esludio en mi edicién del citido Auto de Calderén en el vol. correspondientz
de «Cldsicos caslellanos», scgundo de Aulos de Calderén. El que el autor fuera un «ermitafio»,
alude s6lo a una ermila o capilla de las afueras de una aldea (en ese caso Ajof:in, Toledo) y
nada liene que ver con la «soledad del ermitafion que quiere recoger VossiLer en su obra fa-
mosa, seguramenle por no habe. matizado el senlido que tiene la palabra en este caso.
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mo de la Humanidad, recurre a San Isidoro, a Enrico Estéfano, y se
acuerda de los tratados manuales en su tiempo de mitologia. Fray Bal-
tasar de Vitoria en su Teatro de los dioses de la Gentilidad, que sin duda
conocié Calderén, alude, en relacién con el mito a San Jerénimo y San
Basilio, entre otras autoridades. Calderén cita precisamente a San Basilio
en este auto, respecto al demonio «bestia del mar» en relacién con el
monstruo que amenaza a Andrémeda. La elaboracién teolégica, que pue-
de seguirse paso a paso en el Auto, no excluve su riqueza formal que es
extraordinaria. Perseo simbolizard a Cristo, y Fineo al demonio, y Me-
dusa serd a la vez la Culpa v la Muerte (como ya indicamos en otro lu-
gar de este estudio). El Albedrio hace el papel del gracioso. y con pun-
zante humor, entre cuerdo y loco, que recuerda los bufones shakespearia-
nos. El Prof. Leavitt lo destaca en un hondo estudio (14).

Este Albedrio, que incluso acumula refranes, puede aun darnos 1z
clave de hasta qué punto llega el «cervantismo» calderoniano, en este
caso, tan tardio, al pensar en los adagios de Sancho. El Albedrio —como
en un caso habia hecho El Pensamiento, en La Cena de Baltasar— varia
la métrica usual. Nos dice:

«Por aquel vulgar
refran de hablar de la caza.
v comprarla en la plaza;
hablar de la guerra,
v ni oirla ni verla;
hablar de las Indias,
y ni verlas ni oirlas;
v hablar de la mar,
v en ella no entrar».

Como rica escena de suntuosidad decorativa puede servir de ejemplo
la del tocado de Andrémeda, en que los cuatro Elementos traen el espe-
jo, la diadema de plumas, el manto imperial. y un azafate de flores y
frutas, como en un cuadro colorista de Rubens En Medusa. el arte barro-
co del poeta tiene la figura apropiada en su contorsién y sombria gran-
deza. El tema de los Coros alternantes, como en la comedia anterior, acer-
ca la obra al mundo de la épera o drama lirico. Escrito el auto en 1680
supone una fastuoca despedida del poeta, que continué en su dltima gran
comedia profana «Hado y divisa...»

(14) E. Leavitt, «Humor in the Aulos of Calderén», en «Hispania».



